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PRESENTACIO

ApriA GUAL 1 EL MESTRATGE DE LA MODERNITAT

Es possible, molta gent ho afirma taxativament, que el teatre catald, com
a institucié social i artistica, estigui vivint un dels millors moments de la seva
existéncia. Es bo que s’hagi produit una institucionalitzacié tan completa,
perd potser no ho és tant que aquests institucionalitzacié depengui massa de
les administracions pibliques, en detriment, de vegades, de I'espai que pugui
ocupar en la vida social. Tot se’ns ha oficialitzat i se’ns ha fet emblematic i
fins i tot ens fa quedar bé internacionalment. Pobre teatre que no fos aixi!
Perqué la politica amb tanta pressa com exalga, enderroca. Sigui com sigui:
autors, directors, actors, collectius, .... tot alld que ha anat generant el teatre
catala és valorat aqui i a fora. Es possible que mai no hagués tingut, salvat el
cas esporadic d’alguna obra d’Angel Guimera, tanta repercussié
internacional i tantes perspectives de futur, En podem estar orgullosos. Es
clar que..., cert, ja no hi trobem la frescor d’altres &poques, quan potser no es
movien tants diners, pero als autors els era relativament més facil d’accedir a
I’escena i comptar amb les reaccions d’un public no tan hieratic, més
expressiu, potser també més primitiu, perd indubtablement més espontani i
directe que I'actual. En canvi, un muntatge que s’ha fet a Londres, Nova
York o Mila, pot ésser I’endema calcat —igualat, si ho preferiu— a
Barcelona. Perqué fins i tot els grans realitzadors internacionals ens fan cas i
accepten de treballar per nosaltres i nosaltres ens sentim orgullosos de poder-
los contractar, sigui quin sigui el seu catxet. Som, si, en un bon moment.

Som, doncs, en un bon moment per girar-nos enrera i observar qué
deien, qué pensaven, aquells que van lluitar per la modernitzacié del nostre
teatre. Aquells que van posar els fonaments del teatre actual. Adria Gual el
primer de tots. Al capdavall, é el nom que, en els seixanta, va servir de
bandera a ’Escola d’Art Dramatic més innovadora del moment, aquella que
és a l'origen mateix del teatre regenerat dels nostres dies. Ben segur que hi ha
qui pensa que tota aquella gent no té res a ensenyar-nos i mira amb
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commiseracié aquells que perden la vida i el temps en investigacions
historiques com la de Carles Batlle. Tothom, és clar, té dret a pensar el que
vulgui perd de vegades dubto que aixd d’anar pel mén amb la conviccié que
ningd, i menys qui ens han precedit en la construccié d’un teatre digne, no té
res a dir-nos sigui realment «pensar». Mirar enrere, si no per a altres coses,
ens serveix per relativitzar el present, per prendre cures de cofoisme, que és
un mal que té formes d’alld més diverses i que és capag de minar tant els
localismes més ensucrats com els més empatumats internacionalismes. El
sentit historic ha estat sempre un bon sisé sentit, aquell que posa en dubte i
obliga a revisar tots els altres.

Carles Batlle ha pres la figura i I'obra d’Adria Gual com el filaberqui per
entrar a fons en el teatre del tombant de segle. Potser cap altre personatge li
posava sobre la taula tantes peces per encaixar: des dels origens socials a la
progressiva adopcié i adaptacid dels models del teatre simbolista, fins a la
figura del reformista que intenta replantejar-se de cap i de nou el funcionament
de la vida teatral. Adria Gual va ser, amb totes les implicacions programatiques
i ideoldgiques que el mot arrossegava, un «modernista», tan tipic que sovint va
esdevenir objectiu privilegiat de les satires dels antimodernistes. I dels
modernistes mateixos. La creacié del Teatre Intim i la introduccié de la figura
del realitzador, del director, capag d’orquestrar tot I'espectacle en funci6 d’uns
objectius artistics, de subordinar-hi actors i técnics, era una auténtica revolucié.
Fins aleshores, en la nostra escena, els primers actors i les primeres actrius, que
eren els amos de la companyia, feien i desfeien per a la seva propia gloria i
benefici. El Teatre Intim é&s, per sobre de tot, un acte de fe en el teatre, en la
seva importancia per a la vida cultural dels pobles, en la seva repercussié en la
millora de la humanitat. Aquesta fe és la que ha empés sempre la vida teatral,
abans i'ara, aqui i arreu. Sense ella, el teatre ja no existiria.

Perd al costat de la fe, hi ha un gran esfor¢ d’aprenentatge, d’obertura
mental, de treball constant i ben poc gratificat. Carles Batlle ressegueix pas a
pas els laboriosos camins que porten Gual a ser un home de teatre integral,
complet. L’esforg per entendre i incorporar la nova dramatiirgia, amb els seus
grans referents, des de Maeterlinck a Ibsen i Wagner, I'obliga a replantejar-
s’ho tot, comengant pels mateixos models de llengua que utilitza. El poeta, el
narrador, el dramaturg tenen un mateix objectiu, han de treballar sobre unes
mateixes premisses. La gran revolucié que va viure el teatre en el tombant de
segle venia de la seva equiparacid amb els altres géneres, amb les altres arts;
també de la interaccié entre uns i altres, entre géneres i arts diferents. Gual, i
amb ell molts d’altres, ho van comprendre i ho van concretar en un programa
d’accié. Batlle el ressegueix fins al 1903 i deixa oberts els camins per a
I’analisi dels anys posteriors. Potser algun dia ell mateix s’animara i
completara la trajectoria del personatge, una trajectoria, val a dir, que mai no
va deixar de ser polémica.



PRESENTACIO 9

No crec que m’enganyi gaire si penso —i afirmo— que aquest Gual que
fa les primeres passes pel mén del teatre ha estat un allicient i un mestre pera
qui I’ha estudiat, que el mateix Batlle s’ha anat convertint, per obra i gracia
de l'objecte d’estudi, en la seva réplica (una réplica ben actual, que quedi
clar), un home de teatre integral que combina investigacié historica, analisi
tedrica, curiositat per tot allo que s’esta fent, amb la docéncia i la creacié.
Com el mateix Adria Gual. I é que Adrid Gual també I’ha triat a ell. Quan
un es proposa fer una tesi que sap que 'ocupari obsessivament durant uns
quants anys, cerca una matéria amb la qual tingui una certa afinitat. Batlle va
triar Gual quan ja el coneixia prou com per destriar en el personatge allo que
li semblava interessant. Comprendre permet triar, perd també definir el
subjecte i convertir-lo en objecte passiu de la tria. Aquesta interaccid
histdrica, ben positiva, em sembla que és darrere de 'estudi que el lector té a
les mans. Que el mateix Batlle, autor de I'estudi sobre Gual i home de teatre
d’avui, s’ha convertit en la demostracié més palpable dels lligams entre les
dramatirgies del tombant de segle i les dramatiirgies més innovadores
d’aquests darrers anys. Una demostraci6 de com la tradicié, quan és vivaino
purament passiva, quan parteix de ’estudi rigorés de revisié i no de repeticié
mecanica, és capag d’engendrar i renovar, de marcar camins de futur.
Benvingut, doncs, un llibre que serveix per comprendre i triar.

Jorpi CAsTELLANOS






PREAMBUL

En conjunt, la produccié dramatica d’Adria Gual és molt poc coneguda.
De fet, les persones que, per un motiu o altre, n’han sentit a parlar, per regla
general només reconeixen Misteri de dolor i, amb una mica de sort, I'anécdota
curiosa d’un text estrany i ridicul anomenat Nocturn. Andante morat. Sempre
hi ha excepcions, és clar. Alguns, que sén actors d’afici6, recorden una obreta
titulada Hores d’amor i de tristesa; fins i tot, és probable que hagin sentit a dir
alguna cosa de Silenci (totes dues peces van aparéixer als dramatics de la pri-
mera televisié en blanc i negre). Perd poca cosa més. Lobra teatral d’Adria
Gual és un dels grans forats negres en la investigacié, la pedagogia o la practi-
ca teatrals a Catalunya.

Acceptada 'amnésia de conjunt, caldra reconéixer que, si bé 'obra de ma-
duresa d’Adria Gual —sobretot la no estrictament literaria— ha estat menys-
tinguda, la seva producci6 dramatica de joventut no ha pogut ni tan sols per-
metre’s aquest luxe: pricticament ningd no hi ha parat esment. Es cert que
Nocturn (1895), Blancaflor (1897) o L’emigrant (1901) sén obres publicades en
el tomb del segle; tanmateix, mai no han estat reeditades, i se’ls ha donat poca
o nulla importincia als estudis posteriors. Ben mirat, el gruix de la produccié
primerenca de Gual roman inédita i, si no fos per la relacié que se’n fa a les
memories de 'autor —i també per la cessié dels manuscrits de I'arxiu Gual a
I'Institut del Teatre— s’hauria perdut irremeiablement per a la historia del tea-
tre catald. I, tanmateix, el conjunt d’aquesta obra primicera té un extraordina-
ri interds, sigui quin sigui el valor literari o teatral que conservi.

En aquest estudi analitzo I'obra de joventut de Gual, des dels primers tex-
tos de I’any 1891 a la redaccié de Misteri de dolor, a Paris, 'any 1902. Aixi ma-
teix, valoro les reflexions tedriques i les activitats teatrals produides per Gual
en el mateix periode. Aixo, entre altres coses, m’ha permés entendre la base de
les seves concepcions estétiques, la importincia del simbolisme en la seva dra-
matirgia o I'abast de la seva campanya de renovacié escénica. Crec sincera-
ment que I'etapa, més enlla de les conveniéncies de I'estudi, té una delimitacié
clara en la vida i en 'obra de Gual. De fet, és en aquest periode on es consoli-
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den les idees i els models estétics que determinaran tota la produccié posterior
del dramaturg.

Presento, en primer lloc, el context cultural (els ambients pictorics, musi-
cals i teatrals) en qué Gual comenga a produir material artistic. Es a dir, el con-
text cultural dels inicis del Modernisme. Seguidament, ressegueixo cronologi-
cament la producci6 indicada, ubico els textos en el context artistic que els
ddna sentit i n’assajo una lectura. També estudio la recepcié d’aquells produc-
tes (textuals o escénics) que tenen alguna mena de repercussié pablica en
I’época. Per consegiient, no obvio el naixement del Teatre Intim ni la seva tra-
jectdria durant el periode estudiat. Finalment, he intentat aclarir I'activitat de-
senvolupada per Gual en la seva etapa parisina.

Al marge dels buidats de premsa preceptius i de la consulta de la biblio-
grafia especialitzada, el meu treball s’ha fonamentat en la consulta dels mate-
rials continguts al Fons Gual (dipositats a la Biblioteca de I'Institut del Teatre
de Barcelona). Es tracta, basicament, de les diverses versions manuscrites de
les obres estudiades, de conferéncies i articles inédits, dels esbossos i estudis
escenografics per a cada projecte de muntatge, de I'epistolari personal i d'un
conjunt important de retalls de premsa periddica i de programes de ma. En el
cas dels assajos tedrics (conferéncies, articles, llicons,...), la disposici6 del ma-
terial és forga desordenada i sense indicacions clares ni precises que ajudin a si-
tuar la data i el lloc de publicacié (o de lectura). Per aquest motiu, he procedit
auna orclienacié del material assagistic produit per Gual fins a la seva tornada
de Paris.

1. Un primer projecte d’aquest treball («Adria Gual i el teatre simbolista») va rebre el premi
«Xavier Fabregas» de I'any 1990, atorgat per la Generalitat de Catalunya ila Diputacié de Barce-
lona. Després d’obtenir una de les beques que concedeix la Fundacié Cultural de la «Caixa de Ca-
talunya» en el marc del seu programa d’estudis sobre el Modernisme (curs 1993-94), la investiga-
ci6 va redefinir-se com a «tesi de doctorat». Al marge d’ajudes econdmiques, perd, aquest treball
ha estat possible gricies al suport i als consells d'unes quantes persones. La meva familia: la Mont-
serrat, que m’ha encoratjat sense reticéncies durant tant i tant de temps; el Guillem, menut enca-
ra, que s’ha acostumat a veure’m davant I'ordinador; el meu pare, que tanta fe tenia en mi i que mai
nova dubtar que tant de llegir, bé m’hauria de servir d'alguna cosa, i, és clar, la meva mare, que ha
suportat, rondinaire i felig, com li saquejava els tresors dels seus prestatges. Valoro, especialment,
el suport incondicional de I'Enric Gallén; li agraeixo els seus consells, els papers que li he fet ca-
rretejar d’una banda a I'altra, la seva paciéncia infinita i tot un plegat d’hores que, no sé com, m’he
atrevit a robar-li, Agraeixo la sollicitud de la Monica Jaumandreu, que sempre em llegeix les coses
i que em diu que per ara ja n’hi ha prou, i també aquell consell oporti que, un dia que el necessi-
tava, va donar-me en Jordi Coca, i encara la collaboracié inestimable del bon amic Isidre Bravo. [
també recordo amb satisfaccié algunes converses: una especialment amb en Ricard Salvat, que tant
amablement va obrir-me les portes del seu arxiu personal, i amb en Joaquim Molas, que va res-
ponsabilitzar-se de la meva beca a la caixa, i amb I' Anna Vazquez, la Margarida Casacuberta i I’ Au-
gust Rafanell. Dono gricies a I'Institut del Teatre, sobretot al personal del seu Centre d'Investiga-
ci6 Documentacié i Difusié, que m’ha donat tantes facilitats a 'hora de manipular els materials del
Fons Gual. ], en darrer terme i de forma molt especial, faig constar que aquest treball ho hauria es-
tat possible sense el guiatge, 'estimul i el consell d’en Jordi Castellanos.
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Pel que fa a la transcripcié de textos de 1'época —siguin o no siguin de
Gual— he seguit els criteris d’actualitzacié emprats per les publicacions de
I'Institut del Teatre de Barcelona.? En aquest sentit, he procurat alterar el mi-
nim possible la presentacié primera de I'escrit de base. La meva intenci6 és
oferir al lector uns documents transcrits en un format plenament accesible
perd que alhora mantingui, tant com es pugui, l'especificitat de la llengua li-
teraria de I'autor corresponent. Aquesta operaci6 afectard, sobretot, I'apartat
grific. Aixi doncs, actualitzaré I'aspecte del text a fi de facilitar-ne al maxim la
lectura. Aquesta remodelacié consistira, basicament, en les operacions se-
glents:

a) Organitzar la puntuacié segons el sentit atribuit al text. També es dis-
tribuira el text en els paragrafs oportuns.

b) Collocar les majiiscules i les mintscules que avui sén prescriptives.
També es modificara el tipus de lletra de 'original segons un criteri preesta-
blert; aixi, es fara tis de la lletra cursiva en les cites en llengua no catalana o en
els mots marcats tipograficament en I'original.

¢) Aglutinar els mots que es presentin separats i que en el catald norma-
tiu requereixin una grafia unificada («sobretot», «des d’aquest»). Consegiient-
ment, caldrd desaglutinar els mots que s’hagin de presentar segregats en el ca-
tald d’avui («a part», «dar-hi»), encara que eventualment aixd representi haver
d’incorporar un grafema inexistent en I'original (les «e» a: «es llegeix» o «so-
bre el»). En sintesi: s’utilitzat, segons convingui, o bé la separaci6é normal dels
mots o bé I'apostrof i el guionet, tal com dicta la norma del catala actual (per
exemple, caldra apostrofar I'article femeni «la» davant «i» 0 «u» atones: «la in-
dependeéncia» i no «’independéncia»).

d) S’accentuaran els mots segons les regles avui vigents.

e) Si en l'original manquen (per error o per errata) alguns grafemes,
s'afegiran sense advertir-ho. Si n’hi sobren, se suprimiran.

Aquests seran els criteris marc. Amb tot, hi ha un aspecte afegit que convé
tenir clar, si el que es vol és, no solament respectar els continguts basics dels
textos, sind també conservar-ne la configuracié lingiiistica primigénia. Sempre
que un mot presenti una realitzaci6 fonica rellevant o simplement particular,
s’haura de reconixer aquesta en la transcripcié final, respectant, aixo si, les re-
gles de lortografia catalana actual. Aixi, per exemple, no es mantindra
«aquet», ja que, en la forma moderna «aquest», la «s» té un valor purament or-
tografic. Aixd no passa amb altres formes que si que representen una fonética
peculiar. A tots aquests casos se’ls respectara la fesomia fonica sobre la base de
Portografia actual: «generalisar-se» i no «generalitzar-se» (encara que, dintre

2. Definits pel professor August Rafanell (UdG).
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del mateix text, concorri «escandalitzava»); «ausiliars» i no «auxiliars»; «sun-
turaria» i no «sumptudriax; «relligiés» i no «religiés»; «per nosaltres» i no «per
a nosaltres». En casos com aquests, el sedas de I'ortografia modernitzada que
s’aplica als mots no desfigura la presumpta prosodia sobre la qual hem de creu-
re que aquests havien estat pensats i escrits. D’altra banda, es respectari sem-
pre les opcions morfoldgiques i sintactiques dels documents presos com a
base. També en aquests casos, I'inica operacié que es dura a terme, si fa al cas,
serd ortografica. Aixi: «volguers i no «voler»; «dugues» i no «dues»; «aixis» i
no «aixi»; «donguen» i no «donin», etcétera. No cal dir que no es modificara
gens el lexic dels textos de referéncia. Seran respectats, ldgicament, tant els
barbarismes com els modismes o simplement les formes no registrades en els
dicionaris normatius actuals, i es catalanitzara, si s’escau, la grafia («teatro» i
no «teatre»; «triiimfo» i no «triomf»; etc.).?

3. Les referéncies bibliogrifiques (titols) de textos de I'época, si sén publicats, respectaran
Paspecte i I'ortografia de 'original. Només s’actualitzara I'accentuacié.



INTRODUCCIO

L’escassa bibliografia que, d’enca de la mort de Gual, ha revisat, amb més
o menys profunditat, la seva trajectoria artistica ha patit en linies generals
d’una heréncia considerable de prejudicis i d’idees preconcebudes. I aixo, tant
si la valoracié ha estat positiva com si ha estat negativa (si és que es pot globa-
litzar en termes de salvacié o de condemna). Sén prejudicis que, en part, res-
ponen a la prevencié antiga i topica del sectors progressistes davant el suposat
possibilisme de Gual durant la dictadura riverista, perd que, en part també, sén
el fruit d’una determinada tradicic receptiva; una tradicié que s’origina en I'en-
trellat de les primeres critiques al Nocturn i que s’estén fins a activitat de Gual
com a director de I'Escola Catalana d’Art Dramatic en el context de I'euforia
noucentista i, més tard, de la Repiiblica. En el capitol de les idees preconcebu-
des, d’altra banda, tampoc no es pot oblidar I'aura de victima que acompanya
la figura de Gual d’enca de la publicacié de les seves meméries, I'any 1960.!

Aquest seguit de tdpics heretats es manifesta ja el 1944, un any després de
la defuncié de I'artista, en el llibre afectués i sentimental que li dedica, del seu
exili mexica, Avelli Artis, antic conegut i collaborador de Gual? Per a Artis,
per exemple, Nocturn. Andante morat, respon a un afany desmesurat d’origi-
nalitat («La giiesti6 era fer el que no fessin els altres, amb un afany esbojarrat
de trasbalsar, de remoure, de capgirar, fos com fos»). Aixa, dbviament, no és
un mal principi, si no fos que, segons Artis, en aquells moments Gual es «tro-
bava en el cas del qui navega sense carta. El drama —perdé: 'andante morat—
Nocturn era una cosa plena de vaguetats i de misteris que va constituir el pri-
mer fracas de la seva vida d’escriptor.»’ Perd no només Nocturn és un text di-
guem-ne provisional, Stlenci (1897), si bé és una peca que obre «per al Teatre
Catala una portella per la qual ja s’entreveia Europa i a través de la qual la nos-
tra rancia literatura dramatica comengava d’airejar-se», no passa d’'un «assaig

1. Adria Gual: Mitja vida de teatre. Memiories, Barcelona, Aedos, 1960.
2. Avell Artis: Adrid Gual i la seva obra, Méxic, D.F., Colleccié Catalonia, 1944.
3. Ibid., pags. 27-28.
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de drama sintétic» que «em guardaré prou de dir —afirma encara Artis— que
sigui una obra definitiva».” Fet i fet, per a Artis —com per a molts d’altres des-
prés— la primera i potser I'inica obra reeixida de Gual és Misteri de dolor,
«una de les peces més sdlides del nostre teatre modern».” En definitiva, Artis
assumeix sense gaires escarafalls el que sera un dels principals llocs comuns de
la bibliografia gualiana: 'obra de Gual anterior a Misters de dolor és poc con-
sistent, fins i tot ridicula.

En el fons d’aquesta idea preconcebuda cuegen encara les critiques a les es-
trenes de Blancaflor o La culpable (1899), o les ressenyes a Nocturn®. Es simp-
tomatic que ja Francesc Curet, 'any 1917, consideri Silenci, La culpable o L'emi-
grant com a peces de «teatralidad dudosa, de concentracion hermética, que sélo
pueden despertarnos interés a base de una admirable interpretacion y de estar el
espectador predispuesto de antemano a profundizar en el misterio.»” Segons Cu-
ret, després de llegir les primeres obres de Gual, s’arriba al convenciment

«guie la expresion es rebelde a la idea y que Gual es mas diestro en concebir asuntos que
en desarrolarlos. A veces nos da la sensacibn de que los personajes van divagando hasta

4. lbid., pag. 37.

5. Ibid.,pag.38. Unexponentprou representatiu: «Mastendedalars estrena el 1904: el Gual
dedesprés ja no tingué la mateixaalgada» (Joan Fuster: L porinia, Barce-
lona,. Euml 1978, pag 105.)

6. No tan negatives com Gual vol fer creure i com repeteixen els seus glossadors, L'tnic a
adonar-se d’aquesta exageraci6 ha estat A, Munné-Jorda: «La renovacié modernista en el teatres,
L’Aveng, nim, 22, desembre 1979, pags. 19-24.

7. Francisco Curer: El arte dramitico en el resurgir de Cataluia, Barcelona, Editorial Miner-
va, s.d., pags. 321, Un altre exemple: I'any 1924, quan el fundador de I'fntim esdevé un important
E}'.mt de referéncia per als renovadors teatrals de Madrid, alguna bibliografia de conjunt ja valora

ual com un autor que no és «de potente vuelos i si de wwerbo un poao mlhparhnmo Sén mots de
Bernat i Duran a «Apéndice. Los teatros regi cataldn , dins Narciso Diaz
é’s«war y Francisco de P. Lasso de la Vega: Hz.r&ona del Taa:m Espariol, '2 vols., Barcelona,
Monta.ner y Simén, editores, 1924. Bernat, critic conservador amb una llarga tradici6 d’enfronta-
ments amb Gual, tot i les reticéncies, manté una certa clarividéncia a I'hora de considerar que, si
bé «nadie pueded’::cumleaAd'mn Gual la autoridad de que gozan com a director d’escena («su arte
en la presentacion de las obras ha ejercido en el dnimo de los autores catalanes una influencia decisi-
va»), «su obra de dramaturgo poco o nada ha influido en la juventuds, vol. I1, pag. 400. Pel que faa
la valoracié de Gual al Madrid dels anys vint, vegeu, Enric Gallén: «La represa del Teatre [ntim als
anys vint», Els Marges, niim. 50, juny 1994, pags. 120-125, i, entre altres, la correspondéncia entre
Rafael Marquina i Adria Gual (malg desemlls) de 1923) conservada al Fons Gual; «Del momento.
Adriin Gual en Madrid», Informaciones (18-4-1923); «El teatro de D. Adridn Guab», El Sol (21-4-
1923); «Orientacion iz wis tedino nuevon, El Diluvio (22-4-1923); «Adridn Gual en Madrid», Dia
Grifico (24-4-1923); C. Rivas Cherif: «El Teatro Intimo», Espasia (16-6-1923); Miguel Emilio Du-
rin: «Hacia un teatro nuevo. El Teatro Intimo de Gual se reproducird en Madrid y renacerd en Bar-
celonay, El Dia Gréfico (4-8-1923) (i amb identic titol, Las Noticias (10-8-1923)); Adria Gual: «Los
pequerios cendculos», El Heraldo de Madrid (21-3-1925); «Hacia un teatro nuevo. Un dm':’o madri-
lefio hace un elogio de Adriin Gual y le propone para reg el teatro espariobs, El Noticiero Uni-
versal (17-8-1925); Cipriano Rivas Cherif: «.Propcmms ma:mp!rdos del Teatro fnhmo en Madrid,
con otros atishos de esperanzax», Théatron, niim. 1, 1926, pag. 2.; vegeu també Manuel Aznar Soler:
«Una exposicién en la Sala Beckett: Adrid Gual, Rivas Cherify I renovacisn escénicar, Pansa, nim.,
4, 1990, pags. 27-29.
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hallar la palabra justa, que no siempre viene con la oportunidad debida, de manera que
cuando se encuentra, ha cansado al espectador y la accidn pierde la robustez y el interés
que el asunto reclaman .»

Evidentment, Curet tanca la seva senténcia amb la cantarella habitual:
quan Gual aconsegueix «moldear su inspiracion en un estilo conciso, intenso y
vibrante», aleshores produeix Misteri de dolor. La transmissié del judici a tra-
vés dels anys es mantindra. Des del mateix 1904, el ptblic acceptara Mister: de
dolor com un gest de bona voluntat per part de Gual: I'autor —diran— ha
efectuat un gir de cent vuitanta graus i ha intentat acostar-se a la tragédia des
d’un suport aproximadament realista i des d’un imaginari facilment assimila-
ble a la tradicié dramatica catalana’ No cal dir que ningii no es fixara gaire en
el lligam indiscutible entre I'obra en qiiesti6 i la produccié anterior del mateix
dramaturg. Al capdavall, Misteri de dolor no representa un gir excessiu ni cap
claudicacié exagerada, és tan sols el resultat d'un procés creatiu perfectament

8. En aquests moments, Curet, tot recollint la tradicié vitalista i antiesteticista d'alguns sec-
tors del Modernisme, guarda una clara prevencié contra el teatre simbolista i contra el decaden-
: £ Ly

tisme en ﬁeneral (un moviment «hibrido, irreal e i ) gne doming cap en gran
parte de la moderna literatura.») Per exemple, tot i comprendre el fons de I'obra maeterlinckiana,
la defineix com a wnetafisica bariada con delirios misticos y histéricos». Sortc 1t, afir-

ma, el «fundamento de esta estética influyc escasamente en nuesiro teatro, a pesar de la supercheria
de algunos ensayos practicados, pues no en vano nuestro temperamento es opuesto a todo misticismo
y abstraccion alambicada.» Lallusié a Gual sembla evident, vegeu Curet: El arte dramdtico..., pags

300-302. Cal situar els comentaris de Curet en el context de la primera etapa de I'Escola Catalana
d’Art Dramatic. En aquest sentit és interessant subratllar el fet que, segons el critic, en aquesta
epoca, Gual sigui «objero de discusion y de sarcasmo» per part d’alguns sectors d’opinié (pag. 314.)
Daltra banda, sembla que per les mateixes dates es produeixen unes certes desavinences entre Cu

ret i Gual al voltant dels Cicles Historics de Teatre Catala, de la revista E/ Teatre Catald i de les
campanyes a favor d’un «Teatre de la Ciutat»; vegeu Francesc Curet: Historia del Teatre Catala,
Barcelona, Editorial Aedos, 1967, pags. 538 i 546-549. Anys a venir, amb les memories de Gual a
la ma, Curet rectificara bona part de les seves apreciacions, sobretot pel que fa a Silenci. Amb tot,
no s’estar de traduir gairebé literalment la major part dels pardgrafs citats. Vegeu Curet: Histria
del Teatre Catald, pag. 360-367. De fet, Curet, gracies a la informacié que proporciona el llibre de
memories de GuaF, és el primer a citar el conjunt d’obres anteriors a Misteri de dolor; és a dir, el
corpus dramitic que és objecte d'aquesta investigacié. Després d’ell, només ho fa Enric Gallén
(«Adria Gual», dins Riquer/Comas/Molas: Historia de la literatura catalana, vol. VIII, Barcelona,
Ariel, 1986, pags. 433-439). Contrastant amb la visié de Curet (o amb la critica conservadora de
Bernat), per les mateixes dates, la critica d’extraccié noucentista vol veure en la produccié de Gual
—no només la primera— «un art purissim i una finor i aristocricia encantadores.» Segons aixd,
Gual «ha portat el dialeg a insospitada perfeccié. Ha dat a la llengua catalana tota la dignitat i es-
plendor. En Frederic Soler havia dut al teatre el quadre popular,is\ rialla franca. En Guimera ens
ha donat la visi6 tragica i 'extremitud del sublim. L'Adria Gual ha aportat el suau discreteig, la
conversa aristocratica i pura. Aixd ens faltava. No teniem aguella causerde dels francesos; sembla-
va que la llengua catalana fos impotent i eixorca per a tractar amb finura temes delicats. Després
d’en Gual no és aixi. Ell ha dominat la llengua, i li ha dat dignitat i finor.» Josep Comerma Vila-
nova: Historia de la literatura catalana, Barcelona, Editorial Poliglota, 1924, pags. 410411,

9. Enaquest sentit, vegeu el comentari d’Eugeni d’Ors, «Quan fou conegut Misters de dolor,
se cregué generalment, entre els nostres aficionats al teatre, que I'Adria Gual havia per dltim posat
seny i que es decidia a treballar per al psiblici no contra el piiblic...» Xenius: «Glosari. El cas Gual»,
La Veu de Catalunya (6-12-1910).
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coherent i avaluable. Malauradament, cap estudi pdstum no s’hi ha fixat (s’ha
de tenir en compte, és clar, que la major part de la bibliografia gualiana no esta
formada per estudis monogrifics, siné més aviat per treballs de divulgavié o
d’alta divulgacié inclosos en contextos tematics més amplis).

Tot plegat, tradueix un desencaix enorme entre les realitzacions de Gual i
la seva assimilacié per part de la collectivitat que les acull. Per als uns, Gual és
esclau d’un afany de notorietat a qualsevol preu; per als altres, ben al contrari,
s’erigeix en victima propiciatoria de les limitacions i 'estretor de mires de la so-
cietat del seu temps. Al cap dels anys, les paraules de Cirici —que és el primer
a ressenyar el lligam entre les activitats plastiques de Gual i les seves propostes
dramatirgiques—, revelen un judici forga estés: Gual «no comprendis el rea-
lismo de la civilizacion burguesa ni éste le comprendic a él.»"

El menyspreu coetani per la produccié primerenca de Gual continua en la
bibliografia dels tiltims trentaanys. Normalment, és un conjunt d’obres que no
se cita i, quan es fa, com en el cas d’Antoni Carbonell," és per parlar de «pro-
ductes escarransits tant poéticament com ideolodgica» o de «plasmacions
dramatiques, sovint, no gaire afortunades». Aixd, evidentment, fins a Misteri
de dolor en qué se suposa que Gual fa un «bandejament definitiu de la ma-
quinaria simbolista». Tot indica que el prejudici de Carbonell —malgrat que
Iarticle vegi la llum en un context académic— s’origina en I'efervescéncia del
seu propi context politic (durant anys 'obra de Gual sera jutjada amb severi-
tat i suspicicies per part dels sectors més compromesos amb la lluita politica i
social). I, amb tot, Carbonell té el mérit de ser dels primers a destacar el paper
de Gual com a tedric teatral. En un altre sentit, Maria Angela Cerda, tot i cen-
trar-se precisament en l'activitat artistica primerenca de Gual (i de fer el pri-
mer estudi que consulta el poemari inédit de I'autor),” insisteix a valorar la
seva dimensié de pintor i de poeta en detriment de la seva condicié d’autor

10. Toti que probablement té una bona part de ra6, Cirici demostra un coneixement limitat
de I'obra dramitica i teorica de Gual, sobretot a I'hora d’afirmar que Gual «se encontré con pro-
blemas insolubles como el de la asimilacion de miisica, poesia y pintura, que dieron a su arte una dra-
mdtica limitacidn.»; vegeu Alexandre Cirici: E/ arte modernista catalin, Barcelona, Ayma, editor,
1951, pags. 399-401, Pel que fa a I'activitat plastica, vegeu també Eliseu Trenc-Ballester: Les arts
grdfiques de I'época modernista a Barcelona, Barcelona, Gremi d’Industries Grafiques de Barcelo-
na, 1977, pags. 56-57, 153-154 i 218; Id.: «Adria Gual, grafista modernista», Serra d'Or, any XXI,
nam. 223, abril 1978, pags, 51-59, i, sobretot, Isidre Bravo: «L’espai de les imatges», dins Catles
Batlle, Isidre Bravo, Jordg.i Coca: Adrid Gual. Mitja vida de modernisme, Barcelona, Diputacié de
Barcelona. Ambit Serveis Editorials, 1992, pags. 129-217,

11. Antoni Carbonell: «Adria Gual, tedric teatral», Faig, niim. 11, marg 1980, pags. 68-76.

12. Maria Angela Cerda i Surroca: «Adria Gual i Queralt, L'ideal escenificats, Els pre-rafae-
lites a Catalunya, Barcelona, Curial, 1981, pigs. 340-346. Vegeu també 1d.: «Adrid Gual», dins
Santiago Rusifiol, Adrii Gual, Alexandre de Riquer i Josep M. Roviralta: Borres i Crisantemes. Els
poemes en prosa modernista, Barcelona, Edicions de La Magrana, 1990, pigs. 61-64.

13. Desprésd’ella, la poesia de Gual —inédita i no— ha estatvaloradai contextualitzada d’una
forma molt més exhaustiva per part de Jordi Castellanos: «La poesia modernista», dins Riquer/Co-
mas/Molas: Historia de la Literatura Catalana, vol. VIIL, Barcelona, Ariel, 1986, pags. 259-262.
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dramatic. Ben mirat, Cerdd només té en compte els textos teatrals publicats i
les referéncies que hi fa, que sén puntuals i illustratives, se cenyeixen fona-
mentalment a obres com Nocturn, Misteri de dolor o Silenci.

Pel que fa encara a l'etapa primerenca, Enric Gallén' és el primer estudiés
a llegir amb profunditat els manuscrits inédits de Gual; i, amb tot, manté un
punt de vista esbiaixat quan situa La visita (1893), L'sltim hivern (1893), Blanc
i negre (1894) i La mar brama (1894) fora de I'impacte de 'estrena de La intru-
sa de Maeterlinck (Sitges, setembre 1893). La teoria de Gallén és interessant:
aquestes obres responen encara a determinades formulacions de la tradicié
vuitcentista i s’escapen de la voluntat dramatica simbolista. El vessant llegen-
dari de Liuna de neu (1894-95), en canvi, posa de manifest el bandejament de
la quotidianitat, I'accés de Gual als plantejaments dramatirgics maeterlinc-
kians i la voluntat d’integrar en el drama la misica, la paraula i el colot. s un
procés curt que culmina, finalment, en I'escriptura de Nocturn. Andante morat.
La voluntat, dones, de delimitar dues etapes successives fa-que Gallén passi
per alt aplicacié de teories cromatiques a partir de La visita, l'interés de Gual
per reeixir emotivament amb una proposta dramitica situacional abans de Llu-
na de neu i, al capdavall, el pes fonamental de La intrusa (que no de les obres
llegendaries de Maeterlink) en totes les peces escrites entre 'octubre de 1893 i
el 1895. Altrament, si bé és cert que Misteri de dolor s’allunya «del simbolisme
de Nocturn o de Silenci»,” no és cert que s’allunyi del simbolisme en termes ge-
nerals,

La valoracié de Gallén obre les portes d’una giiesti6 fonamental en la meva
investigacié. Fins a quin punt la produccié primerenca de Gual pot distribuir-
se en etapes successives? Hi ha una etapa simbolista i una altra en que el sim-
bolisime és bandejat a favor del naturalisme? Hi ha una fluctuacié entre totes
dues tendéncies? I, si hi ha fluctuacié, és correcte parlar d’oposicié simbolis-
me-naturalisme o cal considerar una altra mena d’oposicié? En primer lloc,
caldria distingir entre, d’'una banda, I'accepcié diguem-ne grupal i coetinia
d’aquestes etiquetes i, de |’altra, la seva significacié dltima i en perspectiva dins
la categoritzacié estética actual. Pel primer sentit, no es pot negar que una for-
ma d’adscripcié al simbolisme és la reaccié contra el naturalisme; des d'una
perspectiva historica, perd, sembla evident que simbolisme i naturalisme sén
dues estétiques amb for¢a parametres en comi i amb un punt d’arrencada si-
milar (que determina sobretot la importancia dels vincles entre I'individu i el
medi). Les solucions artistiques que es desprenen de 'un i l'altre, malgrat

14, Gallén: «Adria Gual».

15. Ibid., pig. 437. Juan Guerrero Zamora, que té accés als manuscrits de Gual abans no si-
guin cedits a I'Institut del Teatre, s’adona de la dependéncia que Nocturn, La culpable, L'emigrant
o Silenci inantenen respecte a La intrusa meterlinckiana. Vegeu Juan Guerrero Zamora: Historia
del teatro contempordneo, IV, Barcelona, Juan Flors, ed., 1967, pag. 316.
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I'aparent contradiccié establerta per Zola entre métode experimental i idealis-
me, es fonen en algunes propostes artistiques, des dels drames d’Ibsen i
Hauptmann a les pintures de Whistler o Henri Fantin-Latour.'® També és pro-
blematica ’assimilacié poc matisada, sobretot si es parla de 'obra de Gual, en-
tre naturalisme i realisme. Precisament, un dels punts de contacte entre sim-
bolisme i naturalisme passa per la reproducci6 justa ¢ natural de la realitat perqué,
en determinades ocasions, opta el primer.” En aquestes ocasions 'aparenga
real, des d'un enfocament sintétic, serveix una carrega atmosférica potent i
vehicula el simbol. Es pot parlar d’'una aplicacié técnica, d’'una forma particu-
lar de realisme, perd no necessariament de naturalisme.

L’opinié de Xavier Fabregas (redactada vuit anys abans del text de Carbo-
nell, perd que no parla de I'obra primerenca) probablement té molt a veure en
la formulacié dels plantejaments de Gallén. Segons Fabregas, Gual es mou en-
tre «el naturalisme d’Antoine i el simbolisme de Fort, que proclama en tltima
instancia la supremacia de I'art per 'art.» Segons aixo, la produccié de Gual
bascula «entre el naturalisme cientifista i la fantasia cantada com a dret del
creador suprem».'® Per a Fibregas, La fi de Tomas Reynald (1905) o Els pobres
menestrals (1906) sén obres que traeixen I'adscripcié de Gual al «drama natu-
ralista», Nocturn, Silenci i Blancaflor, per contra,

«ens mostren un Gual lliurat a la imatgeria irisada, a I'evocaci d'ideals pureses, que

ens duen a punts de referéncia tan comuns a |'#poca com els de Ruskin i Rossetti, i

que han de trobar en D’ Annunzio i en Maeterlinck llurs manipuladors més represen-
PN

tatius.»

Malgrat la simplificaci6, Fabregas s’adona que 'obra dramatica de Gual
no respon a «etapes successives dintre les dues tendéncies». Una idea encerta-
dissima que, malauradament, no se li passa pel cap d’aplicar a la produccié an-
terior a Misteri de dolor (tot i adonar-se que Silenci no és un «drama naturalis-
ta»). Al capdavall, error de Fabregas rau en el fet d'insistir, tot i parlar de
«basculacié constant», en una oposicié radical entre simbolisme i naturalisme.

16. Vegeu, per exemple, la reflexié de Jordi Coca a Batlle, Bravo, Coca: Adrid Gual..., pags.
13-18.
17.  «ll s'agissait de savoir quelle était la voie du thédtre symboliste, s'tl devait étre idéorealiste,
selon la formule de Saint-Pol-Roux reprise par Frangois Coulon, c'est-a-dire, s'inspirant de Wagner,
concilier la vision des apparences et la notion des idées, satisfaire & la fois les sens, Uesprit et le coeur,
ou franchement idéaliste, révélant le mystére de Uime par un symbolisme suggestifs; vegeu Guy Mi-
chaud: Le message poétique du Symbolisme, vol. 111, Paris, Nizet, 1947, pag. 442.

18. Xavier Fabregas: «Felip Cortiella i Adria Gual, dos dramaturgs proxims i oposats», dins
Aproximaci6 a la bistoria del teatre catald modern, Barcelona, Curial, 1972, pags. 184-196. Aquest
article, amb lleugeres modificacions, va ser publicat a Serra 4’Or, any XIV, octubre 1972, niim.
157, pags. 51-55. La part dedicada especificament a Gual va aparéixer a «Adria Gual ola feen la
élite», Yorick, nam. 57-58, 1973, pags. 48-49.

19. Fabregas: «Felip Cortiella i Adria Gual...», pag. 189.
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Es prou simptomatic que, sis anys més tard, tot insistint en el mateix tema, li
calgui substituir el terme «naturalisme» pel de «descriptivisme» ?

Fabregas, pero, tampoc no és el primer a abordar el problema.?* Pocs anys
abans dels seus comentaris, Ricard Salvat ja ha establert I’argument en termes
similars. Segons aixo,

«L’obra de Gual fluctua sempre entre dos ismes, que, a més, son contradictoris. Va anar
balancejant-se entre el simbolisme i el naturalisme, dues posicions exagerades i extremes
de dos moviments antagdnics: el romanticisme i el realisme. ¢Com Gual no es va adonar
que no podia fer una obra amb continuitat amb tantes anades i tornades? L’home que
comenga amb una obra tan arriscada i conscientment simbolista, Nocturn (1895-1896),
es passa obertament al naturalisme amb Silencs, una de les seves obres més intenses i més
reeixides d’atmosfera. Insisteix en La culpable (1899), tot donant al naturalisme un to ex-
cessivament melodramitic, per a retornar desprésals Nocturns: A la memoria de Chopin

Nocturn niim.2 (1899), assaig de llum, de color i miisica; Pierror de vuelta o el destino i
Schumann al vell casal. Nocturn niim.4 (1915-1916).»%

Salvat té I'encert de no diferenciar dues etapes clares, més aviat parla de
basculacid® 1, tanmateix, en un primer moment, les seves paraules semblen

20. Xavier Fibregas: Historia del teatre catald, Barcelona, Editorial Milla, 1978, pags. 181-182

21. De fet, Bernat i Duran, I'any 1924, ja relativitza el valor dels «primeros pasos» de Gual
—i també d'Iglésias— per culpa de la indecisié entre tendéncies. Segons Bernat, tots dos autors,

desorientados y desls los a la vez, b un dia asilo en las sensaciones y misterios del teatro
de Maeterlinck, otro dia en los problemas del teatro de Ibsen, otro dia en el teatro de Sudermann.»; ve-
geu Bernat, «Apéndice...», pag, 392. Cal tenir en compte que el punt de vista conservador de Bernat
tendeix a creure que el caracter fonamental de la literatura catalana és el realisme, un realisme ba-
sat en ’heréncia de Roma i en 'empremta del cristianisme (pag. 393). Aixd explica la seva preven-
ci6 —o la seva compassié— per Gual en tant que «wictima del morbo simbolista» (pag. 399).

22.  Ricard Salvat: «Entorn d’Adria Gual», Serra d'Or, 2a época, any IV, nim. 12, desembre
1962, pag. 52. O també a Ricard Salvat: nota a Adria Gual: Misterio de dolor, adaptacid castellana
de Ricard Salvat, Madrid, Ediciones Alfil (Coleccién Teatro, 556), 1967. Del'interés de Ricard Sal-
vat per Adrid Gual, en sortira un dels seus muntatges més emblematics als anys seixanta: Adrid
Gual i la seva época (teatre Romea 30-9-1967; en castell3, al teatre Maria Guerrero, el 1-10-1966).
El nom de Gual, d’altra banda, determinara el bateig de I’escola fundada pel mateix Salvat i M
Aurelia Capmany, I'«Escola d’Art Dramatic Adria Gual» (1960), i el de la companyia que en sor-
gir, la «Companyia Adria Gual» (1966), que, a banda Adrid Gual i la seva época, també muntari
Misteri de dolor. Per tant, I'activitat de Gual com a renovador i com a agitador teatrals esdevindra
un punt de referéncia per a activitat de Salvat en aquest anys. Perqué Gual «va ésser el peoner
d’aquest nou tipus que s’ha creat en la ndmina teatral: el director teatral», perqué «va ésser el pri-
mer a donar Esquil, Shakespeare, Moliére, Goethe, Ibsen, Hauptmann i tants d’altres en catala»,
perqué «va ésser el primer a incorporar els movimentssimbolistes, naturalistes i de teatre de tesi»,
perqué va ésser el primer a renovar I’escenografia, els cartells anunciadors, els figurins i el movi-
ment escénic», perqué «va comengar a imposar aixd que després ha estat considerat la gran troba-
lla del teatre modern: la unitat de to teatral en la representacié.» (Salvat.» Entorn d’Adria Gual»,
pig. 51). Vegeu Ricard Salvat: Adrid Gual i la seva época, Barcelona, Edicions 62, 1972. D'aguesta
pega de «teatre document», val la pena destacar I'adaptacié d’uns fragments de Nocturn. Andante
morat realitzada per Salvador Espriu. A propésit d’aixd, vegeu Ricard Salvat: «Memaria del treball
Historia de la direccié escénica a Catalunya», segon lliurament al Vicerectorat d'Investigacié de la
Universitat de Barcelona, text inédit, Arxiu Ricard Salvat.

23. Defet,]. F. Rafols, I'any 1949, ja en parla: Gual «somia de renovar I'escena basant-se en
Part simbolista i decorativitzant, perd trobant-se, com tants altres amics seus, entre dos focs, el del
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consagrar també 'alternanca entre simbolisme i naturalisme en I'obra de Gual.
Finalment, Salvat posa les coses al seu lloc i no dubta a definir Misteri de dolor
com un intent d’assimilar «/a leccion del teatre de atmosfera e intimista para su-
perar ciertas limitaciones del naturalismo de importacion» * Més que no pas al-
ternanca, doncs, potser cal parlar d’interaccid, i, per tant, relativitzar les fron-
teres.

Des d’aquest punt de vista, Antoni Carbonell, malgrat titllar Misteri de do-
lor com un «bandejament definitiu de la maquinaria simbolista», puntualitza
I’ambivaléncia del simbolisme en el teatre. Segons Carbonell —que cita Ma-
llarmé, Mauclair, Morice i Mockel—, «els simbolistes defensaren la preséncia
en I'escena de dos elements: realitat i irrealitat».” Ja ho he comentat: és una
idea fonamental per entendre el teatre de Gual. Aixi, Marisa Siguan posa el dit
ala nafra quan comenta que el concepte de «drama intim» és a la base d’aques-
ta dualitat. Segons que diu, a Sélenct, el drama intern «se mueve entre impreci-
stones, connotaciones e indicios animicos que remiten a todo un contexto proble-
mitico.» En aquest sentit i paradoxalment

«seria la mdxima realizacidn del presupuesto naturalista formulado entre otros por
Hauptmann de que la accién o ha de ser interna a los personajes o no ha de ser; se po-
dria hablar de naturalismo simbélico, o de simbolismo naturalista »*

Partint d’aquesta Optica, Siguan creu que la idea de «realismo simbolista»
permet enllagar obres com Silenci i Misteri de dolor. L'element a excloure,
I'etapa a superar, al seu entendre, no és, com s’ha dit gairebé sempre, el sim-
bolisme, siné el decadentisme. Perqué, a la llarga,

«Gual va alejindose de los el decadentistas y se define por un tratamiento mids
0 menos simbolista de temas y personajes con bases en la realidad. [...] Gual seguird in-
tentando compaginar ese tipo de ele en sus obras desarrollando un cierto drama

de tdeas mds o menos simbolista o maeterlinckiano, finalmente realista-idealizado, y ad-
mirard como uno de los maestros de la dramaturgia moderna a Hauptmann»*'

Fis evident que Siguan alludeix, no a la produccié primerenca de Gual,
sind a 'obra escrita per I’autor durant la primera década del segle, després de

naturalisme i el del neoidealisme, es determina a escriure incansablement per a I'escena alternant
la seva feina entre el morbidament eterii el brutalment vitalista, en successiva contradiccié amb ell
mateix.» J. F. Rafols: «Les vint-i-nou primeres sessions del Teatre Intim», dins Modernisnze ¢ mo-
dernistes, Barcelona, Ed. Destino, 1982, pig. 98 (la primera versié, en castell3, és de 1949). Si pres-
cindim de la inexacta assimilacié entre naturalisme i vitalisme, és interessant advertir que Réfols és
dels pocs a adonar-se de la dimensié vitalista d’algunes de les obres de Gual.

24, Salvat: nota a Gual: Misterio de dolor.

25. Carbonell: «Adria Gual, tedric...», pag: 70

26. Marisa Siguan: La recepcicn de Ibsen y Hauptmann en el Modernismio catalin, Barcelona,
PPU, 1990, pag. 92.

27. Ibid., pags. 147-148,
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Misteri de dolor. La referéncia a Hauptmann ho confirma. D’altra banda, Si-
guan tampoc no acaba de definir el pes dels models ibsenia i dannunzia entre
Silenci i Misteri de dolor, i quan parla de «elementos decadentistas» engloba
sota la mateixa etiqueta qualsevol mena de proposta simbolicoallegorica, de-
corativa i, en general, estetitzant de l'autor, sense analitzar-la. I, malgrat tot,
I'encerta: que Gual no superi una concepci6 esteticista i messianica de I'art no
vol dir que no superi el decadentisme. De fet, practicament I"abandona després
de Silenci, fins i tot tempteja les possibilitats del vitalisme dramatic. I aixo és
important per a aquest estudi: la superacié del decadentisme i, evidentment, el
lligam indissoluble entre realitat i atmosfera (visi6, simbol, abstracci6, sugges-
ti6...) en I'obra de Gual sén dos extrems que, de moment, practicament mai no
han estat tinguts en compte. A dreta llei, pero, cal tenir present que fins fa relati-
vament pocs anys la investigacié sobre el Modernisme no ha permés un bande-
jament més o menys definitiu de topics, compartiments estancs i simplificacions.

Hi ha d’altres elements que conformen el conjunt de sobreentesos a propo-
sit de I'activitat teatral de Gual durant el segle x1x i els primers anys del xx. Als
topics de desorientacié, d’alternanca entre naturalisme i simbolisme, d’afany
d’originalitat a qualsevol preu, de manca de consisténcia de les primeres peces
o d’entossudiment decadentista cal afegir-hi encara la mitificacié de la seva es-
tada a Paris (pel que fa a durada, activitat creativa i connexié amb els cercles
artistics i intellectuals) o, en un sentit no tant de tdpic siné d’oblit permanent,
la superficialitat sistematica a 'hora de tractar la seva tasca tedrica. Pel que fa
a Paris, caldria relativitzar la importancia dels seus contactes amb Antoine o
Lugné-Poe, o rebutjar la idea que hi va anar a estudiar; en canvi, caldria sub-
ratllar la seva prolifica activitat com a escriptor i com a espectador, i evident-
ment també la seva fracassada contribucié al Thédtre des Latins. Pel que faala
teoritzacié, caldria aclarir, com ha fet Carbonell (malgrat limitar-se a un parell
d’escrits), que els principis basics de la «Teoria escénica»™ de Gual ja han es-

28. Utilitzo el terme en un sentit ampli, no referint-me tinicament al proleg de Nocturn.An-
dante morat. Abans que Carbonell, Bonnin també ha estudiat la «Teoria escénica». El seu article,
tanmateix, se cenyeix al proleg mencionat, vegeu Hermann Bonnin: «La primera concepci6 de la

sada en escena moderna a Catalunyaw, Serra d’Or, any XXIII, nim. 260, maig 1981, pags. 52-54.
D’altra banda, Miquel Porter centra les seves reflexions en un text de 1904, «L’art escénic i el dra-
ma wagnerid», que li serveix per definir el concepte de sintesi de les arts i acostar-se a 'experi-
mentacié cinematografica de Gual. Vegeu Miquel Porter Moix: El prinzitiu cinema de Barcelona i
les aportacions d'Adria Gual, Tesi doctoral dirigida per D. Santiago Alcolea, Barcelona, juny 1973-
juny 1975, Facultat de Geografia i Historia de la Universitat de Barcelona. Publicacié Adrid Gual
i el cinema primitiu a Catalunya (1897-1916), Barcelona, PPU, 1985. Val la pena destacar I'estudi
recent de Valentina Garcia, que subratlla la importancia de I'«assaig de color escénic» que acom-
panya Blanc i negre. Segons Garcia, aquest text —i també la «Teoria escénica» del Nocturn— no
«se limita a traducir las teorias listas o las ideas simbolistas, como la de la inutilidad de la pues-
ta en escena en el teatro, a pesar de que sus relaciones con el grupo modernista de Barcelona le pro-
porcionan in, jones sobre lo que estd pasando en la capital francesas, vegeu Valentina Garcia
Plata: «Primeras teorias espariolas de la puesta en escena: Adrid Gualy, dins Anales de la Literatura
Espariola Contemporinea, vol. 21, 1996, pigs. 291312,
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tat formulats abans del 1902. Es per aquest motiu que caldria donar a congixer
la teoria inédita que acompanya la seva produccié primerenca, sobretot per ve-
rificar 'autenticitat d’una asserci6 constantment reiterada: Gual es manté fidel
a uns mateixos principis estétics durant tota la seva vida?” Malauradament,
després del 1901, Carbonell salta directament a Les orientacions (1911),% i en
aixd comet un petit error. Tot i que que els fonaments hagin estat bastits abans
del 1902, no es pot menystenir la importancia de les conferéncies llegides per
Gual sobretot entre 1903 i 1906 («Els conjunts escénics», «L’art escénic i el
drama wagneria, «El teatre en la familiax», «L.a moral en el teatres, etc.).*

Entre 'heréncia de topics diguem-ne positius —alld que en llenguatge
coloquial s’anomenaria faa—, gairebé tota la bibliografia, destaca el mérit
de Gual com a director d’escena i com a capdavanter del Teatre Intim: per la
introduccié d’autors classics i estrangers de primera linia al repertori teatral ca-
tald, pel seu afany de renovacié escenogrifica, per la introduccié d’una con-
cepci6é moderna de I'escenificacié,” per la dignificacié intellectual del treball
de I'actor o per la instauracié de la moderna idea de direcci escénica a Cata-
lunya. Des del punt de vista del simbolisme, a més, Gual

«compte parmi les metteurs en scéne européens qui, libérant le théitre du Naturalisme,
sont allés vers un dépouillement systématique du décor et du jeu de Uacteur. Ses efforts
sont inséparables du mouvement symboliste.»”

29. El opic d’immobilisme afecta Gual arran de la seva trajectdria com a director de I'Esco-
la Catalana d’Art Dramatic, Fins i tot, Dlaz-Pla)s amb motiu del centenari del naixement de Gual,
retreu veladament a 'autor la seva incapacitat de superar els pl’mclpls csr.etlcs de jovenesa. Vegeu

Guillermo Diaz-Plaja: «Adrid Gual: en el de su to», La Vanguardia espasiola (8-
12-1972).

30. Adria Gual: Les orientacions. Estuds d'actualitat teatral catalana, Barcelona, A. Artis, im-
pressor, 1911.

31. Sén textos que puntualment tindré en compte tot i que queden fora de I'abast cronold-
gic d’aquest estudi, Siguan, per exemple, que accepta la importancia de la teoria esbossada als
anys norantes, també reconeix el valor programatic de les conferéncies redactades entre 1903 i
1906, «Gual no formula sistematicamente sus concepciones sobre el teatro, la crisis del teatro cata-
ldn y sus alternativas de solucion basta unos afios mds tard'e ( 1904-5). Pero en el momento de crea-
civn del Teatro Intim ya estin esbozados los el 1 les.» Siguan: La recepcion...,

ag. 93,
w g32 En mots de Bonnin: Gual fa la primera aportacid «sobre el que hauria d'ésser, en el fu-
tur, 'espectacle escénic concebut com a llenguatge harmanic i com a unitat ritmica, sonorai visual.
Com a composicié orquestral degudament instrumentada.» Bonnin: «La primera concepcié..»,
ag. 358.
d gJS Jean Cassou: «Adria Gual», dins Emydopedredu.gymbohsme Paris, Somogy, 1979, pags.
83 84 i255. Una altra visié enaclopedlca interessant és Ja de la Universitat d'Oxford. $'hi destaca,
icament, el paper de Gual com a agitador i director teatral. Aixo no obstant, és I'tinic paper dic
vu%l atiu que fa una referéncia clara slgpes de Gual al Madrid dels anys vint, «Tbe technical and ar-
tistic innovations which Gual introduced, bis careful training of bis actors, and bis experimentsin sce-
nic design bad little immediate result outside Catalonia but bore fruit in the dramatic renaissance in
Madrid in the 19205 and 1930s inaugurated by Martinez Sierra.» «Adria Gual», dins The Oxford
Companion to the Theatre, Oxford University Press, 1983, pag. 359.
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Per tot aixo, algun cop se I'ha collocat al costat d’Appia, Craig, Meyerhold,
Copeau o Reinhardt.** Bonnin, a banda establir parallelismes matisats amb les
poétiques d’Artaud i Grotowski, aparella Gual amb Peter Brook sobretot pel
que fa a la idea de «teatre sagram».” Els intents de collocar Gual al lloc que li
correspon en la historia del teatre contemporani —que no de la literatura
dramatica— son relativament actuals i ben intencionats. Determinar 'exagera-
ci6 o no de les atribucions i els parallelismes dependri exclusivament de I'ava-
luacié dels mérits objectius de la produccié gualiana, lluny de qualsevol temp-
tacié d’esgrimir reivindicacions i greuges comparatius. No es pot negar, amb
tot, que el fet de pertanyer a una cultura minoritaria i minoritzada limita histd-
ricament les possibilitats de transcendéncia de I'activitat artistica, sobretot da-
vant 'impuls i la difusié de I'obra de creadors i tedrics adscrits a cultures ma-
joritiries com I'anglesa, la russa, la francesa o I'alemanya. Ara bé, a banda
consideracions d'importancia relativa, el més interessant de subratllar és que,
aixi com la prevencié contra la produccié literaria de Gual neix en la recepcié
primerenca dels seus textos, la valoracié positiva de la seva faceta d’home de
teatre també neix a la darrera década del segle x1x. De fet, en moltes ressenyes,
el judici positiu dels muntatges gairebé sempre serveix com a contrapunt a la
critica més o menys negativa de les obres. Ho resumeix perfectament Bernat i
Duran, I'any 1924, quan assegura que si bé I'obra de Gual com a «dramaturgo,
poco o nada ba influido en la juventuds, «su arte en la presentacion de las obras
ba ejercido en el dnimo de los autores catalanes una influencia decisiva: ba sido
una escuela para todos.»® Aixi, s’entén que la necrologica de Destino, I'any
1943, consideri, des d’un punt de vista literari, que, «su nombre, su figura y su
obra [de Guall nos parecen ya lejanos»;’ i també que les revaloritzacions als
anys setantes i vuitantes d’aquest segle, en plena efervescéncia del teatre didac-
tic, del teatre visual i del teatre de creacié collectiva, passin per la vindicacié

34. Cassou: «Adria Gual», pag. 255. Encara dins del marc simbolista, Valentina Garcia ha
comparat Gual amb Alphonse Germain o Camille Mauclair. Vegeu Garcia: «Prémeras teorias es-
parxoias », pags. 300-301.

. Hermann Bonnin: Adrid Gual i ' Escola Catalana d'Art Dramatic (1923-1934), Barcelona,
Rnfae.l Dalmau, editor, 1976, pags. 44-46. Breument: Gual rebutja sisteméticament I'aspecte alli-
berador de 1a festa tea[ral, &s cert; i, amb tot, pera ell, el teatre & un «lloc sagrat on I’home pot cer-
car-se a si mateix a través d'un acte d’examen de consciéncia collectiu». El teatre, doncs, entés
com una mena de religié, pot propiciar I'assoliment de la bellesa objectiva o, el que és el mateix,
dela bondat i la rchcm absolutes,

36.  «El ba fomentado poderosamente en Catalusia todas las artes auxiliares de la escena. Emu-
lo de Antoine, drrector de escena del Théitre Libre de Paris, ba elevado en la region catalana el gus-
to y la exigencia por lo que se refiere a la presentacion de las obras.» Bernat, «Apéndice...», pags.
399-400.

37. «Adrian Gual», Destino, nim. 336, 24-12-1943. La nota, amb tot, lloa la personalita
Gual com a «animador :eatral» i 'equipara a figures estrangeres de renom. El text acaba concilia-
dorament: la sincera passié de Gual ]JET teatre —malgrat que les seves realitzacions molts de cops
fossin prou «discutibless— hauria de «poner de acuerdo a los que fueron sus partidarios y sus de-
tractores»,
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del Gual pedagog, del director d’escena, del tedric i de I'artista, més que no pas
de I'autor dramatic.

Finalment, cal parlar d’un altre tdpic —potser el topic més arrelat— en la
recepci6 del Gual primerenc. Em refereixo a la suposicié d'una voluntat elitis-
ta exagerada per part de 'autor. Laidea és antiga. Ben mirat, també neix als til-
tims anys del segle x1x, al mateix moment en qué les obres de Gual (textos o
muntatges) comencen a difondre’s. Log1cament V'acusacié, a I'tpoca, té una
explicaci6; una explicacié que, tal com es veura, estd condicionada per unes
circumstancies concretes de produccié i de recepci6.’® El que no és tan logic és
que el judici de valor es mantingui avui dia sense comentari de cap mena. Nin-
glino nega que els primers productes dramatics de Gual reclamin una éniciacid
artistica determinada, ni que les primeres manifestacions del Teatre Intim
s’adrecin a un piiblic escollit, ni tan sols que el seu cercle d’amistats benestats
promogui les «discusiones estéticas mds o menos novedosas o vanguardistas,
dentro de una ideologia politica moderada» > El fonament és simple: la sensibi-
litat del nou art, de moment, només és accessible als esperits cultivats (associats
a les capes socials elevades); en la mesura que es reconegui la missié educado-
ra d’aquests esperits, la transfusié al poble estara garantida. Per aixd I'Intim és
alhora «cenacle» d’escollits i «flama» de redempcié social. Per aixd també el
concepte d'«educaci6 estética» pressuposa un cami de refinament social, un
cami que haura de recérrer el public, si, perd que també han de transitar els au-
tors, els actors™ i els critics. No hi ha cap dubte: es tracta d’elitisme, i també, si

38, Curet, per exemple, I'any 1917, parla de «selecci el auditorio» i de «ni ducide
3 selecto de los amantes de un arte teatral exquisito, sin concesiones a la galeria». Vegeu Curet: El
arte dramidtico..., pag. 315.

39, Siguan: La recepcidn de lbsen..., pag. 89.

40. Alexandre Gali, per exemple —tot citant Carner i Soldevila, i establint un lligam entre
la tasca de Gual i els objectius del noucentisme— parla del problema de «la poca categoria social
dels actors i la seva manca de contacte amb els medis cultivatssocialmenti espiritualment.» Tot se-
guit, Gali contraposa I'escola interpretativa «pintoresca i externa del carrer, del caf?, de la munta-
nya ila platja» a «I'escola on les grans passions humanes sén qulnmasenctads per la cultura, la ri-

uesa i els refinaments de les relacions socials en les seves formes més alambinades» Alexandre
E%a.h Historia de les institucions i del moviment cultural a Catalunya. 1900-1936, llibre XII, Mdsi-
ca, teatre i cinema, Barcelona, Fundacié Alexandre Gali, 1984, pags. 274-275. Gali elabora un «Ju-
dici de I'obra d’en Gual i de la seva Escolan (pags. 240-244) que, de vegades amb rad, de vegades
sense, és un bon exemple d'antologia de llocs comuns. Aixi doncs, cita Curet a I' hora de parlar
d’una «expresion rebelde a la idea», defineix les obres idealistes com a decorativistes, té una re-
feréncia irdnica per al paraigiies i la pluja (a les primeres estrenes de 'Intim sempre plovia), relati-
vistza les aportacions de I’Escola i incideix en el problema de la Dictadura («Nosaltres sospitem,
perd, que van ésser els anys de la Dictadura els que van fer veure que la Institucié no havia donat
ni podla donar el que Catalunya esperava o necesitava pel que fa al teatre.») Finalment, fa una des-
cripcié impagable del Gual orador, «No argumentava, no estructurava idees. Parlava enfarbala.na!
com les amples faldilles amb mirinyac de les nostres rebesavies. Aplicava conceptes i les imatges
com els penjolls o ornaments a un vestit, o els plegava o desplegava com les draperies de les sales
amb un estil completament derrodé. Semblava d'un altre temps.» Josep Artis, en un sentit contra-
ri, parlara, 'any 1951, de «estimul: ismo verbal» («M de Adrid Gual», original
mec., Institut Mumctpa! d'Historia de Barcelona, Fons Artis, Capsa, 36, Sobre nim. 6, epigraf 15),
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ho preferiu, de paternalisme messianic i classista, perd al capdavall es tracta
d’un elitisme i d’un paternalisme que cal collocar en el context i en el procés
de les tensions del Modernisme™ i en la drecera estética que connecta aquestes
tensions amb el moviment noucentista. En definitiva, no és un elitisme exclu-
siu ni tampoc respon a una posicié declaradament insolidaria.”? En aquest dar-
rer sentit, Xavier Fibregas, sense dir cap mentida, no sap abstreure’s de la seva
propia situacié politica a I'hora de retreure la manca de compromis social de
Gual:

«En utilitzar sense a penes sentit critic el concepte de I'art per I'art, Gual caii en
la gratuitat; aixi negligeix les tensions histdriques i socials, traduides en conflictes in-
dividuals, que pot haver-hi en un text dramitic, i considera només les passions en
tantque estats d’anim bellament expressats, dels quals 'espectador n’ha de treure un
goig estétic.»*’

1 el mateix fa Bonnin quan assegura que Gual era «un mistic i, com a tal,
excloia I'objectivitat i el compromis historics. En la superficie d’aquestes afir-
macions hi sura una veritat basica i, amb tot, sembla exagerat i evidentment
inexacte afirmar que:

«tots els elements didéctics que I'autor facilita als seus deixebles s6n amfiboldgics i
no cerquen sind 'afirmacié de 'artista com a ésser privilegiat i antihistoric.»™

La «memoria» d’Artis és prou clarivident quan afirma que I'accié de Gual («foda pasidn y entu-
siasmon)i les seves llions semblen avui, «perdidas en el tiempo, no obstante su proximidads.

41. En mots d’Enric Gallén —que cita els famosos articles d’Alexandre Cortada sobre el tea-
tre (1892)— s’assentava «amb claredat que com en la resta de les manifestacions culturals i artisti-
ques modernistes només I'impuls d’uns quants escollits podia fer de filtre vehiculador de les «no-
ves idees teatrals» amb I'objectiu final de “fer-les triomfar per tota la massa del piblic.”» Enric
Gallén: «Els fonaments d’un nou teatre», dins E/ Modernisme, vol. 1, Barcelona, Olimpiada Cul-
tura S.A.-Lunwerg ed., 1990, pag. 107,

42.  Per exemple, caldra diferenciar entre I'elitisme diguem-ne intervencionista guali i I'au-
tomarginaci6 rusifioliana (evidenciada en obres com L'alegria que passa o Cigales i formigues). Per
aquest costat, serd ficil comprendre, malgrat 'actitud exterior esteticista, la voluntat regeneradora
de Gual. Sobretot, si es defineix el regeneracionisme com un programa, més que no pas politic, mo-
ral, educatiu i intellectual. «La cultura —diu Castellanos— acfgevé I’element regenerador i els ar-
tistes i escriptors deixen de ser una pega supérflua per convertir-se en |’anima de la colectivitat en
la seva consciéncia.»; vegeu Jordi Castellanos: «La literaturax, dins E/ Modernisme, vol. I, Barce-
lona, Olimpfada Cultural S.A.— Lunwerg, 1990, pag. 73.

43, Fibregas: «Felip Cortiella i Adgri.i Gual...», pags. 191-192. El subtitol és simptomatic,
«Adri Gual, o la fe en I'élite.» Carme Morell es queixa del mateix en relaci6 a la lectura que Fa-
bregas fa de Frederic Soler. Vegeu Carme Morell: E teatre de Serafi Pitarra: entre el mite i la reali-
tat (1860-1875), Barcelona, Curial edicions catalanes i Publicacions de I’Abadia de Montserrat,
1995, pag. 25.

M]?agHmnann Bonnin: Adrid Gual i I'Escola Catalana d’Art Draniatic (1913-1923), Barcelo-
na, Rafael Dalmau, editor, 1974, pags. 37-38. Dos anys després —tot s'ha de dir— Bonnin, desco-
brint relacions entre les idees de Gual i algunes teories contemporinies com les d’ Artaud, matisa
les seves afirmacions. Segons aixd, «el que em sembla evidentment poc precis —diu Bonnin— és
el titllat d’elitisme que hom penja a la concepeié que Gual té de Iacte teatral. En tot cas, caldria
determinar en cada moment qué és el que entenem per élite, o bé quin és el sentit que volem do-
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Hi ha encara uns quants sobrenetesos que queden fora de I'abast d’aquest
estudi. Val la pena passar-hi per sobre i citar-ne, com a minim, dos. El primer
s’evidencia en aquestes paraules de Fabregas:

«Gual és considerat un personatge pintoresc, d'escassa consisténcia intellectual, per
part dels escriptors noucentistes. En tant que autor, el seu teatre esdevé anacronic, i suscita
només entusiasme en el cercle cada dia més reduit i més exaltat dels seus incondicionals
Dels esdeveniments en la vida teatral que viu Barcelona durant els primers anys de la déca-
da dels vint —la vinguda de Sara Bernbardy, de Luigi Pirandello, de Charles Vildrac, etc—
Gual, i per tant UEscola, n'és absent, o bi té un paper del tot secundari inadvertit.»®

Per a Fabregas I'activitat de Gual passa de ser «innovadora» a ser «retro-
grada». En el mateix sentit perd sense tanta duresa, Hermann Bonnin comen-
ta'animadversi6 del noucentisme i la impermeabilitat de Gual davant de, per
exemple, els ballets russos, el cubisme, el dadaisme o el surrealisme.” Per a
Bonnin, si I'activitat de 'Escola no transcendeix, és en gran mesura pel seu ex-
cessiu lligam a I'obra personal de Gual. Tot dos critics probablement tenen
una bona part de rad, perd em fa I'efecte que el judici també forma part de
I’heréncia de topics adquirits. La consulta del materials del Fons Gual i de la
premsa de I'#poca m’han dut al convenciment que cal fer moltes precisions en-
cara. Deixant de banda els multiples i fructifers lligams entre activitat de Gual
ila de Carner, cal observar que la voluntat noucentista de crear infraestructu-
res es manifesta en l'encarrec de fundar I'Escola Catalana d’Art Dramatic.” Es
cert que, Duran i Ventosa, prohom de la Lliga, manté una amistat personal

nar a la paraula. Evidentment, a mi també em caldria entonar el mea culpa, per 'ambigiiitat amb
qué he vingut utilitzant el mot en referir-lo a I'obra de Gual en algun moment d’aquest treball.»
(Bonnin: Adrid Gual ¢ I'Escola..., (1976), pag. 47). L’any 1980, Carbonell ja parla d’'un Gual que,
sobretot pel que fa al corpus tennc s’ha «compromes amb la circumstancia historica i cultural que
I'envoltava. ]gl procés seguit en la seva especulaci6 traeix la conscigncia de la necessitat —propia
del Modernisme— d’estructurar un projecte de cultura nacional.» D’altra banda, Carbonell situa
la manca de missatge ideoldgic de les seves obres com un tret determinant del teatre simbolista en
general. Vegeu Carbonell, «Adria Gual...», pags. 68-75. Vegeu també Anna Balakian: El movi-
miento simbolista, Madrid, Ediciones Guadarrama, 1969, pags. 156-157.

45, Fibregas: «Felip Cortiella i Adria Gual...», pag. 195. La paternitat d'aquesta fama de
«poca consisténcia intellectual» satribueix hahitnalment als noucentistes, Aixd no és clar; vegeu,
per exemple, la citacié de Comerma, més amunt, nota 8. De tota manera, Artis en proporciona
un exemple més proper, «Naturalment que el fet que fos un mal escriptor -—o, millor dit, un es-
criptor sense manies gramaticals— no el situa en el pla d’aquells que en déiem analfabets [...] En
Gual, tot i la seva descuranga lexicografica, era de la fibra dels grans autors.» Artis: Adrid Gual i la
seva obrﬂ pags. 34-35. Ricard Salvat, altrament, compara I'aportacié de Josep M. de Sagarra al
noucentisme com a «creador verbal» amb les dificulrats que té Gual a causa de les seves «impreci-
sions lingfiistiques» i les seves «incapacitats expressives». Amb tot, com a director d’escena,
«Adrid Gual no té cap successor durant el periode del noucentisme que abraga des de 1911 a
1936.» Salvat, «Memdria del treball..»

46. Bonnin: Adrid Guali I'Escola... (1976), pag. 9; (1974), pag. 20.

47. L'aproximacié de Gual al noucentisme ja és considerada, encara que de passada, als es-
tudis de Siguan (L recepeidn de Ibsen..., pags. 84-85) i de Valentina Garcia Plata («Primeras teo-
rias espasiolas...», pag. 307).
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amb Gual, perd aixo no ho explica tot. La trajectoria de Gual des de la funda-
ci6 del Teatre Intim (sobretot la darrera etapa al capdavant de la Nova Em-
presa de Teatre Catald), el seus models de teatre liric, poétic i popular, i, en ge-
neral, els fonaments de la seva idea d’«educacié estética» el colloquen en una
posicié idonia, per als noucentistes, a 'hora de posar les bases d'un futur Tea-
tre Nacional. Aixi és: una tradicié dramatGrgica renovada, una practica escéni-
ca moderna i una escola i un edifici (d’aqui el rellangament per part de Gual i
el seu cercle d’influéncia del projecte de Teatre de la Ciutat). D’altra banda, els
seus articles dels anys vint a La Veu de Catalunya i a altres periddics no només
demostren el seu coneixement de Vildrac*® (amb qui de fet manté una amistat
personal) o dels ballets russos,” siné que demostren la connexié amb figures
com Craig, Copeau, Jouvet, Gémier, Marinetti, Pitoéff, Pirandello o Vakhtan

gov.”® Durant els anys vint, amés, a Paris, Gual es relaciona en diverses ocasions
amb Jouvet, Pitoéff, Vildrac, Gémier, Baty i d’altres. Esen aquesta década, a
més, que I'fntim i "Escola treballen amb textos de Pirandello o d’un dramaturg
expressionista com Txapek. Evidentment, no es pot caure en la formulacié del
topic contrari i afirmar que Gual era la punta de llanga de 'avantguarda teatral
del moment. Ben mirat, Bonnin va ben encaminat quan considera que

«Gual era un home de teatre sincer i sencer, amb idees clares sobre I'escena, perd ex-
cessivament arrelat a una concepcié profética de la cerimonia teatral i a uns motlles
intemporals de bellesa-objectiva, que, amb la seva honestedat, no podia trair sense
trair la veritat absoluta que creia haver assolit.»”

En segon Jloc i en la linia dels topics que queden fora de I'abast d’aquest
estudi, falta citar acusacié de collaboracionisme —o possibilisme— en relacié

48. Vegeu Adria Gual: «Charles Vildrac», El Heraldo de Madrid (retall s.d. Fons Gual, album
de premsa nim. IV),

49. Vegeu els articles de Gual «A proposit dels ballets russos», La Veu de Catalunya (27-6-
1917); «A proposit dels ballets russos. Les presentacions escéniques», La Veu de Catalunya (2-7-
1917), «Serge de Diaghilews, La Veu de Catalunya (8-7-1917) i «El pas dels ballets russos per Bar-
celonan, Gaseta Catalana d'Art Dransatec, any I, nam. 4, juliol 1917, pag, 1.

50. Vegeu, entre altres, «El Vieux-Colombier», La Veu de Catalunya (25-10-1924); «Adrid
Gual ha entregado al actor Pitoeff tres ensayos de pldstica musicab», La Noche (9-11-1925); «Ludmi-
lla Pitoéff», La Veu de Catalunya (17-12-1925); «Elogi de la Pitoéff», La Veu de Catalunya (2-2-
1927); «Luis Jouvet» (retall no identificat, 26-12-1925, Fons Gual, album de premsa nim. II);
«Louis Jouvet i la cronica modernax, La Veu de Catalunya (30-6-1926); «Luis Jouvet. Gran cémico
francésw, Heraldo de Madrid (retall, s.d., Fons Gual, dlbum de premsa nim. IV); «Diana i la Tuda»,
La Veu de Catalunya (20-11-1926); «La darrera obra de Pirandello», La Veu de Catalunya (9-5-
1928); «De la invasién pirandelliana», Heraldo de Madrid (retall, s.d., Fons Gual, dlbum de prem-
sa nim. IV); D.G., «Del Congrés de I’ Associacié Universal de Teatre. Una conversa amb en Gual
sobre el teatre modern rus», La Publicitat (3-7-1928).

51. Bonnin: Adrid Gual i I'Escola... (1974), pigs. 12-13. Cal tenir en compte que, coetinia-
ment, Puig i Ferreter, tot i els elogis que adrega a Gual i a I'Intim, ja constata una certa manca de
forga innovadora. Vegeu «El Teatre d’Arts, La Publicitar (4-2-1928). Transcrit a Joan Puig i Fer-
EeteGr: Ele]xs.;as sobre teatre, Barcelona, Institut del Teatre, 1982, pags. 73-74 (a cura de Guillem-Jor-

i Graells).
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a P’actuacié de Gual durant la dictadura riverista. Probablement, la idea té el
seu origen en la rivalitat diguem-ne republicana dels elements que van fer pos-
sible la seva dimissié com a cap de I’Escola. La situaci6, doncs, demanaun es-
tudi seriés que, per exemple, tingui en compte la reflotacié de I'Intim I’any
1924 o la mateixa supervivéncia de Tinstitucié educativa. Fins al moment, la
lectura més interessant i imparcial d’aquests fets, encara que breu'i de passada,
I’ha donada Guillem-Jordi Graells.”? Evidentment, també caldria relativitzar
I’abast de la suposada persecucid a qué Gual va ser sotmés per part de la Gene-
ralitat republicana. El topic, en aquest cas, prové tinicament del victimisme
amb qué I'autor pentina les seves memories (un victimisme que, més tard, es
perpetuara en alguns escrits d’homenatge).”

A gairebé cent anys de la seva activitat basica, la distdncia encara no és su-
ficient per aconseguir arraconar els mites que embolcallen determinades per-
sonalitats del teatre catala. Es el que els passa encara a Guimerad —que sembla
haver nascut amb els-cabells blancs i amb ulleres de cordé— o a Rusifiol, de-
dicat quotidianament a la facgcia bohémia'i a la barrila. Gual és 'home de la
pluja.” El dia que Ricard Salvat fundava la Companya Adria Gual, alguns en-
cara es van exclamar i van predir aiguats.

52. Vegeu Guillem-Jordi Graells: L’Institut del Teatre. 1913-1988, Barcelona, Institut del
Teatre. Diputacié de Barcelona, 1990, pag. 43.

53, L’any 1948 Eugeni d’Ors escriu un article reclamant que es faci un homenatge a Gual.
L’escrit retrata una situacié que, si no és exagerada, és veritablement dura, «Por mucho que nues-
tras gentes cumplieran con su gloria, nunca alcanzarian la proporcidn con lo que le hicieron suftir. [...]
Jamds figura intellectual se vi6 tan larga, profusa, gacetera y tertulianamente parodiada y befada
como en Barcelona, en Cataluria entera, la de Adridn Gual» Eugenio d’Ors: «Adridn Guals, La
Vanguardia (22-10-1948). Per a Eugeni d’Ors I'inic pecat que es podia imputar a Gual era «un fe-
sonero apetito de distincion.»

L’homenatge, en efecte, tindri lloc I'any segiient. El 14 de maig de 1949 els alumnes de I'Ins-
titut del Teatre representaran Arlequf vividor, la companyia Pujol-Fornaguera, amb Mercé Nico-
lau, Misteri de dolor i, finalment, la companyia de I'Orfeé Gracienc, dirigida per Josep Clapera,
Carm Vegeu entre a]trs, Joa n Ciervo: «Adridn Gual, en el recuerdo» (retall, 10-4-1949, Fons
Gual, dlbum de premsa niim. ?{) Enrique Rodriguez Mijares: «LI Aniversario de la ﬂmdaavn !
Teatre [ntim. Adriin Gual, el innovador» (retall, 1949, Fons Gual, album de premsa nim. X); «La
commemoracion d Adridn Gualr, Diario de Barcelona (30-4-1949); José Pla: «Adrédn Guals, Diario
de Barcelona (28-4-1949). Vegeu també Artis, «Memoria de Adridn Guals; Sebastian Gasch
«Adrid Guals, Diario de Banfegumr (5-11-1972); Sebastian Gasch: «El gran renovador del Teaire
Intim», La Vanguardia espariola (8-12-1972); Pablo Vila San-Juan: «Sw reflejo en Madrids, La Van-
guardia espariola (8-12-1972); Guillermo Diaz-Plaja: «Adrid Gual: en el centenario de su nacimien-
tos, La Vanguardia espasiola (8-12-1972); Adria Gual de Sojo, Xavier Regas, Maria Aurélia Cap-
many, Francesc Vifias, Ricard Salvat, Carles Sindreu i Hermann Bonnin: «Adria Guabs, Full de la
parroquia de la Garriga, nim. 435, 1973.

54. El comentari d'Eugeni d O:s a}uda a delimitar el cl.lxe, «Gum’ ¥ sus. idilios morados, Guezi
y sus floraciones liliales, Gual y su d o, Gual y su I do e incomp
Gualy su mondeulo, Gual y su estdtico teatro, Gual y sus calderones de silencio, Gual y sus actores
desmemoriados y holgazanes, Gual y su mala suerte, Gual y su paraguas.» Eugeni d'Ors: «Adridn
Gual».




CAPITOL 1

1. DE LA LITOGRAFIA A LA PINTURA: L'ACADEMIA BORRELL, LA COLLA
DEL SAFRA I LA PINTURA SIMBOLICODECORATIVA

1.1.  Els origens menestrals

Gual neix a Barcelona el 8 de desembre de 1872, en un moment historic de
canvi. L'expansié econdmica —que es produira als anys de la «febre d’or»—
ben aviat consolida 'hegemonia d'una burgesia enriquida que, a través del
consum i l'ostentaci6, intenta perpetuar la seva posicié jerarquica al capda-
munt de l'escala social. La ciutat de Barcelona es renova: la indastria s’expan-
deix, es fan reformes urbanistiques, s’obren nous locals per al lleure dels ciuta-
dans... L’Exposicié Universal del 1888 juga un paper fonamental en tota
aquest procés. La societat benestant imita la burgesia europea i les relacions
socials s'abillen amb I'uniforme del bon to: curses de cavalls, velddroms, des-
pesa en productes artistics, vetllades musicals, esport... Per damunt de tot, cal
ser modern. De fet, que alguns membres de la jove generacié burgesa, com diu
Marfany, es decantin «cap a I'art i la literatura a I'hora de triar una ocupacié no
és més [...] que la manifestacié més rotunda d’aquest procés de modernitzacié
de la classe.»'

L’art ha de depassar la categoria de simple entreteniment: I’artista s’ha de
professionalitzar, perd no en 'accepcié més retributiva de la paraula, siné en el
sentit d’aconseguir que l'activitat artistica i la trajectoria vital esdevinguin dos
conceptes indissociables. Urgeix, doncs, impregnar d’idees modernes els cos-
tums socials, substituir en tots els nivells de la vida artistica i social les velles
idees pels ideals nous. Per a Rusifiol i companyia, aquesta mena de professio-

1. Joan-Lluis Marfany: «El Modernismes, dins Riquer/Comas/Molas: Historia de la Litera-
tura Catalana, V111, Barcelona, Ariel, 1985, pag. 87., Vegeu també Joan Lluis Marfany: «L'anima
jove del Modernisme», dins La joventut a Catalunya al segle xX, Barcelona, Dipuracié Provincial
de Barcelona, 1986, pag. 63.
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nalitzacid, atesa la seva posicié social, és relativament senzilla. I també ho sera la
seva actitud pretesament provocadora i revolucionaria. I, amb tot, després del
1888, també els joves de classe mitjana descobreixen les possibilitats de 'art
com a opci6 de vida. Per obra de I’Exposicié Universal —recorda Gual a les se-
ves memories— «virem de sobte veure el #dn per un forats, i, si bé és cert que

«gricies a 'Exposicid, la ciutat va canviar notablement d’aspecte, no ho és menys que
la jovenalla del tot just pél moixi va obrir també, gracies a ella, els ulls a moltes reali-
tats que I'ajudaren a somniar el doble, i que dictarien, ben segur, a més d’un d’ells, els
camins a seguir en el transcurs de les lluites que els esperaven.»?

Captivats per Ioratoria arrauxada i la vida cosmopolita dels joves —o no
tan joves— artistes burgesos, Gual, Mir, Canals, Nonell o Vallmitjana es ne-
guen a considerar el seu treball com una garlanda per a la bona societat, com
una marca de distinci6 o, simplement, com un entreteniment de bon gust. La
seva revolta, en la majoria dels casos, va més enlla de la dels seus predecessors:
ells s’han d’escarrassar per sobreviure amb els fruits del seu treball. Sortosa-
ment, Destira i arronsa entre les tendéncies renovadores en matéria artistica
(loferta) i el gust refinat dels consumidors (la demanda), avanga d’una forma
natural, dialéctica i progressiva. De mica en mica, els grans retrats de dames,
els quadres d’historia i els santcristos de rebedor sén substituits per paisatges
tocats d’impressionisme, per la pintura intima i pels refinaments decoratius; els
poemes de certamen abandonen I'encarcarament dels topics jocfloralescos i
s’apropen a la musicalitat i als enigmes de la poesia simbolista; Wagner i Beet-
hoven ataquen amb decisi6 les aries amables de 'dpera italiana o les placideses
de Meyerbeer. Per primera vegada en la historia de la cultura catalana, tota una
generaci6 de joves amb vocaci6 artistica treballa amb la intencié de, no tan sols
viure de I'art, siné de viure per l'art.

S’ha parlat forca vegades de I’abast de la diguem-ne revolta en homes com
Casas, Rusifiol o Maragall (deu anys més grans que Gual), que han pogut ac-
cedir al somni de la professionalitzacié per la posici6 folgada de les respectives
families. D’altres individus, no tindran tanta sort; vodran seguir I'exemple dels
precursors, lluitaran contra el pes de les necessitats més immediates i, al capda-
vall, cansats i abatuts, s’abandonaran amb recanga als interessos ineludibles de
la subsisténcia. Entremig, Gual, tot i no pertanyer a la gran burgesia, té 'opor-

2. Gual: Mitja véda..., pag. 34. Aixd no obstant, Gual també descriu una cara menys amable
d’aquest procés, «Les xemeneies fumaven cada cop més: les botigues s'engrandien... el café-con-
cert comengava d’esbargir el tuf de perfums a baix preu... curses de braus per a gaudi d’aficionats
de la capital i extraradi, amb més caient de barbarisme que a les propies terres d'implantacié; cur-
ses de cavalls tocades d’un parisenquisme arrodoladis; corrues de tradicional ciutadania tot al llarg
del Passelg de Gracia, a peu per les voreres atapeides de diumengeria; pel mig amb carruatge, a

asset per fer-s’hi veure. Misses de dotze, Liceu empedreit; furors de pilota basca, borsa, borsa,
orsa, Enm‘a, i la ziga-zaga dels telers com una amenaga de miséries o d’opuléncies...», pig. 36
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tunitat de formar-se artisticament gracies al fet que el negoci familiar participa,
amb més o menys intensitat, dels processos inherents a I'art. Com els grans
propietaris industrials, el senyor Joan Gual prepara el seu hereu per a la futu-
ra direccié del negoci; només que, en el seu cas, fent-ho aixi i sense saber-ho,
encarrila el fill decididament cap a la dimensié poc practica de les falleres cre-
atives. Només per aixd s’entén que, després de fer el batxillerat, Gual estudii
dibuix i pintura, perqué

«el seu pare n'estava cofoi i s’havia fet la illusié que el noi el substituiria en el timé
d’una litografia que tenia al carrer de Trafalgar, cantonada amb el de Jonqueres. El
pare d’en Gual creia alld que era assenyat de suposar: que el noi es convertiria, amb
¢l temps, en un dels millors litografs de Barcelona, posat que podria afegir als conei-
;em;:ms de la técnica de Iofici del dibuix, essencialissims en I'art de la bona litogra-

2.5

Els somnis del pare, perd, mai no s’arribaran a complir: a mesura que pas-
sen els anys, les necessitats materials de la litografia esdevenen un llast insu-
portable que impedeix volar 'hereu. Més encara: les seves deéries artistiques
només faran que posar pals a les rodes en la bona marxa del negoci familiar. I,
com era d’esperar, Gual acabara desentenent-se de Iofici.

El fet que Gual no formi part de I'alta burgesia explica la lentitud amb qué
es produeix el seu procés d’independéncia. Ben mirat, no pot professionalit-
zar-se de la nit al dia, bé ha de viure d’alguna cosa i, com diria el seu pare, que
no en té una, a casa, de professié artistica? Cal convenir en el fet que, si bé les
necessitats del negoci condicionen 'orientaci6 i la disponibilitat de Gual al
llarg de tots els anys noranta, sén aquestes mateixes necessitats les que li pro-
porcionen un solid meritoriatge artistic. D’altra banda, la relacié de Gual amb
el seu pare, que havia aprés l'ofici de litdgraf a Paris durant el Segon Imperi, és
una relaci6 poc conflictiva, cosa que matisa el seu posicionament generacional
respecte al comi de la colla d’amics menestrals. Per a ell, el pare representa
una ma estesa cap a les generacions artfstiques catalanes de segle x1x. Entre ell
i el seu pare «la torxa havia estat transmesa».” Aixd no significa, dbviament,
que Gual es desmarqui de I'actitud renovadora propia del jovent modernista.
Per a ell, el pare, tot i resultar un individu «tocat d’un cert romanticisme més
o menys acomodatici», havia estat un dels «veritables heralds de les escomeses
artistiques més enlla del Pirineu», un dels «davanters inquiets, que sense saber-
ho feien expedits els camins de la croada», un dels primers que havien intentat

3. Artis: Adrid Gual..., pag. 26.

4. Perexemple, Nonell és fill d’un modest industrial dedicat al’elaboracié de pastes de sopa;
Mir, també del mateix barri, és fill d’un viatjant de comerg dedicat als productes de merceria. Tots
dos, en I'#poca de joventut, han d’atendre els respectius negocis familiars. En relacié a aixd, vegeu
José Pla: El pintor Joaguin Mir, Barcelona, Ed. Destino, 1944,

5. Maurici Setmiima; «Proleg» a Gual: Mitja vida..., pag. 10,
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«durant prop d’un segle [...] la conquesta d’aquell Paris de tots els somnis».®
No ha de sorprendre, doncs, que amb els anys Gual sublimi la imatge del pare
i la investeixi simbolicament de moltes de les seves déries: la moral oberta, el
cosmopolitisme, el messianisme i, fins i tot, el franciscanisme. Tant és aixi, que
a La fi de Tomds Reynald (1904) es pot reconéixer el model patern en la cons-
truccié del personatge principal,’ i tampoc no ha d’estranyar ningi que la seva
estada a Parfs, als primers anys del nou segle, estigui inspirada, en part, per una
mena de deure filial, per una determinada voluntat d’homenatge.

La fascinacié de Gual pel seu progenitor, malgrat tot, no pot evitar que el
negoci familiar s’enfonsi. Durant uns anys, Gual treballa el taller de litografia.
Cada cop, perd —sobretot arran de la fundacié del Teatre Intim—, hi dedica
menys temps. Efectivament, el 1900, després de la mort del pare, Gual liquida
el negoci ben significativament per anar-se’n a Paris. D’altra banda, sembla
que el taller, probablement per la competéncia en I'aplicacié del fotogravat, ha
quedat una mica obsolet. Eliseu Trenc el defineix com un «arcaic taller li-
tografics. Les dades objectives sén poques: Gual, amb dificultats de solvéncia,
s'associa abans del 1900 amb Llufs Barral Nualart per tal de fundar I'establi-
ment litogrific Gual i Barral. A finals del 1900, els associats se separen i el ta-
ller resta en poder de Barral, que opta per fer una nova associacié amb el seu
germa Carles, formant aixi la nova empresa Barral Hermanos.?

Gual, en definitiva, pertany a la classe mitjana —a la classe mitjana tocada
de menestralia (significativament, conserva com un tresor el carnet d’obrer del
seu pare, carnet que era obligatori posseir al Paris dels anys cinquanta per tal
de justificar la bona conducta dels treballadors). Aixd no treu que visqui con-
flictivament aquesta filiacié. Ell es considerara Artista (cridat a expandir la Be-
llesa pel mén i a redimir la resta dels infortunats mortals) i, com a tal, es nega a
patir submissions materials de cap mena. Com és logic de suposar, mai no aca-
bara de pair les dificultats econdmiques que s’estendran al seu davant. Inde-
fectiblement, el seu ideal de regeneracié artistica es tenyeix d'un desig mal dis-
simulat d’ascensié social. Un desig que, en part, explica el canvi d’amistats
arran del seu contacte amb els joves burgesos wagnerians; |'elitisme —que
caldra matisar— de les seves primeres iniciatives teatrals; 'opcié decidida cap
a la pintura decorativa (en contrast amb la resta de companys —gairebé tots

6. Gual: Mitja vida..., pags. 28-29,

7. Vegeu els «Estudis» que precedeixen cadascun dels actes en el manuscrit de 'obra, origi-
nals ms., Fons Gual, niims. 1441, 1440 i 1489. Gual hi transcriu un seguit d’anotacions sobre el Pa-
tis que va conéixer el seu pare: carrers, litdgrafs, cangons, lectures...

8. Vegeu Eliseu Trenc Ballester: «La tagraﬁa» dins Les arts graﬁques de l'época modernista
a Barcelona, Barcelona, Gremi d'Indistries Grafiques de Barcelona, 1977, pags. 10-12; vegeu tam-
bé Gual: Mitja vida..., pag. 125. També Artis: Aa(’]m? Gual..., pag. 29. Es pot veure una imatge del
taller, pintada per Gu.j al quadre «Impremtas, catileg de ¢ exposicid «'E.l Modernisme a Catalu-
nya. Adria Gual, 1872-1944. Pintor i dibuixants, Sala Parés, gener 1974.
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d’extraccié menestral— de la Colla del Safra), o també I'aristocratisme del seu
posat exterior, el gest, Pactitud i la indumentaria.? Els fills de la burgesia han
hagut d’argumentar davant dels seus pares que la professionalitzaci6 artistica
no ha de suposar necessariament una davallada en I'escala social. Amb idéntic
raonament —el de la dignitat de la missi6 artistica— Gual inicia una via de re-
finament i d’anivellament social.

1.2. L’académia de Pere Borrell

Gual aprén dibuix i pintura a 'académia de Pere Borrell durant aproxi-
madament cinc anys.'® Probablement en surt 'any 1892."" Curiosament, en la
memoria de Gual, Borrell manté una posicié similar a la del pare: «la seva fi-
gura paternal —din Gual— va ombrejar aquells anys d’indecisi6 i de sospi-
ta»' «El nom de Pere Borrell —afegeix— va vinculat a la meva vida de tre-
ball; més ben dit, és un nom que encapgala el meu esfor¢ d’artista, [...] un
home al qual ens varen juntar llagos de veritable idolatria»" I dic «curiosa-
ment» perqué Pere Borrell, malgrat haver representat en una primera época un
focus d’independéncia amb relacié a I'art oficial barceloni, durant els anys en

9. «, entre aquella estandarditzacié de cabells planxats i colls desmesurats, i corbates im-
ponents o esquifides, i d’armilles esclatants, i de botines de xarol enlluernadores, com una protes-
ta, o com unalli¢d, els nostres artistes més eminents —els Llimona, Rusifiol, Malats, Granados, Fe-
liu de Lemus, Nonell, Gual, Casas...— irromperen al camp social amb la credencial de llur talent,
amb els cabells llargs, els colls baixos, les xalines nuades en llagos inversemblants amb la natural
elegancia del seu geni, entre 'admiracié de la joventut un xic revolucioniria que no respectava im-
munitats de situacions adquirides, i el recel de tot un Olimp de Déus que sentien trontollar, des-
sota llurs peus, els pedestals de carté i d’uralita.» Joaquim M. de Nadal: Meméries d'un estudiant
barceloni, Cromos :5; la vida vuitcentista, Barcelona, Dalmau i Jover, 1952, pag. 252.

10.  Gual estudia a 'académia Borrell quan aquesta ja s’havia tmsﬂadl;:gal carrer de Paradis,
en Jamateixa casa on avui s'estatja el Centre Excursionista de Catalunya. En relacié a Pere Borrell,
vegeu Adria Gual: «Pere Borrell. Apologia d’un gran mestres, radiat a Ridio Barcelona entre no-
vembre i desembre de 1934, publicat a la revista Pirineu de Puigcerda, Fons Gual, lbum de prem-
sa nim. IV; Arturo Masriera: «De la Barcelona ochocentista. D. Pedro Borrells, La Vanguardia (22-
11-1922); Carles Capdevila: «L’Exposicié-homenatge a Pere Borrell, organitzada pel Circol
Artisticn, Butlleti dels Museus d'Art de Barcelona, nim. 46, marg 1935, pags. 82-84; Francesc Font-
bona: «Pere Borrell del Caso (1835-1910) y el inventario de sus pinturass, D'Art, nim. 2, maig 1973,
pags. 29-44; Francesc Fontbona: La crisi del modernisme artistic, Barcelona, Curial, 1975, pags. 48-
51; vegeu també el dibuix a llapis de Gual «Classe a 'escola d’en Pere Borrell», 1885-1890, cata-
leg del’exposicié «El Modernisme a Catalunya. Adria Gual...»

11, Segons que sembla, I'any 1899 ja fa forga temps que n’és exalumne. La revista Quatre
Gats (nim. 13, 11-5-1899), parla de Gual com d’un antic zimme de I'académia Borrell. L'escrit
lloa les obres de Gual en relaci6 ales de Juli Borrell. Pel contingut de la critica (es compara Gual
amb el seu mestre), és evident que es confon Juli Borrell amb Pere Borrell, el seu pare, que no va
abandonar la docéncia fins al 1900, «aqui té en Gual, que bé en sap i fou deixeble del sr. Borrell.
Aix6 no hi vol dir res, perqué de Guals tampoc no en trobariem gaires, ni buscats amb mistos.» La
rebentada contra Borrell segueix al ndm. 14, 18-5-1899.

12.  Gual: Mitja w‘a’a..fg. 44.

13.  Gual: «Pere Borrell...».
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que imparteix classes a Gual practica amb plena consciéncia allé que els mo-
dernistes defineixen com un «art comerg»: sembla que les seves obres, sobre-
tot les religioses, s6n forga divulgades en forma de limines, un sistema arriscat
tenint en compte els mitjans de cent anys enrere; un risc i un sistema, tanma-
teix, que avui posen en relleu que «la signatura de 'autor era una garantia
d'éxit comercial».'*

Es licit de suposar que Borrell, com a pintor, encarna el prototipus d’artis
ta que els joves modernistes repudien. Aixd és: un pintor de pintura religiosa i
de retrats que ha de viure basicament dels encarrecs directes. Segons Marfany,
al tombant de segle, els pintors poden subsistir seguint tres camins diferents: la
via académica, els encarrecs directes i la produccié destinada «al piblic a tra-
vés d'un intermediari.» No sén compartiments estancs, és clar. A partir de
I'obertura del Sal6 Parés, la tercera via es converteix de mica en mica en el cami
habitual de professionalitzacié dels artistes plastics: «Els pintors no sols tenen
el que van fent en exhibicié permanent amb vistes a la venda, siné que, a tra-
vés de les exposicions extraordinaries de caricter individual —o de grup
reduit d’artistes afins— presenten al piiblic la gamma sencera dels seus pro-
ductes»;” d’aquesta manera, els artistes miren de fer créixer una reputacié in-
dividual i de filtrar en el gust dels compradors les propies falleres i estil. Tot
plegat, sembla evident que, per als joves pintors, els practicants d’un «art co-
mer¢» ja no sén aquells que subsisteixen mitjangant l'encarrec directe —pin-

14. Capdevila: «L’Exposicié-homenatge...», Borrell, d’altra banda, s’especialitza en una
mena de quadres que incorporen el marc del quadre a I'assumpte de la ficcié: a primer terme es
veu una ma que agafa el marc com si obris una finestra, o bé un xicot s’hi repenja com si volgués
saltar fora (és a dir, com si anés a sortir de la tela), etc. Tot i aixd, Gual, a les seves meméries, lloa
la «técnicd precisa» del mestre Borrell, filla del «bon sentit i del raonament», que, 2 més de pro-

orcionar «consciéncia artistica», no és ni gota esclavitzadora de la voluntat dels deixebles. Segons
Rf[asriera, Iaprenentatge pictoric realista que «adolescentes de diversas clases sociales» fan a'acade-
mia Borrell parteix d'un sistema que consisteix a collocar des del primer dia un cos sélid davant
del'alumne: un cub, una esfera o un poliedre qualsevol. Es tracta de reproduir-lo en un paper «con
todas las ayudas de vista que, la perspectiva, el escorzo, el batimento o la distancias puguin oferir-li
per, aixi, al cap de pocs dies, atrevir-se amb un relleu: un peu, un cap, un brag... Vegeu Masriera,
«De la Barcelona..» Per a Fontbona el métode de Borrell, basat en l'obsewacié i reproduccié
d’objectes reals, podna estar basat en els procediments pedagdgics de Marti Alsina a Llotja; vegeu
Fontlbona Lacnsi.., pag. 49. Ma.lgral estar subjectes a una pedagog!a idéntica, els alumnes de Bo-
rrell mai no constituiran un grup homogeni. La generaci6 que precedeix Gual, la dels Galofte-
Oller, Soler de las Casas o Pe%hcer es dedicara a la pintura anecdotica i h.lstonca en canvi, la ge
neracié de Gual, amb companys com Josep M. Sert o Ricard Canals, tirara cap a extrems més
diversificats, des dels preciosismes pre-rafaelites als horitzons banlieue "dela Colla del Safi3. Des-
prés, encara segueix una altra generacié, molt més homogeénia, que sota la denominacié d'«El Ro
vell de]'Oux» (Marian Pidelaserra, Xavier Nogués, Pere Ysem, Gaieta Cornet, Emili Fontbonai Juli
i Ramon Borrell), defensaran una pintura feju ista contraria a les evanescéncies de 'art nouvean.

15, Joan-Lluis Marfany: «Burgesia, modernitzacié cultural, catalanismes, dins Historia de la
Cultura Catalana. El Modernisme. 1890-1906, VI, Barcelona, Ed.icions 62, 1995, pag. 19. Casellas
acaba queixant-se que les exposicions artistiques sén massa freqgiients i abundants. Aixo —segons
el critic— va en contra de la qualitat del producte: els pintors no tenen temps de madurar les se-
ves propostes, Vegeu R, C : «XIIT Igcponaan extrordinaria del Salon Parés», La Vanguardia
(19-1-1896)
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tors que, com ara Borrell, a la llarga poden reivindicar la respectabilitat d'un
ofici exercit amb dignitat i artesania—, siné aquells que, introduits en la dina-
mica de mercat, estan més pendents d’allé que pot enllaminir el comprador
potencial que no pas d’alld que veritablement expressa els seus sentiments i les
seves inquietuds. La moda esdevé el veritable enemic, i moda vol dir anécdota,
topic i especialitzacié. Es a dir, una pintura poc sincera (com la del «pintor
chic-chic» de qué parla Rusifiol,"® o aquell pobre pintor que els dels Quatre
Gats planyen «perqué prou pena deu tenir ell, de pintar tota la vida lo ma-
teix»)"’ perqué l'individu que la practica, com diu Casellas, ha acabat fent de
manera el que segurament ha comengat a fer per intensitat de temperament.'®

Als ulls del jove Gual, Borrell no hauria de suposar un model gaire desitja-
ble; i, amb tot, és un model que respecta. Ben mirat, tret de I'escenografia, I'ac-
tivitat plastica de Gual, sobretot en la mesura que la dedicaci6 al teatre P'arra-
cona, evoluciona com a fruit directe de I'encarrec. En tot cas, un tipus
d’encirrec diferent. Diguem-li, encirrec modersn, si més no pels ambits que
abraca: cartellisme, decoracié, illustracié... Un encarrec que, a més de propor-
cionar un modus vivends, integra I'ofici artistic en una dinamica pluridiscipli-
nar que s’erigeix com un dels signes més evidents de la modernitat. La possi-
bilitat de rebutjar Borrell, a més, hauria de respondre als principis de sinceritat
i d’afinitat emotiva que defensen els modernistes. Doncs tampoc. Gairebé qua-
ranta anys després d’haver deixat l'escola, Gual considerara Borrell com un
model encomiable: el que 'haura redimit sera, per sobre de qualsevol altra
consideracié, la seva activitat docent. I aixd ja és prou significatiu. Gual con-
cedeix una gran importancia a 'educacié. Perd no tan sols I'educacié que di-
mana de art i que reverteix sobre el poble, siné també I'educacié prévia dels
mateixos artistes. Si I'art ha d’educar, cal, primer de tot, que els artistes esti-
guin ben preparats per a la seva missié. Cal vetllar per formar els futurs pin-
tors, els futurs actors, els futurs intérprets musicals... Als ulls del Gual madur,
la tasca docent de Borrell redimeix, o millor, sublima les seves probables defi-
ciéncies com a artista; gracies a la seva missié guiadora, Borrell ha estat també
un artista de la sinceritat i de I'emoci6.

16. Santiago Rusifiol: «Un pintor chic-chics, Desde el Molino, dins OC, T1, pags. 836-841,

17. P.del X.: «Sal6 Parés», Quatre Gats, nam. 7, 23-3-1899. El pintor d’aquesta mena —diu
Miquel Utrillo des de Pél & Ploma—, quan va d’espectador a una exposicié, tot s’ho mira com si
pintés, «que el que veu és pintable, doncs impressié favorable; que no ho és, doncs senténcia es-
pantosa, tant si en el primer cas se tracta d'una indistria que fa riure, com si en el segon la cosa ju-
dicada de dolenta és I"dltim éxit d'un ram de treball transcendental. I aixfs, els especialistes van
triant al seu gust esquifit» «Pél { Ploma a Paris. L'Exposicié Fira, Trieu i remeneu !!», Pél 7 Plo-
ma, nim. 54, 15-6-1900.

18. Raimon Casellas Dou: «Exposicié de pintures. Rusifiol-Casas, Credow, L'Aveng, 2° ¢po-
ca, any ITL, ndm. 11, 30-11-1891, pags, 334-343, En relacié al pintor especialista, vegeu sobretot R,
Casellas: «Miguel M° Medalla, pintor especialista», Hispdnia, I, ntim. 4, 15-4-1899, pags. 4-6,
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1.3. La Colla del Safra

A I’Académia Borrell, entre altres, Gual coneix Ricard Canals. Mentres-
tant, al barri, Gual comparteix la vida quotidiana amb companys com ara Isi-
dre Nonell o Joaquim Mir. Es a partir d’aquestes connexions que la tradicié
historiografica ha adscrit Gual a la Colla del Safra. Ara bé, el primer a collocar
Gual al costat de Nonell, Pichot, Canals o Mir no ha estat cap estudiés del pe-
riode, siné un reconegut critic coetani: Raimon Casellas. Es un fragment llarg,
perd val la pena de transcriure’l sencer:

«Pero las obras que a todas luces suscitan mds interés y curiosidad sén las produci-
das por los de dltima bora, por el batallon de estos reclutas entusiastas, recién llegados
en tren 0 en tranvia de las regiones de arte que acaban de descubrir: Sant Marti, Hosta-
Jfranchs, La Franga xica o la Creu Cuberta. En este género de impresiones rdpidas, de
anotacion cogida al vuelo con toda intensidad, muestran los jévenes revolucionarios su
temperamento de coloristas y su contemplacion sofiadora ante los cambiantes espectd-
culos del mundo exterior. Pichot en «L'hort de las monjas», muestra su vision exaspe-
rada, brutal, de los efectos luminosos; Nonell, en su «Prat de Sant Marti», aparece so-
Aoliento, triste, penetrado del abatimiento de las horas grises; Riera, un desconocido,
debuta con «Llacuna de can Janasw, interpretacion acabada de estos humildes rincones
hibridos en que abundan los suburbios industriales; Mir, esboza con garbo las afinadas
manchas de color que constituyen sus paisates; Bonnin hace gala de su saliente persona-
lidad con estos prestigiosos dibujos a color en los que el mds genial bumorismo se da la
mano con la mds imprevista ornamentalidad; Canals, . Vallmitiana, Ferrater, Gual, con
sus silenciosos interiores, o sus efecxas de luz o sus escenas caricaturescamente acentua-
das de la vida vulgar o sus guiméricas visiones ayudan al conjunio de esta agmpac‘ién, de
la que pudieran salir un dia los renovadores de nuestra pintura paisista.»'

Casellas parla d’«agrupacién», perd el cert és que cita aspectes forga hete-
rogenis: espectacles del mén exterior, interiors silenciosos, escenes de la vida
vulgar i quimériques visions. A primer cop d’ull, costa comprendre I'afinitat
entre aquestes pintures tal i com sén descrites: experiments luministes sobre
un paisatge suburbial convivint amb interiors vulgars tocats d'un deix de trage-
dia quotidiana o, millor encara, al costat de les primeres mostres de pintura
simbolista de concepcié allegorica. L’aparent dispersi6 es justifica en la provi-
sionalitat d’unes conclusions: Casellas comenga a percebre la possibilitat d’un
relleu generacional en el cami de la modernitat pictorica.

Un mes després, en els articles dedicats a la Tercera Exposicié General de

19. R. Casellas: «Exposicion de estudios y bocetos del Circulo Artisticos, La Vanguardia (13-3-
1896). Dos mesos abans, a «XIII Exponclan extraordinaria...», Casellas menciona «Tarda de pri-
mavera» («acentua con excesiva energza los contrastes de sol y sombra») i «Cap al tard» («anota con
sutil fineza los arbolados del paisaje esfumdndose entre las opacidades del crepusculo y las neblinas de
la am:}gemx), de Nonell, i «Sol de tarda», de Pichot («mfat:gabfe chercheur de efectos y aposicio-
nes de luz»)
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Belles Arts, Casellas fa explicit el punt de mira que li ha permés reunir tanta
dispersié. Segons el critic, els pintors de la darrera fornada —novells i no tant
novells— tenen la intencié d’intellectualitzar i de fantasejar la realitat; una vo-
luntat que no afecta necessariament la tria dels assumptes, sin que s’endevina,
més aviat, en la manera subjectiva d’exterioritzar-los. De resultes d’aixo,

«lo wismo da urZ‘mtzdoso paisaje de Olot que un desmirriado suburbio indus-
Mal mismo representacion simb o?zca de una idea poética que un epi-
sodio de la existencia vulgar... La cuestion estriba en la inspiracion creadora
que vivifica, que espmmaiza a la materia con vislumbres de fantasia, con cla-
roobscuros de sugestion.»*

Es tracta, doncs, de donar carta de naturalesa a un atapeit calaix de sastre
sota |'égida de I'idealisme: subjectivisme, espiritualitat i suggestié. Trets defi-
nits com a caractetistiques genériques dela pintura del moment i que, per tant,
transcendeixen els limits, més o menys clars, d’alld que encara no ha estat de-
finit com la Colla del Safri. Amb aquesta idea, Casellas colloca de bracet les
dues grans opcions de la pintura simbolista: la representacié simbdlica (allego-
rica) d'una determinada idea o concepte poétic (transcendent), i la reproduc-
cié subjectiva d'una realitat concreta a partir de parametres sintétics i sugges-
tius. S6n les dues mateixes vies que, quan es parli de teatre, podran explicar
algunes de les diferéncies entre una obra com Nocturn. Andante morat i una al-
tra com Silenci. Anem a pams, pero.

Casellas subratlla la primera via —la de la pintura simbolicodecorativa—
com una novetat en el panorama pictoric catali («género basta abora punto
menos que desconocido entre nosostros»); es caracteritza per la seva intencio-
nalitat decorativa i per un «deseo imzperioso de subordinar los signos a las ide-

532" A destacar, «La Poesia» i «La Pintura» de Santiago Rusifiol, inspirades,
totes dues, per l'art primitiu dels italians i, per consegiient, tocades d’una cer-
ta ingenuitatintimista; i «La Misica» de Gual, que «recorre, amb la seva arpa
de llum, una comarca de somni, deixant un rastre de flors lluminoses al seu
pas ondulant de nimfa extasiada.» Sén pintures que tot conjuminant un
concepte més o menys transcendent —un concepte literari— amb «les

20. R. Casellas: «Tercera Exposicién General de Bellas Artes», La Vanguardia (22-4-1896)
Cal dir que Gual fa un cartell per aquesta exposicid, i també per ala IV, de I'any 1898. Vegeu re-
produit aquest darrer a Batlle, Bravo, Coca: Adrid Gual..., pag. 194.

21.  Casellas formula una proposta de pintura simbolicodecorativa j ja a partir de 1894, quan,
a "Exposicié General d" aquell any, valora les pmrures que aconsegueixen fondre visié mistica, lle-
genda o tradicié amb el paisatge. A propésit d'aixd, vegeu Jordi Castellanos: Ratwian Casellas i el
Mud'emrme, 1, Barcelona, Curial Edicions Ctilanesi Publicacions.de I'Abaclia de Montsertat,
1983 s 153-1%.

Raimond Casellas: Etapes estétigues, vol. 11, Barcelona, Societat Catalana d’Edicions,
1916 pag 116 (de fet, un fragment de «Tercera Exposzcton ). Casellas també coHoca en el ma-
teix sac «Elarmonics del boses de Tamburini, «Maig» i «Calipso» de Brull, i «Mort» de Triadé.
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tendéncies ornamentals» i amb una determinada evocacié de la naturalesa
(«amb els subtils arabescs del mén exterior, amb els decorats idealitzats dels
cels, dels boscos i les aigiies»)? han vingut a substituir, finalment, els vells
quadres d’historia.

El critic destaca —tal i com ho ha fet el 1893 tot presentant Maeterlinck—
la relacié que, en aquesta mena de quadres, s’estableix entre I'estat d’anima de
I’ésser huma (personatge) i els fendmens naturals que 'embolcallen; una rela-
cié harmonica que emana directament del concepte —uso el mot baudelai-
ria— de les correspondéncies i que estén el subjectivisme des de la mirada de
Iartista a la mirada del personatge.?® Ara bé, no n’hi ha prou d’installar les
«simboliques figures en un escenari apropiat» i prou. Aquest escenari —esce-
nari natural, s’entén— ha d’estar dotat «al mateix temps, de la tonalitat harmo-
nica que més convingui a la idea i al sentiment que deu produir la pintura, per-
qué com ha dit Ruskin, cada idea é d’un color»® Gracies a la sinestésia,
doncs, es tanca tot el tramat de correspondéncies: primer, entre I'artista i la re-
alitat; segon, entre el personatge i el seu context:? tercer, entre I'obra d’art i el
receptor. I és que el més important és comunicar una determinada emocié, un
determinat estat ’inima, a la persona que contempla 'obra d’art (en dltima
instancia i per reblar el clau, la pintura decorativa també ha d’estar en perfec-
ta concordanga amb I'espai —el local, 'habitacié— que ha de decorar).

Pel que fa a la segona via, la de les pintures que no es basen en representa-
cions simbolicoallegdriques, Casellas engloba pintures com ara les de Mas i
Fontdevila, que semblen haver superat el realisme i que volen insinuar, «hasta
en las escenas mds comunes y triviales», una intencié; que vol provocar una sen-
sacié «rara o delicada, como si el pintor, mds dvido de sugerir que de imitar, qui-
stera por su propia cuenta decirnos algo de lo que ha pensado, de lo que ha senti-
do o ha sofiado al arrancar del mundo la imagen que nos ofrece.»™ 1, en idéntica
orientaci6, «Tornant del tros» de Joan LLimona, «Primavera» de Dionis Bai-

23, «La dama florentina d’en Rusifiol, representant la Poesia, apareix installada en un florit
jardf; i el donzell, que, simbolitzant la Pintura, fixa en la tela la visié d’una marxa virginal, ressurt
entre les tiges d’un camp sembrat de lliris. La Misica, d’en Gual, vaga ondulant per una verda pla-
niiria.»

24. Una extensié que Gual, per les mateixes dates, intenta reproduir en I’ambit teatral. No és
estrany que Casellas pagj de la preocupaci6 dels pintors simbolicodecoratius pel moviment litera-
ri. Aixi, després de citar Rusifiol i Tamburini, vﬁom «Gual, jove artista que assaja constantment
les noves férmules de la dramética maeterlinckiana.» Ibid., pags. 159-160. El critic acaba dient,
«En Gual, amb I'arpa de llum, les tiniques d’or, els nimbes d’argent i les flors lluminoses, que van
naixent al pas serpentejant d’aquesta fada representant La Miisica (bon xic deficient com a repre-
sentacié pictorica), evoca el record de les metafores habituals en els moderns poemes simbolistes.»
Ibid., pag. 162.

35. Ibid., pag. 158.

26. «l'auteur les a d'abord établies [les correspondances] entre son état d'dme et la nature, puis
les a puisées surtout dans I'bumanité environante.» ﬁarce] Postic: Maeterlinck et le symbolisme, Pa-
ris, Nizet, 1970, pag. 29.

27. Casellas: «Tercera Exposicion...».
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xeras, «Ball de tarda» de Ramon Casas («representacion desconcertante y cuaja-
da de segundas intenciones»), «La Brisca» i «Per 'ombra» de Llufs Graner, i,
entre altres, pintures de Clapés, Ricard Urgell o Pichot. Les imatges del mén,
en aquest grup de teles, s6n barreja de veritat i de somni, ja no intenten repro-
duir una realitat concreta, siné que assagen de traduir el sentiment, la mirada
subjectiva de I'artista sobre aquesta realitat. Suggerir en comptes de descriure,
vet aqui el secret: «fodos ponen en la interpretacion del natural algo vago o ex-
quisito, algo remoto o algo quimérico que de a la obra algun sabor de fantasia, de
misterio, de idealidad »

En relacié a aquesta segona via, Casellas torna a parlar dels joves de «ilti-
ma hora», dels de la Colla del Safra (nom que ell no utilitza).?* Pel que sembla,
Gual s’ha desplagat des d’aquest «batallén» de luministes al grup dels que tre-
ballen les pintures simbolico-allegdriques; un grup que accepta tant els que
wnilitan en las avanzadas de la renovacion pictrica» com «los que siguen mds de
cerca la tradicidn»; un conjunt de pintors, per consegiient, intergeneracional i
forga heterogeni. Des d'un determinat punt de vista, Nonell i companyia han
experimentat d’una forma molt més homogénia en I'exemple de les pintures
plenairistes de Rusifiol i Casas, i han obert un nou cami; Gual, en canvi, s’ha
apuntat, sempre atent a les tendéncies decorativistes («l'art de la decoracié
m’obsessionava», diu a les seves memories), a la nova etapa rusifioliana. La
pregunta que cal fer és la segiient: fins a quin punt Gual insisteix en aquesta
tendéncia? I en cas afirmatiu, es pot considerar Gual com un membte de ple
dret de la Colla del Safra? Es incompatible el decorativisme amb I'estil —si és
que es pot definir estil— d’aquest grup? Més encara, qui ha perpetuat Gual
com a membre de la Colla? Responent a la primera qiiestid, cal dir que si, que
Gual insisteix en la pintura simbolicodecorativa; pel que fa a 'adscripcié a la
Colla i a les preguntes restants, la resposta ja no és tan simple.

La Colla del Safra ha estat definida per la bibliografia com un aplec de jo-
ves que, influenciats per la pintura renovadora de Rusifiol i Casas, prenen com
a model els paisatges suburbials dels afores de Barcelona. El to groguenc en
gran part de les seves teles justifica el mot amb el qual sén batejats.”” S’asse-
nyala com a membres de ple dret de la formacié Isidre Nonell, Ramon Pichot,

28 «El evangelio de la luz mtenm, el n-eda del paroxismo solar, es el que profesan, con cierta

dad, los jastas jovenes legados tilti; te a la vida del arte, Mir, con el esplendoro-

5o «Hort del rector», Nonell con el vaporoso paisaje de Sant Marti, Pichot, con su japonizante

«Camp d’hortalissax, Riera con sus dolorosas arboledas, Canals con sus nifias en pleno sol, Sarda con

un luminoso pinar, Sunyer con su patio refulgente, Sans con una muchacha en la soleada playa, todos
aspiran a cantar en ardorosas estrofas el himno vibrante de la luz.», Ibid,

29, Segons Fontbona, la linia artistica dels de la Colla del Safra es pot «resumir com un ple-
nairisme de tema vulgar, tons terrosos —en lloc dels grisos dels modernistes— i estil realista es-
bossat, emparentat, ni que sigui indirectament, amb I'Impressionisme.» Francesc Fontbonai Fran-
cescMirsJ]l:s «DnlMo%emlsmealNoucenusme 1888-1917», dins Histdria de I'art catald, vol. V11,
Barcelona, Ed. 62, 1985, pig. 23.
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Ricard Canals, Juli Vallmitjana, Adria Gual i Joaquim Mir.*® Ara bé, qué defi-
neix la Colla? Uns determinats motius pictorics? Un estil? L'is d’unes tonali-
tats? O potser el fet de constituir realment una colls d’amics amb interessos
estétics similars? D’una forma poc precisa pel que fa a la seva posicié indivi-
dual, Gual, a I'hora de descriure els ambients artistics de la seva joventut, par-
la, sense usar el terme, de la Colla del Safra:

«Aquell Isidre Nonell, vergonyds i agosarat tot d'una, que pintava llots dels ravals
fabrils de la ciutat, en espera que les llums de plenitud li revelessin el mén de les se-
ves glorioses gitaneries; aquell Canals freqiientador del cabaret, tocat de Degas i de
Renoir; aquell Ramon Pitchot [sic] que cercava les expressions simboliques sota les
llums de PEmporda i a frec de les blavors de la Costa Brava. Picasso calaverejant com
un veritable aventurer, tot fent equilibris a la corda fluixa de les seves aptituds; Quim
Sunyer, entre amagat i deixant-se veure tot fent cami, amb ulls penetrats, reservat i
consirs; en Juli Vallmitjana, entusiasta en aquells moments de fervent vacillacié; en
Joaquim Mir, que ja desxifrava amb veritables llampecs de color, a voltes informes,
alld que feria la seva mirada, enquadrada en un rostre pilés amb rialles d’infant... es-
telada de joves, a la qual jo no vull ni dec fer-me escipol, que tenia per senyor addic-
te i implacable en Raimon Casellas, critic a la moderna, enfront dels dogmatismes de
la vella Escola, el qual va irrogar-se a la comesa de representar la nova generacié amb
tots els seus matisos.»!

I’autor descriu, amb evidents mostres d’afecte, les seves amistats de jo-
ventut. Val la pena subratllar alguns aspectes d’aquesta cita: Gual exposa ele-
ments de la pintura de Canals, fins i tot de Mir, una mica posteriors a les dates
de queé se suposa que parla i, a més, cita pintors com ara Sunyer o com Picas-
so, que trencarien una mica I’homogeneitat del grup ? Fet i fet, Gual es refe-
reix a un conjunt de persones que no féra inversemblant de trobar, a partir de
1897, qualsevol tarda prenent una cervesa a la taverna dels Quatre Gats. L’any
1897 és I'any que Nonell i Canals marxen per primer cop a Parfs,” i després hi
aniran Pichot i Sert: el més probable és que sigui el seu exemple el que faci néi-
xer en Gual la fallera d’anar-hi a espetegar un dia o un altre (una fallera que
satisfara finalment 'any 1901). A Paris, tret de Sert, Gual no coincidira amb
cap dels seus companys pintors —tampoc no sembla que hi pinti gaire— i, ja
de tornada a Barcelona, no hi mantindra el contacte. Tot plegat, fa pensar que

30. Vegeu Pla: El pintor Joaguin Mir (Pla designa el grup com la Colla de Sant Medir); Rafael
Benet: Isidro Nonell y su época, Barcelona, Tberia, [1947]; ]. F. Rafols: «Nonell», dins Modernisme
i modernistes, pags. 213-221; Cirici: El arte modernista...; Fontbona: La crisi..., pags. 54-56; Font-
bona: «Del Modernisme...», pags. 22-23.

31.  Gual: Mitja vida..., pags. 39-40.

32. Fontbona, després de completar la llista amb els noms de Nonell, Mir, Canals, Pichot,
Gual i Vallmitjana, considera que potser caldria afegir-hi «de manera esporadica» Sunyer i Picas-
so. Vegeu Fontbona: «Del Modemisme...», pag. 23. Tanmateix, cal tenir present que Casellas, si
bé no parla de Picasso, si que cita Sunyer,

33, Vegeu Lluis-Emili Bou i Gibert: «Les anades de Nonell a Paris», D’Ars, ndm. 2, maig
1973, pags. 3-19.
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I'evocacié de Gual a les memories, a més de deixar constancia de I'existéncia
d’una colla d’amics de jovenesa, esta mediatitzada per I'evolucié posterior dels
personatges alludits. Sospito, d’altra banda, que aquest podria ser un dels mo-
tius pel qual I'autor «no vol ni deu fer-se escipol» del grup. Al capdavall, els an-
tics companys de Gual s6n precisament aquells joves modernistes que, supera-
da la frontera del 1900, aconsegueixen installar I'art catald —uso mots de
Marfany— en «una definitiva modernitats i obrir un cami sense traumes per a
I'aventura internacional dels «grans artistes catalans d’aquest segle»’* Gual
s’ha quedat a mig cami; no ha previst que, després del 1900, I'avantguarda
pictérica tornaria a desplagar-se cap a la tradicié impressionista i, sense gaire-
bé ni adonar-se’n, s’ha encallat en el conreu d’un art refinat que ben aviat es-
devindri un model més o menys ben intencionat de pintura agradable i de bon
vendre (a dreta llei, perd, cal reconéixer que I'activitat plastica de Gual al tea-
tre sofrira una evolucié constant fins als anys trenta: del realisme atmosféric a
Destilitzacié allegdrica; del decorat sintétic al treball amb els volums i les ta-
ques de color).” I no és que Gual sigui una mica curt de mires; de la mateixa
manera que 'actitud de Mir davant la natura estara determinada per la visié
dels seus collegues més inquiets i avangats en d’altres ambits de la creacié (com
Victor Catala o Maragall),”® I'interés de Gual pel teatre i, més concretament,
I'admiracié de l'autor davant l'obra maeterlinckiana també determinaran el
sentit de la seva evolucid pictorica als anys norantes.

Meés encara: Gual esmenta Casellas com a descobridor i propagador de la
nova colla. Ja s’ha pogut comprovar la veracitat d’aquesta informacié; també
s’ha pogut comprovar que és el mateix Casellas qui, en un primer moment, in-
clou Gual en el grup. Ara bé, quan Casellas parla per primer cop de la nova ge-
neracié de pintors, la déria d’anar a pintar suburbis només aglutina 'activitat
de Nonell, Pichot i un «desconocido» Riera. Gual queda relegat al calaix de sas-
tre dels «silenciosos interiores» o de les «escenas caricaturescamente acentuadas
de la vida vulgar» o de les wguiméricas visiones». Amb «La Musica», Gual
s’apunta a la concrecié d’aquestes darreres i, fent-ho aixi, s'allunya dels trets
distintius que a la curta definiran el grup. I, malgrat tot, no és cap bestiesa in-
sistir a considerar Gual com a membre de la colla. Potser no membre de ple
dret, perd si membre. Es cert que Gual no fa I'excursioneta a Sant Marti 0 a
I'Hospitalet (no se’n té constincia), perd aixd no hauria de ser un motiu d’ex-
clusié. I és que la Colla és simplement aixo: una colla. Parlo d’un grup genera-
cional connectat d’entrada en ambients de barriada i d’estudi (any més, any
menys, Gual és de la mateixa edat que Pichot, Nonell i Mir, i només quatre

34. Joan-Llufs Marfany: «A propdsit d'un llibre de Francesc Fontbona: El Modernisme i les
arts plastiques», Serra d'Or, any XVIII, nim. 207, 15-12-1976, pags. 71-74.

35. Vegeu Isidre Bravo: «L'espai de les imatges. Escenografia», dins Batlle, Bravo, Coca:
Adrid Gual..., pags. 131-176.

36. Ellligam I'estableix Marfany: «A propésit d’un llibre...», pag. 72.
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anys més gran que Canals) i definit, pel que fa a etiquetes, pels trets més desta-
cats de la pintura d’alguns dels seus membres en I'8poca en qué el grup es as-
senyalat com a tal. La vigéncia del collectiu només té validesa entre els anys
1893 1 1897.

Mirem-ho des d’un altre punt de vista. En un sentit precis, si s’accepta que
un dels trets més rellevants de la Colla del Safra —a banda el luminisme, el
«paroxismo solar— és el retrat dels ambients marginals i, segons com, de la
lletjor que se’ls suposa inherent;’”” haurem d’acceptar que Gual, almenys en el
camp pictoric, no hi té res a veure: el decorativisme és explicitament contrari a
la lletjor. Si parlem de pessimisme, pero, la qiiestié és radicalment diferent. El
pessimisme «podia donar peu, d'una banda, a les idealitzacions simbdlico-de-
coratives i, també, a la visié negra, fatalista, de la vida dels homes i de l"uni-
vers.»”® En el primer sentit, la pintura allegorica de Gual, sobretot quan es re-
laciona amb el teatre, tendeix en linies generals cap al pessimisme. Aixd, és
clar, sempre i quan acceptem d’assimilar el terme «pessimisme», encara que si-
gui de ‘manera provisional, a una idea dmplia de decadentisme. Des d’aquest
punt de vista, es pot posar dins del mateix sac, un dels cartells de Silenci (amb
la Mort cicldpia com a protagonista), el cartell del Lizbre d’hores o un cartell
com el de La culpable (1899), que ha estat descrit nombroses vegades com a
«pintura negra»*® Gairebé es pot afirmar que el pessimisme plastic dels del
Safra troba una correspondéncia clara en el decadentisme teatral del Gual dels
anys noranta. I em refereixo evidentment al contingut i a la representacié dels
textos dramatics, no tinicament a la pintura que, en un format o altre (projec-
tes escenografics, figurins, cartells i programes de ma), els acompanya. La com-
paracié semblard menys forgada si es té en compte que Gual bandeja progres-
sivament la pintura convencional i que desvia els seus interessos pictorics cap
als components plastics de I'escenificacié (i també cap a la illustracié, el carte-
llisme i tot el batibull de les arts aplicades).

37. Enmots de Pla, «La aspﬂmﬂon mds visible de este grupo de ﬂrtmﬂs mnp.!enres parece con-
sisti6 en subrayar la :a.e'rddd la poesia pléstica, de las cosas mds trivi , de los

mds transidos de miseria y desamparo. [...] Lo que pudiéramos llamar g vu!garzdad profunda.» Pla:

El pintor Joaquin Mir, pag. 30. flntE[ES 2tic i estétic per la vulgaritat i la marginacié també té
els seusorigens en «la fascinaci6 que exerceixen sobre Rusifiol i Casas els llocs d’esbarjo popular, els
paisatges vulgars de la muntanya de Montjuic i els personatges i els racons del lunpenproletariat
parisenc» (Marfany: « A propasit d'un llibre...», pag.72).

38. Vegeu Castellanos: Raimon Casellas..., pag. 162. Castellanos ha volgut deixar clar que el
pessimisme de la Colla del Safra és indestriable \Ee Ia cosmovisié modernista als anys noranta. No
cal anar a espetegar a la generacié del 98 castellana per buscar explicacions.

39. Al'&poca, és clar, el cartell no és acceptat amb unanimitat. A tall d’exemple, transcric el
comentari d’una revista humoristica que, entre altres coses, ironitza sobre les miltiples capacitats
artistiques de Gual, «Havem vist amb espant lo cartell dibuixat per ' Adria Gual anunciant I'es-
treno, en lo Teatre f.num del’Adria Gual, deI'obra La culpable, de !’ Adria Gual. Tots los que s’han
fixat en I'esmentat cartell han convingut en qué I'inic culpable és 'autor d’aquell mamarratxo.»;
vegeu «Campanades», La Tomasa, any XII, nim. 589, 14-12-1899, pag. 699.
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1.4. La pintura simbolicodecorativa

Tot fullejant el llibre d’homenatge a Gual publicat per la Diputacié de Bar-
celona, el Nadal de 1992, es pot comprovar que pintures pintures —qua-
dres—, en el sentit més comii del mot, no n’hi ha gaires. Majoritariament, es re-
produeixen cartells i illustracions; amb una mica de sort, plafons decoratius i
esbossos escenografics. I és que, fins i tot abracant aquestes mostres, han que-
dat ben pocs testimonis de I'obra pictdrica de Gual; i de la que hi ha a 'abast,
se’n tenen informacions fragmentaries i molt poca precisié cronologica. Perd
tampoc no és el lloc de reconstruir el trencaclosques. La supeditaci6 gradual
de 'obra plastica de Gual a la seva produccié dramatica justifica plenament
P'opcié de comentar només algunes de les pintures conegudes en la mesura que
iHustrin o aclareixin I'exposicié de l'obra teatral (i, puntualment, narrativa o
poética). D’entrada, en relacié al contingut de les pagines precedents, potser ja
val la pena citar algunes obres en particular.

En la linia de «LLa Misica», que no s’ha conservat, Gual pinta, aproxima-
dament per les mateixes dates, dos plafons decoratius per a la casa Graupere
Garrigé i el famés retaule «La rosada»." Totes tres peces concilien un con-
cepte més o menys literari, I'evocacié de la naturalesa i una voluntat clarament
ornamental. Es tracta, doncs, d’art decoratiu. Un «art usual» que, tal com el
defineix Utrillo, té tanta responsabilitat social com «la geografia, 'ortografia o
altres coses usuals»; un art que s’ha estés en tots els ambits de la vida social (fins
al punt d'alterar les relacions tradicionals entre 'oferta i la demanda)*® i que,
en darrer terme, té la responsabilitat de lluitar «<homeopaticament» contra els
«enlletgidors» de la vida. Breu: un art que ha de ser font de bellesa i que, com
a tal, ha de redimir I'anima grisa de ’home atrafegat i ensopit que produeix la
civilitzacié coetjnia. Vet aqui, més o menys resumit, I'ideari d’«educacié esté-
tica» que abragara tota I'obra de Gual.

Dins el decorativisme, les obres simbolicoallegdriques de la segona meitat
dels noranta marquen potser I'estil més popular, més conegut, del modernisme
plastic. Aixo no obstant, no s’ha d’oblidar que, ja des de 1892, Casellas ha teo-
ritzat sobre la finalitat decorativa de la pintura impressionista tal i com ell 'en-
tén: a grans trets, reconstruir subjectivament «/a magnificéncia decorativa de las
modalidades naturales»® 1’artista, segons aixd, ha de reelaborar els materials

40. Batlle, Bravo, Coca: Adrid Gual... Vegeu també Cirici: E/ arte modernista..., i €l carileg de
Pexposicié «El Modernisme a Catalunya. Adrii Gual...»

41. Els primers reproduits a Batlle, Bravo, Coca: Adrid Gual..., pig. 36, a partir d'unes foto-
grafies cedides per la familia. El segon, de 1897, es conserva al Museu d’Art Modern de Barcelona.

42. [Miguel Utrillo): «Art usual. L», Pé! & Ploma, nim. 11, 12-8-1899.

43. R C?ase]las: «Bellas Artes. Resumen del afio 1892», suplement de La Vanguardia (1-1-
1893).
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en brut que li proporciona la realitat per, aixi, tot mostrant la seva individuali-
tat, ensenyar també I’ anima oculta que hi ha al cor de les coses («el alma mis-
teriosa de las cosas»)."* En el transcurs d’aquest procés subjectiu d’apropiaci6
del real, la naturalesa acabara transformant-se en un element decoratiu:

«Aspirar a la ornamentalidad formal, transformar las naturales vistones en armonias
de lineas y color, servirse de la realidad viviente, no como pauta para la imitacién servil,
sino de un punto de partida, casi un pretexto, para significantes representaciones...»”

En rigor, Casellas defineix-un procés de subjectivacié que si bé, de primer,
li ha servit per parlar de les pintures plenairistes de Rusifiol, poc després, li
proporciona arguments en relacié als trets més rellevants de la pintura simbo-
licoallegdrica. En poques paraules: s’avanca, sense renunciar a res, des d’'una
determinada nocié de sintesi (I’artista que selecciona —que capta el caracteris-
tic— i reelabora els materials en brut que li proporciona la realitat amb I'ob-
jectiu de vehicular la propia interioritat) a un altre concepte (I'artista que pren
la realitat com a pretext per produir 'encarnaci6 simbdlica d’'una idea). La
sinceritat, logicament, és inherent als dos processos. A I'hora de vehicular el
seu estat d’anima, amb la nova pintura allegorica, 'artista ha hagut de substi-
tuir la realitat exterior, que fins ara havia pres com a motiu inicial, per una idea
simbolica nascuda directament de la seva imaginacié. El tema literari o mitic,
en aquest sentit, li ha fornit una possibilitat de transcendir el caricter aleatori
dels aspectes ornamentals de la natura. La seva intervéncié (procés d'intellec-
tualitzacié) ha afectat tant les formes com el tema.”’

Aixi doncs, el 1896, amb 'eclosié de la pintura simbolicoallegorica, Case-
llas parla d’un art bell perd també d’un «arte de pensamiento, de memoria y de
imaginacion». ™ Els capdavanters en aquesta croada a favor d’una pintura de

44. R, Casellas: «Bellas artes. Evolucién decorativa de la pintura moderna», La Vanguardia (1-

46. Les dues vies es troben perfectament definides a’article de cap d’any de 1893. L'una és
ex:mpliﬁcada per Monet, l'altra, per Puvis de Chavannes, «;Cénio han de pader concretarse a la
imitacién servil terre A terre del mundo exterior, unas gentes que del natural se sirven, a veces como
de un motivo inicial, y otras como de un pretexto, para el desarrollo plistico de sus ensuefios de artis-
ta, para la exteriorizacién pictdrica de sus estados fae:pmtuPAsz venios como por medzo de estos pro-
cetgfmemas sintéticos, lo mismo ha logrado el artista fijar la fug de un efec-
to natural, al modo de Claude Monet en sus momentdineas vmone.r de luz, como ha conseguido
establecer lo immutable y eterno de las cosas, casi fuera de tiempo, casi fuera de lugar, a la manera de
Puvis de Chavannes en sus simbolicas d'ec’omv:one.r que, por su excelsa idealidad, son como engran-
decir 7 g lizaciones del ser b y del mundo extertor.» Casellas: «Bellas Artes. Resu-
men..»

47.  En resum: calia «recorrer la i serie de d. al
artista subjectivar la magificencia decorativa de los aspectos naturales, para ﬂp[:mr!a ala expresrén del
concepto transcendente». R. Casellas: «Exposicion General de Bellas Artes II: La pintura religiosa e
bistorica», La Vanguardia (1-5-1894)

48. Casellas: «Tercera Exposicion...».
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caire mistic —espiritualista— i simbdlic han estat I'america Whistler, a Franga,
Puvis de Chavannes i, a Anglaterra, Ruskin, William Morris, Burne-Jones i gai-
rebé tots els pre-rafaelites;” amb ells, ha pres carta de naturalesa la recupera-
cié dels primitius italians i de I'art medieval en general, en un cert sentit, «/as
fuentes inagotables del arte cristiano [...], el arte cristiano que debfa representar
la belleza moral, estados de alma»”® Aquesta recuperacié, d’'una banda, permet
insistir en allo ‘que se suposa que havia estat la funcié basica de la pintura, la
decoracid, i, de I'altra, posa sobre la taula les concomitancies fonamentals en-
tre I'art i la religié. A remolc d’aquest procés, la pintura simbolico-decorativa,
en tant que «art usual», haura d’acabar convertint-se, tant s com no, en la nova
religié de la societat.

Aquest caracter religis es pot percebre en «La rosada» de Gual, que
adopta una forma de retaule per tal que la seva contemplacié elevi 'esperit en
una mena d'éxtasi i de goig divi: la percepcié de la Bellesa genera Bondat. Per
a Gual, tanmateix, la idea del retaule va molt més enlla. Per exemple, és un
concepte que, associat a la reivindicacié de I'art gotic, garanteix 'actualitzacié
plastica dels trets fisiologics d’'un cert tipus de personatges del simbolisme
pictdric i teatral. Aixi, segons Casellas,

«Casas, con la espectral disposicion en que ba colocado una figura de mujer joven, tiesa,
rigida, escueta como una imagen de retablo ofival, hace gala de sus caprichosas origina-
lidades, asi como de la atistera sobriedad de medios que ha querido imponerse, lo mismo
en la linea que en la coloracion» !

La mateixa simplicitat de linia i de color que trobem en els figurins de
Nocturn. Andante morat (no en va algun critic els compara a «una verge bi-
zantina velada per la boira»).” S’ha de precisar, amb tot, que no és aquest el

45. A propésit dels pre-rafaelites, Casellas assegura que «se desprenia en conjunt d’aquelles
obres un esforg suprem vers la intellectualitat, vers la grandesa moral, No era nicament el goig
dels ulls lo que perseguien la major part d’aquells quadros, sin6 la revelacié de la idea, I'enlaira-
ment de I'esperit. Erudites representacions tretes de la historia, del mitu o de la llegenda eren els
temes preferits de les pintures; conceptes filosofics, intencions psiquiques o lligons morals se trans-
parentaven amb facilitat darrere dels colors i de les formes. [Calia] donar a Anglaterra un art que
fos alhora decoratiu i intellectual» Casellas: Ezapes estétigues, |, pags. 105-110,

50. Casellas: «Bellas Artes. Evolucion decorativa..».

51. R. Casellas: «XIII Exposicion extraordinaria...».

52. E.Molinéy Brasés: «Nousllibres catalans. Nocturn— Andante morat, per Adria Guals,
La Renaixensa (22-1-1897). Més endavant, es podra veure com laidea del retaule es relaciona amb
una opcid interpretativa simbolista: el quietisme. Vegeu, per exemple, Gual: «De la interpretaciés»,
dins Blancaflor, original ms., Fons Gual, niim. 1414; també Joan Sarda tot relacionant els perso-
natges de Maeterlinck i les figures de Puvis de Chavannes a «Los dramas de Maurice Maeterlinclk»,
La Vanguardia (20-12-1892) o Jaume Brossa, en relaci6 a I'escenificaci6 a Londres d'una obra de
Maeterlinck, a «Apropésit de Pelleas i Melisanda per Jaume Brossa Roger», Cataldnia, any I, nGm.
16, 15-10-1898, pags. 237-241. A Cigales i formigues, per posar un altre exemple, Rusifiol defineix
els poetes com a personatges «magres i elegants de forma, com figures de retaule, i vestits quasi
tots de negre». En un altre sentit, no estrictament teatral, la «damisella santa» de Casellas és tam-
bé «una santa de retaule».
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cas de «La rosada». Les tiniques figures del quadre sén unes fades —les filles
de la nit— que, en un dindmic biaix que permet associar els raigs del sol emer-
gent amb les seves cabelleres desfetes, «s’esfumeixen» amb 'arribada del nou
dia.®

Ara bé, allé que ha cridat més I'atencié d’aguesta obra no ha estat el dina-
misme, ha estat un altre aspecte: la possibilitat d’interpretar el sentit de I'alle-
goria a partir de la sintesi entre pinturai poesia.* Efectivament, el retaule per-
met a 'autor una simbiosi de llenguatges ben caracteristica: el marc daurat
reprodueix, amb una lletra d’estil medievalitzant, el text d'un poema que itus-
tra el tema del quadre:”

«Quan la nit fa pas al jorn, / jo les he vistes, / de les planes a I'entotn, / voleiant
tristes. / Sén les filles de la nit, / que omplenades de neguit / se’n despedeixen, / i
amb I'humiteig de llurs plors / revifen arbres i flors / i s’esfumeixen. / Més tard fan
un sospir d’enamorada, / i ve la marinada.»

El versos —trencats aleatdriament i puntejats entre les sillabes— tracten
del relleu entre la nit i el dia; i també del relleu entre la vida i la mort. Es el plor
trist de les filles de la nit, un plor d’enamorada —la rosada—, el que revifa la
natura. Aixi, el poema connecta amb un dels motius dramatics més freqiients
en l'obra gualiana: la tristesa implica dolor; el dolor, sacrifici, i el sacrifici
—plenament assumit— goig. Les gotes de rosada sén el fruit madur d’una tris-
tesa plaent. D’aqui, el caricter decadent del quadre. La dualitat vida-mort,
d’altra banda, queda expressada en el simbol ambivalent del xiprer, imatge de
fertilitat i de vida lligada, de forma indissociable, a 'ambit de la mort. La dua-
litat del quadre permet entendre que «el bell fenomen desvetllador de la
Natura», malgrat la dimensié vivificadora, porti implicit, per la seva propia

53. «El caricter evanescent de les eteries fades, la contraposicié entre la inquieta i diagonal
nebulosa que forma el seu vol i les linies rectes essencials dels xiprers i horitz6, i el contrast en-
tre els rosats i els taronges de les noies i els verds i blaus intensos del paisatge —fusionats tots en
el firmament de I'alba— en fan una mostra magnifica d'art visionari i allucinat.» Isidre Bravo,
«L’espai de les imatges», dins Batlle, Bravo, Coca: Adrid Gual..., pag. 213, El caricter dinamic
dominant del retaule, per consegiient, és precisament contrari a 'estatisme de qué parlava a la
nota anterior.

54. «La rosada, de Pany 1897, expressa una perfecta conjugacié de melos-opsis, ja que, a l'es-
til de Dante Gabriel Rossetti, Gual grava les linies del vers del mateix nom sobre el retaule-poe-
ma...» Maria Angela Cerda i Surroca: «Adria Gual i Queralt. L'ideal escenificats, dins Els pre-ra-
faelites a Catalunya, Barcelona, Curial, 1981, pag. 340.

55. Resseguint el poemari de Gual, trobem alguns textos que també segueixen aquesta dina-
mica de sintesi artistica. Aixd fa suposar ’existéncia d’altres pintures, malauradament extraviades,
de la mateixa &poca. Aixi, per exemple, «Angels. Retaule» (1897) o «Morta. Per a un quadro»
(1897), conservats conjuntament amb el manuscrit original de «La rosada» (1896). Vegeu «1895-
1897. Proses i poesia», originals ms., Fons Gual, Carpeta 34. «Angels» també té una altra versi6 al
Fons Gual, Carpeta 33 i esdevé el pretext basic per a una obra teatral, el Nocturn niim. 3. Els Sants
Emigrants o La nit al desert, original ms., Fons Gual, nim. 1401. Vegeu més endavant capitol 12,
apartats 1.2 i 1.3. En la mateixa linia —sintesi entre pintura i poesia—, també s’ha de tenir en
compte el cartell per a IV Exposicié de Belles Arts.
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inexorabilitat, el bandejament del «somni mitic embolcallat de nocturnitat i as-
senyal[i] el retorn de la realitat sovint frustradora.»™

Des d’un altre punt de vista, el pre-rafaelitisme de «La rosada» queda ex-
pressat en el caracter allegdric de la naturalesa. Es un dels trets determinants
del decorativisme pictoric:

«Una pintura prerafaelista no llega absolut te a concebirse sin el espectdculo de
montes o florestas, de mares o de lagos, de cz'elo: luminosos o de lotananzas infinitas, en-
volviendo y compenetrando todos los el 5 psiquico-intelectuales del asunto; no lle-
ga a concebirse sin un decarado de miura!eza que con sus lineas expresivas y con sus colo-
raciones refinad; i 0 ya por modo esencialisimo a la ::gmfzoama
a la expresion ideal del !ema re!zgzaso o0 profano que en la composicion se desarrolla.»”

Aixi, en un dels plafons per a la casa Graupere Garrigd, es pot observar
una nena que segueix, com en el cas de «La Misica», un cami de llum entre es-
tilitzats xiprers fins a una ermita romanica que s’albira dalt d’un turé. Sembla
que és la mirada innocent i admirada de I'infant —un tema carregat de signifi-
cacié en tota 'obra de Gual— la que va encenent les flors blanques i [lumino-
ses que iHuminen el cami. També en aquest cas es pot establir el parallelisme
amb una obra literaria (poética i dramatica) que Gual escriu per les mateixes
dates: Lzltima primavera®®. Aixi, altre cop podem interpretar la pintura com la
representacid simbdlica del transit entre la vida i la mort. A L'dltima primave-
ra, 'adolescent, que ha anat a 'ermita a resar el rosari i que, pel cami, extasia-
da per 'arribada sobtada d’una primavera que comprén que sera I'dltima, ha
recollit bracades i més bracades de roses blanques, en arribar a casa seva, s’as-
seu, canta i mor suaument coberta pels pétals luminosos de les flors. Es el mo-
tiu central d’un altre poema:

«L’eterna enamorada / I’ha besada; / el mén plora passant / per son davant, /i en
llit de flors guarnida / ella somriu joiosa, / somriu hermosa / la gloria d’aquest bes que
I’haadormida. / I per qué plora el mén siellasomriu? / Tal volta el mén és mort, i ara
ella viu»

En el segon plafé, les similituds amb «La rosada» encara sén més evidents.
Un angel —I’angel de la nit>— cobreix amb les seves ales immenses un camp
de fragils roselles tot protegint-les de les primeres clarors del dia. Al fons, illu-
minada pel sol, la silueta de la muntanya de Montserrat. De la mateixa época,
com ja he apuntat, es conserva el poema «Angels».

56. Cerda: «Adria Gual...», pig. 340

57.  Casellas: «Exposicion general de Bellas Artes. II: La pintura religtosa ...»

58. L'ultima primavera (1898), cmgmsls ms., s.d., Fons Gual, nims.1415, 1415-2, 1416,
1416-2. Vegeu tam ie el poema «L L dltima prlmavera Tros musical de Grieg posat en vers», 12-3-
1898, original ms., Fons Gual, Carpeta 33. Vegeu més endavant, capitol 8, apartat 2.1.

59. «Morta. Per a un quadro»
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Sense por d’exagerar, es pot afirmar que la pintura simbolicodecorativa, per
la conjuncié de llenguatges artistics que suposa —i també per una investigacié
sistematica en el camp de les correspondéncies—, representa en I’ambit plastic el
mateix que I’dpera wagneriana en 1'ambit musical. La teoria escénica gualiana,
que, tal com veurem, relaciona la misica i el color, permet el lligam. S’ha de te-
nir en compte I'evolucié que suposa la incorporacié del motiu literari o mitic ala
tela, 1 també el tractament harmonic i significant del color. D’aquesta manera,
la pintura, tal com diu Castellanos a proposit de Whistler, ha «aproximat l'art
de la linia i dels colors a la gran sintesi artistica que ha esdevingut la misica mo-
derna, continuum expressiu no segmentat, punt de referéncia obligat per a tot art
que pretengui assolir la suggestid.» Seguint el mateix procés que en la miisica, en
la pintura moderna, la linia i els colors han perdut el seu caricter descriptiu de
les realitats més immediates per accedir a una sintesi poematica definitiva. De fet,
la miisica —«que es mou en I'esfera de les esséncies»—, traduida en drama liric
wagneri, ha esdevingut el «model ideal per a la representaci6 sintética i harmo-
nica de la humanitat»% No és gens estrany que Gual, de mica en mica, permeti
que el seu interés per la misica guanyi terreny al seu interessos plastics.

2. [ELs AMBIENTS MUSICALS: PRIMERES IDEES REFORMADORES
2.1. Gualila Societat Catalana de Concerts

Si bé és cert que el treball pictoric apropa Gual a una nova sensibilitat ar-
tistica, és de justicia revaloritzar el paper que juga la misica en la definicié de

60. Castellanos: Raimon Casellas..., pags. 152-153. Casellas 'any 1894 —dos anys abans de
Peclosié de la pintura simbolicodecorativa— anuncia amb prou clarividéncia el procés que fara la
intura simboﬁite D entrsda insereix les darrerfs tendéncies en un panorama artistic globsl «A
5 corrientes neo-idealistas imperantes, a las lil as sugestivas del actual to, a la dramaty-
ca sin argumento muy determinado, a la livica sin mncepto muy definido, a la miisica sin dibujo me-
I8dico muy acentuado, era [8gico que siguiera una pintura a penas formulada, vaga, indecisa, voldtil,
ue tocando el limite extremo de lo 6rganico y pe al reﬁnado como co-
?abamr en la obra del artista sefialando en su propia vaguedad un punto, un espacio habil, donde co-
locar el iniciado sus propios ensuefios e imaginaciones.» Casellas, amb tot, esta parlant encara de
Pevolucié de la pintura impressionista, des de la férmula positivista de Taine a la suggestiva de
istler, «No estamos ya en pleno especticulo Whistleriano? ;No os parece oir al maestro, cuando
al describir su vision nocturna, pinta las altas chimeneas convirtiéndose en campaniles y los feos al-
macenes surgiendo de la oscuridad como palacios encantados, y la ciudad entera pareciendo suspendi-
da de los cielos, como una comarca de hadas, que flotara delante de nuestros ojos?» («Exposicién ge-
neral de Bellas Artes. IV. Los pmtares de la naturaleza. (Del paisaje luminista al Whistleriano)», La
Vanguardia (24-5-1894)). Un pas més i el cami capa la pmmraal-[egoncaresta obert. Ho he apun-
tat més amunt, «recorrer la i serie de descub que permitiessen al artista sub-
jetivar la magmﬁcenaa decorativa de los aspectos naturales para aplicarla a lz expresion del concepto
trascendente.» | aixo fins a assolir una sintesi «definitiva y terminante como la qm:- en miisica ya ini-

cxaba Wagnera la sazon con su drama lirico, comp por mitades de sensaci
y espiritualidad, de le de paisajes.» («Exposicion general deBe[Ias Artes. H
La pintura religiosa...»). Vegeu també Ca.stg : «Bellas artes. Evolucion geoomlma »
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les seves inquietuds teatrals primerenques. Cal, per tant, explicar la connexié
de Gual amb els ambients musicals de la ciutat. La incorporacié a aquests am-
bients, per exemple, acabari produint una certa mutacié en la composicié del
seu cercle d’amistats: la colla d’artistes menestrals encaterinats pel pinzell i la
paleta ben aviat haura estat bescanviada per una reunié selecta de meldman
de casa bona. Segons sembla, Salvador Vilaregut és qui afranqueix I'entrada de

Gual al nou cercle:

«Perd va passar el temps i, per conveniéncies dels estudis, varem perdre’ns de vis-
ta uns quants anys, per a tornar a trobar-nos gricies a les nostres aficions, en los co-
rrédors dels teatres de per aqui, quan en ells hi venia bo. LLavores ja tenia vint anys
i s’havia tornat aparentment seriGs, formal i reflexiu, encar que, en el fondo, era amb
els amics, el mateix Gual d’estudi. Tenia el cap ple d'illusions i projectes i estava en-
lluernat per I'obra wagneriana, tan discutida i menyspreada per los nostres meldmans
de sis anys endarrera. Me confiava i trasmitia les impressions que el Tréstan i el Parsi-
falli produien, després d’estudiar sa poesia immensa i desentranyar sa miisica divina,
devot fanatic de I'tiltima &poca de Wagner. Me podria equivocar, perd jo crec que Ri-
chard Wagner va ser el qui va despertar artisticament a n’en Gual. No hi ha dubte, al
compenetrar-se amb la grandiosa obra reformadora del geni de Bayreuth, se va donar
compte de que ell també era poeta i, al contemplar I'espléndida volada empresa per
Wagner, en Gual se va sentir créixer ales, va mirar cap a dalt i, sense volguer, va co-
mengar el seu vol.»®!

Vilaregut associa el retrobament amb ’antic company d’estudi al moment
actual d’efervescéncia wagneriana, Amb la miisica wagneriana, una certa part
de la burgesia catalana troba la manera d’acceptar I'«activitat artistica com a
dipositaria Gnica de les valors espirituals en una societat secularitzada»; en la
propagacié i reivindicacié d’aquesta misica, busca de legitimar la seva posicié
hegemonica dins la societat des d’una posicié indiscutible de modernitat.® Es

61. Salvador Vilaregut: «Adria Guabs, La Veu de Catalunya, any VIII, néim. 18, 3-5-1898,
péf. 145-146. Les dues obres wagnerianes esmentades sén les que tindran més incidéncia en la
globalitat de I'obra gualiana; sén precisament les dues peces traduides per Maragall al catala 'any
1896 (de la segona, només la «Consagracié del Graal», per a I'Orfed Catala, Teatre Liric, 21-5-
1896). Vegeu carta a Roura del 20-6-1896, OC, 1, pag. 1122 («ara tradueixo Tristan e Isolda sobre
la misica, que em cuida a fer tornar boig; Wagner com a poeta és un neula»). Pel que fa a Gual,
vegeu, entre molts d'altres exemples, els plafons referits a Parsifal (un fris sense personatges que si-
tua la histdria a Montserrat) i a Tristany { Isolda, amb els quals va decorar una sala de I’Associacié
Wagneriana, o els eshbossos per a uns plafons decoratius, sense datar, dedicatsa Parsifal, a Batlle,
Bravo, Coca: Adrid Gual..., pags. 210-211. De Tristany i Isolda, a més, val la pena tenir en compte
el muntatge amb els alumnes de I'Escola d’Art Dramatic —El Dorado, 1920— (a destacar les-

lendida estilitzacié dels esbossos escenografics); la prosa pottica titulada «Cant de Brangania»
E{ouentar, any IV, niim. 151, 1-1-1903, pag. 9), o 'article «Com s’estrena a Barcelona el Tristany»,
La Veu del Vespre (5-5-1934). En relacié a Parsifal, s’ha de tenir present la «tragedia cristiana» ina-
cabada Montsant, del 1932, original ms., Fons Gual, niim. 1557. Gual acompanya el text amb uns
eshossos escenogrifics. L'any 1955 els va fer servir Isidre Magrifia per iHlustrar el seu article «Bla-
sones wagnerianos de Barcelona», Liceo, any X1, abril 1955, nim. 114, pags. 12-15.

62. «De fet, la wagnerolatria no va apareixer de debo a Catalunya fins a la darreria de la dé-
cada de 1890, i sobretot arran de les estrenes de 1899 i 1900. Es a dir, quan el Modernisme de-
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en aquest sentit, per exemple, que caldrd entendre I'aparicié de la Societat Ca-
talana de Concerts, una institucié musical moderna destinada en el fons a afir-
mar i reconfortar un cert esperit de classe. Pot tenir tot aix0 alguna cosa a veu-
re amb I’afany aristocratitzant del jove Gual?

El text de Vilaregut és de I'any 1898, just quan Gual, amb vint-i-sis anys,
acaba de guanyar un parell de guardons als Jocs Florals. Vilaregut, doncs, par-
la de ’home que ha publicat Nocturs i que ha estrenat Silenci, del cartellista,
del pintor i del poeta, del fundador —el mateix any— del Teatre Intim; és a
dir, del Gual «creador d’un teatre nou, d'un teatre de debo, sense efectismes,
ni convencionalismes i a on lo posat d’escena i la justa interpretacié dels per-
sonatges predomin[a] sobre tot.» Tot aixd —suggereix— ha vingut de la ma
de Wagner. Les idees expressades pel mestre alemany transcendeixen I'ambit
del teatre i es converteixen en una mena d’&tica personal; d’una banda, deter-
minen la concepcid i la comprensié dels fendmens artistics; inevitablement,
perd, s’estenen a la percepcié de les relacions entre I'art i la societat. En aquest
sentit, cal estudiar la manera com Gual assumeix i transforma una vella idea ja
expressada pels primers wagnerians a Catalunya: «el wagnerisme era ['alterna-
tiva superadora de la incultura collectiva; tenia, doncs, una projeccié social
que ultrapassava el fet artistic. L’art total (Gesamtkunstwerk) wagneria era al-
hora la redempcié i el projecte de vida per a la Humanitat.»® Anem a pams.

Ser un «devot fanatic» de Wagner, per aquelles dates, vol dir, entre altres
coses, ser «dels qui anaven al Liceu amb la partitura i la /ot i el ferm proposit
d’obligar la gent a guardar el silenci i el respecte deguts.»®* Gual té els sufi-
cients coneixements musicals per adoptar aquesta actitud; uns coneixements
que li permeten tocar, «amb una técnica incompleta i un gust delicat»,* el cel-
lo, un instrument a qué I’han iniciat els seus pares i que ha estudiat al conser-
vatori del Liceu. De la ma de Vilaregut, Gual entra en contacte amb una colla
de meldmans devots, la colla dels «Paquefius», que segueix amb fruici6 la cri-

sembocava en la pura modernitat, quan la burgesia catalana comengava a decidir de ser moderna
de debd i de demostrar-ho a base de ser wagneriana. I també quan el Modernisme com a ideolo-
gia i com a moviment agonitzava i es diluia en el nacionalisme.» Joan Lluis Marfany, «El wagne-
risme a Catalunya», Serra d’Or, any XXV, nim. 281, febrer 1983, pags. 11-14.

63. Jaume Sobrequés: «Portics, dins Alfonsina Janés: L'obra de Richard Wagner a Barcelona,
Barcelona, Fundaci6 Salvador Vives Casajuana. Ajuntament de Barcelona, Editorial Rafael Dal-
mau, 1983, pag. 12.

64. Nadal: Memories d'un estudiant barceloni..., pag. 124, El comentari és referit a Salvador
Vilaregut. En el mateix sentit, per exemple, Joaquim Pena s’enfada perqueé E. Sufiol (Marramau),
des de La Veu de Catalunya (31-3-1900) i (1-4-1900), li retreu que vagi als concerts amb partitura,
Vegeu «Clar i catala: resposta a E. Sufiol, critic (?) musicals, Joventut, niim. 8, 5-4-1900, pags. 114-
116. Anar amb la partitura i el llibret a les funcions implica un posicionament estétic clar. Precisa-
ment, al [larg del x1x, el canvi de costums del piiblic —cada cop menys interessat pel text o I'as-
pecte teatral de les representacions i encegat pel virtuosisme dels intérprets— acaba gradualment
amb 'habit d'imprimir els llibrets de les aperes representades. Vegeu Roger Alier, «L’dpera als
anys de la restauraci6», L’Aveng, niim, 22, desembre 1979, pags. 36-40.

65. Serrahima: «Proleg» a Gual: Mitja vida..., pag. 16.



ADRIA GUAL (1891-1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 53

tica musical de L’Aveng i que, l'any 1892, participa activament en la fundacié
de la Societat Catalana de Concerts. Els esdeveniments, segons Gual, succeei-
xen de la segilent manera:

«En els mateixos moments que Alié exaltava, el primer, la nostra cangd popular,
i ques’albiraven els proposits d’un agrupament que a no trigar gaire culminaria en el
gloriés Orfeé Catala, un nucli de joves acomodats sentiren la necessitat de clamar
contra la barbarie del teatre d’dpera, i en pro de I'adveniment de la bona miisica
Aquell aplec d’amics que, degut a citcumstancies de talla collectiva, va anomenar-se
dels Paguefius, es constitui en rebentador de tota manifestacié musical que li sembla-
va contraria als seus principis: imposava programes, en protestava d'altres i arribava
al punt d’interrompre representdcions de seca».®

Aquest nucli d’amistats acomodades (el mateix en part que, poc després,
reunit a la casa particular d’Oriol Marti i també al sal6 de les germanes Llo-
rach, apadrinara la lectura dels primers drames i poemes de Gual), I'any 1890,
arran de I’habit d’escoltar concerts d7 camera —els diumenges al mati i en petst
comité— a casa d’Enric Granados, s’organitzara en I'anomenada «Agrupaci6
dels Trenta». El colectiu estableix la seva seu social en una casa particular llo-
gada al carrer de Salmeron, a Gracia.® Fs el mateix any que la Sociedad de
Cuartetos de Madrid, dirigida per Jestis Monasterio, fa la seva exitosa tongada
d’actuacions al Teatre Liric; un any abans també que la Sociedad de Conciertos
de Madrid convulsioni la vida filharmdnica de Barcelona. El context, doncs, és
propici:

«La paraula santa i encoratjadora havia estat llangada per boca dels inquiets, i no
podia ni devia deturar-se davant I’objeccié de la impoténcia i del retardament; i men-
tre I'Orfed Catali, ja constituit, treballava per tal de fixar les normes de la seva actua-
cié heroica, ' Agrupaci6 dels Trenta,inflamada d’entusiasmes, fundava la Societat Ca-
talana de Concerts, que tingué per primer mestre en cap I’Antoni Nicolau, i per
primer president el literat i critic Joan Sarda.»*

Segons el mateix Gual, la Societat estd formada per artistes, literats i homes
de ciéncia, perd també per homes de negocis, gent adinerada que subvenciona
I'activitat i que, malgrat programar en castelld les activitats de I'agrupacié, co-

66, Adrid Gual: «La Catalana de Concerts», La Vex del Vespre (20-4-1934). Vegeu també
Mitja vida..., pags. 37-38.

67. S'hiescolta basicament misica de Mozart, Haydn, Beethoven i Bach. Hi collaboren com
aexecutants els violinistes Doménec Sanchez i Garcfa (més tard substituit per un jovenissim Pau
Casals) i el viola Puiggener; també toca la viola el dr. Clariana, catedritic de matematiques, i el pia-
no Enric Granados. Vegeu Gual, «La Catalana...» i Joan Maragall: carta a Roura del 17 i 18-2-
1890, OC, 1, pags. 1092-1093,

68, Gual: «Societat Catalana.. »; vegeu també Mitja vida..., pag. 37. A propésit de la histora
de la Societat Catalana de Concerts, des de les reunions del carrer Salmeron fins al 1896, i també
per la biografia dels misics que van intervenir en les seves activitats, vegeu J. Alvarez Rlvem «So-
ciedad catalana de conciertos», Barcelona Comica, any IX, ntim. 44, 31-10-1896, pags. 1147-1151.
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beja «un fons catalanissim, exemplar, moguts pel qual no escatimaven tota
mena de sacrificis.» El bateig artistic de Gual, doncs, gracies a la Catalana de
Concerts, s’'embolcalla d'una certa flaire de bona societat.” 1 aixé que «Els
Trenta», burgesos #algré eux, sén «gent modernista que tenien poc a veure
amb Pesperit burgés que es volia donar a la nova entitat».” Es forca simp-
tomatic que ja el primer cicle de concerts de la nova societat tingui lloc al Tea-
tre Liric, «el coliseo mds aristocrdtico y suntuoso de Barcelona».”" La vinculacié
de Gual a l'entitat s’allarga fins a la seva desaparici6, poc abans del 1898. L'any
1896, a més de pintar el cartell dels concerts, substitueix Frederic de Puig-
Samper en el carrec de secretari.

Sense cap mena de dubte, I'activitat de Gual a la Catalana de Concerts su-
posa la primera activitat educadora’™ que realitza d’una forma més o menys cons-
cient i organitzada. Es el tret de sortida. I vull insistir en aquest extrem: més que
no pas per la pintura, Gual obre els ulls a la regeneracio artistica de lama de la
musica, Al seu entendre, I'educacié estética del poble només pot passar pel cul-
tiu del «sentiment musical», «un de tants elements de bellesa (que no és altra
cosa que bondat)», un element del qual hem de servir-nos per perfeccionar-nos,
«i millor si ho fem amb la sana intencié d’un perfeccionament collectiu.»™
Aquesta idea —aquest objectiu artistic—, Gual I'assumeix directament dels
postulats de la Societat Catalana de Concerts, que es resumeixen en uns pocs
punts: en primer lloc, canviar les convencions que regeixen I'execucié i la re-
cepcié dels espectacles operistics (els «Paquefius», abans de pensar en els con-
certs, han incidit en 'ambit operistic);"* en segon lloc, investigar per trobar una

69. Formen part de Societat Catalana de Concerts, entre altres —cito Avifioa—, «F. Ali6, J.
Cabot, president de 'Orfeé Catalid molts anys, A. Cortada, el critic de L’Aveng i cap d’una de les
faccions musicals més actives, P.Fabra, ] Lapeyra, misic vinculat més endavant a la Institucié Ca-
talana de Miisica, C. Martinez Imbert, F. Puig-Samper, E. Sufiol, F. Suérez Bravo, critics dels dia-
ris més representatius del moment, A. Gual, etc. Com a socis protectors, destaquem Manuel Gi-
rona, L. Lamafia, C. Godé, i entre els beneficiaris, Lluis Millet, B. Bassegoda, J. Pena, R. Pitxot, E.
Granados i J. Gay». Xosé Avifioa: La miisica { el modernisme, Barcelona, Curial, 1985, pig. 22.
També eren membres destacats de I'agrupaci6 Joan Sardi, Doménech i Montaner, ]m-dl?il :?é Sa
:nis‘tegui,lglgonj Iturralde, Claudi Sabadell, Josep Pujol i Brull o Alfred Garcia Faria.

id., pig. 14.

e Rm:_n y Roca: Barcelona en la mano. Guia de Barcelona y sus alrededores, Barcelona, En-
nc}ue Lépez editor, 1895. Segons Roca, wrada hay mis elegante y rico que esta sala, circuida de una
galeria de espaciosos palcos que se eleva como un metro sobre el nivel del suelo, y por una segunda ga-
leria alta de asientos fijos, sustentada por esbeltos pilares.», pag. 74. Vegeu també Narciso Diaz de
Escovar y Francisco de P. Lasso de la Vega: Historia del Teatro Espariol, vol. I1, Barcelona, Mon-
taner y Simén, ed., pags. 298-299.

72. Lareferéncia, al cap dels anys, és clara, «Per qué va caure la Catalana de Concerts sobre
el punt més esplendent de la seva gestié educadora?» Adria Gual, «Concepte general de la misi-
ca», conferéncia llegida per I'autor la vetlla del 12 de gener de 1907 al Salé-Biblioteca del «Casino
del comerg», Associacié Musical de Terrassa, Publicat a La Sembra. Setnzanari catalanista de Ter-
rassa. Ve%zu ﬂ}’(n'iginal ms. al Fons Gual, Carpeta 40.

3. id.

74. Vegeu Xosé Avifioa: «A proposit del consum musical tardoromintic barceloni», Revista
de Catalunya, nim, 35, novembre 1989, pags. 79-91.
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musica genuinament catalana a partir del material que proporcionen les cangons
populars; acabar, de retop, amb I'italianisme, el flamenquisme i les sarsueles im-
portades en tant que elements embrutidors de 'esperit autdcton; finalment,
dignificar el treball dels intérprets musicals, potenciar els nous musics del pais i
donar a congixer les principals figures de la musica culta estrangera, amb pre-
feréncia Wagner, Beethoven i 'escola moderna franco-belga (amb César Franck
al capdavant).” Sén premisses que, amb més o menys intensitat, afecten la pro-
duccié artistica de Gual; sobretot, cal tenir en compte la utilitzacié de la cangé
popular com a material base per a la construccié d’'un «teatre popular», i també
la seva participacid en els intents de consolidacié d’un teatre liric catala,

Un tltim aspecte. Pel que fa concretament a I'objectiu de formar bons exe-
cutants, bons intérprets musicals,’ la Catalana de Concerts busca referents i fa
venir des de Bélgica la formacié de Matthieu Crickboom (sise cicle, octubre
1895). Val la pena comentar-ho perqué Gual manté una relacié estreta amb els
musics de la formaci6 belga (Matthieu Crickboom, Henry Gillet, Laurent An-
genot i Karel Miry, després substituit per Lejeune). Segons ho recorda Gual,
Albéniz fa els contactes i els facilita la vinguda convencut que, a Barcelona, cal
«un quartet de corda estéticament disciplinat».”” «En ells, tot era joventut i vo-
luntat de triomf; una inconscient catalanitat ens els apropava, i es varen sentir
entre nosaltres com amoixats per les tebiors d'una patria nova.» Si hem de fer
cas del que afirma Gual, I'amistat que el lliga amb Crickboom és forca estreta,
sobretot a partir del moment en qué aquest decideix d’establir-se més o menys
permanentment a Catalunya.”™ Aixo explica la mencié reiterada que, al llarg

75. Vegeu Avifioa: La muisica..., pigs. 38-46. Vegeu també A. Cortada: «César Franclos,
L'Aveng, segona &poca, any V, niim. 6, 31-3-1893, pigs. 89-91.

76. Vegeu Maria-Ester Sala: «Un nou modl:f\ :i;e miisica instrumental en el Modernisme»,
dins E! Modernisme, Barcelona, Olimpiada Cultural S.A.-Lunwerg ed., 1990, pigs. 147-154.

77.  Adria Gual: «El quartet Crickbooms, La Ven del Vespre (28-4-1934). En relacié a laidea
que el Quartet Crikboom serveixi de model per als intérprets catalans, vegeu, per exemple, «So-
cietat Catalana de Concertsw, Butlleti de la Institucié Catalana de Misica, ntim. 2, desembre 1896,

ags. 5-7.

78. Crikboom es queda del 1895 al 1904 (vegeu Maria Isabel Ardévol: «Muisics estrangers a
Barcelonas, dins Modemisme, 1, pag. 122), Gillet mor aviat (vegeu «Enric Gillets, Butlleti de la Ins-
titucid Catalana de Miisica, nim. 10, agost 1897, pags. 2-3) i Angenot se’n va al cap de poc temps i
esdevé director del conservatori de la Haia. Des de la seva arribada, el quartet participa en multitud
d'actes de signe modernista. Des de ['audicié privada de La fada al Cau Ferrat, el novembre de
1896, a diversos concerts de la coral «Catalunya Novay, dirigida per Morera. De fet, el quartet ori-
ginal es dissol I'any 1897 i es recompon amb la participacié de Crickboom, Rocabruna, Gélvez i Ca-
sals. Crickboom, més tard, reunint alguns dels membres de la desapareguda Societat Catalana de
Concerts, funda i dirigeix la Sociedad Filharménica de Barcelona (1897-1904). Després, torna al seu
pafs natal. El culpable d’aquesta situacié, segons Gual, és el priblic desagrait i ignorant de la capital
catalana, «Per qué va caure la Catalana de Concerts sobre el punt més esplendent de la seva gestié
educadora, quan havia implantat una perfecta escola de corda al cap de quina es trobaven remar-
cables personalitats estrangeres? I per (ué, finalment, un d’aquestos elements, en Crickboom, a
I'anar sol per aquests mons de Déu, va tenir d’emigrar de Barcelona (que vol dir de Catalunya)
abandonat dels uns i difamat dels altres? On és el nostre piblic entusiasta? On 'esperit d’artista per
damunt del qual imperen les petites coses?», Gual: «Concepte general de la miisicas.
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dels anys, Gual fa del misic belga en els seus escrits. La Sala Estela, a la Gran
Via, i el salonet blau del Teatre Liric sén els llocs predilectes de les audicions
de miisica de cambra del quartet. Amb ells, la Catalana de Concerts inaugura
una escola de miisics de corda (I’Académia de la Societat Catalana de Con-
certs, que després donara origen a I’Académia de la Societat Filharmonica)
que, lentament, amplia els seus objectius incorporant professors com ara Enric
Granados, Enric Aynaud, Enric Morera o Lluis Millet. Seguint els objectius
educatius de la Catalana, es tracta d’ensinistrar tant el piblic com els futurs
intérprets del pais.” Gairebé es podria assegurar que és d’aqui que neix "ob-
sessid de Gual per crear institucions educatives modernes on es puguin formar
els futurs artistes catalans i a partir de les quals es pugui garantir la qualitat i la
transcendéncia de les produccions; una preocupacié istitucionalitzadora que
s’estén fins a la fundacié de I'Escola Catalana d’Art Dramatic el 1913.%° Amb
Crickboom, d’altra banda, Gual projecta algunes iniciatives artistiques. De pri-
mer, el mes de juny de 1898, una lectura de L'sltima primavera, inspirada en
'obra homonima de Grieg, que tindra lloc a la Sala Estela.® La lectura és
acompanyada per la miisica del compositor noruec interpretada per un quar-
tet de corda amb Crickboom i Casals al capdavant; en segon lloc, al Teatre
Principal: la representacié de L'arlesiana de Daudet i Bizet, dirigida per Gual,
amb la collaboracié de la Societat Filharmonica, dirigida per Crickboom, i
també de la coral «Catalunya Nova».*

79. Vegeu Joan Gay: «Maties Crickboom», Butlleti de la Institucié Catalana de la Miisica,
nim. 14, desembre 1897, pags. 3-5.

80. Val la pena destacar, en el terreny musical, el projecte educatiu per a una escola d’actors
de teatre liric que Gual duu a terme arran del seu nomenament com a director artistic del Foment
del Teatre Liric Catal I'any 1904, Vegeu Adria Gual; <El teatre liric catald», original ms., 17-10-
1904, Fons Gual, Carpeta 36.

81.  Grieg, juntament amb els misics esmentats, gairebé tots ells alemanys, és un altre dels
punts de referéncia importants de la Catalana de Concerts, «la caracteristica que fara atraient
Grieg per als catalans sera el seu profund i convengut nacionalisme, la tendéncia de la seva musi-
ca a inspirar-se en el cant del poble.» Avifioa: La muisica..., pag. 43,

82, El muntatge, finalment, per falta de temps, es va suspendre. Vegeu Adria Gual: «A pro-
pdsito de L' Arlesianan, La Vanguardia (17-10-1900).



CAPITOL 2

1. GUALI EL TEATRE DE LA SEVA EPOCA
1.1.  Societats recreatives i teatre d'aficionats

Gual es familiaritza amb el teatre des de ben petit. La seva familia pertany
a unasocietat recreativa, la «Sociedad Latorres, que lloga el teatre Romea les vi-
gilies de festa i els dies festius a la tarda.' Les sessions de teatre per a societats
s6n una mena de meetings molt arrelats entre la menestralia barcelonina del
vuit-cents. S'inicien en locals privats i acaben ocupant, de mica en mica, les sa-
les de teatre regular. Pel mateix preu, la canalla es distreu, els amics es troben
i es gaudeix de drames, comédies (tan aviat catalans com castellans) i, de tant
en tant, d’'un ball de societat que habitualment es belluga al ritme que marca
un piano de cua. En aquestes reunions, la joventut festeja «tot ballant i balla tot
festejant, mentres les mares i sogres s’expliquen les petites penes, disgustos i
goigs propis de la vida sedentaria i mondtona que caracterisa a la classe me-
nestralai treballadora de nostra ciutat.»® També es diverteixen —recorda Gual

1. Vegeu Gual: Mitja vida..., pag. 25. Altres societats que llogaven el teatre Romea: el dilluns
prenia el teatre la societat «La Ciudad de Barcelona»; el dimecres, la societat «Julidn Romea, i el
divendres, la societat «Cervantess, «La proliferacié, a partir de 1848, de tantes societats recreati
ves ha de vincular-se amb la disponibilitat de temps lliure de petits burgesos i menestrals, encara
que aixd no vol dir que faltessin cbrers entre els membres d’aquestes societats» (Morell: E/ teatre
de Serafi Pitarra..., pag. 59). Vegeu també Josep Artis: «El teatre d’aficionats», dins Tres conferén
cies sobre teatre retrospectiu, Barcelona, Publicacions de la Institucié del Teatre, 1933, pags. 15-84.

2. Emili Tintorer: «Critica. El Teatre Catala», Joventut, any I, niim. antecedent, gener-febrer
1900, pag. XVII. Tintorer, a propasit del jovent que concorre a aquestes reunions, parla de mo-
distes, dependents de comerg, algun estudiant i d’alguns pocs representants de la petita indistria.
Marfany, per un altre costat, parla de burgesos i petitburgesos, «Quan es tractava d’esbargir-se
més activament, d’altra banda —é&s a dir, fonamentalment, de ballar—, els burgesos i petitburge-
sos barcelonins ho feien en una societat; de classe o de partit, de gremi o de paisanatge, de parrd-
quia o de barti, [...] O senzillament s’associaven expressament per divertir-se; les societats recrea-
tives eren incomptables. Els burgesos barcelonins arribaven a I'extrem d'associar-se fins i tot per
anar al teatre.» Marfany, «Burgesia, modernitzacié cultural...», pag. 27.
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a les seves memories— «aquells noiets de sis a set anys que durant els interme-
dis jugaven a fet pels corredors de les llotges, o passaven corrents pel passadis
central, fins a arribar a 'orquestra, on, amb certa delicia de dissonancies pro-
fessionals, s’executava una polca o una fantasia de la Favorita.»’

Pel que fa a la interpretacié de les obres, originariament sén els mateixos
membres de les societats els qui fan d’actors aficionats, sobretot els homes.
Que les dones actuin no és gaire ben vist. No hi ha més remei que llogar actrius
semi-professionals que, tot fent bolos per a les societats i també en les pobla-
cions veines de la capital, inicien un dur meritoriatge amb l'esperanga d’acce-
dir un dia o altre a la professionalitzacié definitiva. Malgrat tot, en el moment
en qué les societats accedeixen als teatres regulars, els aficionats deixen que si-
gui la mateixa companyia del teatre la que s’encarregui de les representacions.
Per aixd paguen, és clar. Serd una nova situacié, doncs, en qué els socis assu-
miran plenament la seva funcié de pablic. Un piiblic que procurara imitar, en-
cara que sigui de forma barroera, les bones maneres del teatre convencional,
que fara aixecar el tel6 per cortesia, que tindri més ganes de riure que no de
plorar, que sera poc exigent i amb poca formacio, i que només de tant en tant
fixara la seva atencié en alld que succeeix dalt de I'escenari. Ja se sap: mentre
es duu a bon o a mal terme la funcié, la llum de la sala restara encesa i el so do-
minant, en comptes de ser la veu dels actors, seran les «rialles contingudes», els
«xius-xius apagats» i «totes les complexes remors que surten expontanies deJo
més intim dels cors d’aquella que qualificarem de bona gent.»’

Segons Tintorer, la contaminacié que resulta de barrejar el public de so-
cietat i el piiblic diguem-ne #ormal és un dels motius principals de 'adotzena-
ment del teatre de lafi de segle: en un sentit general, de I'escenografia, del ves-
tuari o de la interpretacié actoral; perd, particularment i sobretot, dels
mateixos autors. I és que alguns dramaturgs, amb la pretensi6 d’afalagar el seu
auditori de «societat», escriuen drames

«en cinco minutos y un altre en otros cinco mds, i les empreses els hi accepten perqué
ja saben amb quin public se les heuen, amb un piblic que no vol pas entendre lo que
passa, que lo inic que li agrada és la varietat i lo Ginic que el disgusta és veure sempre
els mateixos personatges sobre I'escena, amb els mateixos vestits.»®

3. «Jo —afegeix— era d’aquells noiets antipatics que I'acomodador tractava de tu i empaita-
va...» Gual: Mitja vida..., pag. 25

4. Es el cas descriten ?'obra d'Ignasi Iglésias: La colla d'en Pep Mata o «Els martirs de la In-
quisicion, de 1907, a OC, vol. XVI, Barcelona, Editorial Mentora, 1936. Segons Curet, les actrius
«anaven a fer «bolos» pels pobles del voltant o en funcions d'aficionats de la capital, en les quals
es feia indispensable la intervencié de les «dames» professionals, ja que eren comptadissimes les
noies amateurs que s'avinguessin a trepitjar les taules d'un escenari, encara que fos el d’un familiar
dels anomenats de sala i alcova.» Curet: Historia del teatre catald, pag. 172.

5. Tintorer: «Critica. El teatre cataliw, pag, XVIL.

6. Ibid., pag. XVIIL Tal com ho descriu Curet, «aquestes entitats tenien com a objectiu pri-
mordial de reunir-se al teatre amics, coneguts, veins i simpatitzants per relacionar-se i divertir-se,
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Gual comenca a fer teatre d’aficionats precedit d’aquest aprenentatge. A
Barcelona, on es pot ben dir que no hi ha «casino, casinet o societat de qualse-
vol mena —recreativa, obrera, cooperativa, religiosa o professional—»’ que no
tingui la seva sala, petita o gran, per representar-hi teatre, per celebrar-hi sa-
raus o simplement per organitzar les omnipresents vetllades literario-musicals
de la fi de segle; també hi ha grups d’aficionats que no compten amb local pro-
pi is’aixopluguen en teatres de segona fila. Aquests teatres acullen tant els ele-
ments amateurs com aquells professionals que, per un o altre motiu, han que-
dat fora dels circuits principals. Simptomaticament, la primera peca teatral
d’Adria Gual, Ob, Estrella!, s’estrena el mes de gener de 1892, entre aficionats,
al Teatre Olimpo del carrer de Mercaders. Una sala.d’espectacles que, tot i es-
tar situada al primer pis d’una casa particular, compta amb tres pisos de llotges
i una capacitat per a vuit-centes persones.® El mateix teatre que anys abans ha
encabit les representacions teatrals de la societat catélica on actua el Raimon
Casellas seminarista, perd també el mateix local on, només quatre anys des-
prés, la companyia de Teatre Independent, amb Ignasi Iglésias, Pere Coromi-
nas i Joan Brossa al capdavant, estrenara els Espectres d'Ibsen traduits per
Pompeu Fabra i Casas-Carbé. Un coliseu, doncs, forga ecléctic, obert a qual-
sevol iniciativa i dirigit majoritariament a un ptblic d’extraccié menestral.

En les seves memories, Gual recorda de forma vergonyant la seva partici-
paci6 en aquest amateurisme. Segons que hi diu, és un tipus de teatre «més o
menys ingenu i deseducador, d’habitud arrelat en les facécies de 'escola
primaria», que configua «una tradicié teatral ficticia», i que a la llarga forma
una «closca endurida, de la qual no et pot «deslliurar més que un miracle.»’
El seu rebuig s’ha d’inscriure en el context d’una actitud essencialment mo-
derna que nega carta de naturalesa a qualsevol activitat artistica que no sigui
realitzada amb plena consciéncia de la seva transcendéncia social. «Fer come-
dia» o «anar a comédia» —diu Gual 'any 1906—, «per a la gent, en general, és
fer cultura, i jo crec sincerament que és fer mal gust, adotzenament de mal
gust, propagaci6 d’escola de males costums artistiques.»' Lluny dels seus anys
d’adolescéncia, Gual no dubta a responsabilitzar el teatre d’aficionats de I'en-

sense cap sense cap altra preocupacié, Preferien, generalment, que les obres que se’ls presentaven no els en-
caparressin. Toleraven en F Frederic Soler, que els plaia més en les comédies que no pas en els dra-
‘mes, perd cap altre autor d’altura no els deia res i, en canvi, els entuslasmavenq]es plagasitats de poc
to de ’Eduard Aulés, Teodor Baré i d’Antoni Ferrer i Codina, en la segona fase de la seva pro-
duccién Curer: Historia del teatre..., pag. 172.

7. Ibid, pag. 174.

8. Vegeu Rocay Roca: Barcelona en la mano..., pag. 163. Vegeu també Diaz de Escovar i Las-
so de la Vega: Historia del Teatro Espariol, pag. 296; Morell: El teatre de Serafi Pitarra, pags. 76-77.

9. Gual: Mitja vida..., pag. 26. Vegeu també Adria Gual: «Divagacions entorn del teatre
d'aficionats», 14-10-1930, original ms., Fons Gual, Carpeta 49.

10. Adria Gual: «Divertiments del poble», conferéncia llegida a I'Associacié Obrera Nacio-

nalista de Gracia el 24-11-1906, original mec., Fons Gual, Carpeta 40, pag. 39.
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tronitzacié d'una tradicié dramatica embastardida. A les vetllades d’aficionats,
s’hi representen sainets, comedietes i melodrames que tenen per tGnic objectiu
fer passar I'estona, entretenir la parroquia. Darrere els aficionats, «una porca
alianga entre empresaris i autors impotents»'* mou els fils de la conxorxa i hi-
poteca qualsevol possibilitat d’accedir a un repertori digne.

Amb aquesta conviccié entre cellai cella, Gual madurard amb els anys un
concepte radical d’«art popular» que no tindra res a veure amb el teatre con-
sumit pels aficionats: I'«art popular»'? és «tot alld que constitueix una mani-
festaci6 emotivay directament encaminada al «poble» (en una accepcié gairebé
espiritual del terme). Aquesta «manifestacié emotiva» no es pot realitzar Gni-
cament per passar I'estona, ha de dur-se a terme amb sinceritat, honradesa i
bondat, i amb un afany evident de perfeccionament social. Vist des d’aquesta
perspectiva, el teatre d’aficionats resulta per forca un teatre falsament popular.
1 aixd, simplement, perqué no té una finalitat enlairada d’educacid estética. Amb
aquesta mena de-manifestacions el poble no progressa, no evoluciona espiri-
tualment; al contrari, s'embruteix. Els actors aficionats que busquin tan sols la
manera d’alternar i de divertir-se, han de quedar exclosos sense contempla-
cions del conreu de Iart escénic. Perqué, per culpa d’ells, no només s’'embru-
teix el poble, siné que s’adulteren les potencialitats dels futurs actors i actrius.
En resum: fer teatre d’aficionats és un «signe de perversitat teatral i quasi de fe-
blesa social, ja que constitueix perill de mil vanitats, ja que déna patents
d’odiés primer actor, de graciés amb motllo i, lo que és pitjor, d’imitador de tal
o qual actor que agradava vint anys enrere.»' Potser, ben mirat, no sera cap
bestiesa llegir 'activitat dramatica del Teatre Intim com una alternativa expli-
cita a les solucions de I'aficionadisme... No ens avancem, pero.

Lluny dels grups d’adolescéncia i en la mesura que comenga a freqiientar
cercles socials de més categoria, Gual també actua com a interpret aficionat en
representacions i lectures teatrals dutes a terme en el context d’alguns salons
particulars. En aquest cas, no es pot parlar d’aficionadisme. Als salons, la dis-
bauxa de les societats és substituida pel refinament i per una certa patina de
modernitat. Gual és un tertulii fidel al sal6 de les germanes Llorach i al de la
casa dels Pichot. Parlo ara dels anys en qué Gual ha entrat en contacte amb els
nuclis wagnerians. Un periode prou llarg que s’estén des de la meitat dels anys
noranta i fins al tomb del segle, quan Gual se’n va a Paris; practicament tot el
periode que abraga aquest estudi. L'assiduitat de Gual a aquestes reunions su-
posa un pas més en el seu procés d’ascensio social. Cal tenir present que és al
salé Llorach on coneixera la seva futura muller, Dolors de Sojo, filla de casa

11. Ibid., pag. 42.

12. De vegades, Gual també parla d'«art populars en el sentit amb qué més endavant defi-
nird el concepte de «teatre populars. Vegeu Adriz Gual: «L’art popular», original ms., Fons Gual,
Carpeta 47.

13.  Gual: «Divertiments...», pag. 39
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bona, i també Oriol Marti, Claudi Sabadell, Lluis Duran o el mateix Narcis
Oller.” Per un altre costat, les dues tertilies esmentades —les tiniques reu-
nions «acollidores de la joventut inquieta»”— sén les que, en part, el predis-
posaran cap a un nou tipus de teatre, les que I'allunyaran de la «mala influén-
cia» del teatre de societats. Alli s’hi fa miisica, s’hi llegeix (al llarg de la década,
Gual hi llegird gairebé totes les seves obres) o s’hi fa critica apassionada dels
ambients artistics de la ciutat:

«La casa de les senyores Llorach —rtecorda I'autor— era espontaniament acolli-
dora dels qui tirivem pel cami del mig, amb els ulls closos a les realitats massa cohi-
bidores de la vida anomenada practica, i s’havia convertit en una mena de cort on es
recaptaven els titols delators de les aspiracions més nobles. Aspirants a’pintor, a mi-
sic, a literat... tots hi passaven per rebre-hi els honoraments de vetllar les armes, cami
d’ésser proclamars cavallers de la santa fallera»'®

El salé de can Llorach, doncs, és un lloc refinat, espai de trobada dels
plancons desvagats de bona familia, i, al mateix temps, un salé de tendéncies
artistiques modernes. Pel primer motiu, s’hi fa teatre (hi ha un teatret als bai-
xos de la casa); pel segon, s’hi fa un tipus de teatre diferent; diferent respecte
al teatre d’aficionats menestral, si, perd també diferent en relacié al teatre mo-
rigerat que d’habitud es practica en les reunions privades de la burgesia barce-
lonina. Aixi, per exemple, 'any 1902, Salvador Vilaregut hi estrena la seva tra-
duccié de La campana submergida de Hauptmann. El mateix Vilaregut fa de
protagonista al costat de la filla de Narcis Oller i de les germanes Llorach (Isa-
bel fa de Rautendelein i Mercé d’esposa del protagonista), tots plegats sota la
batuta (i també I'escenografia) de Miquel Utrillo."” Quan Narcis Oller publica

14. Entre els assistents a aquestes tertilies destaquen, a més, Ramon Pichot, Eduard Mar-
quina, Enric Granados, Miquel Utrillo, Josep M. Sert, Pompeu Fabra, Antoni Ribera, Salvador Vi-
laregut, Anton Ferrater i Joaquim Pena.

15. Gual: Mitja vida..., pag. 65

16. Ibid. En mots de la mateixa Isabel Llorach, « Desde muy joven, he tendido, mds o menos
conscientemente, a romper el muro que incomunicaba el mundo elegante del nundo de las artes y
de las letras. Al principio por puro instinto y luego con alguna deltberacitn, hice cuanto estaba en mi
mano por que esos dos clanes, en el fondo tan distintos, realizasen aqui, como en las ciudades proce-
res, un trueque de cualidades, un intercantbio de dones. Nada me parece tan dtil para mejorar y ele-
var el tono de una élite como que los poetas, pensadores y artistas transmitan a las damas y caballe-
ros un poco de sus inquietudes espirituales, al paso que estos les comuniquen un poco de sentido
soctal y de gracia urbana.» (Isabel Llorach, «Algunos recuerdoss, dins Carlos Soldevila: Un siglo de
Barcelona. 1830-1930, Barcelona, Libreria Editorial Argos, 1946). No és estrany que Isabel i
Mercé Llorach constin, per exemple, com a socis fundadors de I'Associacié Wagneriana; vegeu
Associacid Wagneriana. Estatuts, Barcelona, Fidel Gl.ro impresor, 1901. Roger Alier, altrament,
defineix Isabel com una «célebre snob cultural barcel | wmusa o Iz Vestal del
Wagneauma» (Roger Alier: La historia del Gran Teatro del Liceo, Ba.rce[ona La Vanguardia, 1983,
pag. 86

17. Lasessi6 acaba amb una «espléndida cena». Entre la concurrénciaselecta que concorre a
Pacte s’hi compten, entre altres, els marquesos d'Alella, de Mariano, Desvalls, Mila, Juliz o Sojo,
entre altres. El local és adornat amb una exposicié de dibuixos de Casas (retrats de la Réjane, Zac-
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el seu Teatre daficionats,”® Oriol Marti, contertulid també de can Llorach, en
fa una ressenya tot lloant la voluntat d’oferir als aficionats un repertori digne
dels teatres i els salons particulars: un repertori de qualitat, sense dificultats ex-
cessives i que no sigui impropi del lloc. El teatre d’Oller ha de facilitar que les
reunions familiars no es redueixin a una tertiilia cursi i xafardera i, alhora, ha
de garantir la conveniéncia del material dramatic en el context en qué se ser-
veix. Modernitat, doncs, perd també bones maneres.”

Els primers contactes de Gual amb el mén teatral, més enlla de societats i
tertilies, s'inscriuen en un context d’activitat dramatica forca més ampli. Si bé
d'una banda és important ressenyar el context en qué Gual fz teatre, també és
important repassar 'estat del teatre a qué Gual assisteix com a piblic. Al cap-
davall, aixd ha de permetre comprendre I'abast i la direccié de les reformes te-
atralsimpulsades pel jove dramaturg, tant en el camp textual com en ’ambit de
la representacié. L’accés de Gual al teatre professional —com a espectador—
es produira als primers anys noranta i ajudara a entendre (pel que fa a la seva
escriptura primerenca) el procés que va des de la intranscendéncia faceciosa de

coni i Sada Yacco) i de tapissos d'Utrillo amb escenes teatrals; vegeu Marqués: «Teatret», La Van-
guardia (14-5-1902); vegen també S. Vilaregut: «La campana submergida», Pél & Ploma, any 1,
nim. 88, maig 1902, pags. 353-356.

18. Narcis Oller: Teatre d'aficionats. Comedias 5 mondlechs, Barcelona, Fidel Gitd, impres-
sor, 1900, També a Teatre d'aficionats. Obres completes de Narcis Oller, vol. X, Barcelona, Gustau
Gili, editor i Llibreria Catalonia.

19.  Oriol Marti, tot alfudint a un dels principals tdpics que corren al voltant d’aquests salons,
acaba dient, «El teatre casola pot ésser un poderés medi d’atraccié perqué els joves sans de cos i
d’esperit comprenguin que individus de diferent sexo poden relacionar-se sense necessitat de fer-
se lamors, «Bibliografia. Teatre d'aficionats. Comedias y mondlechs per Narcis Oller, Fidel Gird,
impressor. Barcelona, 1900», Joventut, any 1, niim. 5, 15-3-1900, pags. 76-77. Es exactament la
idea d'Oller que, tot prologant I'obra, marca la diferéncia entre les distintes menes de teatre d’afi-
cié, «Ja no es tracta de representar clandestinament, dins del casino o teatre de raval i amb danzes
de debo parddies grolleres ni disbarats cinics i de color rabiés: la representacié és d’obres pulcres,
davant d’un pablic d’ambdés sexes i escollit. Els joves i senyoretes a qué alludim, sense formar-ne
una aspiracié que seria pueril, ni donar a la cosa importincia major 32 la que realment i efectiva-
ment té, es lliuren a aquella diversié d’una manera molt més seriosa, més culta i no cal dir si de-
cent.» D'altra banda, Oller apunta algunes restriccions: creu que «ni la gran comédia ni el gran
drama, massa seriosos perqué s’hi atreveixin impunement actors mitjans, no sén per a aficionats.
Quan aquests s’atreveixen amb tals obres, no van a Roma per la peniténcia.» Aixi mateix, tampoc
no s’ha(ée representar un teatre de «costums pagesos i menestrals», perqué no encaixen en la ma-
nera de seri de dir de I'actor aficionat (el de bona societat, és clar); vegeu Oller: «Proleg» a Teatre
d'aficionats. Obres..., pags. 3-7 El volum inclou les segiients peces: La novella d'una noia de P. Fer-
tier, El marit que dorm dg% Gondinet, Qui tant tiva fa dos mﬁ: d'I. Turgenev, Qui no en té se’n bus-
ca (Proverbi en un acte). També els mondlegs Lz grossa, El Jﬂnmlomi Médico-cirujano.Tal com
constata Enric Gallén («De les «Notes per a les Memdries del meu pas pel teatre catali» al capitol
XV de la Historia dels meus libres i reﬁcz'an: literdries de Narcis Ollers, Comunicacié al T CoHo-
qui sobre la Renaixenga, Barcelona, 1984), E! marit que dorm: és representada en el teatret de les
senyoretes Llorach; vegeu, a propésit d’aixd, Jordi Castellanos ed, «Correspondéncia Narcis
Oller-Raimon Casellas», Fazg, niim. 19, desembre 1982, pags. 52-70 (carta niim. 5, 1896, pag. 58).
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La mosca vironera a una obra escrita amb pretensions de qualitat artistica i de
modernitat com ara La vésita. La mirada de Gual sobre I'escena contempora-
nia durant aquests primers anys ve acompanyada d’una assumpcié progressiva
perod decidida de les noves idees modernes.

1.2. Elteatre castelld

En primer lloc, Gual s’adona ben aviat de la incomoditat que suposa el
contacte persistent amb el teatre castella que,

«lluny d’aportar-nos, fins on hagués estat possible, elements substitutius d'aquella
tradicié frustrada, a recer dels seus tresors classics, en vivia per complet allunyat de
temps immemorials, a canvi d’un teatre recent, propulsor del latiguillo, o aquell altre
de lluny o de prop influit pel francés de segona ma.»*

Ja ho havia dit Josep Yxart:

«Empernados en la intitacion del teatro castellano no antiguo, del neorromdntico mo-
derno, nos ha ido bastante mal, por lo mismo que Dios no nos llama por ese camino. Aquel
teatro tendrd sus condiciones legitimas (jpor variar, no lo discuto, aboral), pero el caso es
que adoptadas agui, astmiladas por fuerza, al pasar por nuestro temperamento, pierden sus
virtudes y nos dejan, en cambio, como residuo, todos sus defectos: se atentia su brillantez,
suvigor arrebatado y se exagera su vicio constitutivo: la ampulosidad retérica: ms lirismo
que accidn, mads accidn que caracteres, mds efectismos que verdaderas situaciones. En una
palabra: aquel trage fastuoso se triseca en nuestros bombros en manto carnavalesco: su des-

lumbrante rigueza exterior, en sobrecargada y falsa pedreria de advenedizo »"

I també Alexandre Cortada, que 'any 1892, tot parlant del teatre a Barce-
lona, s’expressa de forma similar: el piblic de la ciutat, fugint del particularis-
me envilidor, ha tingut 'oportunitat de buscar fora de casa elements sdlids per
construir una tradicié dramatica moderna; a I’hora de fer-ho, perd, en comptes
de fixar-se en les obres de primera linia estrangeres, ha anat a raure en mans
d’un proteccionisme tan «mesqui i antipatics com és el del teatre castelld. Cor-
tada, seguint la linia critica de L’Aveng, reclama per al teatre el mateix que rei-
vindica per a la misica: una politica decidida de diferenciacid artistica respec-
te a Castella («precisament quan del teatre castelld era del que s’havia de
separar més el nostro»). Es per culpa del teatre castelli —din— que el teatre

20. Gual: Mitja vida..., pag. 27. Vegeu també Adria Gual: «E! drama moderno en Espasia»,
original ms., 18-11-1904, Fons Gual, Carpeta 46,

21. José Yxart: «Sogra i Nora, Comedia catalana en prosa de don José Pin y Soler», La Van-
guardia (19-10-1890). Inclds a José Yxart: Critica dispersa (1883-1893), Barcelona, Ed. Lumen,
1986, pags. 255-266.

22. Alexandre Cortada: «El teatre a Barcelonas, I, L’Aveng, 2* &poca, any IV, niim. 9, se-
tembre 1892, pag. 277.
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catala s’estd «arrossegant entre velliiries, rancietats i mansuetuds.» Ben mirat,
el teatre castelld sempre ha «sigut amanerat i fals, sobretot el d’aquest segle», i,
aixi, la «influéncia que indubtablement ha exercit entre nosaltros-ha sigut de-
sastrosa pel nostro teatre regional, al qual ha desencaminat i ha deformat com-
pletament.»* El problema, posem per cas, no és que Guimera hagi anat a Ma-
drid per estrenar Mar i cel; el problema és que hi hagi tingut éxit. Que el pblic
de la capital s’entusiasmi amb 'obra, segons els de L’Aven¢, només posa de
manifest que la peca pertany «per tots quatre costats a la dramatica castellana»;
és a dir, que combrega amb 'esperit en decadéncia de Castella.® 1 si aixd pas-
sa amb el principal dramaturg catald del moment, qué no passara amb la resta!
Assistim a I'expressié més topica del jove nacionalisme cultural: la decadéncia
d’Espanya porta implicita la decadéncia del seu art.

Gual assumeix aquesta linia critica i la porta fins a 'extrem, En aquest sen-
tit, no ha d’estranyar gens que, I’any 1904, s’atreveixi a encetar una conferén-
cia sobre el drama modern espanyol amb aquestes paraules:

«Esparia, que fue una Nacion completamente determinada bajo todos sus aspectos,
hoy, a través de la moderna civilizacion untversal, conserva de sus esplendores cast todos
los defectos y escasisimas cualidades.»®

L’opinié de Gual, amb trenta anys a 'esquena, és idéntica a 'expressada
per Cortada una década enrere: cal diferenciar-se dels espanyols. Perqué —Gual
repassa una mica la histdria—, s’ha demostrat que el poble espanyol tendeix

23. Ibid,, pag. 278. Cortada salva algunes obres de Tamayo, Lopez de Ayala, Echegaray i Pé-
rez Galdés, Val la pena comparar aquesta llista amb la que proporciona Gual a «El drama moder-
n0...». Gual déna practicament la mateixa relacié perd en un sentit invers: hi afegeix Benavente i
els germans Quintero, perd es carrega Echegaray, Tamayo i Lopez de Ayala. Galdés és un cas a
part. Quan Cortada cita Galdas I'any 1892, fa pocs mesos que ha estat publicat el llibre de R. D.
Perés: A dos vientos. Criticas y semblanzas, Barcelona, Tip. y Libreria L’Avenc de Massé y Casas,
1892, on han estat comentades, entre altres, Torquemada en la boguera i Realz'izi Curiosament, el
1904, després d’esmentar aquestes dues obres, Gual creu que Galdés «puede citarse comg el tini
co modelo de teatro moderno espasiol de verdad». De fet, el 4-1-1904, Gual estrena Torquemada en
el foc, al Teatre de les Arts, amb versié de Pujol i Brull. A proposit dels perills de prendre la lite-
ratura castellana com a model, val la pena llegir la ressenya de L’Aven al llibre de Perés, «No es-
tem prou convenguts de la conveniéncia de que donguem a conéixer al public castella la que
produeixen les lletres catalanes. Entre Catalunya i Castella hi ha en tot més distancia que la ge-
ogrifica. Per a nosaltros, ni llur llengua ni llur esperit permetran als castellans (fora escasses ex-
cepcions) el poguer entrar en el modern moviment literari. El mal de molts autors catalans ha sigut
el prendre'ls per patrd. Si en res ens avenim, com podem avenir-nos en art?» (El destacat & meu);
vegeu «Bibliografia. Ramon D. Perés: A dos vientos», L' Aveng, 2* época, any IV, nim. 2, febrer
1892, pags. 61-63.

24. Perqueé qualsevol manifestacid literaria o artistica hauria de ser «representacid propia del
veritable caracter de la renaixent nacionalitat catalana»; vegeu «Noves», L'Aveng, 2 época, any
111, ndm. 11, 30-11-1891, pags. 349-351. A proposit de les estrenes de Guimera a Madrid, vegeu
Joan Martori: La projeccic d’ Angel Guimerd a Madrid (1891-1924), Barcelona, Curial edicions ca-
talanes i Publicacions de I'Abadia de Montserrat, 1995.

25. Gual: «El drama moderno...».
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inevitablement a «/as luchas intestinas» (cosa que determina la «nconstancia en
el cardcter de la nacion entera» o la «escasez de cultura»). 1 ja se sap: si «el arte
de los pueblos no és mds que el reflejo del espivitu de los niismos» 2 és literal-
ment impossible que el teatre espanyol contemporani sigui capag d’aportar res
de bo al’escenamoderna catalana i europea.

El mal del teatre castelld augmenta en la mesura que es consideren les se-
ves formes de representaci6. Pel que fa a la interpretacié, la critica modernista
descriu una escola rovellada i caduca, sense cap mena de criteri sincerament
artistic, persecutora de I'éxit facil a cops d’efecte i de convencionalismes. En
mots d"Yxart:

«Y lo propio ocurre en la interpretacién del actor espariol. El pintor y el escultor mu-
daron el modo de ver el natural; el actor sigue con sus gesticulaciones y posturas de siem-
pre. El orador bajé el tono, trueca lo declamatorio por lo natural y corriente; el actor de-
clama falsamente como si nada hubiese cambiado. La indumentaria progresd; el actor
viste los personajes bistéricos como le da la gana. [...). Le basta tener genio; le bastan sus
arranques, sus intuiciones, que degeneran pronto en manera, a que el mismo piblico le
acostumbra. Para 8l no pasa nada, él no aprende nada, él no debe ponerse al corriente de
nada de lo que ataiie a las demds artes, ni siquiera al de decir bien. Con su ficil rutina,
su intuicion natural, dormida y displicente las mis de las noches, pretende ser oido.»>

Segons es desprén de tot aix0, els actors catalans, buscant punts de re-
feréncia on agafar-se, es formen en la rutina efectista i retorica d’aquesta dete-
riorada tendéncia i frustren, sense adonar-se’n, la possibilitat d’edificar un art
interpretatiu genui i modern. I més encara quan, tot interpretant obres del re-
pertori castell sense traduir —a banda avortar la discutible autenticitat que
pogués tenir el producte—, contaminen sense remei els procediments encara
fragils de laincipient declamacié dramatica catalana. Per aquest costat, ldgica-
ment, també reben les empreses teatrals, que sovint s6n acusades de progra-
mar obres castellanes al primer simptoma de refredament en 'auditori (en
comptes de donar sortida a les obres catalanes que tenen en cartera). El ptiblic
s’ha acostumat a aplaudir sense reserves les companyies castellanes de segona
que arriben, a toc de bombo i platillo, des de Madrid. Unes companyies que, a
parer d’alguna critica, vénen amb obres que «no limspian, ni fixen, ni donen es-
plendor com I'’Acaderzia» i que, més o menys fracassades a la seva terra, tras-
passen «amb greu velocitat les fronteres de Castella per anar a hostatjar-se a
provincies, a on sembla que les esperen amb candeletes, sent aquest lo signe
més fatal de la decadéncia de I'art dramatic.»*

26. lbid.

27. J. Yxart: El afio pasado, Barcelona, Librerfa Espafiola de Lépez, 1890, pags. 307-308.

28. A.B.: «Nostres corresponsals», Lo Teatro Regional, any I, nim. 5, 5-3-1892. A propésit
de I'arribada anual de les companyies castellanes, val la pena veure un dels textos més sarcastics de
Gual, «Coses de teatre. Volverin las oscuras golondrinas», original ms., 1900-1904 aprox., Fons
Gual, Carpeta 6. A Mitja vida..., el comentari é demolidor: «..s¢’ns presentaven, mal engipona-
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Amb les companyies castellanes també arriba 'espectacle de cante flamen-
co, la sarsuela de segona —el gérero chico («un art liric classificat per dimen-
sions», ironitza Gual)— i el costum del teatre per hores. «Ni el farmoso cante
flamenco ni la revista insipida mueren por ahora» —es desespera Yxart tot fent
el comentari de la temporada teatral de I'any 1889—,

«viven todavia en el cartel como si no pasaran meses, y lo que es mds, duran ya sin in-
terrupcion por espacio de semanas enteras, como si fuera grande el concurso, y se au-
mentara en Barcelona la poblacion flotante hasta el punto de permitir las series inter-
minables de representaciones inalterables y monGtonas, de los grandes centros.»

La culpa, en opini6 seva, és de la critica, que, amb I'excusa de ridiculitzar
aquesta mena de teatre, n’ha acabat facilitant la divulgacié:

«Con el pretexto de ridiculizar el cante, se canta de nuevo; damando contra la pa-
taita, se patea por milésima vez. El autor se da tono poniéndose al frente del enemigo, y
luego fomenta lo mismo que combate. Y el piblico tan contento! Aplaude y no sabe
bien lo que aplaude: si la censura del género, o el que se repita»™

Al llarg dels anys noranta, doncs, el teatre barceloni esdevé el paradis del
sainet flamenc, de la sarsuela i del teatre per hores.’® Les temporades d’estiu
dels teatres acostumen a programar abundosament aquest tipus d’espectacle.
Durant la resta de I'any, una mitjana de quatre locals ofereixen sempre sarsue-
les en programes per hores:” generalment, el Teatre Eldorado, el Granvia, el
Tivolii el Circo Espafiol, als quals s’afegeix de tant en tant algun altre teatre,
com ara el Nuevo Retiro o el Circo Barcelonés o, fins i tot, el Liric. Després
d’un estiu dedicat basicament al gérero chico, sobretot 'Eldorado i el Granvia
insisteixen habitualment a programar companyies castellanes amb obres
«aplaudides a Madrid». Segons el testimoni d’alguns comentaristes, els actors

des, en el curs de les fournées de primavera dels teatres madrilenys, on la bona societat acudia per
estrenar els vestits de temporada, tal com anava al Liceu arribat 'hivern, perd alli amb una gran fri-
sanga de contactar-se, no fos més que de retop, amb els ambients de la capital, pagant un tribut de
provincianisme verament entendridor.», pag. 43.

29. Ysxart: El afio pasado, 1890, pags. 174-179. A dreta llei, cal dir que Yxart no critica el fla-
menc per sistema, ans af:)ntrari: ¢l bon cante, segons que diu, obecix «a un sentimiento propion, i
també «a las corrientes realistas generales, al amor de lo popular y lo caracteristico. El que passa és que
ha estat adulterat pels mals autors i després «corrompido por el abuso basta producir nduseas». En de-
finitiva, cal substituir «e/ f quismo por el andalucismo de verdad, dado que los mismos andaluces
reniegan del primero como de un hermano expireo cuya compariia les repugna y les abochorna.»

30. Per una relacié detallada d’aquesta activitat, vegeu Joan-Lluis Marfany: «Al damunt dels
nostres cants...», Recerques, nim. 19, 1987, pag. 95, nota 44, Amb un bon tros d'ironia, I'any 1901,
Gual deixa constancia d'un intent d'exportacié del género chico a Paris. No els ha servit —co-
menta— la «gracia de Dios» i «los zapatos bajos de charol», el piiblic parisenc no ha volgut saber-ne
res, de tot aixd, i, de resultes, '«horor nacionals n’ha sortit malparat; vegeu Adria Gual: «Cartas a
un amich», Joventut, any II, nim. 95, 5-12-1901, pags. 806-808.

31. Vegeu Marfany: «Al damunt...», pag. 95.
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que hi treballen tenen la veu enrogallada i les tiples «amb lo mateix gust can-
ten unes sevillanes que 'Ave Maria de Gounod»:*?

«Al género chico acostumbran dedicarse aquellas artistas faltas de voz y de conocimien-
10 escénico y que tienen como dintca cualidad sobresaliente el ponerse mds o menos bien un
manton de Manila, o el saber decir picarescamente los chistes algo subidos de color.»”

Tot plegat —el tema, el tractament i I'execucié— constitueix un factor dis-
torsionant a ’hora de parlar del teatre com a instrument de regeneracié: per als
joves renovadors, el priblic estd malejat, aplaudeix «quasi d’esma les exdtiques
ximpleries del flamenquisme» i, per tant, és incapag de valorar en la seva verita-
ble dimensié una obra, posem per cas, com ara L'alegria que passa de Rusifiol ™

En definitiva, per accedir a 'auténtica emocié artistica, al reialme d’un art su-
blim, modern i sincer, cal frenar, abans que res, sigui com sigui, «aquest vent de
flamenquisme que omple de tagues de vi el temple de la poesia»” Un vent que,
des d’una dptica modermnista, és assimilat al que, sobretot en pintura, s’ha definit
cOm a «art COMerg», 0 «art Cromox, O «art manso»; és a dir, un art gens sincer, co-
mercial, mancat d'anima i de qualsevol mena d’emoci6 auténticament artistica; un
art vulgar, entortolligat i de per riure; un art eixorc.’® No sera estrany que la dia-
triba 1 I'atac, durant ben bé quinze anys, o potser més i tot, siguin constants:

«No ens hem de cansar de dir i de fer c6rrer —s’exalta Maragall— la idea de que
el flamenquisme i el xulisme sén el salt endarrera d’una raga decrépita que, de més a

32. «La temporada d'estiu arriba a son terme i els teatros que han vingut explotant el géne-
ro petit (tinic element artistic que hem tingut ja fa dos mesos), omplen els cartells amb beneficis i
extravagancies a fi d'atraure la gent que ja esta cansada de tant flamenquisme.» Roch, «Teatros»,
L'Atlintida, 2* &poca, any II, nim. 52, 9-9-1898, pag. 6.

33. F. de A. Sloler].: «Las tiples del Eldorado», Luz, any I, nim. 1, 15-11-1897. En el mateix
sentit, es pot considerarla descripcié que n’ha fet Yxart tot just encetada la década, «Todos los mai-
sicos van tan derrotados gue dan ldstima. Primero cantan a coro; luego cada cual se adelanta y suelta
una coplilla... de doble intencion por supuesto.» (Yxart: El afio p'asaﬁa. 1890, pag. 148).

34. Vegeu, en aquest sentit, 'opinié de I il. I(glésias).: «Bibliografia: L'Alegria que pas-
sa. Quadro liric en un acte, per Santiago Rusifiol. Miisica d’Enric Morera, Tip. «L'Aveng», 1898.»,
Catalonia, any I, niim. 3, 25-3-1898, pags. 52-53. Iglésias, I'any 1892, amb un punt de vista sem-
blant a I'expressat per Cortada des de L’Aveng, ja ha insistit en la qiiestié: cal fer un teatre amb per-
sonatges actuals, reals, sense tants pagesos, que bandegi el vers i que, en comptes de prendre mo-
del del teatre classic castelld o del modern d’Echegaray, s'inspiri en el millor del modern teatre
franceés. «Allavors —diu— lo piblic, que avui hem deixat desviar cap al'insuls flamenquisme, tal
volta o millor dit, ben segur que tornaria com algun temps a congregar-se en nostre teatro desitjés
d’aplaudir algo nou, un algo que demostri aveng, que simbolisi I'estat progressiu dels nostres dies»
(Ignasi Iglésias: «La evolucié teatral», Lo Teatro Regional, any I, nim. 45, 17-12-1892, pags. 1-2).
Curiosament, alguns sectors critiquen el progrés defa sarsuela perqué I'entenen com una via d’ac-
cés del naturalisme zolia al teatre. Aixi, per exemple, el mateix any 1892, La Renaixensa colloca de
bracet renovadors i flamencs. Segons que diu, és tan censurable el teatre «de la gent baixa de Ma-
drid i les costums censurables de chulapos { Menegildas» com el modern teatre realista; vegeu «Lo
teatro realista», La Renaixensa (3-1-1892) i «Lo Teatro infantil», Lz Renaixensa (9-1-1892%.

35. Rusifiol: «La fada d’en Morera...», pig. 616.

36, Vegeu, en aquest sentit, J. M. Jorda: «De pintura», Joventut, any I, ndm. 1, 15-12-1900,
pags. 15-16.
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més, no és la nostra; [...] els ulls de la gent civilitzada no els han de poder sofrir siné
com gracies i treballs estrambotics d’una tribu africana d’aquestes que de vegades

se’ls deixa posar unes quantes barraques en un tros de terra per edificar, i que un en-

tra a veure un cop per curiositati amb certa llastima.»’’

Apartar el piblic d’aquest tipus d’espectacles —continua Maragall—, a
més d’una obra patridtica, és una obra de misericdrdia. Perque el dia que el
ptiblic salliberi d’aquest teatre (i també de la premsa madrilenya) —diu—, la
independéncia intellectual de Catalunyasera garantida. I la por no semblaexa-
gerada. Si, en opinié dels modernistes, el teatre castelld coetani —cdmic i
dramatic— és un exponent prou clar de la decadéncia de la raca castellana, el
género chico, entes com el producte més representatiu d’aquest teatre, consti-
tueix «’expressid artistica més elogiient i grifica de I'estat psicologic d’aqueix
poble.»”® Cal evitar-ne, sigui com sigui, el contagi.

S’haura de tenir present aquest tema a I’hora d’avaluar la importancia de la
cangd popular en el teatre de Gual, i també quan es mostri l'interés de I'autor
pels intents de frenar I'impuls del flamenquisme mitjangant la concrecié d'un-
teatre liric catala. I és que la divulgacié de les canconetes encomanadisses de la
sarsuela a través dels cafés, del teatre i de la musica de carrer®® també fara pe-
rillar el projecte d’edificar una auténtica misica nacional a partir dels elements
constitutius de la cangé tradicional.

1.3. Les companyies estrangeres

Compartint cartellera amb el teatre castella, de tant en tant —recorda Gual
a les seves memories—

«s’hi trobaven les escasses incursions d’italians i francesos de tournée que ens aporta-
ren les primeres sospites d'un teatre mereixedor d’aquest nom, no obstant absorbit
incessantment per I’allau de les més execrables rutines!»*

37. Joan Maragall: «La independéncia de Catalunya», [1895], OC, I, pags. 739-741.

38. Emili Tintorer: «Teatres», Joventut, any I, niim. 15, 24-5-1900, pags. 238-239.

39. «La miisica és lleugera, facil, la tonada tot seguit queda retinguda i com I'aficié a cantar
és general, als pocs dies d’estrenada una zarzuela de les que agafen un xic d’anomenada, no es pot
anar en lloc que no es senti la cangé de moda.» J. Sans Oliveras, «Género chicos, La Devantera, any
I11, ntim. 52, 31-3-1905, pag. 2. Sans assegura que, en una excursié a Vic, només arribar, el primer

ue ha sentit ha estat un pagés cantant un fragment de La verbena de la Paloma. De la difusié

"aquestes cangons també ens en déna un clar exemple el comentari d’Yxart des del seu retir a Siu-
rana. El critic es queixa que «a les tantes de la nit, quatre calaveres toquen la guitarra i canten
cangons castellanes, aqui mateix, a la porta de la rectoria, sota la meva finestra» (Carta a Joan
Sarda, 20-8-1894, dins «Cartes de Josep Yxart a Joan Sarda», a cura de Rosa Cabré i Monné, Els
Marges, nim. 24, gener 1982, pag. 82).

40. Gual: Mitja vida..., pag. 27. Més endavat, al mateix llibre, Gual relaciona directament el
naixement del seu interés pel teatre amb «l’assisténcia a les escasses actuacions de companyies ita-
lianes que passaven per Barcelona, i més escassament encara en alguna de francesa.», pag. 44. En
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L’ambivaléncia del comentari, certament, sembla una dada prou valuosa.
D’una banda, les companyies estrangeres, sobretot les italianes, sén les iniques
formacions teatrals que permeten intuir Iexisténcia d’una literatura dramatica
diferent, més d’acord amb la propia &poca; aixd és, moderna. De |’altra, perd,
el seussistema d’escenificacié no aconsegueix superar els encartronaments de la
companyia convencional de primeractor. Si bé és cert que primersactors o ac-
trius com ara Eleonora Duse ofereixen interpretacions més sinceres, més sen-
tides, més veritables, el fet de dependre d’un repertori ampli, adrecat a un pa-
blic diversificat, imposa un seguit d’habits teatrals que van en detriment d'un
plantejament escénic de conjunt, tant pel que fa a la interpretacié, com pel que
fa a I'escenografia o a la indumentiria.

Al llarg de tot el segle x1x, el priblic barceloni s’acostuma a la preséncia
d’artistes estrangers.

«En cuanto llegan con la temporada veraniega las compasiias de Madrid o algun actor
famoso extranjero —diu Yxart—, no se oye bablar sino de estrenos, comedias y cd-
micos; en todas partes arden las disputas, se forman los bandos, hay sus camarillas y
sus cdbalas, y toma una importancia no comiin la critica dramdtica, la dinica que se
lees™

De primer, arriben les companyies italianes (Adelaida Ristori, Ernesto Ros-
si,” Tomaso Salvini, Virginia Marini, Elvira Pasquale, Luigi Belloti-Bon o Ca-
rolina Santoni),” que durant molts anys imposen la seva manera de fer teatre,
sobretot pel que fa al protagonisme del primer actor. Aixd no obstant, als jo-
ves renovadors, a principis dels anys noranta, els interessa d’obviar aquest ex-
trem. Segons Cortada, les companyies italianes, que «sén les que més influei-
xen en el nostro puablic, per la rad de ser les que vénen més sovint»,

relacié a les companyies estrangeres a Barcelona, vegeu Pere Bohigas Tarragé: Las compariias dra-
mdticas extranjeras en Barcelona, Barcelona, Casa P. de la Caridaclf Diputacién provincial de Bar-
celona, Instituto del Teatro, 1946; R. Batlle i Gordé: Quinze anys de teatre catald. Els teatres Ro-
miea i Novetats de 1917 a 1932, Barcelona, Institut del Teatre, 1984; Alexandre Gali, «Companyies
estrangeres que han visitat Barcelonay, dins Historia de les institucions i del moviment cultural a
Catalunya. 1900-1936, llibre XII, Musica, teatre i cinema, Barcelona, Fundacié Alexandre Galf,
1984, pags. 219-223; Jordi Coca: «Relacié del teatre estranger a Barcelona, dins Qéiestions de tea-
tre, Barcelona, Institut del Teatre, 1985. pags. 76-96; Loreto Busquets, «Companyies teatrals ita-
lianes en la Barcelona modernistax, Revista de Catalunya, niim. 14, desembre 1987, pags. 93-111;
Catles Batlle; «El triomf dels repertoris europeus», Barcelona. Metropolis Mediterrania, nm. 17,
1990, pags. 98-100; Lidia Bonzi i Loreto Busquets: Compagnie teatrali italiane in Spagna (1885-
1913), Roma, Bulzoni ed., 1991.

41, Yxart: «El teatro por fueran, dins El asio pasado, 1890, pag. 253.

42, Vegeu Conrado Roure: «Ernesto Rossi en Barcelona», dins Recuerdos de i larga vida,
vol I1, Barcﬁona, Biblioteca de E! Diluvio, 1926, pags. 39-46.

43. Les companyies italianes que visiten Barcelona entre 1890 i 1901 sén les segiients: Duse
(1890, 1900), Emanuel-Reiter (1893), Novelli-Liegheb (1892, 1894, 1895, 1896), Mariani (1899,
1900), Lombardi (1900), Vitaliani (1901), Zacconi (1901), Reiter-Pasta (1901). Pel que fa a la re-
cepcid d’aquestes formacions, vegeu Bonzi i Busquets: Compagnie teatrali italiane....
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«tenen un repertori millor, més vast i sobretot més modern que les d’Espanya; els
seus actors son més realistes i més sobris en el modo de moure’s en escena; i, per lo
tant, l'interpretacié que donen de les obres que representen és més justa i acabada.
que la de les nostres companyies, tant castellanes com catalanes.»*

Les agrupacions italianes, segons aquest criteri, proposen una técnica in-
terpretativa aproximadament realista que supera i ridiculitza els esquemes ac-
torals espanyols. El seu estil, a manca de res millor, pot servir com a base a
I’hora de traduir I'alternativa dramatica que, en aquests moments, es proposa
des de L’Aveng: el naturalisme. De I'actuacié dels stalians (Cortada probable-
ment pensa en la Duse), se’'n poden extreure les nocions de «justesa» i de so-
brietat; és a dir, naturalitat, negacié del retoricisme i abandé de la grandilo-
qiiéncia. Seran conceptes constantment sollicitats ens els escrits tedrics de
Gual,

Malgrat els elogis pel que fa a técnica interpretativa, Cortada observa un
greu problema en el funcionament de les companyies italianes. En certa mane-
ra, es tracta del mateix defecte en qué incorren les companyies catalanes quan
representen teatre castelli:

«no posseint els italians, al menos fins avui dia, teatre propi, han de fer sempre obres
per ells estrangeres, i, sent-ho també per nosaltros, resulta que la llur comprensi6 tal
com veritablement sén a l'original resulta molt dificil, arribant al punt de que el piiblic
d’aqui es formi un concepte totalment errat de moltes de les obres representades.»™

Cortada expressa un cert prejudici davant la traduccié escenificada que no
desapareixera fins que el Teatre Intim es decideixi a traduir la dramatica es-
trangera al catald. Fins aleshores, 'opinié més estesa en la critica modernista
demana que les companyies de fora es limitin a les obres del seu pais (i que les
facin, és clar, en la seva propia llengua). Només aixi, malgrat les dificultats de
comprensié de I'idioma, el piiblic podra fer-se carrec del veritable valor de les

44, Cortada: «El teatre a Barcelona», 1, pag. 278. Una tercera part del repertori de les com-
panyies italianes estd format per dramattrgia francesa. A banda, alguna romanalla del teatre
romantic (Dumas) o neoromantic (Banville, Musset), la part més abundant del repertori pertany a
la reaccié antiromantica: el teatre burgés-realista del Segon Imperi, des de I'escola d’Eugéne Scri-
be (amb Sardou, Mélesville o Bayard) al teatre de Dumas fill o Emile Augier, que per bé que s'aca-
ri criticament amb la realitat social contemporania, no abandona els parametres establerts per la
moral burgesa, és a dir, confirma els valors de la classe social que representa. També hi ha comé-
dies i vodevils d’autors com ara Bisson, Capus, André de Lorde, Bernstein, Croisset, Hennequin
(pare i fill), etc. Finalment, es presenten obres que pertanyen a la produccié teatral de la Tercera
Reptiblica, des del realisme de Becque o Balzac, al naturalisme de Zola. Tret dels francesos i de
Shakespeare, els textos més compromesos del repertori italid provenen dels autors del nord d’Eu-
ropa: Tolstoi, Ibsen, Strindberg, Hauptmann... En darrer terme, del repertori estrictament nacio-
nal, cal destacar Goldoni, el teatre realista burgés de Giacosa, Bracco, Praga o Rovetta i la pro-
duccié de l'inclassificable D’ Annunzio. Una exposicié resumida d'aquest tema la podeu trobar a
Busquets: «Companyies teatrals italianes...», pags. 102-105.

45, Cortada: «El teatre a Barcelonay, I, pags. 278-279.
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peces. L'error de les agrupacions italianes, doncs, és greu: com si no hi hagués
prou dificultat a 'hora d’intentar capir obres dramatiques nascudes en un con-
text completament distint al catal3, per acabar de reblar el clau, s’afegeix I'in-
convenient d’haver-les de comprendre filtrades per la lectura prévia, absoluta-
ment mediatitzada, que n’han fet els comediants italians. L’efecte final, després
de dos filtres, ha de resultar forcosament distorsionat. Ara bé, s’ha d’agrair a
les companyies d’Italia el fet I’haver donat a conéixer part del modern reper-
tori Europeu; no pas, és clar, per una voluntat de lluita i propaganda («essent
companyies de tournée —diu Cortada—, les italianes de drama i comédia que
vénen a Barcelona sén companyies de negoci i no de lluita i propaganda»), sind
per un afany d’estar al dia i de presentar el més «mondain» del teatre que
triomfa per Europa.

D’aquesta manca de voluntat programatica, potser se n’ha d’excloure una
actriu: Eleonora Duse.*® La Duse, trencant el motllo general de la resta d’agru-
pacions, promou un entusiasme artistic veritablement sincer i ha estat la «pro-
pagadora de I'Tbsen, d’en Becque, de Marco Praga, d’en Giacosa i de molts al-
tres que estan de ple dins del moviment modernista.»'’ El repertori de la Duse,
ben mirat, no és gaire diferent al d’altres companyies, com, per exemple, el de
la companyia francesa de Sarah Bernhardt (entre altres, La dama de les camé-
lies de Dumas fill, Antoni i Cleopatra de Shakespeare, Fedora de Sardou o
Froufrou de Meilhac i Halévy). De fet, malgrat el que es desprén del comenta-
ri de Cortada, no és fins al 1900 que la Duse presenta un Ibsen a Barcelona,
concretament Hedda Gabler, i no precisament perque ho tingui previst, sin6 per
la pressi6 i la demanda de la jove intellectualitat catalana (llegeixi’s Joventuz).*®

46, Perala recepci6 de la Duse a Barcelona, vegeu Bonzi i Busquets: Compagnie teatrali ita-
ligne..., pags. 399-429.

47. (?ortada: «El teatre a Barcelona», I, pag. 279.

48. Emili Tintorer es queixa del repertori amb qué ha vingut I'actriu (vegeu Emili Tintorer:
«Teatres», Joventut, any I, nim. 38, 1-11-1900, pags. 601-603). Un repertori format per, La dama
de les cameélies, La muller de Claudi (Dumas fill), La Gioconda (D’Annunzio) i La segona muller
[The second Mrs. Tanqueray) (aquesta obra anglesa —Arthur Wing Pinero— ha estat escenificada
fa poc per la Mariani i no ha tingut &xit). Les dues primeres les defineix com les obres més con-
vencionals i dolentes del teatre de Dumas. La tercera, després de veure-la i tot contradient el co-
mentari de Celesti Galceran (membre en actiu del Teatre Intim), la troba més aviat fluixa (vegeu
Celesti Galceran: «La Gioconda d’en Gabriel D’Annunzio», Joventut, any I, nim. 38, 1-11-1900,
pags. 995-601). Curiosament, pel que fa a D’Annunzio, el mes de setemim: («Novas. La Duse a
Barcelona», Joventut, any 1, nam, 31, 13-9-1900, pags. 494-496), Tintorer s’havia queixat que a
I'edicié castellana de Pél £ Ploma del dia 1-9-1900, en un article titulat «Eleonora Duse vuelve a Es-
pasia», es titllés 'obra de I'autor italia com a novetat passada de moda. De més a més, en aquest ar-
ticle Tintorer no entenia que algi pogués dir que la Duse mai no havia estat compresa sgl piiblic
deBarcelona, Per aquest motiu, adduia, d’una banda, els &xits del 18901, de I’altra, el testimoni de
gent com Rusifiol, Clarassé, Guimera o Urgell, Potser per aixd, al seu article de P&l & Plomza del
15-11-1900 («De les representacions d’Eleonora Duse», P&l & Ploma, ntim. 64, 15-11-1900, pags.
4-5), Utrillo retraurd, com a garantia de la seva devoci, els mateixos individus. Al capdavall, la
Duse canviara La segona muller per Hedda Gabler; vegen Emili Tintorer: «Teatres», Joventut, any
1, niim. 39, 8-11-1900, pags. 615-617 i niim. 40, 15:11-1900, pags. 633-637.
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En aquells moments, Ibsen ja és un vell conegut del pablic barceloni, i ningii
no discuteix el seu valor universal. Amb tot, I'esdeveniment commociona el re-
duiit grup d’incondicionals de les representacions italianes —els famosos due-
centi—, des de Gual® fins a Puig i Ferreter, que al cap dels anys evocara I'es-
deveniment amb aquestes paraules:

«Aquella Duse convertida en Hedda Gabler, per exemple, qui no la tindra pre-
sent tota la vida? Abans de dir paraula, tot just entrava a I'escena, ja ens produia un
calfred. Un pentinat llis, un front estret, una testa aplanada, uns ulls malignes, un pas
vellutat, lent i sinuds, ens la feien veure com una gata. Entrava a I'escena amb els

bragos caiguts al llarg del cos, els punys closos, la llambregada fosforescent...»”

Pel comentari de Puig i Ferrater, es pot observar que la lloanca dels fidels
es fonamenta sobretot en la manera d’actuar. Aquest és, a més dels comptats
encerts del repertori, I'altre gran mérit de I'actriu: demostrar la viavilitat d'una
interpretacio teatral sincera, emocionada i sense efectismes.” En mots dels re-
dactors de Joventut, la Duse

49. Amb els anys, Gual incorpora la Duse a la seva concepci6 religiosa del fet teatral. Des
d’aquest punt de vista, I'austeritat, el talent, U'estudi, |'assimilacié de I'experiéncia viscuda i I'ob-
servaci6, principals virtuts de I'actriu segons Gual, esdevindran «devocié excelsa» i «positiva bro-
tada d'emocions», «Fermesa, sobrietat, distincié en el més alt sentit del mot, elegancia austera i,
per tant, innata, i un talent profundissim i aprofundit en tots els caires de la vida, propia i aliena,
per vies de la qual llaurava amb gran arrapament les terres més ermes on sembrava llavors d’una
positiva brotada d’emocions» Adria Gual: «Especttes», La Veu de Catalunya (30-9-1933). En
idéntic sentit, «Nosaltres érem ben joves quan ac&ﬁrﬁvcm en la Duse aqueéll sentit d’austeritat ar-
tistica que ja s’avenia també amb el nostre desvetllar al'admiracié, i quasi ens atreviriem a dir que
P'art de la Duse ens va assenyalar bona cosa d’encobertes aspiracions, que encara professem. [...]
Se I'endevinava sacerdotessa d’un culte, se la descobria illuminada per vies d’una devoci6 excelsa;
hom hauria dit que 'aplaudiment venia a desvetllar-la estridentment d'un delités somiar i que li
era destorb més que altra cosa, i perqué volia abans que tot emocionar-se ella mateixa, encomana-
va migicament |'emocié als seus auditoris.» (Adrii Gual: «Eleonora Duse o ['austeritat», La Ven
de Catalunya (13-7-1924). Vegeu també a Mia vida..., pag. 60, «Parlavasense parla, i parlant can-
tava. Era tota poema, reflexié i accid, bellesa i bondat infinites... i per tant tresor de magistrals sim-

citats»
ol 50. Joan Puig i Ferrater: «De teatres, La Publicitat (1-5-1927), recollit a Textos sobre teatre,
a cura de Guillem-Jordi Graells, Barcelona, Institut del Teatre, 1982, pag. 43. Vegeu, de I'época,
«Novas. La Duse...», Joventut, 13-9-1900; «Eleonora Duse», Suplement artistich Literar. Joventut,
any I, ndm. 38, 1-11-1900; Tintorer: «Teatres», Joventut, 1-11-1990; Galceran: «La Gioconda...»,
Joventut, 1-11-1900; Tintorer: «Teatresn, Joventut, 8-11-1900; Emili Tintorer: «Teatres. Novetats.
La Gioconda», Joventut, any 1, nim. 40, 15-11-1900, pags. 635-637; R.P.: «Eleonora Duse», La
Vanguardia (3-11-1900); «Teatro Novedades. Eleonora Duse», La Publicidad (4-11-1900); P.: «Tea-
tro Novedades, Eleonora Duses, La Vanguardia (11-11-1900); Utrillo: «De les representacions...»,
Pél & Ploma, 15-11-1900; Jlosep]. Plous]. Plagés]: «Hedda Gablery La Gioconda per la Duse»,
Catalunya Artistica, any I, niim. 23, 15-11-1900, pag. 377. Finalment, deu anys anterior, és interes-
sant de Jlegir Narcis Oller: «<Eleonora Dusex (1890), dins OC, Barcelona, Editorial Selecta, 1948,

ag. 1244,
? 35 1. «lLa Duse constituyé una novedad en la interpretacion escénica, puesto que se distinguié por
una serenidady suavidad de expresion que ban considerabl con la exhuberancia pro-
pia de la mayoria de otros grandes actores. Ello dio lugar a que, en los primeros nomentos, causara
impresion de desencanto; pero a medida que fue adwnirtiéndose el profundo sentimiento que animaba
su trabajo, especialmente el dia que di6 la primera representacién de La signora delle camelia (27 de
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«no ens sembla falsa, ni afectada, ni afeminada, com en ocasions ens ho han semblat
altres grans artistes que fan escols, per exemple algunes celebrirtats franceses vingudes
aqui recentment, de les que som, no obstant, sincers admiradors. La Duse ens capti-
va perqué son idealisme és més sa, son realisme més gran; i per aixd, 'encis de sa per-
sonalitat artistica té també major grandiositat i noblesa.»

Dos anys després de la fundacié de I'Intim, els joves renovadors de Joventut
veuen en la Duse el model d'actor que pot ajudar a superar les reticéncies ex-
pressades vuit anys enrere per Cortada. I és que la Duseinterpretalbseni altres
dramaturgs del Nord (a Madrid, el mateix any, fara Magda de Sudermann),
malgrat ser italiana, sense alterar el caracter universal de les seves obres. Ella ha
demostrat que «els actors de qualsevol pais poden encarnar-los [els dramaturgs
del Nord] si tenen I’anima prou gran i la pensa prou profunda.»”

Aixi com la Duse, practicament absent de la ciutat entre 1890 i 1900, inci-
deix en el Gual jove basicament de manera se’n podria dir mi#/ca, un altre gran
actor italia, Ermete Novelli, amb una preséncia molt més continuada, impacta
Gual al llarg de tota la década.” Novelli arriba per primer cop a Barcelona
I’any 1881 amb la companyia de Belloti-Bon. Set anys més tard, el juny de
1889, torna amb companyia propia i debuta al Teatre Liric amb la seva esposa,
Lina Novelli, com a primera actriu.* Es en aquest punt que comenca a formar-
se el mite dels duecentz” Segons sembla, el piiblic que assisteix a les represen-
tacions no és gaire nombrés, Hi van només els joves moderns desitjosos de
veure i de sentir alguna cosa nova, diferent; els mateixos que s’acosten a I'dpe-
ra amb la partitura a la ma i que ara van a veure Novelli amb 'obra llegida i el
veredicte emés d’avancada, Forga anys després, Puig i Ferreter, ho recordara
amb un deix de sarcasme:

febrera), surgid y crecic la adwairacion basta el extremo de gue en los dltimos dias de la temporada
realmente extraordinaria. Nadie pudo dejar de admirar e.’i.rfucm: y la sinceridad artx’.rticapque Iigﬁsz
ﬁcabc_l el becho de que en muchas ocasiones llegaba a imprimir en su rostro los sentimientos del per-
sonaje que interpretaba, por pura emocion propia, sin necesidad de recurrir al magquillaje.» Bohigas:
Las companias..., pags. 72-73.

52. «Eleonora Duse», Joventut, 1-11-1900.

3. Vegeu Adria Gual: «De quan venien sovint les companyies italianes. Novelli, el formida-
ble histri, inicia a Barcelona nous corrents de representacié escénica. Desperta entusiasme de les
Joventuts inquietes. Un sopar més teatral que una representacion, La Vew del Vespre (11-5-1934);
vegeu també Adria Gual: «Novelli, eminent histriéw, Gaseta Catalana d'Art Dramatic, any I, ném,
2, 15-2-1919, pags. 40-43; Adria Gual: «Leccidn de emociones vividas», 5.d. [anys 30?], conferén-
cia al Foment de les Arts Decoratives, original ms., Fons Gual, Carpeta 48. '

. 54, Peralarecepcié de Novelli a Barcelona, vegeu Bonzi i Busquets: Compagnie teatrali ita-
liane..., pags. 337-396,

) «Los asistentes a sus representaciones comfirmaban con el calor de sus aplausos los entu-
siastas elogios de la critica, pero, al parecer, estos admiradores continuaban en el limite de los due-cen-
By ello enfriaba de tal modo el impetu de las ovaciones en el coraton del artista que éste, en la fun-
cidn de despedida, celebrada el dia 18 de julio, jonado por las festaciones de af:ectu que le
tributaron, bubo de manifestar gue aguello le compensaba de las amarguras que la ausencia de prbli-
co le habia producido durante muchas naches.» Bohigas: Las compariias..., pags. 70-71.
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«La meitat de la musica la hi posavem nosaltres. Anivem a les representacions
amb les obres llegides, les comentavem apassionadament, en parlavem setmanes se-
guides, i tot amb quin fervor! Darrera nostre, o més exactament, davant nostre, hi ha-
via un auditori, no sempre nombrés, perd fervorés sempre. Vés [Farran i Mayorall
haveu retret I due- centi de Novelli. Ara bé, aquests dos-cents i nosaltres i molts d'al-
tres que s’hi afegiren després érem uns esnobs. Aixd feia que maino tinguéssim por
del ridicul. Jo crec que en realitat no el coneixiem. Entorn dels esnobs es creava una
atmosfera d’entusiasme per tota obra d’empresa atrevida i original. El nostre fervor
no ens deixava congixer la ironia que, després, entre nosaltres, mal entesa i mal ad-
ministrada, ha glagat tantes coses»™®

Malgrat aquesta admiracié i la suposada valoracié6 positiva de la critica, el
repertori amb qué arribara Novelli, per exemple, en la seva visita de I'any 1892,
és motiu de dures invectives. Cortada li retreu que no hagi tingut prou valor
per estrenar Espectres, obra que I'actor ha muntat a Italia sense gaire &xit. Puig-
Samper, des de La Vanguardia, malgrat congratular-se pel retorn de Novelli i
malgrat constatar que «ahora no somos tinicamente los duecenti los que acuds-
mos a las representaciones de Novells; sind que la concurrencia sobre ser selecta,
es numerosa», es queixa que no s’hagi triat un repertori més escollit, «mds en
armonia con las modernas tendencias del arte y hasta mds adecuado a las aptitu-
des especiales de Novelli» 1 és que Novelli s’ha presentat amb un més o menys
manipulat Mar 7 cel de Guimera, o amb Les sorpreses del divorci o La gran Mar-
niére, obres franceses™ de repertori vodevilesc que, a més de frustrar I'ansia de
novetat del piblic modern, afavoreixen la dinimica interpretativa de «primer
actor».”® En aquest sentit, vuit dies després, la critica de Roca i Roca —per bé
que elogiosa— és del tot clarificadora:

«En un instante rie, llora, se encoleriza, recobra la serenidad de bombre tranquilo,
atiende a una narracibn simulada y todas las peripecias de esa narracibn, en una esce-

na enteramente muda, refléjanse pasmosamente en su semblante, décil al imperio de su
59
voluntats.

Per a Joan Sarda, que accepta la invitacié de Puig-Samper per dir-hi la
seva, és precisament el treball interpretatiu vedetista el que condiciona el re-
pertori, i no al revés. Segons Sarda, Novelli busca obres que facilitin el lluiment

6, Puig i Ferreter: «De teatre». R
;‘.v‘. «Lagprefermza and, ancora una volta, al repertorio fr € infatts dei g r,l-«r
7 messi in scena, solo sedici furono italiani mentre ben ventiset quetk_ franceﬂ:»'Po_deu troiearla rela-
ci6 completa del repertori de Novelli a Bonzi i Busquets: Compagnie teatralf xtal}grxan, pig. 352:&1
58. F. Puig-Samper: «E/ repertorio de Novelli. Carta abiertar, La ngnguardm ({0-9-{}89%)]. -
trament, Puig-Samper posa en dubte l'interés del repertori Sha]wspclam que també l:la ut Nave-
1li (Hamzlet, Oteblo, Romeo i Julieta). Com Cortada, _neclama Ibsen, i tgmbe Maeterlinck -—gem-
ment, molt d’hora—, o Bjorson; i, en cas que aixd no sigui possible per manca de gges
traduccions, proposa de buscar en el modﬁix teatre francés i italia on, segons ell, es poden trobar

ran interdsliterari i fins i tot social.
obra;s;le _gI Rocay Roca: «La semana en Barcelona», La Vanguardia (18-9-1892)
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personal, obres conegudes («porgue asi atrae mds la atencion sobre si, no dis-
traida por el interés que produce, independientemente de la ejecucién, la audicion
de una obra no conocida») i no excessivament complicades. De fet, 'augment
de public, I'estil interpretatiu i el repertori sén elements indissociables: d'una
banda, 'augment de pablic suposa, un cop trencat el petit cercle dels iniciats,
una davallada inevitable cap als convencionalismes i les expectatives de cos-
tum; de I'altra, la practica d’aquests convencionalismes i la seguretat de I'en-
treteniment amable, sense gaire complicacions, atreu indefectiblement la «bur-
gesia filistea»® de la ciutat i fa augmentar el pablic. Un piblic que, en la
mateixa mesura que creix, s'interessa cada cop menys per la possibilitat d’as-
sistir a I'escenificacié dels principals dramaturgs moderns estrangers.®* En opi-
nié de Sarda, existeix també una incompatibilitat de base (una incompatibili-
tat que, curiosament, no afectard la Duse del 1900): Novelli és un actor
meridional i les obres que se li reclamen (Ibsen, Maeterlinck) formen part d’un
teatre del nord que és «frio por fuera, severo, rigido, que esconde sus audacias en
lo mds recondito de la escena y de la frase, que sugiere mds que explica»

Per dltim, des d’un punt de vista estrictament literari, I'opinié de Sarda
—que, segons que sembla,s’ho ha parlat amb Yxart®— és del tot radical: el re-
pertori de Novelli (amb I'excepcié de Shakespeare) «es un repertorio que de

60. Marfany: «Burgesia, modernitzacié...», pag. 30. Roca, I'any 1889, tot parlant de Novelli,
responsabilitza directament el priblic del vedetisme interpretatiu dels actors, «Aquest piiblic que
aplaudeix 'amanerament, les tirades de versos recitades sempre amb les mateixes inflexions, los
crits.i les extremituds, mentre que per una part malmet els comics avids d'aplauso, a tan poca cos-
ta adquirit, no sera tal volta jutge prou competent per apreciar los primors, delicadeses i finures
adequades al'excellent interpretacié d’una oim escénica.» (P. del O.: «Novelli», La Esquella de la
Torratxa, any 11, nim. 544, 16-6-1889, pag. 1.)

61.  «Y hasta le digo a usted, empresario o director de compariia se tentaria mucho las bragas an-
tes de arriesgarse a dar aquel teatro como plato principal, [ ...] Tenga usted por seguro que ni Thsen, ni
Maeterlinck, ni tutti quanti fuera de Espasia tientan la nueva revolucion teatral, han de darle, por lo
menos a nuestro piblico, la satisfaccion que inconscientemente apetece, segiin muestra en forma ne-
gatwa con la poca que le causa el repertorio corriente. Para nuestro piiblico, lo nuevo habrd de ser lo
mismo de antes aderezado de nueva manera. Algo que le haga sentir mds que pensar: sentir por fue-
ra, con los nervios, con la fogosa sacudida del arranque momentdneo, siibito y grandilocuente.» Joan
Sarda: «Novelli. Contestacion abierta al Sr. D. Federico Puig-Samper», La Vanguardia (18-9-1892)

62. Sarda acaba comparant dues menes de Hamlet: 'una, tal com el concebria un autor del
nord (asceta, metafisic, transcendental i mistic), i I'altra, tal com I'esta representant Novelli. Gual,
en clau irdnica, I'any 1903, fard una descripci6 d'un representacié de Hamlet duta a terme per una
companyia de «primer actor». Podria tractar-se ben bé de Novelli; vegeu Adria Gual: «Dels con-
junts escénics», original ms., llegida a I’Associacié Popular Regionalista el 17-10-1903, Fons Gual,
Carpetes 36147. Reproduit fragmetariament a Carles Batlle, «%)el barret al pentinat», Pawsa, niim.
19, marg 1995, pigs. 25-31. També es pot trobar una referéncia als problemes de la interpretacié
hamletiana de Novelli a Gual: «Novelli, eminent histrié», pag. 42. Segons sembla, la «distancia tra-
gica», que demana «l'esguard de la intelligéncia» i que s'allunya de «/’emocié comica o dramatica
recollida per I'observacién, feia que Novelli no pogués «donar compte exacte de I'Hamlet que
panteixava damunt els propis dubtes».

63. Yxart, any 1889, ja havia relativitzat el valor del repertori de Novelli; vegeu «Novellss,
dins El afio pasado, 1890, pags. 271-292. Yxart parla de repertori de tots els géneres, «no sienzpre
de un gusto depurado».
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buen grado enterrariamos en el pantecn de los muertos mds o menos ilustres, ta-
piando bien las hendiduras de la losa para que no volviese a resucitar.» A dreta
llei, perd, cal recordar que Novelli opta per aquest repertori després del desas-
tre de pablic de tres anys enrere, i també que, es miri com es miri, sigui o no si-
gui el resultat d’aquesta estratégia, finalment s’ha aconseguit omplir el teatre i
rendibilitzar la temporada.

Al marge de totes aquestes consideracions, Gual, barrejat amb els duecents,
es queda amb un Novelli «capac de somoure la sensibilitat de la jovenalla dels
nostres temps de cara a les emocions dramatiques, i també, val a dir-ho, el primer
a contactar-nos amb forca de les obres dels grans mestres.»* 1 aixd és del tot cert,
perque, independentment dels recels d’uns pocs davant el repertori de Novelli,
la veritat és que, si ens fixem en algunes de les obres que presenta entre I'any
1894 i el 1896 —Moliere (L'avar, Tartuf), Shakespeare (Otello, El mercader de
Venécia, La feréstega domada), Ibsen (Espectres), Guimera (Mar i cel, L'anima
morta), Sudermann (Magda), Praga (Alleluia) o Goethe (Faust), entre altres— hi
descobrim les bases del que sera el repertori estranger del primer Teatre fntim. i
Gual, tanmateix, acabard reconeixent que els Shakespeare de Novelli tenien
«molt, massa i tot, de fournée a la italiana»,” cosa que quedava suavitzada per la
«genialitat» proteica del gran actor; amb tot, de vegades, «excessivament llatina»
i, en certs moments, «fins i tot abusiva». Rere aquest si perd no, s’endevina un
Gual cofoi dels seus records d’adolescent, incapag d’acceptar, com en el cas de
Puig i Ferreter, I'abandonament a un estat de seduccié encegadora:

«No sé si les seves interpretacions en aquells aspectes foren perfectes, tant més
que en aquest punt el major allicient investigador consisteix en les discrepancies ad-
huc entre els homes més eminents, no ho sé ni vull saber-ho; sé només que varen ser
ben seves i que, per damunt de tot, ell fou el primer a descérrer, als nostres ulls, els
vels dels enigmes shakespearians.»*

En definitiva, fos o no el model d’actor adequat —i plantejo el dubte en re-
lacié als criteris desenvolupats per la teoria interpretativa de Gual—, s’ha de

64, Gual: «De quan venien...» Gual, en un altre lloc, descriu I'actitud al carrer, al teatre, als
sopars d’allé que avui serien els clubs de fans dels grans actors; com els feien sortir al balcé dels
hotels o els acompanyaven a I'estacié del tren. «En moltes ocasions, ens haurieu vist darrera el lan-
deau de la Duse i d’en Novelli, fins arribats a I'hotel, i encara alli fer-los sortir a la balconada i, com-
minats pels nostres aplaudiments, obligar-los a parlar a tall de politic que promet...» Adria Gual:
«Pin i Soler al teatre», La Veu de Catalunya (14-3-1927). En un sentit semblant, també val la pena
consultar, pel que fa a 'ambient de camerinos i la idolatria cap al primer actor, Yxart: «E! teatro
por fuem» dins E! asio pasado, 1890, pags. 257-263.

65. u Adria Gual: «La immoralitat de les tournées», La Veu de Catalunya (31-3-1922).
Segons Gu , les tournées, unpllquen gairebé sempre, per la mateixa amplitud del repertor, defi-
ciéncies de presentacm A més, sén pensades només per guanyar diners i, per aquest motiu, sén
I'engany «més baix de tots els enganys». Qui opina aixi —cal tenir-ho present— é un Gual que ja
ha assumit plenament el component educatiu i gairebé religiés del teatre.

66, Gual: Mitya vida..., pag. 59.
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reconéixer de totes totes que Novelli és un dels detonants de la reforma teatral
gualiana; ell —afirma— «fou un dels que més van contribuir als nostres enar-
diments espontanis i al gran amor que varem esmercar vers el teatre.» En un al-
tre sentit, é probable que la visié d’algun mondleg de Novelli, com és el cas de
Semplicitd (o La Semplicitd) en la seva primera vinguda la temporada 1888-89
(repetit el 1892), influeixi Rusifiol en I'elaboracié de L'home de lorgue™; i,
d’aquesta manera, tant per via directa com per via indirecta, esdevingui un
punt de referéncia per a Gual a ’hora d’escriure els seus primers textos (mond-
legs) dramatics. Fet i fet, quan Gual, a les seves memories, evoca la figura de
Novelli, el descriu, a més de «formidable histrié» o d’«actor ecléctic», com a
«monologuista incomparable [que] sabia suggestionar-nos a un punt que seria
costds d’explicar pel clar»®

L’arribada de Sarah BernhardtI’any 1882 dispara el gust per les companyies
franceses a Barcelona. A més d’ella arriben, entre altres, Marie Favard, Céline
Chaumont, Anne Judic, Frederic Achard i Constantin Coquelin. Si els italians
destaquen sobretot en el treball interpretatiu i per la divulgacié d’un teatre no
estrictament nacional, els francesos, en canvi, imposen la dramatirgia propia i,
amb ella, el gust per 'estructura classica de la piéce bien faite i la dinamica de
trucs, efectes i sorpreses propia del melodrama i del vodevil.

Siem permeteu una petita digressié, val la pena recordar que aquests gé-
neres, més o menys adulterats, comencen a arrelar a Catalunya de la ma dels
arreglos® o traduccions, molts cops plagis no reconeguts, d’autors com Fran-

67.  Per la descripcié que en fa Yxart, 'efecte és molt similar al quilﬁersegueixen I'obra de’
Rusifiol i també algun dels primers mondlegs de Gual: el mondleg de Novelli es converteix en «una
obra maestra de bumorismo, donde entra por iguales partes la ingenuidad simple y llana, y la malicia
ingenua, si cabe bablar asi. Cuando aparece en las tafbs, vestido de asistente, con su rostro emboba-
do y las manos colgantes, el piiblico suelta una risotada. [...] Cuando se va, después de la narracion, el
asistente le invita a reir de nuevo. Vamos a ver, reid abora... ja que no? Y en efecto, mientras las
serioras se llevan el pasiuelo a los ojos, bumedecidos por las ldgrimas, los hombres se quedan muy se-
rios.» (Yxart: «Novelli», pig. 277). La descripci6 de Sardi, per contra, é molt més critica. Si bé aju-
da a comprendre l'agredolg del mondleg («Estas alegrias y estos regocijos ban de manifestarse y salir
afuera en la diccion y en la caracterizacion del actor, mezclando en armdnico maridaje la risa con el llan-
to. El llanto en los ofos, la risa en los labios, todo a un tiempo. La visa en los labios conteniendo la ld-
grima que va a caer.»), blasma la forma d’actuar de Novelli; vegeu J. Sarda i Lloret: Obras escogidas
(serze castellana), 1, Barcelona, Llibreria de Francisco Puig y Alfonso, 1914, pags, 123-125.

68.  Gual: Mitja vida..., pag. 59. També a Gual, «Novelli, eminent histrié», pag. 42.

69. Com diu Yxart, un arreglo consisteix a «desfigurar las obras e jeras tomando de ellas
la corteza y dejindolas exangiies, sin color, olor, ni sabor; en una palabra, a convertir un paisafe en un
plano ideal.», Yxart: El afio pasado, 1890, pag. 147. (O com diu Tintorer deu anys després, «Con-
sisteix en agafar una obra original, de les bones, eil, Il pane altrui, per exemple, canviar-li el nom i
traslladar I'accié, d'un bot, des d'un vilatge rus a una masia d'Astiries. No hi fa res que I'obra si-
gui un estudi de costums propies [...] Lo essencial é que hi hagi un duc i un comte i un vell que
s’'emborratxa i un tranquill)que el fa emborratxar...»). (Emili Tintorer: «Teatres», Joventut, any I,
ndm. 22, 12-7-1900, pag. 349). S'explica el cas d'un autor francés que, assistint a Barcelona a una
estrena d’un autor catala, descobreix que es tracta de la representaci6 d'un arreglo d'una obra seva;
vegeu Mestre Jan: «Lo caciquisme en lo teatre», La Nact6 Catalana, any I, nim. 18, 30.11-1898,
pig. 2. La descripci6 que, I'any 1917, en fa Curet és despietada, «en la gusanera de lo torpemente
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cesc Xavier Godé, Teodor Baré, Eduard Aulés, Ferrer i Codina o Conrad Co-
lomer. Uns arreglos que també abunden en els repertoris de les companyies
madrilenyes i que sén la béstia negra del jovent modernista en tant que art
adulterat i art comerg. «Quan vulguem fer art —diu Pere Coromines— fem-ho
com avui: posant les obres tal com sortiren del front de ’home que va crear-les,
i deixant els arreglos i les covardies per als pobles endarrerits.»™ A banda els
arreglos, perd, alld que pretenen esborrar les tendéncies renovadores (adduint
els mateixos arguments que ha esgrimit Zola a «El naturalisme en el teatre»),
és una submissi6 forassenyada a qualsevol mena de férmula que no parteixi de
la logica i de la naturalitat de les situacions. Quin estimul es pot trobar en un
teatre

«sotmeés a una arquitectura teatral implacable, a base de galanteries escabroses, di-
vorcis, adulteris, 7énage a trods i moltes altres coses que, en conjunt, no eren més que
una concepcid arbitraria i anormal de la vida ofegada en un ambient perfumat de bu-
doir,amb forga xampany o a través d’un niivol d’absenta’'»?

Tornem, perd, a les companyies franceses. Pel que fa a la técnica interpre-
tativa, fan conviure en les seves comédies un timid realisme i la histridnica pre-
ponderancia de la primera figura. Segons Alexandre Cortada, en comparacié
amb les companyies castellanes i, fins i tot, amb alguna de les italianes, «els ac-
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infimo, bullian los escribidores i P ar transcribiendo y plagiando
obras ajenas, precipitaban la omi; mientras ellos derechos de propredad i
fomentaban el especticulo del enredo y de la bilaridad despampanante, [...] autorcillos sin decoro, que
con el solo auxilio del diccionario y su desaprensién, convertian en comedias catalanas todo lo que
producian Labiche y los «vaudevillistas» franceses de su tiempo, ya que su caletre no arriesgaba otra
literatura que la vecina» (Curet: El Arte Dramitico..., pag. 223).

70. Pere Corominas: «L'obrad’EnricIbsen», La Renaixensa (19121-4-1896), transcrit a Co-
romines: Diaris i records de Pere Coromines, 1, Barcelona, Curial, 1974, pags. 33-43. També podem
trobar comentaris en un sentit contrari. Manuel Folch i Torres, per exemple, defensa Ferrer i Co-
dina, que és acusat judicialment de plagiari, perqué amb els seus arreglos ha intentat redrecar la
comédia catalana, que, segons ell, es troba en un estat lamentable de decadéncia. La veritat és que
s'acusa Ferrer de mantenir-se més temps que ningd en cartell amb obres arreglades; aquesta, se-
gons els seus detractors, és la causa de f; crisi dela comedia catalana i del teatre catala en general;
vegeu Manel Folch Torres: «Tenen ulls i no hi veuen», L'A#lantida, any II, ndim. 19, 15-2-1897. Un
comentarid’Emili Tintorer, del 1900, pot fer comprendre d'altres aspectes del problema, «Nosal-
tres —diu— en aquesta giiesti6 som radicals: o es tradueix integra I'obra, o es deixa cérrer si és re-
alment immoral; més falsejar-la exposant-se a qué el piiblic la rebutgi essent bona és un atreviment
que cap autor que s'estimi deuria tolerar.[...] Lldgicament, fer un arreglo o adaptacié vol dir: con-
servar de I'obra original tot lo essencial, tot alld que person interes i valor artistic la fa digna de ser
coneguda, modificant lo accidental, lo que per diverses circumstancies se considera d’escas interés
o senzillament dolent.» («Teatres», Joventut, any I, ndm, 20, 28-6-1900, pags. 316-319). Tintorer,
doncs, tot i no acceptar I'arbitrarietat dels plagiaris o el retalls per raons de moralitat, no rebutja
de ple la possibilitat de modificar els originals; sempre que hi resti I'essencial, és clar. La seva acti-
tud és un exponent més del poc volum d’obres estrangeres traduides amb que compta el teatre del
moment. Aixi doncs, la rigorositat en la feina de traduccié, a part de la divulgacié del teatre es-
tranger de primera linia, també sera un dels mérits del Teatre Intim.

71. Curer: Historia del teatre..., pag. 336.
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tors sén més realistes i acostumen a fer unes interpretacions més senzilles, més
classiques i més acabades.» D’altra banda, «encara que siguin companyies
d’étoile, els conjunts els porten sempre ben cuidats.»® Més encara, el fet que
les companyies franceses duguin gairebé sempre repertori del seu propi pais
(Moliére, Racine, Victor Hugo, Dumas, Scribe, Augier, Sardou...) és un avan-
tatge clar davant les altres companyies (deixant de costat I'interés de les peces);
la qual cosa no significa que sigui precisament el repertori el trumfo basic de
les companyies franceses, ja que, si fa no fa, é idéntic al de les agrupacions ita-
lianes; i tampoc vol dir que I'idioma sigui cap mena de ganga (el francés és més
dificil de comprendre per a la majoria d’espectadors que no pas litalia). El re-
pertori dels francesos és un element positiu simplement pel seu caracter nacio-
nal: aquesta caracteristica, segons la teoria apuntada més amunt, és alld que fa
que les obres arribin als espectadors de forma més comprensible i auténtica
(«no ens estranyi que I'interpretin amb justesa i que nosaltros ens puguem for-
mar un concepte del modo com sén i com han de ser fetes aquelles obres»).”

L’exit dels francesos, malgrat tot, no té gaire a veure amb les reivindicacions
dels joves moderns: per bé que nacional, el repertori de les agrupacions france-
ses, com el de les italianes, no deixa de ser triat en funcié del [luiment dels pri-
mers actors. Es el cas de la companyia de Sarah Bernhardt, amb el seu reperto-
ri suposadament exclusiu. Per a Gual, Sarah Bernhardt no és cap model a
seguir; com a molt, un mite. Un mite al qual, només pel simple fet d’ostentar tal
condicié, se li pot permetre el luxe dels excessos.” Es probable que el Gual
adolescent veiés per primera vegada la Bernhardt al Teatre Principal, I’abril de
1888, poc abans de la inauguracié de I'Exposicié Universal, i que aquesta visita
I'impactés amb forga. De fet —diu el mateix Gual a les seves memories—, el
gaudi que li provoquen les actuacions de la Duse i de Novelli creix en la mesu-
ra que ha vingut precedit pels «sublims histerismes de la Sarah Bernhardes. Es
exactament el que diu Joan Maragall quan, I'any 1895, explica al seu amic Rou-
ra que es resignard a veure la Bemhardt només pel convenciment que aquest
cop fara la Fedra. «Tant de bo que vingués» la Duse —exclama—, «fa sentir mil
vegades més» (consola saber que «el mes que ve tindrem en Novelli»).” En les
segiients visites de la Bernhardt, els anys 1893, 1895 i 1899, I'interés de Gual,
dedicat de ple a les provatures teatrals de caire simbolista, és del tot circums-
tancial. I més encara quan, al marge del mérit de P'actriu, «nwevamente bubo de
ser ni0tivo de censura el escaso valor de los conponentes de la compasiia».’®

72. Cortada: «El teatre a Barcelonas, I, pag. 279.

73, Ibdd.
74. «[Hi hal figures que passegen llur genialitat, com una ploma cimbrejant en el pompés
barret. Sarah Bernhardt figurava al cap d'aquestes, val a dir-ho, amb una gracia exquisida, i, per

tant, era representativa de les interpretacions adulterades, cosa que els piblics en general saben
agrair amb 'esclat de les ovacions sistematiques.» Gual: «Eleonora Duse...»

75. Joan Maragall: Carta a Roura, 1895, OC, I, pag. 1119.

76. Bohigas: Las comparifas..., pag. 76.
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Tret de la Bernhardt, I’éto7le francesa que més incideix en els ambients que
freqiienta Gual és Gabrielle Reju, anomenada la Réjane. L’any 1899, la Réjane
arriba a Barcelona, visita les obres de la Sagrada Familia, 'Orfed Catal, la Ca-
tedral i el monestir de Sant Cugat, es relaciona amb la gent de Pé/ & Plomaies
deixa retratar per Ramon Casas.” Quinze dies després, torna Sarah Bernhardt.
Comparada amb la Réjane, la gran Sarah, segons Utrillo, només ofereix «tres
funcions arnades i florides».”

Vist tot aixd, el que ha de quedar clar és que la renovacid del repertori de
les companyies estrangeres proporciona una de les poques oportunitats d’intro-
duir els nous corrents del teatre modern estranger a Catalunya. Un teatre que

«Es commou a |’impu]s mgencrador de les idees noves, i veu caure a trossos, corcat i
podrit, lo seu antic convencionalisme, per reniixer amb una vida nova al calor de les
veritats socioldgiques i antropoldgiques que ho governen tot»”

A principi dels noranta, perd, la confusié de noms és prou interessant. Fs
cert que es comenga a parlar d’Ibsen, de Bjorson, de Tolstoi, de Giacosa o, fins
i tot, d’Strindberg. L’Oswald, d’Espectres, posem per cas, simbolitza, segons
Iglésias, «l’anhel de I'artista que dirigeix tots sos esforgos al plantejament de la
reforma dels costums socials». Amb tot, si s’agafa el conjunt d’autors que cita
Cortada —o el mateix Iglésias tot imitant Cortada—, s’observa que al costat
d’aquests noms sobreviu, per bé que qiiestionada, la llista d’autors que Zola
(«El naturalisme en el teatre»), amb forca reserves i puntualitzacions, no ha
tingut cap més remei que utilitzar per tal d’exemplificar el que podria ser un
precedent per al teatre naturalista (Dumas, Augier). L'analisi de I'obra drama-
tica gualiana ha de permetre valorar I'evolucié d’alguns patrons dramitics es-

77. En aquest cas, i altre cop per culpa de les empreses teatrals, el piblic modern barceloni
ha de renunciar per enéssima vegada a les representacions ibsenianes amb qué compta el reparti-
ment de P'actriu (Casa de nines) i s’ha d’acontentar amb «l'encarnacié gc:m'al%t buides graciositats,
qualificades d'immorals pels que sén grans coneixedors en les coses del vici» Amb tot, hom té el
gust d'aplaudir Pactriu amb conviccid, «perqué, fora del teatre, [la Réjane] és una dona intelligent,
qué sent, que veu, que escolta, que viu i que guarda gelosament totes les caracteristiques de la vida,
per @ reanimar-les vivint-les ella, quan les accions que representa s'hi assemblen.» Els de P&l & Plo-
ma també destaquen la seva participacié activa en la resolucié de I'affasre Dreyfus; vegeu «Mada-
me Réjane a Barcelona», Pél & Ploma, nim. 27, 2-12-1899 (retrat de Casas a portada); «Pour Ma-
dame Réjane» Pél & Ploma, nim. 26, 25-11-1899; «Mme. Réjane al Orfed Catali», L'Atlantida, any
I, ntim. 117, 5-12-1899, pag. 7.

78. «Madame Réjane a Barcelona».

79. Ignasi Iglésias: «La evolucié teatral», I, Lo Teatro Regional, any II, nim. 49, 14-1-1893,

ag. 1.

HY 80. «La evolucié teatral», d'Iglésias, té encara una tercera part: Ignasi Iglésias, «La evolucié
teatralw, ITI, Lo Teatro Regional, any I1, nim. 52, 4-2-1893, pags. 1-2. Per a la relaci6 de Gual i
Iglésias en aquests anys de joventut, vegeu Adriz Gual: «Ignasi [glésias», text radiat a Radio Bar-
celona aproximadament I'any 1932, original ms., Fons Gual, Carpeta 56. Segons Gual, Iglésias,
els primers anys noranta, fregiienta I'estudi de pintor que Gual manté al carrer de Sant Pere més
alt. Hi discuteixen, ja en aquests temps, sobre el caricter social que ha de tenir o no ha de tenir
el teatre.
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trangers. Sobretot, caldr valorar la posicié de I'autor respecte al teatre d'i-
dees i la seva assumpci6 decidida del model maeterlinckia.

1.4. Els autors dramatics catalans

La preséncia del teatre castella i de les companyies estrangeres podria fer
pensar que el teatre catal3, en els anys que ens ocupen, té poca preséncia en els
escenaris de Barcelona. Res més allunyat de la realitat.® Precisament, per «la
poca extensié de la nostra terra, [el teatre catala] produeix moltes obres»,
Massa, segons el famés article de Cortada, perqué aquesta quantitat no es cor-
respon de cap manera a un nivell elevat de qualitat. Si «se’n vulgués fer una se-
leccié per exportar fora de casa, a I’estranger, lo bo i millor, ens veuriem amb
treballs per trobar-ne unes quantes que veritablement meresquessin aquest
honor.»® Cortada, doncs, es devia posar les mans al cap quan, 'any 1893, a
I’hora de triar obres per representar Catalunya davant dels assistents al congrés
de la Société Littéraire et Artistique Internationale, en comptes d’un autor re-
novador, s'opta per una de les figures més emblematiques de la Renaixenca,
pel fundador del «teatre catala», Frederic Soler, i per una de les seves peces
més representatives, Batalla de reines (només el primer acte, seguit del segon
de La boja, de Guimera). Soler, en aquells moments, malgrat els atacs de la
gent de L'Aveng i de la decadéncia en qué sobreviu I'empresa del Romea, és
«una figura prestigiosa ingressada encara en vida en el panteé de les glories na-
cionals i simbol també de la consideracié oficial de la Renaixenca».” La seva
Batalla de reines ha estat premiada per la Real Academia Espaiiola i representa-
da el 18 de maig de 1888 davant la reina regent, Maria Cristina, i una bona re-
presentaci6 de les families reials europees.*

Quina és la causa o les causes de la manca de qualitat —sempre segons el
criteri dels joves modernistes— del teatre catala? El problema, en opinié de
Cortada, es redueix a una giiestié de particularisme:

81. El Teatre Romea, per exemple, entre el setembre de 1889 i el desembre de 1992, estrena
trenta-cinc autors catalans i seixanta-sis obres. Al marge del Romea, el teatre Novetats, entre 1890
11895, acull 'empresa de Salvador Mir, que fa actuacions de teatre catala dos dies per setmana. Es-
poradicament, també es fa teatre catali a teatres com el Circ Barcelongs, Circ I'g;ﬂnyol, Calvo-
Vico o Granvia, Tivoli, Eldorado, Olimpo, Jardi Espanyol o Alcizar Espafiol.

82, Cortada: «El teatre en Barcelona», I, pags. 276-277.

83. Joan Lluis Marfany i Garcia: Cultura f societat: els inicis del modernisme a Catalunya, Bar-
celona, Universitat de Barcelona, 1982, pag. 39 (tesi doctoral inédita). Vegeu els comentaris de
Brossa, «Revista general. A proposit del Congrés de la Société Littéraire et Artistique Internaciona-
le. La vetllada de?Teatre Liricn, L’Aveng, 2° época, any V, nim. 18, 1893, pags. 285-288.

84, «Per a poder sense un gran esforg adonar-se exactament d’aquella situacié —diu Gual—
, el meu llegidor en tindra prou d'impginar-se, d'una banda, aquella Exposicié Universal realitza-
da, i de I'altra, una Batalla de Reines oferta al concurs mundial, com a exemple del teatre d’aquell
poble, que per vies de la susdita Exposicié s’acarava amb el mén.» Gual: Mitja vida..., pag. 33.
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«El teatre catala s’ha volgut fer ell mateix, per ell sol, sense voler admetre la in-
fluéncia i el concurs del de les demés nacions, i per aixd també s’ha quedat sense lo
que els sentiments universals i abstractes tenen d’huma i real; perqué creient-se ell
que el particularisme de nacionalitat esti en lo profundo del sentiment i no en la ma-
nera de manifestar-se extetiorment, és a dir, prenent lo extern per lo profundo, s"ha
quedat sense una passid veritable i intima, resultant d’aixd que la vida de les seves
obres és de comédiai els personatges falsos i de cartré. Perd el teatre catala no hasi-
gut purament teatre d'expressié exterior, siné que ademés, fins dintre d’aixd, sempre
ha tingut un caracter i un temperament endarrerit, tant en la forma com en el modo
de presentar els sentiments,»

L’oposicié particularisme/universalisme esdevé un dels arguments princi-
pals de la ideologia modernista. «Quan un poble —diu Massé i Torrents—, en
lloc d’obrir-se a totes les influéncies, es decanta a una de determinada, corre el
perill de perdre lo que tingui de propi.»® Tancar-se dins la propia closca, no
és la millor manera de preservar les caracteristiques originaries del poble; ans
al contrari, tan tancades, tan segures, ben aviat faran pudor de resclosit. Aixi
mateix, obrir-se exclusivament a una sola influéncia —la castellana, per exem-
ple— és igualment perillés, car implica un calc vergonyant d’unes esséncies es-
tranyes i, de retop, I'esborrament de les propies. L'obertura a la gran diversitat
de corrents forans, en canvi, ve a enriquir les particularitats de la nacié i a ga-
rantir la propia supervivéncia. Es a dir, que a més d’aconsellable, és necessaria.

«FEl teatre catala era el que havia d’haver complert amb la missi6 de dirigir i abar-
car les manifestacions dels altros teatres que vénen a Barcelona. Ell teniad’haver anat
absorvint-les tot prenent-ne llurs elements originals i transformant-losa la nostra ma-
nera. Allavors haurfem tingut el veritable teatre catala, i no el teatre de costums de ba-
tri que tenim avui dia.»"

El problema, segons aixd, queda reduit a trobar la manera d’accedir a con-
flictes i a sentiments d’abast universal a través d’una férmula que, tot i autdc-
tona, defugi la temptacié dels particularismes. De la mateixa manera que en el
terreny pictoric es pretén accedir a una «sintesi» (reproduir la Natura sense
«indicacié precisa de raga o de temps», «suprem compendi de tots els pobles i

85. Cortada: «El teatre a Barcelona», I, pag. 277. En mots de Gual, «I perqué el teatre catal3,
durant aquells moments, que els entesos en f:matéria qualifiquen d’esplendorosos, no va saber
anar més enlla del petit conflicte casola, tipic i intranscendent, no pas contradictor de les bones di-
gestions, cregut que el mon comengava a Muralla de Mar i acabava a la Font del Canari, quan arreu
el teatre ja servia per a alguna cosa més que per a matar 'estona; és perqué el qualifiquem de buit,
sense por d'incérrer en mancament de respecte ni de veritat» (Mitja vida..., pag. 32).

86, Jaume Massé i Torrents: «Com és que L'Aveng s’ha llencat a la reforma lingiifsticas,
L’Aveng, 2* &poca, any III, nim. 12, desembre 1891, pags. 375-378. L'Avenc, tal com reconeix el
mateix Cortada en el moment del seu comiat, va mantenir sempre la pretensié de ser una publica-
ci6 «catalana i estrangerista alhora»; vegeu «A reveure!», L'Aveng, 2* &poca, any V, 15 5 31-12-
1893, pag,. 377.

87. Cortada: «El teatre a Barcelona...», I, pag. 280.
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de totes les edats»),® en I"ambit de la literatura i de 'escenificacié dramatiques,
es requereix el naixement d'un teatre que, sense bandejar el caracteristic, pu-
gui reflectir I'anima universal. Per aconseguir-ho —insisteixo-—, cal acabar
amb el taranna ranci del teatre catala contemporani; un «teatre de barri», de
«temperament endarrerit, tant en la forma com en el modo de presentar els
sentiments»; un teatre absolutament «aillat del de les altres bandes d’Euro-
pa»;¥ un teatre que, com dira Gual, d’enca del «pitarrisme» només ha sabut
mirar-se el melic. Cortada sospita que alguna mena d’insténcia factica ha pro-
curat de tenir el piiblic en «un estat d'ignorancia completa de lo que passa fora
de casa, evitant ficilment aixi una competéncia que hauria demostrat la pobre-
sa de lo que li daven».”

El teatre catala, en1"dltima década del segle, viu basicament a redés del tea-
tre Romea; alli es guarda, en mots d’Emili Tintorer, el «foc sagrat» d’aquest
teatre «que cultiven la majoria d’autors catalans, aquell que ve inspirant ses
produccions en el caricter, costums, sentiments i passions, defectes i qualitats
de nostre poble.»®! Tenint en compte lloables excepcions, Tintorer destaca del
Romea una certa preponderancia del «teatre exotic» (E/ monjo negre, de Fre-
deric Soler, té lloc a Friburg, i Or, del mateix autor, a California), poca homo-
geneitat i cohesid en les companyies (companyies en qué abunden els actors
que, tot i ser catalans, s’han dedicat ainb preferéncia al teatre castelld) i
I'abundancia d’un pablic («grosse foules), provinent del desaparegut Odeon,
al qual sols poden satisfer «les matances collectives de traidors i no traidors de
melodrama amb tots els horrors folletinescs propis del género».” Segons Tin-
torer, aquest piiblic no és el pblic propiament barceloni. Tintorer identifica
«ptblic barceloni» i burgesia barcelonina, la qual esta substituint progressiva-
ment el pla de la Boqueria per la plaga de Catalunya, abandonant, d’aquesta
manera, 'antic teatre del carrer Hospital per arribar-se, «tot passejant, fins a
Eldorado, o a Novetats, o a la Gran Viax», La burgesia mitjana, ben mirat, no-

88. Casellas: «Puvis de Chavannes», dins Etapes Estétiques, 1, pag. 35.

89. «Provincianismo puro, en su acepcién mds simple y estrecha, es a lo que habria venido a pa-
rar el teatro. Arte de barriada, de vecindad, regocijo de tenderos y de chiguillos gozando del espectd-
culo coro un ntimero mds de las expansiones formadas por los “Tres Tombs”, ]ga “Rua”, los Gigan-
tes, “L’ou com balla”, las ferias callejeras y la "Sortija". Exito de risa o fuente de ldgrimas, pero sin
rebeldias, vebemencias ni elevadas peii de la vida, limitada a cuadros rurales y al cultivo de
la tradicién.» Curet: El Arte Dramidtico..., pag. 220.

90. Cortada: «El teatre a Barcelonan, I, pag. 277.

91. Tintorer: «Critica. El Teatre catala», pag. XV1.

92. Ibid. Amb tot, segons Bernat i Duran, si bé és cert que «el piiblic que assisteix general-
ment a Romea és procedent de la classe menestral, el que s’estén per palcos i platea; i de [a classe
treballadora, el que ocupa el segons pis», també és veritat que el «grupo de pablic sanguinari que
passa de 'Odeon al Romea ha sigut atret pels disparos i la mimica del péerrot, per la pantomima,
per Pdltima matamorfosis del génera chico» i s’ha desplagat, per tant, des del Romea cap al «Palais
de Fleurs, Eden Concert i Circo Espanyol» Joseph Bernad y Duran: Teatre Catald (installat en el
Romea). Temporada de 1898 a 99. Empresa, autors, actors, decorat, piblic, Barcelona, Imprempta
de Francesch Badia, 1899, pag. 58.
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més visita el Romea els dies que s’hi estrena I'obra d’un autor de primera fila,
com Guimers, o, ves per on, algun lletraferit de classe acomodada.” Per aquest
motiu, ben aviat, el Romea sera conegut, en mots de Josep Carner, com el «ca-
sino recreatiu de la menestralia barcelonina, teatre de barri i de botiga».”*

Sén aquesta mena d’apreciacions les que permeten llegir els primers temp-
teigs de Gual en el teatre com un intent d’establir una relaci6 normal entre un
teatre catald de qualitat i un piblic suposadament cultivat, refinat i de catego-
ria. Es prou simptomatic, altrament, que, com a autor de teatre catala, Gual no
accedeixi al Romea fins a I'any 1905; i, a més, que, en encarregar-se de la tem-
porada dos anys després, als ulls de la intellectualitat del moment, ho faci
empés per una voluntat clara de dignificacié del vell coliseu («on generalment
—diu Gual a les memories— s’anava a riure en catala, com s’anava a «Eldora-
do» del géunero chico per riure-hi en castellas).”

Pel que fa als autors catalans, val la pena insistir una vegada més en 'arti-
cle de Cortada i cenyir-se en els tres tnics dramaturgs que mereixen la seva
consideracié. Sén tres autors que, tot i marcar, segons el critic, els tres dnics
perfodes «historics» del teatre catala, han menat aquest teatre entre «velltries,
rancietats i mansuetuds»:

«El primer és en Pitarra, principalment el dels primers temps, que marca el pri-
mer perfodo sentimental i bucdlic; el segon és en Guimer3, que marca el perfodo
romantic, antiquat i victor-huguesc; el terg és en Pin i Soler, que marca el periode mo-
dern realista, manso i casola. Fora d’aix no hi ha res més. Aqui s’ha quedat el nostro
teatre i el pablic que el segueix, i d’aqui no é probable que surtin un i altro. Els que
intentin, doncs, reformar el teatre dramatic de Catalunya amb lo que hi ha avui dia,
no cal que hi comptin per res. Al contrari, més aviat els detorbaria; perqué sén tan
grans els gérmens retrdgrades que porta dins, que imprescindiblement sempre seran
un obstacle per tota renovacié que s'intenti fer.»™

93. Fsel cas de Joaquim M. de Nadal, que descriu "ambient del Romea el dia de I'estrena de
la seva obra Maria, «el Romea estava brillant: hi havia tot el bo i millor de Barcelona, i amb una
atencid de la qual encara guardo memoria i gratitud, tothom i concorregué vestit d’etiqueta. Pen-
s0 que, llevat de I'escena —quan feien Els tres tombs— era la primera vegada que es veien barrets
de copa alta en aquell teatre», Nadal: Menzdries d'un estudiant..., pag. 146.

94. Joseph %amer: «Lletra a D. Narcis Oller», Empori, nim. 7, gener-juny 1908, pags. 5-7.

95. Gual: Mitja vida..., pig. 45. Aquesta pretensié, tot sigui dit feepassada. no la veuen amb
mals ulls els empresaris del teatre, que, si han contractat Gual, ha estat precisament per la seva
fama de fer un teatre d’elit. El testimoni de Carner, en aquest sentit, és forga pintoresc i explicit,
«En Gual a Romea! En Giacosa, traduit per vosté, a Romea! Digui’'m si aixd no sén motius ben
greus per l'estat elegiac de la meva Anima. Anant per aquest cami, Romea deixara d’ésser una cu-
riositat, una singularitat &tnica, una orxateria valenciana, un forn de Sant Jaume! Es, doncs, que res
s’ha de sostreure a I'universal i desmesurada absorbéncia de I'Art, ja que fins el Romea s'ha deixat
invadir pel seu perfum subtil i revolucionari? [...] Estic segur de que en Gual ho comprén aixis, i
gricies al seu exceldent criteri hem pogut atényer altissimes emocions estétiques que ell delicada-
ment ha preparat, curant, com a exquisit artista que és, dels menors detalls de suggestié. Esan’en
Gual i a les companyies estrangeres —singularment les italianes— a qui la gent de bon gust en
matéria de teatre, deu son refinament» (Carner: «Lletraa D. Narcis O]Ter», pags. 5-6).

96. Cortada: «El teatre a Barcelona», I, pags. 277-278.
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Per a Ramon D. Perés, un home també de L’Aveng, Frederic Soler no pas-
sa de ser un dramaturg mediocre, propens als efectismes i a la percaga de
P'aplaudiment facil. Els seus personatges, fet i fet, no sén homes, «#uchas veces
son tan solo actores que estan anhelando arrancar al piblico una tempestad de
aplusos».” Per a Perés, Soler és un autor en hores baixes. Les seves darreres
produccions sén obretes de segona fila tocades pel melodrama francés o per
I'exotisme i el retoricisme espanyol; o, encara pitjor, per les darreres espeter-
negades d’un romanticisme ranci i caduc. Aquesta constant submissié a mo-
dels i motllos de curta volada és el que explica que algii com Jaume Brossa tam-
bé es decideixi a defenestrar el teatre de Soler; el seu punt de vista, perd, és un
punt de vista étic. El romanticisme dels drames de Soler, segons que diu, és fals
i dolent; ben estudiat, queda al descobert «quan perniciés haura sigut pera les
generacions anteriors a la nostra el que els homes hagin tingut com a Gnic co-
merg intellectual 'espectacié de semblants drames i la lectura de poetes com
en Soler».” Per a Brossa, es tracta, doncs, des d’una perspectiva forca horacia-
na, d’'una qtiestid de responsabilitat: ’art ha de fornir pautes de valor i de com-
portament al poble; I'artista mediocre, I'artista que usi I'art amb egoisme, amb
interés, amb lleugeresa, sense cap consideracié per a la societat, haura de ser
tractat practicament com un delingiient. Aixi doncs, en opinié del critic, Soler
hauria fet molt millor dedicant-se al cultiu de la comédia aristofanesca (la pard-
dia), ja que exhibir «l’aspecte tidicul de la humanitat, el contrast, la gricia que
es desprén de saber reunir o anotar els desequilibris que s’observen en la vida
quotidiana» també és una manera de servir el poble. Malauradament, sempre
segons Brossa, Soler ha resultat «un dramaturg a 'engros»; el seus personatges,
sense caracter verament universal, o bé han quedat reduits a una extensa llista
de tdpics romantics («reis, nobles, frares, fills naturals, héroes de la inde-
pendencia, pubilles, hereus, monjos, bruixes, dides...») o bé han quedat «ofe-
gats per una retorica buida, freda, tapant la falta d’idea i de sensibilitat».” En

97. Ramén D. Perés: A dos vientos..., pig. 176. Amb prou contundéncia, Perés afirma que
Soler, com a dramaturg, no destaca per cap deﬁ motius que es podrien esperar, «por la hermosura
y nitidez de la frase; por el asunto zmpnriame ¥ que verafaderameme abonde en el animo; por la tra-
ma Gue se di lla con sabia tos ni inverosimilitudes; por el estudo psi-
colégico de los caracteres; por todo lo que cmm‘rmye en fin, al artista de alta y profunda inteligencia
que lleva con soberano eg%«mo toda la humanidad al reducido espacio de un escenarion, pag. 175.

98. Jaume Brossa: «Frederic Soler. A propdsit del poema dramétic Jesds», L'Aveng, 2* &po-
ca, any V, nim. 6, 31-3-1893, pags. 84-88. Segons Massé i Torrents, aquest article va ser un dels
principals detonants del tancament de L’Aveng; vegeu Jaume Massé i Torrents: Cinguanta anys de
vida literiria (1893-1933), Barcelona, Ed. Homenatge, 1934, pags. 29-32.

99, Carme Morell dedica un apartat del seu estudi a aquesta critica i incideix en alguns punts
concrets de I'acusacié («servir-se di recursos de qualsevol comédia de costums», «posar en llavis
de Jestis arguments de burgés i frases a I'estil de Campoamor», «ignorar la Historia Antigaila Sa-
gradax», «pintar uns caracters prosaics, curulls de materialisme i mancats de I'idealisme i la gran-
desa que el tema demana», «les relacions llargues semblen tirallongues de versos de collegial», «en
la versificaci6 no hi ha ritme, ni cadéncia, ni sonoritat», etc.), vegeu Morell: El teatre de Serafi Pi-
farra..., pag. 319.
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darrera instancia, en relacié al piblic, Brossa defineix Pitarra com el poeta de
la menestralia, el dramaturg que ha «divertit dugues generacions de botiguers
candids, ciutadans honrats de Barcelona.»'®

Gual conformara la seva visié de Soler a partir d’aquesta mena de critiques.
L’origen del «pitarrisme» —de la definicié pejorativa del «pitarrismes—, cal
buscar-lo en les arrels del modernisme. El modernisme erigira els nous models
de la literatura moderna sobre la tomba dels seus predecessors —els pares de
la Renaixenca. A partir d’aqui, creixera una determinada tradicié valorativa de
la figura de Soler que aplegara individus prou heterogenis (entre molts d’altres,
Gual i Iglésias, pero també Manuel de Montoliu i Josep Carner, o també, en
una altra orbita, Ambrosi Carrién) i que transitara des de les bases del moder-
nisme fins al cor del noucentisme militant. Per a Gual, doncs, és de logica ele-
mental coHocar Soler al capdavant de tot allé que no ha de ser un autor de tea-
tre catala. En boca seva, el mot «pitarrisme», usat amb certa freqiiéncia, vindra
a ser un sindnim d’art poc sincer, d’art menestral. Es a dir, d’un art dut a ter-'
me sense cap ideal, amb precarietat de condicions, sense estudi ni consciéncia
artistica i amb Iobjectiu més alt posat en la idea d’agradar el pablic. Més enlla
d’aquesta representativitat, la figura de Soler no deixara practicament cap ras-
tre en 'obra tedrica i dramitica d’Adria Gual. No es pot dir el mateix de Gui-
mera o de Pin.'"

La mateixa campanya de descrédit de la Renaixenga que ha immolat Soler
també afecta, pero sense tanta viruléncia i en etapes diferenciades, Angel Gui-
mera. Basicament, en I"Ambit del teatre i en un primer moment, Guimers es-
devé una altra de les bésties negres de L' Aveng.'” «El género a qué es dedica

100. Al capdavall —ara segons Perés—, «Soler y el publico del teatro catalin estin bechos el
uno para el otro. Aquel escribe para que este se jone y aplauda; este aplande porgue aguel le co-
noce muy a fondo y se somete a sus gustos, mejor dicho, los balaga.» (Perés: «A dos vientos..., pag.
177). Quatre anys després, al costat de la necroldgica de Soler, Ramon Pomés defineix la impres-
5i6 que li ha produit una representacié de La dida, «Poques vegades he rebut tan forta I'impressié
de relaxament en qué viu lo teatre catald com ara no fa gaires nits, veient representar La dida. Ni
alld és un drama, ni alld sén comediants, ni res que s’ho valgui... Prou quel’obra d’en Frederic So-
ler mereix ser ben estudiada, com encara no ho ha sigut pas; prou que en lo drama esmentat hi ha
quelcom molt interessant, molt estimable, perd tot aixd no fara mai que sigui millor lo drama ni
que sigui menys infantivol. En quant als comics si que déna veritable pena veure'ls a les taules...
amb prou feines si es pot parlar d’ells seriament! Com s’enfaden quan se’ls parla aixi! !» (Ramon
Pomés: «Notes teatrals. Introduccié», Revista de Catalunya. Cigneies. Letres. Arts, any I, nim. 1,
octubre 1896).

101. Precisament, Gual contraposa I'aparicié de Pin i 'obra de Guimera al llegat de Frede-
ric Soler. Segons que diu, en el moment en qué Pin es decideix 2 abordar el teatre, coincideixen
amb ell els «aires d’innovacié» que vénen del nord i 'obra de Guimeri que «havia aparegut ja feia
uns anys amb un cert esverament de les tradicions consentides»; tot plegat, contrarestant «el ta-
ranna pitarresc i les obres d’en Pitarra.»; vegeu Adrid Gual: «Pin i Soler al teatres, La Veu de Ca-
talunya (14-3-1927).

102. Vegeu, en general, «La critica de la Renaixenga», dins Marfany: Cultura i societat...,
pags. 36-43. Al costat de la poesia insubstancial de Pitarra, perd, hom considera Guimera com un
poeta amb «energia viril» (Brossa: «Frederic Soler...», pag. 88) que se salva del conjunt dels poe-
tastres jocfloralescos, «Diguem-ho alt —apuntara en un altre lloc—; si la literatura catalana ha do-
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Guimera —diuen— no cal pas dir que no entra poc ni molt en el eredo literari
de L'Aven¢.»'™ Aquesta negacié passa per la practica d’un teatre excessiva-
ment romantic («fins acceptant la tragédia»), amb un excés d'imaginacié i que
no parteix de I'observacié ni de I'estudi aprofundits de la vida humana. El tea-
tre de Guimera, de fet, en aquests moments, no s’ajusta al model naturalista
que, a la manera de Zola, reclama Cortada i, per aquest motiu, en comptes de
revelar-se com a exemple d’una literatura dramatica auténticament nacional i
moderna, resta limitat als topics romantics, a I'anacronisme i al particularisme.
I aix0 és greu, perqué per sobre de tot el teatre catala té I'obligacié de ser la
«representaci6 propia del veritable caracter de la renaixent nacionalitat catala-
na». En el cas de Guimers, un cop constatades les reaccions de la critica i el pi-
blic de Madrid davant de Mar 7 cel, els homes de L'Aven¢ obtenen I'absoluta
certesa que la seva obra pertany «per tots quatre costats a la dramadtica castella-
na». 1 aixd és lamostra més clara de la decadéncia del teatre autdcton. Més en-
cara: amb I'exportacié del teatre catald a Madrid només s’aconsegueix de fer el
joc als politics castellans, que s’apunten el fanto de la comprensié i de la to-
lerancia en relacié a la giiestié regionalista.'™ La critica, pel que fa a aquest dar-
rer aspecte, va adrecada basicament als catalanistes conservadors. Gent que
s’ha omplert el cor i la boca de grans elogis davant d’un esdeveniment ('estre-
na de Guimera a Madrid) que, vist per ells, representa un triomf importantis-
sim de les lletres catalanes. Els mateixos catalanistes que han «comparat Gui-
mera amb Shakespeare»'” i que no s’han adonat que «la medulla de les

nat en Verdaguer, en Matheu, en Mestres, en Guimera,|’Oller, ' Almirall, entenem sempre que les
seves millors qualitats estan en qué han sapigut apartar-se de la retérica gongorina desenrotllada
per aquella instituci6, la qual en canvi dels autors citats ens ha donat escriptors insubstancials de
la mena d’en Pitarra, guer, Rubié i Ors, Bofarull, Roca i Roca, Pelai Briz, Careta i Vidal,
Ubach i Vinyeta, Riera i Bertran, Marti i Folguera, Collell, etc., etc.» ([Jaume Brossal: «Revista ge-
neral. Jocs Florals d’enguany. Biblioteca Universal Ilustrada», L'Aveng, 2* época, any V, nim. 8,
30-4-1893, pags. 127-128).

103. «Noves», L’Aveng, 2* época, any III, ndm. 11, 30-11-1891, pags. 349-351.

104, Una critica que es fara extensiva al camp de la pintura. La comparaci6 de pintors i dra-
maturgs és explicita, «Es tan estret, tan petit i tan mesqui el criteri i el modo de pensar de Madrid,
que, si alguna vegada ha premiat algi de les regions, com ha ha fet amb en Guimera, en Balaguer,
en Pitarra, etc., no ho ha fet per conviccié artistica ni de consciéncia, sin6 amb el fi de veure si
atraient-se aquestes personalitats, que ell creu que sén potents en el regionalisme, pagara una idea
grossa, que esta per sobre de tota personalitat»; vegeu A. Cortada: «Els pintors catalans a Madrid»,
L’Aveng, 2° poca, any IV, nim. 10, octubre 1892, pags. 315-317. La critica de Cortada, d’altra
banda, s'inscriu en el context de les reaccions generalitzades en contra del jurat de I'Exposicié de
Belles Arts de Madrid de 1892, que han menystingut els artistes catalans; vegeu Margarida Casa-
cuberta: «1892: I'Exposicié de Belles Arts de Madrid», dins Santiago Rusisiol: vida, literatura i
mite, Tesi Doctoral dirigida per Jordi Castellanos, Departament de Filologia Caralana, Facultat de
Lletres, Universitat Autonoma de Barcelona, 1993, pags. 103-111. La tesi ha estat publicada re-
centment a Santiago Rusiiiol: vida literatura i mite, Barcelona, Curial edicions catalanes i Publica-
cions d]e I'Abadia de Montserrat, 1957. Al llarg del meu treball, perd, les citacions seran de la tesi
original.

E105< Jaume Brossa: «Narcfs Oller», L'Aveng, 2° &poca, any IV, nim. 12, desembre 1892,
pags. 352-357.
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literatures modernes» —el naturalisme— la conformen «les crisis d’idees i sen-
timents, tant individuals com collectius, els problemes socials i I'estat transito-
ri que engendra la desaparici6 d’una societat vetusta que no té dret a I'existén-
cia llegitima,»'® Per tot aixd, I'adscripcié politica de Guimerd resulta
intolerable als joves de L’Aveng:

«Nosaltros no creiem en el catalanisme de la LLiga de Catalunya nien el de La
Renaixensa, nien el de La Veu de Catalunya, ni en el d’en Permanyer, ni en el d'en
Guimer3, ni en el d’en Morgades, ni en el d’en Collell, ni en cap dels portantveus
que ?gssen el temps en celebrar congressos i inaugurar restauracions de mones-
tirs.»

1, amb tot, no s’hi val a parlar només de L’Aveng. La revista plega el 1893,
moment en qué Guimera ja s’ha apropat al realisme, ha consolidat «la tendén-
cia a essencialitzar simbolicament els conflictes dels seus drames» i ha iniciat
una certa aproximacic a la «temitica sociab».'® L'interés cap al model guime-
rania, doncs, per part de les distintes generacions modernistes, és diversificat.
Lagicament, té a veure amb I'evolucié formal i tematica de la seva dramatirgia
(al camp del teatre, obres posteriors als atacs de L’Aveng com En Pélvora, La
festa del blat o Terra baixa s’acosten, bé per I'oportunitat d'una tematica, bé
per I'is d’una determinada simbologia, a les preocupacions estétiques i ideold-
giques del modernisme) i amb els avatars de la seva activitat politica. La lectu-
ra que en fa Gual, per exemple, no és ni de bon tros tan radical com ho és en
el cas de Frederic Soler. Tot al contrari, segons Gual, quan Guimera demana
la paraula sobre 'escena és per «establir un duel a mort [...] entre la seva em-
penta tragica i els esforcos de flaquesa realitzats pels instauradors i els proce-
dents de la gatada»'® Amb els anys, d’altra banda, la relacié de Gual amb el

catalanisme poc tindri a veure amb els plantejaments originaris de L'Aveng.

106. Ibid. Brossa descriu en aquest article el que hauria de ser «la novela d’analisi», on el
«médio esta ben estudiat» per poder presentar els problemes socials i els estats d'anima individuals
i collectius. Cortada acaba de definir el mateix respecte al teatre, Cal portar-hi I'estética naturalis-
ta; ara com ara, diu, «el teatre catala no té cap aficié a les giiestions i problemes socials.» Cortada:
«El teatre a Barcelona, I, pag. 277.

107. [Jaume Brossal: «Revista general. El regionalisme d’en Maiié», L'Awveng, 2° época, any
V, 15 al 31-7-1893, pags. 191-192.

108. Ramon Bacardit: «L’evolucié d'un dramaturg», dins Guinzerd. 1843-1945, Centre
Dramatic de la Generalitat de Catalunya, 1995, pigs. 13-31. Segons Bacardit, 'evolucié de Gui-
mera en aquest punt és deguda a distints factors: a) el contacte amb autors espanyols com Enrique
Gaspar (que tradueix Mar i cel, i les relacions amb Maria Guerrero i José Echegaray; b) La in-
fluéncia puntual de Pin i Soler, convengut de la necessitat d’un teatre realista en prosa i en catali;
¢) la pressié dels joves de L’Aveng; d) el pes del costumisme i I'admiracié per 'obra de Vilanova;
e) les referéncies a nous models estrangers, com ara el Hauptmann de Els teixtdors; f) el pes de la
seva activitat politica catalanista (que ’aboca a oferir una determinada imatge del pais -—l desar-
relamet ja no afecta només els protagonistes, siné que és tota la collectivitat que en pateix les con-
seqiiéncies— que es concreta en la idea d’una Catalunya ancestral que el procés histaric transfor-
ma fatalment).

109. Gual: Mitja vida..., pag. 33.
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El primer contacte documentat entre Gual i Guimera es produeix una nit
d’octubre de 1894 en qué el primer va llegir Morts en vida a casa d’Oriol Mar-
ti davant d’'una audiéncia selecta d’amics.*” Aquella vetlla, recorda Gual a les
seves memories, va tenir un invitat de categoria, «admirat i venerat de tots nos-
altres»: «don Angel».

«Don Angel Guimera amb en Noguera, aleshores el seu company inseparable,
va venir per escoltar el meu drama, no recordo degut a quines circumsténcies, perd
sl amb gran sorpresa de part meva. El que si tinc ben present, com si fos ara, és que
em vaig sentir tot trontollat i animat, alhora, per la seva preséncia inesperada.[...]
Morts en vida va plaure a Guimera tal com ell mateix va dir-ho, sense reserves, i po-
dia plaure-li, perqué en certa manera és una produccié que radica en certs punts
d’on radicavatambé la seva obra; em refereixo a una mena de tensié dramatica tirant
al tragic i a una aparent realitat, que ell segurament va prendre per realitat tacita i
perseguidan'!

L’observacié, feta quaranta anys després, esta perfectament justificada. La
dualitat tragicorealista, anotada per Gual en I'obra de «don» Angel, manté una
correspondéncia aproximada, als ulls del jove dramaturg, amb els seus intents
de definir els parametres d’'un drama simbolista autdcton.'? A Morts en
vida,"” tal i com es veura més endavant, Gual, cansat de la inoperancia drama-
tirgica del pressentiment ila intuicid, tot superant el model intrusistic maeter-
linckia, prova de jugar amb una preséncia real i, per tant, dramatica, de la mort.
Hi fa aparéixer un espectre. Un fantasma que no faci riure! —puntualitza. La
temptativa és rebuda amb entusiasme, Lluis Via, per exemple, es congratula del
que sembla un canvi de rumb en l'escriptura teatral del seu company:

«el autor parece haberse propuesto demostrar cuan ficil le seria producir también belle-
za i, prescindiendo en parte de sus naturales aficiones, desdeniase algo menos el realés-
mo en el teatro. En la mayoria de sus dramas todo es pura abstraccion»"

Morts en vida, doncs, és un text prou representatiu —com després ho sera
L’emigrant (1901)— d'una dramatiirgia que prova de fondre en un sol text de

110. Units basicament en aquells moments per la seva afeccié wagneriana: Joaquim Pena,
Lluis Via, Trinitat Monegal, Pujol i Brull, Salvador Vilaregut, Ramon Ferrer i Pompeu Gener, en-
tre d’altres.

111.  Gual: Mitja vida..., pag. 52.

112. El que per a Gual és una dualitat en podriem dir simbolista-naturalista o, millor, at-
mosférica-dramtica, per a Guimera és una dualitat romintica-realista. El tempteig entre la trage-
dia i el drama realista en I'obra guimeraniana durant els anys noranta, per tant, és llegit per Gual
com un senyal que ell també va pel bon cami. Per aI’evolucié de Guimera, vegeu, sobretot, Enric
Gallén: «Realisme en el teatre de Guimerd», dins Actes del Collogui sobre Angel Guimeri i el Tea-
tre Catala al segle x1x, Diputacié de Tarragona, 2000, pags. 155-172.

113.  Morts en vida, «comengat en agost de 1894 i acabat el 24 d’octubre del mateix any», ori-
ginal ms., Fons Gual, nim. 1411.

114.  Lluis Via: «Adridn Gualy, La Enciclopédica, any II, nam. 1, 31-1-1897, pags. 45-47.
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caire simbolista una opcié de teatre situacional i una opcié estrictament
dramitica (amb plantejament conflictual i desenvolupament d’una accié). Es a
dir, un experiment per aconseguir la suggestio total del receptor a partir de la
convivéncia entre uns determinats plantejaments situacionals i una carcassa
dramaticd que reparteixi una accié més o menys convencional en.tres actes. Bo
o dolent, el resultat proporciona al seu autor alld que en aquellsmoments li fal-
ta: la majoria d’edat teatralment parlant, I’ofici.

D’altra banda, Gual també es fixara en el model historic de Guimera a
I'hora de construir el seu drama simbolista més explicitament llegendari. En
aquest sentit, val la pena destacar encara que sigui puntualment els parallelis-
mes evidents entre Liuna de neu (1894) de Gual i L'dnima morta de Guimera.
L’obra de Guimera s’ha estrenat el maig de 1892 i és, consegiientment, una
peca de relativa actualitat al moment en qué Gual redacta el seu text. Les sem-
blances entre totes dues peces sén dbvies: el parallelisme entre la bogeria de
Guimeri («I’anima morta») i la «mort en vida» dels personatges de Gual,'” el
reiobligat a casar-se per interessos politics —la necessitat de successié o la vo-
luntat d’usurpar el poder—, la noblesa conspiradora, la noia induida pel pro-
pi pare a acceptar per marit un malalt, 'escena de la nit de noces... Aixd no
obstant, s’ha de dir que les diferéncies també sén palpables. De fet, no es pot
dur la comparacié gaire enlla. Gual utilitza I'estimul guimerania amb la volun-
tat clara de superar-lo. Res de versificaci6, res d’intrigues romantiques, res de
desenllagos més o menys trigics, més o menys felicos, res de desenvolupament
dramatic, res de personatges secundaris i escenes anecdétiques... Gual aprofi-
ta tan sols el context que li proporciona la historia, el serveix a tall d’antece-
dents per boca dels personatges i recrea un «idili de morts» netament situa-
cional (malgrat una certa idea de desenllag). En efecte, a.Lluna de neu, la
imatgeria decadent, la creacié atmosférica, la traducci6 escénica de la técnica
pictorica impressionista i I'agullé wagneria expliquen, en el context de la pro-
duccié gualiana, I'intent de bastir una opcié de teatre simbolista que, per la via
del llegendari, sigui més poética, perd també més popular.

Resumint: Gual, tant a Morts en vida com a Lluna de neu, mira cap a Gui-
mera perd no s’hi emmiralla. A Morts en vida hi estableix parallelismes « pos-
teriori amb la pretensié de legitimar el text. A Lluna de nen, com passara a Mis-
teri de dolor, tan sols pren I'imaginari gnimerania com a punt de partida; de fet,
el sotmet a les necessitats d’un altre model dramattirgic (Maeterlinck per Lix-
na de neu, Ibsen per a Misters de dolor) i, d’aquesta manera, el transcendeix.
Ben mirat, «dos Angel»

«en aquell punt, ja es trobava davant el dilema d’éxit o res, tan corrent en els homes
que han gustat 'aprovaci6 entusiasta dels seus piblics, i a mi em feia una certa ba-

115. A propasit de Lluna de neu, vegeu més endavant, capitol 4, apartat 5.
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sarda liurar-me a ulls clucs al seu consell, i fou segurament per reaccié que vaig se-
guir impertérrit el meu cami d’obstinacions».'"®

L’ horror de Gual a sotmetre’s als gustos del piblic («mai he treballat, ni
treballaré mai, per a captar-me'aclamacié frappante dels més. Per arribar a tal
punt, cal anar-bi, i jo aspiro a que winguin»)'"" és un sentiment i un concepte
afins a les manifestacions primiceres del moviment modernista.

El cas de Pin i Soler és forca diferent. Per a L’Aveng, Pin representa el «pe-
riodo modern realista, manso i casola» del teatre catala. La critica de Casellas
a La tia Tecleta"® ha relativitzat el component renovador de 'opcié realista ini-
ciada per Pin amb Sogra i Nora i ha marcat un tomb radical en les valoracions
de L’Aveng. Sogra i Nora, en aparéixer, havia obert, segons Casellas, els cors a
'«esperanga»: de la ma d’aquells que des del Teatre Novetats pretenien pro-
duir una alternativa al teatre immobilista del Romea,"? s'accedia, finalment, a
una férmula valida per tractar la «comédia séria a la moderna», és a dir, per
oferir un drama burgés que fos alhora modern, catala i realista i que presentés
«amb precisi6 i detall els fets i els costums de la societat urbana contempora-
nia».'?" L’esperat éxit de la férmula s’hauria pogut llegir com una protesta

«contra tot aquest enbalum de drames amb tesi de peu forgat a I'estil echegaraiesc;
contra aguest teatre quaresmal de Judes i Magdalenes; contra aquests pastitxos histo-
rics (?) amb guerreros de fira, trobadors de pega, nobles casolans, reis in partibus i
monjos de per riure que s’han apoderat de nostres taules regionals per declamar-
hi els riplizclnsos parlaments de tant de poema, llegenda i rondalla dramatica com avui
s'estila.»

El mérit de Pin consistia a fer interessant un assumpte aparentment intrans-
cendent i quotidid; a presentar, a més de pagesos, propietaris rurals («personat-

116. Gual: Mija vida..., pags. 52-53. O també «Guimera, dissortadament per a nosaltres,
rere la pruija de realitzacions enllaminides pel sentit practic, no es va entossudir com bauria calgut
en els seus punts de vista de gran tragic que el ren» pag. 27. Per ales relacions Gual Gui-
mera, vegeu Carles Batlle i Jorda: «La influéncia de Guimera en I'obra primerenca d’Adria Gual»,
Llengua i Literatura, nim. 10, 1999, pags. 21-45.

117.  Adria Gual: «Prolech» a L'emigrant, Barcelona, Joventut, 1901, pag, 2.

118. Raimon Casellas: «Revista teatral, La tiz Tecleta o una senyora ressentida», L'Aveng, 2*
&poca, any 111, nim, 10, 31-10-1891, pags. 309-311,

119. Vegeu ]. Pin y Soler: Varia, Barcelona, Llibreria de Verdaguer, 1903, pags. 13-14. Enric
Gallén, a partir del testimoni de 'autor, ordena els motius pels quals Pin va decidir dedicar-se
puntualment al teatre; @) el requeriment de I'empresa de Novetats dirigida per Salvador Mir; &) el
rebuig del péssiin funcionament del Romea; ¢) alld que el teatre en prosa contemporani tenia de
barroer o de fals; d) la crisi de les formes narratives del realisme; vegeu Enric Gallén, «Pin i Soler
en el marc del teatre catala dels anys noranta», dins Actes del Simposi Pin ¢ Soler, Tarragona, 26-28
de novembre de 1992, Institut d’Estudis Tarraconenses Ramon Berenguer IV, Tarragona, 1994,
pags. 219-239. Val la pena, d'altra banda, consultar aquest article per tal de resseguir la recepcis,
en la premsa, de les obres teatrals de Pin.

120. Ibid,, pag. 221.

121. Casellas: «Revista teatral...», pig. 309.
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ges urbans i silvestres alhora»),'” burgesos i menestrals sense caure en la tipifi-
caci6 habitual, justificant els detalls de la seva composici6 externa i, amb forca
menys precisié, interna.' En definitiva, personatges actuals, alguns amb profes-
sions modernes —cientifics, artistes..—, que parlaven d'una forma similar a la
del piblic que els anava a veure. També hauria consistit, d’altra banda, en la vo-
luntat, no sempre reeixida, de suprimir tots aquells convencionalismes que no
corresponguessin a la més estricta naturalitat: que els personatges entressin i sor-
tissin d’escena de forma no arbitraria, que els mondlegs no es produissin de ma-
nera sobtada i inversemblant i de cara als llums de prosceni, etc. Malauradament,
segons Casellas, si bé Sogra i nora havia suposat una «esperanga», La vindeta que-
da en el «dubte» i La tita Tecleta en «una decepcié.» «Decididament —assegura
el critic— el teatre catala no troba el Messies que I'ha de redimir.»

A qué obeeix, perd, la decepcié de Casellas? Breu: la progressié de Pin,
que és valorada com un abandé gradual a «la fiera de mil cabezass, frustra allo
que amb Sogra i nora s’ha interpretat com I’accés del teatre catala a un cert cor-
rent realista.” En el conjunt de I'obra de Pin, els trets definidors d’aquesta
mena de teatre queden reduits a un simple emblanquinat formal, de superficie.
Certament —apunta Casellas—, cal prescindir de «trames, nusos, embolics i
sorpreses», perd de cap manera no es pot negligir la construccié de

«tipus humans que, fent-nos més o menos ilusié de la vida real, donguin interés psi-
coldgic a la representacié amb el desenrotllo plastic dels seus caricters i amb I'exte-
riorisacié escénica dels seus estats d’inima dintre d’unasituacié determinada.»'?

Malgrat tot el que acabo d’apuntar, per a Gual, la figura de Pin, encara que
sigui en el record, resta indefectiblement lligada als intents de renovacié teatral

122. Xavier Fibregas: «Angel Guimer i el teatre del seu temps», dins Riquer/Comas/Molas:
Histéria de la Literatura Catalana, V11, Barcelona, Ariel, 1986, pag. 554. Fibregas, en relacié a So-
gra i nora, parla d'un mén prethekhovia,

123. En el cas de La sirena, per exemple, els personatges secundaris no sén descrits perqué
«no tenen racons psicoldgics»; vegeu «Manera de ser dels personatges principals», dins J. Pin y So-
ler; La Sirena, Barcelona, Tipolitografia de Lluis Tasso, 1891, pag. 6.

124. Vegeu, en aquest sentit, Y xart: «Sogra i nora. Comedia en prosa..»

125. Casellas: «Revista teatral...», pag. 310, Jordi Castellanos destaca la reivindicacié que Case-
llas fa d’uns caricters que es puguin entendre «com a psicologia i com a estat d’2nim laqucst element
caracteritzard el teatre simbolista i, per tant, cal tc:mrT o en comptc) » Es una idea que s'estudiari al
llarg d’aquest treball; vegeu Castellanos: Raimon Casellas..., 1, pag. 103. Per acabar d'arrodonir-ho,
les obres de Pin posen sobre la taula una altra qiiestic: la interpretaci6 actoral. La dramatica post-
romantica es correspon amb un tipus d'interpretacié natural. La pretensio d'un drama realista,
en canvi, suposa una técnica interpretativa moderna gensﬂse realista. Ara bé, tenen prou preparacié
els actors contemporanis per assumir aquesta exigéncia? En ocasié de l'estrena de La viudeta, 'opi-
nié de Roca i Roca, per exemple, és contundent: «Pero la generalidad de los actores ;comprenden el

énero? No. En la ejecucion resulta una chocante desarmonia sobre todo en la manera de verter el did-
logo: actores que no pueden ocultar resabios de cuando declaman; otros que recitan su papel tan de co-
rrido y con tal lisura, que no bay medio de coger mucho de lo que dicen. En esta clase de producciones,
desprovistas de efectos y sorpresas, el dominio absoluto del papel, a fin de detallario y darle relieve den-

tro de la tonica de la naturalidad, es una condicion esencial de la cual no cabe prescindir, pues de otra
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dels primers anys noranta: als assajos per desterrar de les taules uns habits ac:
torals caducs, un «teatre d’espardenya» i «les trames forjades per trobar efec-
tes que enlluernin».'?® De més a més, Gual relaciona les propostes dramatiques
de Pin amb els aires de modernitzacié de la ciutat i també, de retop, amb la
construccié d’un nou public:

«Pin i Soler venia al teatre emparat del moment, i semblava augurar I'enderroc del
porré i la barretina per glossar amb gest amable la vida de familia. Pintava amb tons
d’un cert menestralisme, encaminat, perd, cap a la ciutat nova, amb la mateixa gosa-
dia que el comerciant ardit hi espargia rétols i vidrieres.»'?

Des d’aquest punt de vista, és Pin qui colloca la primera pedra del «teatre
modern», ja que Gual vincula aquest concepte indefectiblement al refinament
ial’educacié del piblic. La idea també és mig expressada per Casellas. En opi-
nié del critic, el model de Pin hauria hagut de permetre «esmenar el mal gust
del priblic, estragat per lirismes mansos, per incoheréncies romantiques i per
efectismes pirotécnics».'?® I també hauria hagut de permetre una transforma-
ci6 radical en la seva mateixa composici6. No és estrany que en |'estrena de So-
gra i nora, a Novetats, les critiques destaquessin, tot remarcant les diferéncies
respecte a 'auditori menestral habitual del Romea, I'extraccié acomodada dels
assistents.'” La posicié de Gual, doncs, és clara. Per a ell, Pin «va donar la nota
d’un teatre de societat». Si va fracassar, és perqué el public, tot i aparentment
selecte, en el fons, no va saber superar el seu llast menestral. ** Al cap dels anys,
Gual es quedara amb el Pin que, tal com ell ho veu, va abdicar dels seus es-
forgos victima de conxorxes i malvolences; un Pin, és clar, amb el qual li resul-
ta facil identificar-se i que, per postres, mai no va baratar, com Guimera, «el
seu criteri per emparar-se de les acceptacions sorolloses». Davant «els entre-

suerte, la atencion del piiblico deja de concentrarse y el efecto general de la obra se debilita. No olviden
nuestros actores que es mucho mis dificil decir la prosa corriente, que los versos entonados, hacer verdad
que bacer teatro» ]. Roca y Roca, «La semana en Barcelonay, La Vanguardia (3-5-1891)

126. Adria Gual: «Escolteu», dins La mar brama, original ms., marg-abril 1894, Fons Gual,
nim, 1397,

127.  «[Pin] va voler temptar I'escena en el precis moment que la renovaci6 es debatia entre
el circol vell de la ciutat i la seva eixampla; en el moment que els comerciants més atrevits co-
mengaven de posar sucursals mirant a Gracia; en els mateixos moments que els tramvies abando-
naven les resignades tirallongues de mules a canvi d’un trofles facinerds i decidit, i que I'execucié
de reformad’en Cerda semblava una cosaimminent com a resultat de I'Exposicié de 1888, que ens
havia dut totes les esquadres al port i desvetllat les sospites dels primers tlirteigs a les suggestives
clarors de la font magica». Gual: «Pin i Soler...»

128. (Casellas: «Revista teatral...», pag. 310.

129. Vegeu, per exemple, «Teatros», La Vanguardia (15-10-1890) o L'Aveng, 2' &poca, any
II, nam. 10, 31-10-1890, pags. 237-238.

130. «En Pin i Soler, sentia, ben cert, un teatre de societat, on la societat que ell volia pintar,
amb els refinaments que sentia i que eren fills de la seva distincié innata, apenes existia, i com és
natural, no existint per a ésser reproduida, tampoc no podia existir per a constituir-se en especta-
dora entusiasta de la comesa per la qual ell es delia.» Gual: «Pin i Soler...»
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bancs que ’haurien pogut torcer, va optar per una quietud dignissima, un cop
havia parlat ple de ra6 en tots els aspectes.»™"

Gual també utilitza la figura de Pin per atacar el teatre «de pagés d’espar-
denya». De bon comengament, per a ell, el ruralisme sera un de tants encarcara-
ments a superar: el particularisme dut a l'extrem. I és que, als anys noranta, el
teatre catali sembla ruralista gairebé per definicié, per esséncia.'*? Ignasi Iglésias,
per exemple, no comprén que, pel fet de ser catalana, una obra teatral hagi de
comptar si us plau per forca amb pagesos i masoveres; hi ha de tenir cabuda —
explica— la gent de ciutat, «puix tan catala és lo fill del Vallés com lo del pla de
Barcelona».'* De fet, Iglésias i Gual, recullen una tradicié critica que arrenca en
el moment en queé Yxart, 'any 1879, demana una preséncia més amplia de tot
Pespectre social al teatre.”* Pin i Soler sembla haver acceptat el desafiament.

Perd —insisteixo— no és aqui on s’han d’anar a buscar els fonaments de
I'elogi: Gual defensa Pin per la seva voluntat de crear un nou public, i també
per 'inici d’una via de refinament burggs en les intrigues. Sense confondre, és
clar. Amb el temps, Gual deixard ben clar que no n’hi ha prou a substituir la
barretina pel frac,”” o el mas pairal pel pis burges; calen personatges que pu-
guin representar tota la realitat social catalana, que no siguin simplement tipus
dramatics i que justifiquin les seves accions i el seu caricter no tant per l'es-
tratégia narrativa i els trucs dels dramaturgs, siné per la dialéctica que hagin es-
tablert amb el seu medi.*® Des d’aquest punt de vista és evident que la de-
manda del «frac» no ha de comportar necessariament la completa eradicacié
de la barretina. Ningti no diu que no es puguin presentar personatges i am-

131, El Teatre Intim representard Poruga, de Pin, als Espectacles-Audicions Graner (1905).
Amb la Nova Empresa de Teatre catala, Gual muntara Sogra i nora, al Teatre Novetats, la tempo-
rada 1908-1909.

132, interessant la visié de Curet com a jove educat en aquesta idea. Segons Curet, en els
seus orfgens, «’escenificacié de temes rurals oferia, tant pel que en dirfem paisatge de fons com per
la presentacié de personatges d'un tipisme ben acusat, tant en el caricter com en la indumentaria i
els modismes i locucions amb qué matisaven llurs parlaments, un relleu i una espectacularitat que en
va trobarfem en la vida ciutadana, en el seu aspecte normal, que apareixia als ulls dels aurms%e lla-
vors extremament grisa, sense colorit, perqué no se'ls havia acudit d'aplicar-se al plantejament i a la
diseccié dels problemesideologicsi casos de consciéncia.» Curet: Historia del teatre..., pag. 188,

133. Ignasi Iglésias: «La evoluci6 teatral», I, pag. 1.

134, Vegeu Yxart: «Teatre catala. Ensaig historic-critic», pag, 90-93.

135. La contraposicié d’aquestes dues peces de roba és freqiient, «[Hace falta un] autor de
talento que sacando al teatro catalin los calzones y la gorra musca, le vista de frac y le haga ainer [sic]
en nuestra beterogéneasociedad, sefialando sus defectos, alabando sus bellezas, haciendo fiel cliché de
sus vicios, de sus pasiones, de sus preocupaciones y sus ideales.» Candileja: «El Teatro Catalin», El
Teatre Espasiol, any I, nim. 1, 15-1-1898, pags. 3-4.

136, Iglésias ho explica tot parlant d’Ibsen, «Los procediments cientifics, sobretot I'analisi
dels cardcters socials d’una raga o d'una nacionalitat preocupen més a J'autor que els jocs de pa-
raules i les farses antigues, i no té altre afany que el de presentar un tipo que patli, es mogui i es
condueixi com qualsevol individu de carn i ossos; i el resultat d’aquest analisis de:l.s sers gue ens ro-
degen i de I'apreciacié exacta del medi cosmic en que viuen, és la creacié de tipos sintétics, quals
atributs sén Jes belleses i els defectes de la societat entera considerada en un moment historic.»
Iglésias: «La evolucid teatral», I, pag. 1.
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bients rurals, més aviat s'insisteix en el fet de la varietat. Cal alliberar els page-
sos i els mariners dels topics dramatics en qué han estat empresonats, dotar-los
d’una nova vida més auténtica i més profunda (el que Gual fara a Mésteri de do-
lor). Yxart ho va deixar prou clar: «veritat, observacié, naturalisme, en lo
modo d’estudiar i presentar los caricters.» En el fons, doncs, es tracta d’'una
qiiesti6 directament vinculada al cosmopolitisme modern; és a dir, a la critica
del particularisme i a la difusié de les teories artistiques modernes.

En 'ambit de la pintura, s’estd produint un procés similar. La pintura ru-
ralista, que en un moment determinat (en tant que escola catalana de pintura)
havia estat reivindicada com a simbiosi perfecta entre art modern, cosmopoli-
ta (parallelisme amb Millet i 'escola de Barbizon), i art local;"*" ara —als anys
noranta—, precisament per una voluntat clara d’adscripcié a]s corrents inter-
nacionals, evoluciona cap a una progressiva tranformacié dels seus planteja-
ments. El bandejament del ruralisme localista esta motivat, de primer, com en
el teatre, per I'aproximacié de la pintura a la ciutat (només cal pensar en els
motius que inspiren la Colla del Safra) i amb la presentacié d’un paisatge menys
idealitzat i tractat amb técniques molt més cosmopolites (com ara el japonesis-
me); en segon lloc, es tendeix «a donar preponderancia als elements atmosfeérics
més fugissers, en detriment de la solidesa dels cossos i de les superficies, amb la
consegiient pérdua de les caracteristiques locals de la realitat captada»;*® i, en
tercer lloc, i potser és el més interessant de cara al parallelisme que vull establir,
queda «notablement reduida la dosi de realitat que capta la pintura perqué alld
que interessa és 'expressid personal de I’artista i no pas la mimesi de la realitat
exterior.»™ L'evoluci, en aquests termes, és teoritzada per Casellas: el pas
d’una etapa descriptiva a una altra de més sintética, fins i tot mistica:

«Ja no es tractava de reproduir servilment les particularitats caracteristiques d'una lo-
calitat, com a la primera fase del ruralisme descriptiu; ni es volia inicament provocar una
sensacié més o menys viva amb intenses evocacions de I'esperit universal; siné que, a més
de tots aquests objectius, s'aspirava a exterioritzar, a suggerir, I'estat d’anima d’aquells
éssers representats, el més interessant, el més elevat que en ells pogués cabre.».'®

El traspas d’aquestes teories al camp del teatre és relativament simple. De
fet, és el mateix Casellas qui compara el periode descriptiu originari de la pin-
tura ruralista amb els encartronaments del teatre ruralista:

137.  Aixd també proporcionava un element diferenciador respecte a la pintura espanyola;
vegeu Castellanos: Raimon Casellas..., 1, pags. 85-88.

138. Ibid., pag. 129. En mots de Casellas: «Descie el momento en gue el pintor hacia prepon-
derar en la vision la fugacidad de los fend) b s sobre la estabilidad de los cuerpos y su-
perficies tangibles, el sabor diferencial de un pais dado babia de disminuir en caracterizacin, puesto
que los efectos dindmicos sén mds universales, mds cosmopolitas, por decirlo asi, que los estdticos.» R
Casellas: «Cronicas de Arte. A propésito de la Exposicion-Graner.I», La. Vanguardia (16-12-1894).

139. Castellanos: Raimon Casellas..., 1, pag. 129.

140. Casellas: Etapes estétigues, 11, pag. 76.
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«totes les manifestacions catalanistes de I'#poca venien informades per un esperit
comii, que, arrencant de 'amor a lo propi, a lo nadiu, se determinava principalment
per tipiques imatges de la vida ristega i casolana de la nostra costa o de la nostra
muntanya. [...] A les taules del teatre catala hi dominaven com a senyors absoluts els
héroes de gambeto, de barretina i espardenya, destacant llurs genuines figures sobre
decorats que quasi sempre representaven el frontis de la casa pairal, la cambra de la
masia o la llar, la llegendaria llar dels catalans de muntanya.»'"

No és gens estrany, doncs, que es reclami per al teatre la mateixa evolucié
que ha sofert la pintura. Al teatre de Pin i Soler, per exemple, se li demana que
suggereixi I'estat d’anima dels personatges representats. Es a dir, que posi en
relacié continent i contingut, que superi la simple presentacié d’espais urbans
o d’ambients de societat per accedir a una concepcié de contextos complexos
i canviants (contextos que, tot transcendint la seva condicié habitual de deco-
rat, puguin arribar a justificar alguna cosa dels estats d’anima). La idea, entesa
de primer com a requisit indispensable per al nou drama ciutadi, proporcio-
nari a la llarga I"anic argument valid a I’hora deé legitimar un teatre de tema o
d’ambient rural (no ruralista). Aquesta possibilitat, s’intueix des dels primers
anys de la década. Aixi, Alexandre Cortada, en la tercera entrega del seu assaig
sobre el teatre a Barcelona, ja reclama, amb un enfocament decididament na-
turalista, una major andlisi dels personatges de pagés. Segons diu, val la pena
destacar l'estudi que la novella russa ha fet del mugic; aquest retrat, que no té
res a veure amb el

«del pagés manso i idillic dels nostros drames, siné del veritable, d’aquell ser primi-
tiu, de sentiments poc complicats que el contacte directe i continu amb les forces na-
turals ha fet gran en les seves passions, en els seus crims, en les seves ambicions i en
les seves brutalitats.»"*

Ens acostem, fet i fet, al tipus de personatge que, tot culminant el procés,
trobarem en la novella a partir del nou segle, com a Soliiud, o a Els sots ferés-
tecs; un personatge complex, amb estats d’anima variables, completament con-
dicionat pel medi en qué habita, és a dir —en mots de Maragall—, per un «fa-
talismo que aplasta las figuras bumanas que en ella se mueven»” El mateix
personatge que intentara copsar I’ Adria Gual de Misteri de dolor fent una obra
que, tal com consta en la descripcié del vestuari, serd «terra tot ella» i «repro-
ducci6 de coses vivents», amb uns pagesos que fugiran «amb empenyo de la
comoditat dessaborida de fer pagesos de teatre».

141. Ibid., pag. 62.

142, Alexandre Cortada: «El teatre a Barcelona, IT», [III], L’Aven, 2* época, any V, nim. 2,
31-1-1893, pags. 20-21.

143. Joan Maragall: «Prosa catalana», 24-10-1901, dins OC, II, pag. 159.
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1.5. Alguns habits teatrals de I'época

Val la pena apuntar un parell de notes a propdsit del context en qué Gual
es forma com a actor i com a espectador. Em refereixo als habits teatrals més
representatius de I’&poca, és a dir, als convencionalismes que regeixen la rela-
cid entre la sala i ’escena en el teatre del moment. Aixd ajudari a comprendre
i a explicar el sentit de la majoria de les reformes impulsades per Gual i de la
seva recepcid per part del ptblic. No dedico un espai especific a parlar dels ac-
tors (jerarquitzacié, categoria, sistema d’assajos...), les companyies (organitza-
cid, estabilitat, contractacié, itinerincia...), 'escenografia o la direccié escéni-
ca; deixo aquestes qiiestions per a més endavant. De fet, sén temes que aniré
exposant en la mesura que Gual apunti mesures o iniciatives de reforma. Anem
a pams.

D’entrada, cal presentar un piblic ampli que —cito Yxart— va al teatre
per passar una bona part de la nit:

«Para los que viven de noche, la vida absorbe todo su tiempo a la hora de la funcin;
aqui, trabajando de dia, el teatro es un descanso de las fatigas de la jornada: tertulia, ca-
sino, café... y dormitorio, todo en una pieza; hasta bolsin ba sido en ocasiones.»"

Es un piiblic que, 1dgicament, compta amb la illuminacié de la sala'* i que,
per tant, va al teatre per veure i per ser vist.'® I no es tracta només de la bur-

144. Yxart: El afio pasado, 1890. pag. 185.

145. d’antologia I'article de Joaquim Pena ironitzant sobre la indignacié d’alguns liceistes
ue protesten per I'enfosquiment de la sala; vegeu Joaquim Pena: «Pim! Pam! Pum! o La planxa

g uns liceistas», Joventut, any IV, nim. 203, 31-12-1903, pags. 854-858. Segons els liceistes, «sz
bien la representacion escénica es un atractivo que motiva l a.rts.!encza al teatro, el interés principal
se concentra en la sala mds que en el 0, 4, per conseg la tly idn de la misma es de
un cardcter preferente, pues sin luz no existe aliciente alguno para la mutua expansion de los habi-
tuales concurrentes.(...] El lujo en los trajes de las sesioras, que tanta importancia da al teatro del Li-
ceo en beneficio de nustra industria de lujo, se balla seriamente amenazada de continuar el abuso de
“tener el teatro a obscuras casi toda la noche, pues ya las sefioras se quejan diciendo que realmente no
vale la pena de gastar en trajes y molestarse en adguirir joias y acicalarse si sélo pueden lucirlas du-
rante dos o tres intermedios de quince o treinta minutos cada uno en toda una noche de funcién.»
Max Nordau, com ho faran els primers detractors del cinema, critica, a Dégénerescence, I'enfos-
quiment de la sala per motius d’ordre moral, «una sala sumida en una noche completa [...] recrea de
este modo a aquellos de los auditores a los cuales una vecindad felizmente escogida ofrece la ocasién
de aumentar agradablemente en la obscuridad los emociones musicales con emociones de otro géne-
ro.» (Max Nordau: Degeneracién, Madrid, Libreria de Fernando Fe, 1902, pag. 25). Per I'evolucié
de la illuminacié al teatre, des del petroli a 'electricitat passant pel gas, vegeu Ricard Salvat: La iffu-
minactd de gas i Uespectacle del xix a Catalunya, Barcelona, Catalana de Gas y Electricidad. Seix
Barral, 1980,

146. Per comprendre el capteniment de la sala en una representacié qualsevol a finals del se-
le xux val la pena llegir «Un teatre», de Joseph Yxart, dins Obras catalanas, Barcelona, Tip.
'Aveng, 1896, pags.70-83.D’altra banda, la descripcié que fa Emili Tintorer d’una vetlada teatral,

encara que de 1906, é immillorable per comprendre els costums teatrals de la burgesia barceloni-
na; vegeu Emili Tintorer: «De teatre catalaw, Joventut, any VII, nam. 339, 9-8-1906, pags. 502-505.
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gesia del Liceu, que busca en el mirall dela sala la confirmacié de les regles que
regeixen el seu mén, sind també del piblic menestral del Romea, que també
entén la festa teatral com un esdeveniment immillorable d’intercanvi social. En
un cas i en un altre, els gemelos es dirigeixen més a la sala que no pas a I'esce-
na, Un dels aspectes més emblematics d’aquesta situacié el proporciona el cos-
tum de les dames d’acudir al teatre amb el seu barret de plomes,' fins i tot a
platea, amb absoluta indiferéncia de les mol&sties que aixd pugui ocasioniara la
resta d’espectadors. O també el costum d’entrar sorollosament a la sala un cop
comengada la representaci6 amb I'objectiu de fer notar a I'auditori la illustre
preséncia («la gent que es creu com cal no arriba fins que I'accié esti en tal
punt que ja no es pot entendre I'argument»)."*® Totes dues coses, traeixen un
interés secundari per alld que passa a I'escenari, cosa que es confirma, per si
algii encara en tenia dubres, en la constant xerrameca que inunda la sala.'*® La
descripcié de Joaquim Pena —que es refereix al Liceu!— és prou grifica:

«La sang se li subleva a tot el que desgraciadament ha de seure entre una munié
de gent que entra i surt a tor’hora, que xerroteja continuament, que riu de manera es-
candalosa, que no para un moment de dir ximpleries en veu alta i si un moment se

147.  Un barret d'aguells que «no deixen veure les funcions quan els teniu a les files del da-
vant. Tapa un capet preciés, ple de pardals, i & el dibuix d'entrada del nostre setmanari» ((Miquel
Utrillo]: «Plomax, Pél & Ploma, any I, nim. 1, 30-6-1899). Altres testimonis, «Vareig entrar en lo
teatro quan la funcié estava ja encetada, tocant-me estar darrera d’una senyora que portava sobre
el cap, no un sombrero, siné un cove d’hortalissa i sols per entre dues fulles de bleda, va deixar-me
veure lo que passava en escena» (A.B.: «Nostres corresponsals», Lo Teatro Regional, any I, niim.
9, 2-4-1892); vegeu també El del Galliner, «Teatrélia. Els barrets de senyora», Pél & Ploma, any
IV, niim. 94, ju ny 1903, pags. 174-181. Josep Artis ressegueix I'evolucié d’aquest costum a José
Artis: «Mermoria de Adrid Gual», original mec., Institut Municipal d’Histéria de Barcelona, Fons
Artis, Capsa 36, sobre niim. 6, epigraf 15. Per al’evoluci6 del pentinat, a partir de la prohibicié del
Teatre Intim de dur barret durant I'espectacle, vegeu Flrancesc]. Mliquell. y Bladial.: «Teatre
Intim. Primera sesion», Diario de Barcelona (17-1-1899)

148. El del Galliner: «Teatralia...», pag. 174.

149. Salvador Vilaregut descriu «uns comics» que «fan forces de flaquesa per a fer veure que

representen una comédia o un drama que malviatge qui se I'escolta.» Vilaregut es refereix a les fun-
cions d'estiu —per a puclic selecte («els dies de moda»)— el teatre Novetats, «La riquesa i elegén-
cia dels vestits i sombreros de les senyores i senyoretes és esplendent. [...] El teatre esti convertit en
un jardi en el que s’hi belluga una flora quimeérica. Els nostres més eminents corridos, afilerats en els
palcos que més bé dominen la sala, guarden la posse més escaienta i manegen els gemelos amb la des-
tresa dgls tiradors més afamats. No falta qui fa blanco. Les floristes tenen més feina que els altres
dies.[...] L'aleteig dels vanos domina el teatre com un vol de papallones de colors» (Salvador Vila-
regut: «Els dies §e modan, Joventut, any III, ndm. 127, 17-7-1902, pags. 464-465). Emili Tintorer,
d'altra banda, recomana sorneguerament a les companyies que vulguin tenir I'éxit assﬁfumt que
ftreparin un «bressol de mmédgieus senzilles que no reclamin atencid sostinguda, que en lloc del si-
lenci sepulcral amb qué el piblic té d’escoltar un drama interessant —silenci que implica moltes
privacions— I'obra el faci riure continuament, i durant tota la representacié pugui regnar aquella
agitacié i aquell brogit necessari perqué cada u pugui fer tranguitlament el seu fet sense protesta
dels altres. Negocis, vestits i sombreros, petits secrets transmesos a cau d'orella, mirades que patlen,
dialegs per telégraf sense fils, estisores que mai paren, gelos que esclaten, pessics que es perden, va-
nos que s’obren i es tanquen, carmelos que es fonen, gemelos que penetren, rialles distretes, etcéte-
ra, s6n petits elements que contribueixen a fer passar agradablement una vetllada» (Emill Tintorer:
«Teatres. La Vitaliani. Maria Stuart», Joventut, any II, nim. 78, 8-8-1901, pags. 533-535).
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digna fixar-se en 'obra, és per a fer-hi broma [...] Si, senyors propietaris, vostra sala
sembla un safareig a on s’hi aplega la gent que, venint obligada per la seva posici6 so-
cial a donar-nos exemple, sols ens déna mal exemple.»'

Comptant amb la distraccié del public, és comprensible que el teatre de
I’&poca estigui construit a cop de trucs i d’efectes (fins al punt, que els autors,
pendents de la reaccié de 'auditori, van «corrigiendo las comedias conforme se
van representando»).”* 1 aixo, tant pel que fa a la historia presentada, com pel
que fa a la manera de presentar-la. Al llarg de tot I'espectacle, independent-
ment dels finals d’actes, es reclama I'aplaudiment de la sala repetides vegades
(mondlegs,” entrades i sortides, morts, canvis de decorat...). Quan el que
s'aplaudeix és una escena —mondleg, duet apassionat, mort de traidor, etc.—,
el piblic n’exigeix la repeticié. Tot plegat facilita, si us plau per forga, la dina-
mica del vedetisme i els efectismes interpretatius. El protagonisme de I’aplau-
diment o, en cas contrari, del xiulet i dels cops de peus,' esdevé per a molts
intolerable. Segons sembla, el piiblic del Liceu s’entrega en general a

«unes ovacions delirants i estiipides, amb uns aplausos eixordadors i interminables,
amb aixecades de tel6 sens fi, avorrides i fatigoses; o bé altres vegades a xiulades es-
candaloses, més escandaloses encara que les de la plaga de toros o de manifestacions
de carrer. Aquestes idees i aquests costums s’han anat propagant per tots els teatres i
totes les classes d’espectacles de Barcelona, fins que ho han acabat per pervertir-ho
i embrutir-ho tot, actors, cantants, miisics, etc., arribant a un punt que a una persona
d’un xic de bon gust artistic li és ja impossible escoltar o veure cap dels nostros es-
pectacles sense omplir-se de fastic i antipatia pel teatre.»'*

De fet, 'aplaudiment és el termometre de I'éxit i, per aquest motiu, cada
teatre té llogada la seva propia clague. Aixi, Raimon Casellas es queixa que, en
ocasid de I'estrena de La tia Tecleta de Pin i Soler, va aplaudir «per tots nosal-
tros una clague desenfrenada i sense solta que, a judicar per lo fort que picava
de mans, ha d’estar ben retribuida per 'empresas.'”” Per 'empresa i també

150. Joaquim Pena: «Un’altra parodiaw, Joventut, any II, ndm. 93, 21-11-1901, pag. 777.

151. Yxart: «Sogra i Nora. Comedia en prosa..», pag. 265.

152. «la impuesta necesidad de conceder a cada personaje una o mds relaciones con gue arran-
car los aplausos del paraiso.» ], Yxart: «Judas de Keriot. Poema dramitico en tres actos, de D, Fede-
rico Solers, dins El afio pasado, 1890, pag. 202,

153. «Una falla tant o més diffcifd'extirpar que I'anterior —diu Josep Artis— era la propen-
5i6 del pablic a escridassar i copejar el sol amb els peus, A avalotar-se pel motiu més insignificant.»
I encara, més endavant, es refereix a teatres «en qué els cops de peus o de bastons, els xiulets, el
fum del tabac, les clofolles i peladures de fruita, les sagetes de paper, els estirabots roents, quan no
les procacitats i les flastomies descarnades, intimidaven les persones de sensibilitat menys a'}uada.»
Josep Artis: Tres segles de teatre barceloni, «El Principal» a través dels anys, Institut Municipal de
Hiséria de Barcelona, Fons Artis, Capsa 45, pag. 950 i 989-990.

154. A. Cortada: «El teatre al Liceu», L’Aveng, 2* época, any IV, niim. 3, marg 1892, pags.
89-91.

155. Casellas: «Revista teatral..», pag. 311,
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pels autors. Es el cas de Joaquim M. de Nadal, que reconeix haver visitat el cap
de la clague del Romea, en Masalleres, cadiraire de la Plaga de Sant Josep Oriol,
per tal de garantir I'éxit de les seves obres.” De fet, la clague no és una institu-
cié de caracter exclusivament catald o espanyol, siné que s’estén per tot Euro-
pa. Aixi, per exemple, una bona descripcié dels usos i costums dels «romans»,
que és com s’anomena els aplaudidors retribuits a Franca, la proporciona Vi-
lliers de I'Isle-Adam, que descriu el preu i les caracteristiques de recursos com
la «rialla ofegada i continguda», el «ua-uao» («el bravo portat al paroxisme»), el
fet de tirar el «ramell a 'escenari», els «sanglots ofegats», els «crits de dones es-
fereides», els «grinyols de tabaqueres», els «bis», els «que surtin», etc.™

Es dins d’aquest ambient teatral que Gual realitza els seus primers intents
teatrals; intents que, tot i estar encara for¢a determinats per la dinamica del
teatre d’aficionats (sobretot, Ob, Estrella! i La mosca vironera),"® evidencien
en alguna mesura les inquietuds renovadores de ’aleshores jove pintor.

2. EvLs PRIMERS TEXTOS DRAMATICS D’ADRIA GUAL

Amb Obh, Estrella!, Gual, vinculat encara al teatre d’aficionats, inicia una
série de tres mondlegs. Durant un periode aproximat de gairebé dos anys, el
conreu del mondleg (exceptuant el cas aillat de La mosca vironera) permet
constatar la progressiva assumpci6 de les tendéncies artistiques modernes i
I'allunyament de I'aficionadisme. En aquest sentit, la contraposicié de Ob, Es-
trella! i Enganyosa! és exemplar. Aixd no treu, és clar, que la inquietud reno-
vadora ja sigui perceptible des del primer text. Aixi doncs, que Gual engegui
la seva activitat com a autor teatral amb un mondleg no és degut a 'atzar. Al
darrere, hi ha 'estrena de L’home de Porgue de Santiago Rusifiol ™ (la seva pri-

156. Vegeu Nadal: Memories d'un estudiant..., pag. 168. Segons Roger Alier, I'origen
d’aquesta curiosa institucié teatral a Barcelona té a veure amb una anécdota ocorreguda al Liceu.
Joan Lligé, carnisser, després que un periodista ressentit intentés enfonsar "actuacié del batiton
Santa Athos, a canvi d'unes modestes entrades al quart pis, es va oferir a desbaratar qualsevol in-
tent de boicot per part de persones mal intencionades i, a més, a indicar al piblic, amb els seus
aplaudiments i crits, els passatges més destacats de les operes; vegeu Alier: La historia del Gran
Teatro del Liceo, pag. 68.

157. Vegeu «La miquina de gloria. S.G.D.G», dins Contes cruels. He consultat I'edicié de
Barcelona, Edicions B, 1990, pags. 53-68.

158. O, Estrella !, originals ms., Fons Gual, nims. 1392 (La meva estrella), 1393 (Ob, Es-
trella !, dos exemplars) i 1394 (en castella: M7 estrella). El segon exemplar del nim. 1393 —el que
sembla definitiu— té una coberta dibuixada pel mateix Gual: una estrellai uns motius florals. Una
banda travessa la coberta, «Estrenat la nit del 9 de Jeners. A sota, «Benefici de F. Llanc. Enlo Tea-
tro Olimpo, 1892.» L'exemplar conté illustracions de I'autor. També hi ha un altre exemplar ma-
nuscrit a la Biblioteca de I' Ateneu Barcelonés, amb coberta i illustracions, referéncia 189-111, C.8,
N.7. La mosca vironera, Barcelona, Al Timbre Cataldn, 1984 (és la primera obra teatral impresa de
Gual), no se’'n conserva el manuscrit.

159. Santiago Rusifiol: «L’home de 'orga. Mondlech...», L'Aveng, 2* época, any II, ndm. 12,
31-X11-1890, pags. 269-274. Recollit posteriorment a Anant pel mén (1896). Estrenada al Teatre
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mera temptativa dramatica), que, entre altres coses, ha propiciat un clima fa-
vorable per al conreu d’aquest génere. Segons Yxart,

«Cunde la aficion al género o que, por lo menos, las empresas no le ponen ya mala cara
al mondlogo. No hace mucho tiempo le recibian bastante mal. Si alguno se recitaba, era
cast por consideracion a su autor o en funciones de circunstancias.»'®

2.1. Elmondleg com a alternativa dramdtica moderna: un article d'Yxart

Fins al moment, el mondleg ha estat un génere problematic. Les empreses
creuen que «teniendo contratada a toda la compaiia, era ldstima emplear en el
trabajo de una sola pieza a un sélo actors. 1, per postres, el ptblic no sembla di-
vertir-s’hi gaire, només troba acceptables els monolegs quan sén a 'interior
d’un drama, «donde un personaje, como si le diera un arrebato de locura, se pone
a medstar a gritos, 0 como si estuviera entre sordos, le cuenta al piiblico —que tie-
ne a unos metros— lo que no qutere que oigan los interlocutores —que estan a
unos pasos.» Tenint en compte tot aixd, la proposta escénica de Rusifiol amb
L’home de l'orgue és, sobretot, una proposta explicita de renovacié teatral i de
dignificacié del génere. En opinié d"Yxart, el monoleg té un avantatge evident:
fa possible I'exhibicié d’un caricter «sobre el cual y por presentarse aislado y a
plena luz, se concentra toda la atencidn». Aquesta «aptitud de crear cardcteres vi-
vos, y resumir su psicologia en pocos y vigorosos rasgos» és el que, en opinié del
critic, més falta fa als dramaturgs espanyols del moment.

Si ens limitem a 1'ambit concret de la dramatirgia catalana, I'experimenta-
¢ié sobre el monoleg suposa un pas més en el cami de definicié d’un llenguat-

Novetats el 28-11-1890 conjuntament amb La boja de Guimera. Aquest mondleg, amb Elsarau a
Liotja (1891) i El bon cagador (1892), sén «peces de clara factura vuitcentista que beuen directa-
ment de la tradicié humoristicocostumista barcelonina, perd que es distingeixen per I'intent
d’aprofundir la psicologia dels personatges mitjangant la potenciacié de I'humor agre-dolg.»; ve-
geu Margarida Casacuberta; «Estudi introductori», dins Santiago Rusifiol: Teatre simbolista, Bat-
celona, Edicions 62, 1992, pag. 211, sobretot, Id.: «L’entrada al mén del teatre: L'bome de l'orgue»,
dins Santiago Rusifiol.., pags. 38-45. Vegeu també la carta de Josep Yxart a Santiago Rusifiol del
28-11-1890, recollida a «Epistolari de Josep Ixart a Narcis Ollers, La Revista, XXII, gener-juny
1936, pags. 59-61, 0 a Yxart: «Lletra a Santiago Rusifiol», dins Obras Catalanas, pags. 341-348,
També val la pena llegir altres comentaris sobre Fontova i L’home de l'orgue a les pags. 361-363 del
mateix llibre («Fontova»). Malgrat la «naturalitat» de Fontova, segons Yxart, «aquella tinta ma-
linconica, aquell agre-dolg, aquella caricatura de la miséria s’havien desvanescut. En boca d’en
Fontova ressaltaven més els xistos que les delicadeses tristes.» En aquest sentit, si el pablic va
aplaudirva ser, fonamentalment, pel tohumoristici els acudits de'obra. Dos mesos després, mort
jal'actor, Yxart afirmara que «En Fontova era realment]'actor nostre de més condicions per im-
plantar en lo Teatre Catala lo mondleg.»

160. J. Yxart: «El mondlogow, La Vanguardia (16-4-1891). Just al tombar el segle, Narcis
Oller constatara que, «d'alguns anys enga, l'afici6 a representar i a dir monolegs, abans mol cir-
cumstrita o lliurada a les bogeries dels amics de la tabola, ha anat estenent-se entre joves i senyo-
retes de la bona societat» (Oller: «Proleg» a Teatre d'aficionats..., pag. 3).
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ge escénic autdcton i modern. Un llenguatge, a més, que, en la mesura que de-
fineix la seva capacitat per expressar escénicament qualsevol situacio o senti-
ment, aconsegueix desmarcar-se dels usos dramatics de I'idioma castella, que
tendeixen «a lo lirico, a lo oratorio y a lo retérico».*®' D'altra banda, el mono-
leg, d’acord amb la teoria naturalista, concreta d'una manera relativament sim-
ple lideal individualitzador de la filosofia zoliana.'®® Perqué «es ur caso concre-
to, un hecho particular, particularisimo, con la precision de lineas, el jugo y los
matices de todo hecho particular y tinico.[...] Precisamente nuestro teatro no pasa
en su estilo del periodo de las generalidades; periodo que, con este mismo nom-
bre, se esfuerza en distinguir en la historia de todas las literaturas una escuela no-
visima.»™® Per culpa d’aquesta suposada generalitat, fins a la data, els pocs
mondlegs que ha produit el teatre espanyol i el catali no han passat de «decla-
macion poélica de generalidadess, «monélogos livicos sobre ideas generaless,
«desesperacion ertica con enumeracion de sus torturas y sus voluptuosos recuer-
dos», «declamacion tribunicia del patriotas, «generalidades de vicio y remords-
mienton, etc. Cal, doncs, una renovacié profunda.

En un altre sentit, pel que fa a la interpretacié, la renovacié del monoleg
suposa un repte interpretatiu per a uns actors poc acostumats a encarar-se al
public sols, aillats, sense companys dalt de 'escenari, amb 1inica crossa, du-
rant una mica més de mitjahora, del gest i la diccié. Perqué en el mondleg I'ac-
tor ha de di7 i no declamar, ha de presentar i no representar; i aixd és molt difi-
cil per algii que esta acostumat al «tono convenido, el runrun del ritmo y la vima,
el tacto de codos del interlocutor que replica, y la misma distraccion del oyente
que, llevado del interés de la accibn hacia lo que ocurre y ejecuta el mismo que ha-
bla, no se detiene tanto a considerar como habla.»** Comptat i debatut, amb

161 «Y 10 ya en las comedias, en las mismas piezas y fuguetes se confunde la propia familiari-
dad del lenguae, con una fraseologia c ida y falsa, que simula pero que no tiene ni la flexibiy-
dad, ni la vitalidad interna, ni el grace;c\, it el corte, ni el color del idioma bien bablado, natural y ar-
tistico.» Yxart: «El mondlogo»

162. «Lo que se quiso [amb el Naturalisme] fué substituir los tipos dramdticos por individuali-
dades vivas, analizadas cientificamente, dotadas de un organismo completo y robustor, José Yxart: E
arte escénico en Espaiia, Barcelona, Imprenta La Vanguardia, vol. 1, 1894, pag. 243.

163. J. Yxart: «El mondlogo»

164. Toti el que acabo d’apuntar, Yxart no deixa de considerar el monéleg com un génere
inferior, «Claro que no le doy la importancia de un drama o de la misma piexa en un acto si es exce-
lente. El mondlogo es un entreacto o el fin de ﬁcsta el entremés o el postre, no la comida. Sin em-
bargo de lo cual, puede valer mds y demostrar mds inspiracion o mds talento que toda una comedia,

ya que a una obra artistica no hay que medirla por sus diy iones.» Al final del seu article, Yxart
.Ipal‘elia L’home de 'orgue de Rusifiol i Lo sarauista d'Emili Vilanova (Un sarauista, Barcelcna Lo
eatro Regional (Biblioteca de «Lo Teatro Regionals, 78), 1897). Curiosament, totes dues abyes
s6n 1nterpretades pel mateix actor: Lleé Fontova. Els dos monolegs mantenen un cert para}l?.llsv
me: s6n el relat d’un individu semi-marginal que rememora, amb un deix d’amargor, temps mi-
llors. Tret'd’aixo, 'humor en I'obra de Vilanova és més explicit. Tot i el que pugul semblar, en
aquests moments els mondlegs ja tenen una certa tradici6 en el teatre catald de la ma d’autors com
ara Aulés o Conrad Colomer. Per a Yxart, perd, es tracta de dignificar aquesta tradicié. Durant els
anys norantes, el conreu del mondleg per part dels autors es dispara; per a alguns, com en el cas de
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una cosa i una altra, sila proposta resulta viable, conclou Yxart, gracies al nox
mondleg, «podria refinarse el gusto y ofrecer a los autores ocasion para salir de la
réitina, adoptando una forma mds eldstica y comprensiva que la accion dialogada,
y a los actores un medio de comprender mids cumplidamente en que consiste todo
su arte.» Tota una declaracié de principis.

2.2, Oh, Estrella! 7 La mosca vironera: featre per a aficionats

En funcié de tot aixo, el sol fet de triar el mondleg com a punt d’arrenca-
da respon, per part de Gual, a una voluntat primicera —potser encara poc ma-
tisada i conscient— d’arrencar el teatre del moment dels seus convencionalis-
mes més repatanis. Més amunt he anotat la influéncia d’algunes propostes
d’actors estrangers, com és el cas de Novelli amb Semplicita. Aquesta obra, se-
gons la ressenya que en fa Yxart, enceta el to de «miséria mate» (un «fons de
tristesa i miséria») que Rusifiol treballara, un any després, a L’home de lorgue.
El mateix to, fet i fet, que anird impregnant de mica en mica els primers textos
de Gual. Ara bé, que aquest to es deixi sentir molt més a Els excéntrics Tik-Tok
que no pas a O, Estrella!, no vol pas dir que s’hagi de menysprear la primera
obra de Gual.

A OB, Estrella!, Gual glossa

«la poca sort d'un jove donat al teatre. La seva aparicié era també de sorpresa, car im-
precava als tramoistes perqué havien algat el teld sense ordre seva, ja que no es tro-
bava en disposicié d’exercir la seva comesa, Aleshores seguien les explicacions da-
vant del piiblic, durant les quals posava de manifest la seva mala sort i s’adormia
somniant aplaudiments, Val a dir que la meva gosadia no tenia precedents, Baixava el
telé i, refiant-me dels aplaudiments que vindrien de la sala, en algar-se novament, el
protagonista es desvetllava pels picaments de mans, i acabava el mondleg comentant
si era somni o no el que acabava d’escoltar i confiant des d’aleshores en el canvi de la

seva Estrella»'®

A partir d'aquest recurs metateatral, autor satiritza I'individu que cerca la
posicié social i la bona vida per la via del casament; i, més encara, el vividor
que, com a dltima opcié, després que li han donat carbasses, es decideix a fer
fortuna en el mén del teatre. De forma puntual i esquematica, Gual apunta dos

Gual, en una via d’iniciacié teatral. En un moment o altre i amb diversa fortuna, conreen el mond-
leg forga autors; des de Victor Catal3, Angel Guimerd, Narcis Oller o Ignasi Iglésias a gent com
Modest Urgell, Josep Pous i Pages, Alfons Maseras o Albert Llanas,

165, Gual: Mitja vida..., pags. 46-47. El protagonista de I'obra —un jove gomds vestit amb
fraciguants, i amb una flor al trau— és un actor que ha de representar davant del piiblic un monod-
leg titulat precisament Oh, Estrella!. Malauradament, no es veu amb cor de dur a terme la repre-
sentaci6. Explica que estd deprimit: pretén una dama, batejada amb el simbdlic nom d’Estrella,
que el rebutja.
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dels temes que, més endavant, ocuparan bona part de la seva produccié
dramatica. En primer lloc, adrega un retret a tots aquells que, com a maxima
aspiracid a la vida, esperen ascendir, sigui com sigui, alguns graons en I'escala
social. En cas de produir-se, 'ascensié social ha de venir donada com a recom-
pensa a 'abnegacié i a la constancia en el treball. ' En segon lloc, apunta el
concepte de vocaci6 artistica: no es pot arribar a ser actor pel simple fet de ne-
cessitar un #odus vivend: o de somniar la fama. La primera idea es pot vincu-
lar a les concepcions socials de Gual (només I'educacié estética comporta una
elevacié social, I'aristocracia dels diners és negativa si no va acompanyada
d’una aristocricia de 'esperit); la segona caldra emparentar-la amb les nocions
de compromis i de missi6 en el treball actoral.

Malgrat aparent novetat del recurs metatearral'? («Ob, Estrella!, si,
aquest és lo monoleg que deuria recitar, aquest, el que mon amic I'autor ha es-
crit pintant en ell amb florejades formes plenes d’enlairada poesia a una dona
que es diu lo tal nom del titol i que suposa meva»), Ob, Estrella! és una obra
escrita amb un objectiu clar de divertiment, molt en el to faceciés propi d’un
teatre menestral fet entre amics i per als amics. Aixi, el protagonista explica de-
solat com trenta dones li han «dit que no» (només una li ha dit «que si perqué
li vaig demanar si volia que me n’anés de prop seu»). A la primera versié
(nim.1392), Gual qualifica el text d’«atemptat de monoleg escrit en catala en
prosa i en vers», i afegeix en to de facécia: «de tot hi ha una micax». Per acabar-
ho d’adobar, el segon esborrany (mim.1393, primer exemplar) acaba amb un
final estrambotic que, curiosament, desapareixera a la cdpia definitiva:

«Finis coronat opus (les millors figues se les mengen els dropos). Acabat amén Je-
stis (darrerala porta n’hi ha un fus). Colorin colorado (vet aqui el cuento acabado) »**®

166. El tema del desclassament i el de les aparences que comporta la nova situacié social sén
I'eix central del dos monolegs de Rusifiol E/ sarau de Liotja (1891) i El bon cagador (1892).

167. Amb el joc metateatral, Gual provoca la ruptura entre sala i escena d'una forma prou
versemblant. En aquest sentit, 'orador es relaciona, amb tota naturalitat, amb el piiblic: demana
mistos a un espectador, li demana a una senyora que no plori, etc.

168. En la primera versié (niim. 1392) la complicitat i el to desenfadat és del tot evident, «A
tu te'l dedico, amic Paco [Francisco Llano], esperant que si per acis se salva, sera degut-a tu que
amb ta dicci6 faras or de lo que és llauna.» Es una dedicatoria anterior a 'estrena. En la darrera
(ms.1392, segon exemplar), el to & molt més formal, «A tu te'l dedico, amic, estant convengut que
amb ta dicci6 faras plata de lo que tot just arriba a ser llauna; perd tal com siga, pren-lo i busca en
ell I'anhel de que bé estiga i les ganes de dedicar-te'l, jamai la pretensié d'una obra acabada que li
treurd lo poc valor que pot tenir com a senzilla oferta d’amistat.» La relacié de Gual amb Francis-
co Llano se circumscriu bisicament als anys de joventut. De fet, escriu Enganyosa ! (1893) pensant
en ell. Per aquestes dates, Llano, a més d’interpretar, també prova fortuna en els camps de la pin-
tura i de l'escriptura. Més endavant esdevindra un dels molts imitadors de Frégoli; fins i tot es-
criura una obreta titulada Frégoli-Llano que, segons sembla, obté gran &xit entre les societats tea-
trals de Catalunya. També figura en la companyia de Tutau i actua algunes temporades al Teatre
Romea. L'any 1903, fa d’Sganarelle a E/ casament per forca del Teatre Intim; vegeu A. Vilalta Roca:
«Francisco Llano», L'Atlantida, any 11, niim. 23, 15-4-1897, pag. 7. Llano, I'any 1897, estrena un
mondleg de Vilalta Roca titulat Durant l'estreno.



ADRIA GUAL (1891-1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 105

Amb La mosca vironera, Gual es deixa anar «pels camins de la comedia de
sal, amb certes caires d’estil francés, per vies dels quals semblava voler pro-
testar de moltes d’aquelles grolleties» del moment.'® La resolucié renovadora
que tradueixen aquests mots sembla només real en la ment d’'un Gual madur
que, en la darrera etapa de la seva vida, redacta unes meméries amb més pas-
si6 —i, de vegades, ressentiment— que no pas veritat. Gual, perd, no fa allu-
si6 al programa de renovacio escénica pel qual, ben aviat, sera reconegut. Les
seves vindicacions, a La mosca vironera, tenen més a veure amb els continguts
de I'obra que no pas amb la seva presentacié escénica.'

De qué vol protestar Gual si no és dels convencionalismes inherents a I'es-
cenificaci6 de I'¢poca? Breu: tot parodiant un determinat tipus de dialeg ben
caracteristic en les comedietes de salé a I'tis, 'autor aprofita I'obreta per ridi-
culitzar, primerament, 'Gs episddic del castella en les obres teatrals catalanes
(al mateix temps que utilitza la tradicié humoristica menestral de les castella-
nades) i, en segon lloc, per reivindicar explicitament la necessitat d’una poesia
catalana, escrita en catald, que defugi les férmules establertes i les rimes de re-
cepta i, el que és més important, que parteixi d’una predisposicié animica ra-
dicalment sincera. Gual, evidentment, es refereix a la seva propia experiéncia
com a poeta. Si algun valor tenen els primers singlots poétics de Gual, és pre-
cisament el que es desprén de la seva sinceritat.'”!

Resumeixo breument I'argument de I'obra; Carmen és sola a casa amb el
seu majordom, el seu marit és fora. No vol sortir i s’avorreix. Truquen a la por-

169. Gual: Mitja vida..., pag. 46. Segons aquesta font, La mosca vironeratambé es va estrenar.
La va interpretar Josep Pujol i Brull i Enric de Fuentes va fer d’apuntador. No he sabut trobar ni
el lloc ni la data. Curiosament, el teatre Romea, el mes de marg de 1897, va estrenar unaobrade J.
Blanch i Romani, titulada Una mosca vironera.

170.  Aixo no treu que, molt puntualment, en aquest text ja es detectin algunes de les futures
propostes d’escenificacié gualianes. En aquest sentit, per exemple, se sollicita que el pas dela fos-
cor a la Jlum en la primera escena (entra un personatge amb un quinqué) no vagi acompanyada
d’un esclat intens i sobtat de bateries.

171. Elmateix Gual, entre trenta i quaranta anys després, tot revisant i ordenant els materials
del que seri el seu llegat poétic a 'Institut del Teatre, ho comenta, «Seleccionar un aplec de poe-
sies produides durant bona cosa d’anys s’assembla molt a un examen de consciéncia per a fer con-
fessi6 general dels pecats comesos en el seu transcurs. Deixem de banda les atzagaiades d'estil i les
incorreccions propies dels primers esclats i un altre aspecte ens fara meditar seriosament en quant
ales condemnes a l'tiltima pena de moltes de les protagonistes de I'aventura;[...] val la pena de me-
ditar prop les delacions més o menys poétigues que el desemmascaren, sempre pero sinceres, i tant
com més sinceres més perilloses d’eternitzar i de ser compreses i excusades per aquells que els hi
caiguessin a les mans, ni que fossin els més allegats a nosaltres.» Adria Gual: Text introductori a
«Proses i Poesia. Primers intents», original ms,, Fons Gual, Carpeta 33. Si bé la sinceritat és de-
fensada com un a priori indefugible, per contra, no s’ha d'oblidar que la sinceritat —i també més
endavant |'espontaneitat— pot resultar contraproduent, «De moltes d’aquestes invencions con-
fesso que transcorreguts tants anys jo mateix me n’he sentit ruboritzat. Bé és cert que en revisar-
les redrecen sentiments que no han fet falla, perd I'home quan es contempla a si mateix des de /'al-
tra banda del camf, pot i deu judicar serenament d’alld que, rere la pruija de sincerar-se el pogués
posar en perill de tots els contratemps sortits d'una excessiva sinceritat... i més val estripar... des-
truir.»
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ta: és un jove poeta anomenat Francesc (Paco) que vol festejar la dama. Carmen
el deixa passar amb la intencié de burlar-se’n una estona. Francesc actua amb
pedanteria i, quan parla, deixa anar constantment castellanades; amb ell ha en-
trat una mosca, tan pesada com ell, que —ben bé com la xinxa maiakowskia-
na— esdevé una metifora vivent de I'intris. Francesc ofereix a Carmen un [li-
bre de poesia castellana que ha escrit expressament per a ella, Ella el rebutja tot
recriminant-li que hagi usat una llengua estrangera per expressar els seus sen-
timents pretesament més intims. Pel que sembla, doncs, més que com a dra-
maturg, Gual exposa el seu punt de vista com a poeta davant d'unasituacié so-
ciolingiifstica anomala. En un mot: critica 'estadi digldssic en qué es troba la
literatura catalana de la fi del segle.

Gual torna a presentar 'individu gomés, d’extraccié menestral, que té ai-
res de grandesa i es dedica a festejar les dames ignorant el ridicul en qué incor-
re. Aquest cop, perd, el jove artista no és actor, és poeta. I fa poesia en castella.
Es evident que Gual fa parddia. Aixd no treu, perd, una certa ambigiiitat en els
resultats: el to dels acudits, els jocs de llenguatge, recorden el teatre més xaré
de I'#poca.'™ La pregunta és intencionada: Qué fa 'autor?, parodia o simple-
ment vol fer riure? Potser vol construir una comedieta lleugera en un acte, ide-
al per al consum del teatre per hores? Després d’un instant de dubte raonable,
sobreviu la primera opcié. Ben mirat, la reivindicacié lingiiistica pren un to
abrandat, molt en la linia de les reivindicacions regionalistes i jocfloralesques
del moment, perd també en la linia de les propostes més modernes que ente-
nen la superacié de la diglossia com un pas necessari per a la «regeneracid po-
litica de la patria catalana».” Aixi doncs, després que Francesc hagi afirmat
que el catald és gruixut i bast, la resposta de Carmen és contundent: «Ja és fi,
ja, el castella, perd el catala no és ni molt menos lleig, ni tot lo que vosté diu, i
ha de ser-ho menos per qui ha nascut a Catalunya.» Segons Carmen, quan es fa
poesia, cal usar sempre la llengua materna, la que surt de les entranyes; si el po-
eta no «posseeix [la llengual d’antes de sortir al mén, si no € estudis molt sé-
rios, sap qué fa ? Destrossar-la i posar-se en ridicul a cada pas.»

172. Un exemple. «Carmen: A llavors valgui’s de medis més tendres... vegi amb flors... /
Paco: No, ja hi he pensat en aquest medi, perd recordo cert tros de prosa, que no sé de quin autor
és, en el qual parlant d’un que ofereix flors a sa estimada i no en treu res diu, «La das claveles, ro-
sas, lirios, azucenas... mal vas, mal vas...» / Carmen: Qué vol que li digui ! Tot ho trobo bé menos
aixo de dar-li malvas»

173. Vegeu, per exemple, La Redaccié: «L'Aveng en 1892», L'Aveng, 2" &poca, any IV, nim.
1, gener 1892, pags. 1-3. La mateixa revista, per aquestes dates, cita el cas d’Ibsen per tal de justi-
ficar la universalitat de les llengiies minoritaries (vegeu «Novax, L'Aveng, 2*¢poca, any IV, nim. 6,
juny 1892, pag. 192.) D’aqui, al concepte de «llengua nadiua» (o «llengua materna») entesa com
ilin.ic vehicle capag de traduir espontianiament 'anima del poble, no hi ha ni un pas. Uns quants
anys després, en relaci6 al conegut «Missatge dels catalans a S.M. Jordi I, rey dels Hellens», hom
afirma que «Quan los pobles conserven llur propi i matern llenguatge, fins les tombes tenen vida,
'esperanga té una veu, i la Llibertat s’embolcalla amb la resplandor de la victéria.» Vegeu-ho, per
exemple, a Revista de Catalunya, any I, nim. 6, marg 1897.



ADRIA GUAL (1891-1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 107

2.3. Els excentrics Tik-Tok: lartista itinerant i la dona emmalaltida.

La preocupacié per la dignitat artistica de la darrera versié de Ob, Estrella!
respon a una transformacié lenta perd perceptible dels parametres creatius del
jove escriptor novell. Amb Els excéntrics Tik-Tok(1892)," Gual supera en
gran mesura els convencionalismes del teatre diguem-ne menestral i déna un
pas endavant en la direccié d’una nova estética. El que ha passat no és gaire di-
ficil d’explicar: es comenga a percebre en 'escriptura de I'autor —i no només
en l'escriptura dramatica— la influéncia d’una primicera literatura decadent
que, de mica en mica, ha anat fent forat en determinats ambients culturals de
la ciutat. El principal responsable d’aquesta difusié ha estat Santiago Rusifiol,
que, basicament des de La Vanguardia i des de L’ Aveng, avalat també per la cri-
tica de Casellas, ha introduit embrionariament diversitat de motius propis de
la tendéncia. A Els excéntrics Tik-Tok, es pot observar el tractament d’un
d’aquests motius: el del clown ambulant.

D’entrada, tal com ho havia fet a Ob, Estrella!, Gual recorre a 'excusa me-
tateatral per justificar de forma versemblant el monoleg: altre cop un actor que
ha de disculpar-se pel fet de no poder actuar. En aquest cas, perd, dalt I'esce-
nari, hi ha dos personatges: una parella de clowns, pare i fill (el fill només diu
algunes frases), que, abatuts per la tristesa, sén incapagos d’iniciar la funcié per
la qual han estat contractats. Gual s’acosta d’una forina molt més evident que
no pas en el mondleg anterior al model proposat per L'home de Porgue.™ Els
elements a considerar sén nombrosos: la humilitat del protagonista, el retrat
d’una histdria penosa, el fet d’esbombar una pena profunda que es guarda
«dintre la caixa», la coincidéncia que tant els personatges d’una obra com els
de P'altra «vagin pel mén», la seva condicié de desterrats («on és la meva ter-
ra?»)... Aix0 no obstant, Els excéntrics Tik-Tok han perdut I'ambigiiitat tra-
gicomica i ’humor faceciés de la historia rusifioliana a favor d’un patetisme ex-
plicit. Anem a pams.

De bell antuvi s’ha de destacar, per part de Gual, la tria del clown (o del
saltimbanqui) com a personatge protagonista. Rusifiol utilitza la figura de I'ar-

174.  Los excéntrichs Tik-Tok, original ms., Fons Gual, ndm. 1391. A Mitja vida..,, pags. 46-
47, Gual considera Els excéntrics Tik-Tok anterior —dins del mateix any— a Ob, Estrella! A ban-
da que, pel que fa al contingut, sembla poc probable, les dades del «Cataleg» del Fons Gual, ela-
borades amb tota seguretat pel mateix autor, confirmen que Ob, Estrella! va ser redactada el 1891,
O, per més seguretat encara: si Ob, Estrefla! va ser estrenada el 9 de gener de 1892, és gairebé se-
gur que la seva redaccié es va produir en algun moment de I'any anterior.

175. Tal com ha estat comentat més amunt, L’home de Porgue no és, com pugni semblar a
primer cop d'ull, «una simple aproximacié de Santiago Rusifiol a f&s taules escéniques des dels es-
quemes ja periclitats del costumisme, sin6 la voluntat de traduir en llenguatge teatral els mitjos
tons, les ambigiitats, I'agredolg del'existéncia humana, sense haver de recérrer a ladeclamacié ar-
tificiosa i convencional que corresponia, d'acord amb la formacié autodidacta dels actors catalans,
als géneres dramatics majors.» Casacuberta: Santiago Rusifiol..., pig. 43.
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tista itinerant a la série d'articles «Por Catalusia: Desde mi carro», publicada a
La Vanguardia el 1889. L’any segiient, el motiu centra una nova narraci titu-
lada «Aves de verano»'™ que incideix en el desencaix entre D'artista i la socie:
tat. El tema, no cal dir-ho, té una continuitat reconeguda que cristallitza so-
bretot en L’alegria que passa; una obra, curiosament, interpretada i dirigida
anys després pel propi Gual (Teatre Liric, gener del 1899).”" En aquesta linia,
Gual presenta Tik i Tok, una parella de comediants rodamons que, pel que
sembla, fins al moment del drama, han viscut felicos el seu nomadisme. I aixd
és important a ’hora de subratllar una diferéncia fonamental respecte a’'obra
de Rusifiol: la condicié de «caminants de la terra» no és la causa principal de la
tragédia que pesa sobre els personatges; la contemplaci6 despullada de la seva
misera condicié tampoc no és el que motiva la compassié del receptor, com en
els individus retratats per Rusifiol. En aquest cas, és 'impacte d’un fet luctués
alld que aconsegueix capgirar la felicitat precaria perd suficient de les vides
dels protagonistes."® A banda la tria dels personatges, doncs, 'obra de Gual
manté més punts de contacte amb L’home de ['orgue que no pas amb les nar-
racions esmentades. Simplement, perqué és un monoleg i perqué el seu prota-
gonista també relata una desgracia personal.

Tik i Tok son dos artistes que intenten sense gaire &xit tocar una cangd (la
cancd de «La pau perduda») davant d'un priblic indeterminat (el paiblic real fic-
cionalitzat). L'un toca I'arpa i Ialtre el violi. No se’n surten: el record de la filla

176. Santiago Rusifiol: «Por Catalusia. Desde mi carro. Ill», dins OC, I1, pags. 890-894; «Aves
de veranow, La Vanguardia (5-X-1890), «Andan, andan sin detenerse vestidos unos de clown con tra-
Jes que mds les desnudan que les cubren, otros con perros amaestrados que les sirven de compariia
de reclamo, algunos con la cabeza parlante y el estomago vacio, hombres en cuyo rostro se ba gormdz
la sonrisa para siempre, criaturas que antes de aprender a bablar han aprendido a sufrir.» Si s'accep-
ta, a més, la influéncia de «Una siluetas, La Vanguardia (17-11-1892), haurem de situar la data de
redaccié de Els excéntrics Tik-Tok als mesos de novembre-desembre. L'obra de Gual, altrament,
és anterior a «Els caminants de la terrax», L'Aveng, 2°* &poca, any V, ndm. 19, 15-10-1893, pags. 289-
290. Vegeu també Josep Ixart: «Los saltimbanquis», Almanach de la Esquella de la Torratxa per
Lany 1890, Barcelona, Libreria Espanyola de Lopez, editor, 1889, pags. 81-84. La descripcié que
en fa Yxart és molt semblant a la que proposa Gual, «Per qué havia de congixe’l ara, tan moix, tan
groc, tan cerimonids i pensivol, deixat anar i mal engirbat com si estigués a punt de caure, abatut
per la miséria?»

177. Gual, amb els anys, fara evolucionar el tema d’acord amb el seu mén ficcional particu-
lar. En aquest sentit, a partir dels personatges de la Commedia dell Arte, creara una pega lirica
—La vuelta de Pierrot (vegeu Pierrot de vuelta o el destino, juny 1903, original ms., Fons Gual,
ntm. 1506 i La vuelta de Pierrot, fantasia en un acto y tres cuadros, original ms. definitiu, Fons
Gual, ndm. 1506-2)— on coincideixen els motius més representatius del tema del pallasso ambu-
lant: la incomprensié de I'artista per part de la societat, I'ofici de fer riure entés com una condem-
na, la impossigle separacid de la poesia i la prosa, I'ideal inassolible, I'amor arrabassat i la impossi-
bilitat de bescanviar els camins del mén per una estabilitat felig i sedentaria.

178. Es clar que en’obra de Rusifiol, els artistes ambulants suporten la miséria per una mena
de llum, de visic interior que els neix de la consciéncia artistica, Gricies al seu art «pueden saber
que existe un algo que tampoco ven los demds sin los ojos del espiritu, un fluido de armonias superior
a la materia, que vuela invisible para los indiferentes; [...] jay! del pobre que no se agarra a esa tabla
salvadora y cierra la tinica puerta por donde puede entrar la claridad dentro de aquella oscuridad sin
Jondo!»; vegeu «Una silueta»
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(i germana) —una bella jove, rossenca, de cabells enjogassats, de veu ensucrada,
de riure clar, paida com un lliri i que va morir de malaltia—'" els ho impedeix.
Era ella qui posava veu a la cangé.'® Davant la impossibilitat de tocar, Tik de-
cideix, entre lagrimes, explicar al piiblic la historia de la seva dissort.

«En la primera d’aquestes dues exploracions [Els excéntries Tik-Tok), encarava
amb el piiblic un malauratacrdbata de camins que, en ennovar-lo de no poder donar
la representacié anunciada, li contava, llagrima darrera llagrima, un enfilall de dis-
sorts que li amargaven la vida.»!®!

Probablement, aquesta obra desperti un sentiment de tristesa i de compas-
si6 més intens que no pas el mondleg russinyolia. I no es tracta de fer compa-
racions. Si en I'obra de Rusifiol €l component tragicomic de la desgracia per-
met accedir, per contrast, a la «miséria mate»; en I'obra de Gual, la gravetat del
tema aboca de ple al sentiment tragic de la vida (en el sentit d’experimentar
compassié i temenca per algdl que, sense una culpa aparent, per imposicié d’un
desti sobtat i implacable, passa de la felicitat a 'infortuni). No és un text,
doncs, que faciliti el riure i, menys encara, que propicii les befes. Les imatges
que usa Gual, sobretot la de I'adolescent tisica,'® de moment, no han estat
prou prodigades ni popularitzades per esdevenir motiu de sarcasme. Més: la
utilitzacié que en fa Gual en el camp del teatre és una veritable novetat.

Contra el que pugui semblar d’entrada, a 'hora de potenciar el tragic per
sobre I'agredolg, Gual no actua a la babala. Amb I'excusa del maquillatge dels
clowns, planteja de forma veritablement precursora la dualitat entre la veritat
del drama intern i la realitat de les aparences. El motiu, fora del teatre, no és
nou;™® perd en mans de Gual acabara conformant —sobretot arran de Noc-
turn. Andante morat— un dels pilars més solids de la dramatdrgia simbolista a
casa nostra: la traducci6 escénica del drama intim. De moment, a Els excéntrics

179. El tema de la dona malalta i de la malaltia, tan freqiient en I'estética decadent, es fa ob-
sessiu durant els primers anys creatius de Gual, El seu is en aguesta pega podria ser fruit d'una in-
fluéncia prerafaelita absolutament insélita per la data (vegeu Cerda, «La dona-emmalaltidax, dins
Els pre-rafaelites a Catalunya, pags. 334-339). Les obres de Gual que, en aquesta primera época,
tracten el tema sén les segiients: tres narracions (La romeria,1893; Mon germanastre Abdon, 1893;
El vicari nou, 1897) i cinc peces teatrals (La visita, 1893; L'tiltim hivern, 1893; Liuna de neu, 1894-
95; El perill, 1895; L'tiltima primavera, 1898).

180. En aquest sentit, seguint el concepte russinyolia, la noia pot identificar-se simbdlica-
ment amb l'art. La pérdua de I'art, deixa els pobres rodamons en contacte directe amb el mén de
la materia, els converteix —en uns mots de Rusifiol que aviat seran importantissims en I'obra de
Gual— en wnuertos en vida».

181. Gual: Mitja vida..., pag. 46. El poema «Primera visita» (original ms., dins «Primeres po-
esies i proses (1890-1897)», Fons Gual, Carpeta 34.») també tracta:ﬁema de la mort d’una nena
iel desconsol del pare. Algunes imatges fan pensar en el que ben aviat sera La visita.

182. «Li esqueia aquell color trencat tirant a lliri, com si el sol, amable i delicat amb son ros-
tre, digués al veure-la, «no, no vull malmetre lo suau de son color, és tan bonica pallida».»

183. El contrast entre la mascara i la realitat, per exemple, ja és plantejat per Josep Yxart a
«Los saltimbanquis» i també per Rusifiol a «Aves de verano».
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Tik-Tok, la presentacié del riure forgat dels comediants, I'inevitable contrast
entre el que sent el cor i el que manifesta el rostre, pot llegir-se ja com un pri-
mer esbés de drama intern:

«Fixes pintures s6n un tapa bruts i res més, amb elles disfressem lo semblant per
encobrir lo reflexo de los pesars que portem a I’anima. Ai !, d’aquella cara que ha de
pintar-se lo somris, que lluny de rialles ne deu quedar lo seu llavi quan la pintura

fuig»™

Perd cal insitir en la idea d’esbés. La maduresa escéhica del drama intim
implicara, més que no pas 'explicitacié del relat, com és el cas de I'obra pre-
sent, el valor de I'expectativa oberta sobre una tragédia secreta: el no-dit. Com
a protagonista, per tant, el silenci (tot i que, a partir de 1899, el model ibsenia
justificara el fet que Gual faci emergir els drames interns en un moment deter-
minat de 'accié). En aquest sentit, I'inica novetat de Gual, I'any 1892, passa
per incorporar el tema al teatre.

En relacié amb el drama intim, el motiu de la mascara permet introduir en-
cara una tltima giiesti6: I'ofici de fer riure entés com una condemna, com un
castig. Es un extrem que a Els excéntrics Tik-Tok només s'insinua, perd que,
anys a venir, prendra un tractament ample a La vuelta de Pierrot (1903). La re-
generaci6 a través de l'art, I'ideal d’educacié estética del poble xoca inevita-
blement amb el mén de la prosa i amb la vulgaritat de les masses. La idealitat
és venguda per la materialitat:

«Aquel Pierrot de sangre francesa i alma italiana fue un regenerador de espiritus fra-
casado; queria sorprender al ptiblico, a la humanidad con sus propésitos sanos y bonra-
dos. Cantor de la luna, enamorado del amor sincero, a su presentacion primera un grue-
so carnicero de las butacas delanteras, ante propdsito de tanta sinceridad para él
incomprensible, rompio en carcajada estruendosa que repercutii por contagio en toda la
sala y desde entonces ella fué nuestra corona, ese reir eterno, imbécil, desconsolador.»"”

Finalment, cal destacar una certa perspectiva pictorica. Aixd es veu en la
distorsié subjectiva de la realitat (la realitat és filtrada per 'anima del narrador
de tal manera que, reproduida artisticament, explica més el seu estat d’anim
que no pas uns fendmens fisics concrets):

«La fredor era intensa, lo cel gris, grisa la terra, per tot a on se mirés sols despu-
lles se veien de primaverenques hores, Arbres ostentant ses seques rames, com a

184. En unsentitsimilar ho ha presentat Rusifiol, «todos ocultando las lesiones de su alma con
un disfraz de tristisima alegria, pintando de color de rosa las vendas de sus heridas, abogando sus que-
jas y gemidos con porrazos y con dhistes e inventando medios pok ingeniosos, mds tristes
cuanto mds comicos para borrar els aspecto de sus males, ya que claramente comprenden que la des-
gracia desnuda ni distrae ni entretiene.» Rusifiol: «Aves de veranos.

185. Gual: Pierrot de vuelta... L'any 1892, evidentment, el component regenerador encara no
és present a I'obra gualiana,
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bragos algats al cel demanant lo gai temps que de verd los engalana; prats sense her-
ba menuda per mantell,[...] un silenci glagat que ens minava 'anima. En tant, lo vent
fi, que de tant fi tallava, [...] mentres pluja menuda queia com dient a la terra: sofreix,
aguanta mons petons, ia tornard l'istiu, com antes seras bella, i I'alegria, si, sera ta
bona companyia...»

2.4. Enganyosal: la realitat contra l'ideal

A Enganyosa!™ Gual incorpora la sensibilitat diguem-ne pre-decadent
d’una forma molt més complexa. De fet, a les seves memdries, I'autor la defi-
neix gairebé com un pecat de joventut:

«Va seguir a aquest mondleg [Oh, Estrella!] un altre també dedicat al mateix
company [Llano] amb el titol d’Enganyosa, un batec excessiu i desproporcionat; una
mena de capgrds passional sense conseqiigncies.»'™

En primer lloc, Pautor prescindeix d’excuses dramatiirgiques per tal de
justificar el mondleg. Prou d’actors impossibilitats d’actuar: simplement un in-
dividu indefinit que narra una experiéncia. S’adregaal piiblic real? A un piblic
ficcionalitzat, potser? Tant se val.'® Només és algii que verbalitza I'impacte
que li ha provocat la visié corprenedora d’un paisatge i d’una figura. Per pri-
mer cop en la breu trajectoria dramatica de Gual, el receptor es troba davant
d’una descripcié exultant i sensitiva de la naturalesa: una mena de locus anzoe-
nus en plena primavera on els rossinyols canten entre les branques florides dels
amatllers saludant P'arribada de la llum, on les boires es dauren mentre I'oreig
petoneja ’herba i una alzina esponerosa ofereix repds i éxtasi al caminant. El
narrador participa d’aquest desvetllament i pressent sense saber per qué
«"aproximaci6 d'un aconteixement». I, en efecte, passa alguna cosa: «cap a mi
—diu— s’atansava una silueta del bosc d’alzines enga»,

«Poc a poc anava distingint linies i apreciant detalls. Ara corria, ara caminava,
veia uns cabells voleiant al gust de |'aire, comengant a distingir una sombra de cara,
de perfeccié poc vulgar. I s’atansava, s’atansava i la veia més bella i dona quan, tot
d’una, precipitant sa carrera, la vegui davant meu aturada, deixant-me ple d’esglai i
de gloria a la par... i era una dona, o una nena o un angel potser.»

186. Enganyosa!, signat el 24 d’abril de 1893, original ms., Fons Gual, nim. 1398. Marcat
com a «Mondleg niim, 3», El niim, 1 el nim, 2 corresponen a Ob, Estrella! i a Els excéntrics Tik-
Tok respectivament. L'obra, que també és dedicada a Francesc Llano; té una coberta dibuixada
per Gual molt semblant a la de Ob, Estrella!, amb motius florals i tons vermellosos,

187. Gual: Mitja vida..., pag. 47.

188. «Vinc a parlar d’una (fona a qui no he vist més que una sola volta...» Tot plegat té un to
molt narratin, amb poques concessions per a l'auditori. Com a Oh, Estrella !, Gual agemana que
T'actor vagi vestit ampl??rac. que el text sigui dit amb «finura, explicant-ho amb carinyo i ben sen-
tit. Lo mon&laigg mi no és més que aixo. No explico res de decoracié —diuv— perqué lo millor
fora lo telé de boca»
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Una donna angelicata —la «dona infant» prerafaelita—'® s’ha atansat fins
al lloc on s’est3 el narrador. El seu rostre és pallid, els cabells sén rossos, una
abundant cabellera li llisca «esquena avall, com a saltant d’or». La seva mirada,
tanmateix, és incomprensible, els seus ulls blaus «tan prompte comminen al
goig com a la pena» i, en resposta a les preguntes del narrador, riu o plora («ses
llagrimes eren per mi una sublimitat, ses rialles un esclat de bellesa») i, cada
cop que canvia, altera el rostre ripidament passant de la felicitat més diafana a
I'angoixa més esfereidora... La seva preséncia, doncs, «deleitava i comprimia
I’anima tot d’una».

Malgrat la sublimitat dela visi6, el goig del narrador és tenyit constantment
d’un erotisme contingut. Aixi, per exemple, se’ns descriu «un cos mig encaixat
que mal cobria uns bragos primorosos i deixava entreveure un principi d’es-
patlla digne del rostre que per cim portava». Un erotisme que, en un determi-
nat moment, arriba a empeltar-se d’elements religiosos i suggereix una certa at-
mosfera de profanacié (aixi, la noia juga amb un escapulari «que entre sortia
de son pit mig cobert»). Sembla logic, per tant, que el desig de mirar i de re-
mirar que s’apodera del protagonista acabi convertint-se en una necessitat de
contacte directe: primer li pren la ma, després li estreny el cos i, a la fi, la besa;
i aixo fins al punt que «los besos desbocats volaven de mos llavis a sa boca, com
un vol de papallones sobre florit roser.» El contacte —la profanacié— descor-
re el vel de l'ideal. I al capdavall se n’adona: la noia és boja.

Comptat i debatut, tot traeix el divorci insuperable entre la veritat i les apa-
rences, el desencaix lacerant entre matéria i esperit, entre la realitat i I'ideal.
Per al protagonista, amb vint anys especificats, la immersié en la muntanya ha
esdevingut una experiéncia se’n podria dir iniciatica, dolorosa i inevitablement
educadora: individu ha pres consciéncia de la fugacitat de la bellesa i alhora
ha fet 'aprenentatge del desengany. Probablement es pot parlar de desengany
romantic. Es a dir, de topic literari. En qualsevol cas, si s’estén I'actitud final
del protagonista de Enganyosa!™ al conjunt de I'obra gualiana, s'observara
que el sentit Gltim de la pega no té res a veure amb la mena d’educacié estética
que perseguird Gual en el futur. Ben al contrari, a Enganyosa! es presenta una
educacié de 'experiéncia que converteix els homes en uns éssers més raona-
bles, més madurs, perd no més savis. La veritable educacié estética, per contra,
mai no allunyara l'individu del somni, de la innocéncia de I'adolescent. Contra-

189. Per la data, evidentment, sorprén aquesta afirmacié. No es tracta, és clar, de la visi6 fu-
gissera —tan cara als prerafaelites— d’una dona bella, pura i distant, simbol de I'ideal inabastable.
Tot i aixi, s’hi acosta. A «Misteriosa», prosa poética de 'any 1896 —publicada a «Dos Andantes»,
La Renaixensa (19-4-1897)—, encara que sigui reciclant algunes imatges romantiques usades en les
seves narracions, el referent prerafaelita és del tot indiscutible.

190. Després d'una experiéncia tan traumatica, el narrador confessa que s’ha tornat descon-
fiat, «si alguna volta ne veig alguna i m’agrada, penso, no t'atansis, fuig, pot ser com aquella... féra
tan natural trobar-ne una altral»
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riament al procés normal, haurd de restablir el paradis perdut, la capacitat
emotiva que el contacte repetit amb la realitat i I'accés a la vida adulta han des-
terrat del cor i del cap dels homes.

Enganyosa! també suposa un aveng en relacié al tractament becqueria que,
a narracions com Un lamp (1893),"" es fa de la visi6 femenina fugac i inabas-
table. L’autor apunta el valor de la bellesa i de la follia com a imatges respecti-
ves de l'ordre i del caos unificats en la natura (la noia, que es de «gai aspecte
perqué aixis Déu la llenga a la terra», ha sorgit d’un bosc amb el qual s’identi-
fica). Aixi, la innocéncia desbordant de la verge folla proporciona a Gual un
simbol perfecte per tal d’expressar les correspondéncies entre el mén fisic i
Pestat d’anima:'® d’una banda, Iestat d’Anima de la noia; de Ialtra, estat
d’anima del narrador, tan variable com la mateixa natura que contempla. I en-

191. L’activitat prosistica del jove Gual s’inicia, si fa no fa, com la poesia, a comengament
dels noranta. Durant molts anys, aquesta activitat es produeix de forma lateral i amb marcades in-
termiténcies. L'etapa més prolifera i, de fet, la més interessant de resseguir és la que va des de I'ini-
ci fins al 1901, data en qué Gual marxa a Paris. El punt de partida rau en determinats models nar-
ratius romantics. A Fugim i a Un lamp, escrites entre 1892 i 1893 (Fugim, signada el 17-X-1892, i
Un lamp, 1893, originals ms., «1892-1894. Proses», dins «Primeres poesies i proses...». ), una veu
en primera persona (relacionable amb I'opcié formal del mondleg) explica una histéria trigica
d'incompatibilitat entre amor i destf: la cita d’uns enamorats en una nit de llamps i trons. En tots
dos casos, el lamp que illuminal’estimada quan s’acosta al narrador és el mateix [lamp que la des-
integra. La consciéncia de fugacitat es produeix, doncs, com a resultat de la practica simultaneitat
entre la visié i el no-res (bellesa i horror, vida i mort). A Fugimz, la historia és encara forga conven-
cional. Gual, fins i tot, utilitza el topic del manuscrit trobat en una «arguillas per distanciar-se del
text. L'argument és el segiient: Marcella és orfeneta i viu amb una madrastra dolenta. Conjunta-
ment amb el seu enamorat (el narrador), tots els diumenges preguen a la Verge del Dolors que els
concedeixi un futur felic. Quan ella torna a casa, perd, la madrastra la renya i li pega. Fi.nsliment,
ell li proposa de fugir plegats. Al moment de la cita, malauradament, la ferida esborronadora d'un
llamp els uneix i els separa per sempre: Marcella mor carbonitzada. A Un llamp, la narracié ha
evolucionat considerablement; se centra tinicament en el moment de la trobada (visi6) que, en
aql‘:est cas, lluny d’arguments previs, és absolutament fortuita: no tenim cap mena d'antecedent
sobre els personatges. Gual insisteix en el tema de la felicitat efimera, «ja veieu la meva ditxa, dura
tan sols lo poc que dura la resplandor d'un llamp»( «Un nou llamp m'iHumina i amb ell vaig veu-
re que era ella, si, perd morta, morta sens dubte per lo mateix llamp que me la deixa veure») En
aquesta obra, Gual planteja altre cop la concrecié d'un subjectivisme perceptiu (entés com a mo-
tor generador de veritat intima) i la noci6 d'observacié o experiéncia provocada. Aixi doncs, s’entén
que el jo protagonista, com li passa al narrador d’Enganyosa?, poc abans de I'encontre, ja senti «be-
llugar» dins la seva «testa una visié perfecta, com la mare se sent somoure lo fill a ses entranyes ans
de dur-lo al mén»: la seva «illusié» ha estat intencionada, provocada. Ell mateix ho reconeix:
aquella nit, mentre caminava perdut en la immensitat de la foscor, capolat per la tempesta, ha ex-
perimentat una necessitat imperiosa d’alguna cosa inconcreta i espiritual, «Era un angel lo que cer-
cava? Era un dimoni?» En conclusié, Gual es planteja artisticament el problema de la captacié i la
transmissié dels signes, de les veus que provenen de la Natura, dels missatges del mén fisic exte-
rior, en «una nit misteriosa», a partir d’una predisposicié animica i d'un subjectivisme radical afins
als conceptes de sinceritat i d’espontaneitat creatives. L'individu, que camina incessantment re-
Enesenta "artista que duu a terme una recerca obstinada, que experimenta una curiositat insacia-

le, que «no es cansa de mirar» i que, finalment, en el misteri inexpressable de la nit, aconsegueix
el moment magic i effiner de la visi6 creadora.

192 Guﬁ encara no ha concebut la figura del boig com ho fara ben aviat a Nocturn. Andan-
te morat; és a dir, com Pindividu clarivident —simbol de Iartista— que s’automargina de la socie-
tat i indica a les animes desorientades el cami de la veritat i de la felicitat.
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cara més: la «suggestié del paisatge», gricies a un nivell de recepcié interposat
—el del narrador—, s’estén a 'espectador per la via emotiva del relat (que ha
de ser «ben sentit» per part de 'intérpret).

En un poema d’aquests primers anys, trobem la clau que permet entendre
I’evolucié artistica immediata de Gual. La visi6 de I'ideal efimer anira identifi-
cant-se amb una preséncia misteriosa, inabastable, que emana directament de
la Natura i que sintueix per tot arreu: la mort. El titol del poema és tota una
declaracié de principis: «Misteriosa». El mén maeterlinckia és a la cantonada.

«Escolta’m, si ets d’aquest médn, / per qué no vius a prop meu? / Ets una sombra
tan sols? / Ets un fantasma, qui ets? // Quan besa la brisa els camps, / trontollant her-
ber i fulles; / quan a joc lo sol se'n va / enmig de sufocats nivols. // Entre les tintes
sombroses, / que junten boires i terra, / veig ta cara encisadora, / blanca sempre com
la cera. // Veig tos cabells deslligats, / que com a salt d’aigua t(irbia / cauen presos del
desmai / que de ton cor sempre puja./ / Veig tons ulls de blau de nit, / estrambatics
al mirar, / veig ton llavi que somriu / llengant ton alé glagat... // I la nit va sempre
avant, / ta cara es va confonent. / Jo estimant-te per mon mal, / ia que amb tant mis-
teri et veig. // Diran que so foll? No ho sé. / Que estic embruixat? Qui sap. / Esti-
ma’m, viu, i el demés / res me fa, sents? Res me fa, // »'*

193. Original ms., Fons Gual, «Primeres poesies i proses...». No s’ha de confondre amb la
narraci6 del mateix titol. En aquest sentit, vegeu més endavant capitol 5, apartat 3.2.



CAPITOL 3

1. LA INFLUENCIA DE MAETERLINCK: ELEMENTS A DEBAT

Més d’una vegada s’ha insistit en la idea que Adria Gual, amb vint-i-un
anys, va ser influenciat fortament per la representacié de La éntrusa de Maeter-
linck en la Festa Modernista de Sitges celebrada el mes de setembre de 1893.!
Fins i tot, n’hi ha hagut que han parlat d’'una suposada participacié6 en I'esde-
veniment. Segons aquestes fonts, hauria estat I'estimul maeterlinckia, via Sit-
ges, el que hauria empés Gual cap al cami costerut de les escomeses teatrals.
Tot tendeix a confirmar que, efectivament, Gual assisteix com a espectador a

1. Vegeu, per exemple, «La serenata. Estudi de farsa italiana» i «Lo llach encantat», llustra-
ci6 Catalana. Lectura Popular, Biblioteca d’autors catalans, vol. XVIII, nim. 303, s.d., pags. 153~
156, «S’havia publicat i representat La Intrusa de Maeterlinck per la colla de L'Aveng, i aixo havia
produit una forta impressi6 al nostre biografiat, que es deixa els cabells llargs com a bon moder-
nista, se doni de ple a les misantropies del poeta belga i de sos preconisadors, i s’escandalisa de les
estridéncies de la dramatica a I'iis, que li semblaven horribles grolleriess; Lily Litvak: «Maeterlinck
en Cataluiay, Revue des langues vivantes, XXXIV, 1968, pag. 193, «Adridn Gual asistié a esta re-
presentacton. El entonces joven pintor, admirador de Wagner, se conviertié desde aquella jornada en
discipulo devoto de la obra maeterlinckiana que inspiré su deseo de renovar la escena catalana basdn-
dose en el arte simbolistas; Cerda: Els pre-rafaelites..., pags. 328 i 340 —que adjudica a Gual part
del mérit de Pescenificacié—, «En parlar de la Segona Festa Modernista del 1893 a Sitges, ha es-
tat feta una referéncia de passada a Adria Gual, que, en aquella ocasié, collabora amb Santiago
Rusifiol per al muntatge de La intrusa de Maeterlinck, amb la qual cosa s’introduf el simbolisme
a l'escena catalana...»; J. F. Rafols: «Les vint-i-nou primeres sessions del Teatre Intim», dins
Modernisme i modernistes, pag. 98, «A la segona Festa Modernista de Sitges hi assisti Adria Gual
—jove de vint anys, fill d’unlitogral—, el qual després del batxillerat, cursa estudis de dibuix i pin-
tura. Sentia adoracié per Wagner, i des d’aquella jornada (10 de setembre de 1893), en qué 'im-
pressiona d’una manera extraordinaria La ntrusa, passa a ser, a més, un devot de Maeterlinck.»
També la referéncia sobre Gual a I'enciclopédia «Espasa-Calpex, «/a representacion de La intrusa
de Maeterlinck, efectuada por el grupo de literatos de L' Avenc, impresiond a aquél hasta el punto de
convertirle en un adepto incondicional de la escuela del dramaturgo belga y de sus panegiristas.» El
fet de relacionar La éntrusa amb el naixement diguem-ne oficial del modernisme ja és de I'gpoca.
A tall de parddia, ho exemplifica La Esquella de la Torratxa, «Avui no ets modernista. Ho crec sen-
se que m'ho juris; perd qui et diu que dema, sortint de veure La intrusa o a consegiiéncia d'un dis-
gust fort, no et sentis de repent atacat d’aquesta divertida malura?» A. March:e:Manua] del per-
fecte modernista», La Esquella de la Torratxa, any 20, niim. 1014, 17-6-1898, pags. 397-398.
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'esmentada festa i que la impressié que en recapta és incommensurable. El
jove pintor, tanmateix, encara ho ha de demostrar tot en la palestra dramitica,
iaixd permet de suposar que no participa en I'escenificacié de I'obra. Pel que
sembla, Gual es desplaca fins a Sitges atret, com tants d’altres, pel reclam que
ofereix un acte concebut principalment per Santiago Rusifiol i —si tenim en
compte la manera com la critica llegira la cosa— per la colla de L’Aven¢. De
més a més, la campanya de propaganda orquestrada per I'organitzacié, Case-
llas al capdavant, ha estat concebuda per engrescar qualsevol aprenent d’artis-
ta amb pretensions de modernitat.

L'estrena de La intrusa, de fet, sembla el millor punt de partida per co-
mengar a explicar les provatures de Gual en la linia dramatica simbolista. Si es
repassen les obres escrites per Gual entre el setembre de 1893 i gairebé la re-
daccié del seu primer Nocturn, es pot constatar que la referéncia a Maeterlinck
passa gairebé de manera exclusiva per La intrusa. s probable que Gual no hagi
llegit res de I'autor abans de I'estrena de Sitges i que, després, de forma imme-
diata, només es decideixi a llegir 'obra representada i en la traduccié de Pom-
peu Fabra? La redaccié, ja al 1895, de Liuna de neu, o la del mateix Nocturn,
fan suposar, d’altra banda, que no és fins en aquesta data que Gual té accés a
obres com ara La princesse Maleine, Les sept princesses o Pelléas et Mélisande.
Aixd explicaria el canvi de rumb —cap al llegendari— que just el 1895 es per-
cep en la seva produccié. Més endavant encara, la lectura de Le ##ésor des bum-
bles generara nous elements creatius. Perd aixo ja sén figues d’un altre paner.

A T'hora de determinar la recepcié que Gual fa de I'autor belga, sembla
preceptiu esplaiar-se en I'exposicié de la recepcié primerenca de Maeterlinck
a Catalunya. Aixd és, els coneguts articles de Joan Sard, Alexandre Cortada,
Raimon Casellas o Josep Yxart, entre altres. Dubto molt, perd, que Gual s’en-
gresqui d’entrada amb aquests textos. Com a molt, els rellegira a posterior:,
després de la segona festa de Sitges, i el seu estudi li servira per acabar de ma-
tisar algunes de les idees concebudes arran de la representaci6 de La intrusa.
L’afirmacié no és gratuita. Al capdavall, la lectura que Gual fa de Maeterlinck
s’acosta, fonamentalment i abans que res, a les consideracions exposades per

2. M. Maetedinck: «L’zntrusa», L' Aveng, 2' &poca, any V, nim, 15-16, 15-31-8-1893, pags.
225-240. Aixd explica que, un cop redactada La visita (la primera obra propiament intrusistica de
Gual), I'autor es decideixi a presentar-la a la colla de L’Aveng a través de Pompeu Fabra; vegeu
Gual: Mitja vida..., pag. 48.

3. Segons Cirici (E! arte modernista..., pag. 51) i Litvak («Maeterlinck en Catalufia», pag.
186), abans de 1893 ja es podien trobar a les lf';bren's de Barcelona les primeres edicions de Mae-
terlinck. La llista de titols que donen, si més no, un cop revisades les dates, sembla versemblant.
De fet, Serres chaudes és publicat a Paris el 1889; La princesse Maleine, a Gand el mateix any; Les
aveugles, precedits per L'intruse, a Brusselles, el 1890; Pelléas et Mélisande, també a Bruselles, el
1892. Finalment una traduccié de L'ornement des noces spirituelles de Ruysbroeck, a Paris, el
1891. Per a la bibliografia de Maeterlinck, vegeu Marcel Postic: Maeterlinck et le Symbolisme, Pa-
ris, Editions A.-G. Nizet, 1970, pags. 247-248 i Gaston Compére: Maurice Maeterlinck, Paris. Be-
sangon, Editions La Manufacture, 1992.
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Rusifiol al discurs que precedeix 'estrena. Ja sé que les paraules de Rusifiol s6n
enormement deutores de les critiques que les precedeixen, sobretot de I’article
de Casellas a La Vanguardia, i que la major part dels conceptes que hi exposa
no sén nous. Tanmateix, Rusifiol incorpora, abans de citar gairebé al peu de la
lletra Casellas, algunes idees que provenen del seu ideari particular i que no te-
nen cap mena de correspondéncia, o molt poca, amb els conceptes exposats
pels seus confrares: la definicié de I'apostolat (el fet de considerar Maeterlinck
com un artista que lluita «sense tenir en compte els aplausos de les masses»,
que ddna «una empenta a les idees perqué s’obrin cami entre tanta gent que
pastura per la terra»), la nocié d'intimisme (Maeterlinck no és «dels que pre-
gonen les penes amb veu alta, siné dels que expliquen els sofriments a cau
d’orella») o la visié de la mort com a «consol de la vida», «com una amiga des-
Iliuradora de les penes». S6n elements fonamentals en la poética de Gual, con-
ceptes que absorbeix, necessariament, de la mistica rusifioliana. I, amb tot,
potser no n’hi ha prou amb el discurs de Rusifiol. Al llarg de les pagines se-
glents, intentaré sintetitzar, ordenar i comentar les principals idees exposades,
entre 1892 i 1894, en relacié a I'autor de La princesse Maleine. I ho faré de tal
manera que, més endavant, em faciliti I'exposici6 dels propésits de Gual a
I’hora d’escriure tantes obres —i tan similars— en tant poc temps, i també
I’evolucié posterior de la seva dramatiirgia.

Quan, el juliol de 1892, Alexandre Cortada cita Maeterlinck,* encara ho fa
d’oides, sense saber gaire de qué va. De fet, €l cita tot parlant del «realisme mo-
dern» i després d’esmentar Zola o Ibsen; per acabar de reblar el clau, el colloca
de bracet amb un autor com ara Becque. La inseguretat de Cortada es confir-
ma, pocs mesos després, quan en els seus famosos articles sobre «El teatre a
Barcelona» no s’atreveix a citar el dramaturg, o potser creu que no val la pena.
El mes de setembre (data del primer d’aquests articles), Puig-Samper, com-
pany de Cortada a la Catalana de Concerts, tot reclamant a Joan Sarda una opi-
nié sobre el repertori de Novelli, torna a pronunciar el nom: «; Qué interés no
despertaria una obra del noruego lbsen, del belga Maeterlinck o de algiin otro de
los escritores del Norte como Hertz o Bforson ?»° En el context en qué el situa
—un relativament homogeni calaix de sastre que abraga des d'Tbsen i Bjorson
als moderns realistes francesos i italians—, tampoc no sembla que Puig cone-
gui ni poc ni massa I'obra de Maeterlinck. Es en la resposta de Sarda a Puig-
Samper on, tot i citar els mateixos noms, es troba per primer cop una aprecia-
ci6 fonamentada:

4. Alexandre Cortada: «La campanya autdnomo-federalista d’en Xavier Ricard», L'Aveng, 2°
&poca, any IV, nim. 7, juliol 1892, pags. 215-221.
5. F. Puig-Samper: «E! repertorio de Novelli. Carta abierta», La Vanguardia (10-9-1892).
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«Este teatro al cual V. se refiere, de Ibsen, de Tolstoi, de Maeterlinck, es un teatro,
a lo que a mi se me alcanza, frio por fuera, severo, rigido, que esconde todas sus audacias
en lo mds recondito de la escena y de la frase, que sugieve mds que explica y divulga.»®

L’observaci6 de Sarda serveix tant per descriure el que hauria de ser el tan
desitjat teatre realista com per enunciar la concrecié d’una escena netament
simbolica: Ibsen al costat de Maeterlinck. Aixd no obstant, 'article de Sarda
revela per primer cop un coneixement directe de I'autor belga. O, si més no,
aixi ho sembla. De fet, I'article, per uns moments, sembla referir-se a ell exclu-
sivament:

«Teatro de abstracciones esencialmente reales y humanas pero con bumanidad flo-
tante e indecisa, con bumanidad impersonal o afmda e una personificacion que no estd
en el tiempo y en el espacio que ct o .»

No ha d’estranyar ningi, per tant, que sigui el mateix Sarda qui, tres mesos
després, es decideixi a presentar, amb profunditat, I'obra de Maeterlinck.
Quan Rusifiol i Casellas acudeixen —si és que hi acudeixen— a I'estrena de Pel-
léas et Mélisande al Thédtre de I'Oeuvre de Paris (17 de maig de 1893, escenifi-
cacié de Lugné-Poe, una sola representacié matinal), la principal referéncia
que en tenen és 'article de Sarda.? Un cop engegat el tret de sortida, la succes-
si6 d’articles, amb referéncies més o menys velades entre ells, amb citacions
més o menys explicites, no s'aturara fins després de l'estrena de La intrusa a
Sitges.

Cal, dones, tenir en compte la interdependéncia entre els escrits que pre-
senten Maeterlinck al public catala. El tema ha estat objecte d’altres estudis, la
qual cosa m’estalvia la digressié d’una anilisi gaire exhaustiva. Aixi, en comp-
tes d’ordenar linealment les referéncies i els comentaris, he optat per exposar
el seu contingut seguint un criteri de reflexié estrictament tematic.” Aquesta
mena d’anilisi em proporcionari una crossa excellent a I’hora d’exposar els di-
versos aspectes de la influéncia de Maeterlinck sobre Gual.

6. Juan Sarda: «Nowvelli. Contestacidn abierta a Sr. D. Federico Puig-Sampers, La Vanguardia
(18-9-1892)

7. Juan Sarda: «Los dramas de Maurice Maeterlinck», La Vanguardia (20-12-1892). Recollit a
Sarda Obras escogidas, pags. 335-341.

Casellas és pmba ement I'autor de la noticia andnima que La Vanguardia (26-5-1893) pu-
bIlca de I’estrena. El critic parla de I'obra en una nota escrita durant el viatge (transcrita a Caste-
llanos: Rafmon Casellas..., 1, pig. 144) i, a més, esmental’autor en els articles que tramet des de Pa-
ris: la série «Paris artisticon, escrita entre els mesos de maig i juny. Ara bé, també podria ser que,
en un sentit invers, Sarda hagi conegut Maeterlinck, des del mateix moment de I’estrena de La in-
trusa, I'abril de 1891, chles a les noticies rebudes via Rusifiol des de la capital francesa.

9. He utilitzat, fonamentalment i entre altres, els seglients articles: Juan Sarda: «Los dra-
mas...», Alexandre Cortada: «Maurici Mactcr]mck i el modem simbolisme franco-belga»,
L'Aveng, 2° época, any V, niiins.15-16, 15-31-8-1893, pags. 243-248; R. Casellas: «La Intrusa. Dra-
ma de Mauricio Maeterlinck», La Vanguardia (8-9-1893) i José Yxart: El arte escénico en Espasia,
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1.1. Elterror. La bumanitat esporuguida

Un dels primers conceptes que, a Catalunya, s’associen a la dramatiirgia
maeterlinckiana és la idea del terror. Joan Sarda és el primer a explicar-ho: si
es llegeix de nit una obra de Maeterlinck, diu el critic, «difici serd sustraerse a
la impresidn de terror, terror negro, terror en la médula de los buesos»."° No es
tracta de cap gricia introductdria. En opinié de Sarda, la impressié del terror
és un «objectivo indudables del dramaturg belga; a I'obtencié de tal efecte
collaboren des de la substancia de I'argument a les formes gramaticals més
simples: «todo acontece en la region de la pesadilla calenturienta». Tanmateix,
conscient que cal anar més enlla, Sarda s’esforca a diferenciar entre el terror
«wvieux jew» d’algunes obres efectistes i convencionalsi el terror quasi fisiologic
que inspiren les obres de Maeterlinck («el terror hasta fisioldgico del que al dar
las doce de la noche de difuntos, solo, en una casa abandonada, junto a un ce-
menterio, oyese de repente unas pisadas misteriosas como de alguien que se acer-
case por la espalda.»).”!

Alexandre Cortada, tot presentant Maeterlinck des de L'Aveng, gairebé un
any després, reprén la mateixa idea i en fa una lectura forga interessant. Per a
ell, com per a Sarda, el teatre de Maeterlinck és un teatre que persegueix una
emoci6 profunda i sincera. Ara bé, aquesta emoci6 s'identifica amb el terror en
un sentit estrictament metaforic: és «el temor, el vértig de ’abim de la nostra
societat esporuguida i faltada d’ideals segurs i fervents.» Cortada, de fet, parla
de la crisi del positivisme en tots els ambits del pensament, de I’art i de la cién-
cia vuitcentistes, i, en aquest sentit, produeix una interpretacié prou licida
de la dramatica simbolista.? Davant de la inseguretat i de la por, davant de la

vol. I, Barcelona, La Vanguardia, 1894, pags. 271-283 (publicat, com a article, a La Vanguardia (1-
2-1894)). A banda el d'Yxart, articles posteriors a estrena de La intrusa, com els de Brossa o Ma-
ragall, o, fins i tot, el discurs de Rusifiol, just abans de I'estrena, els he deixat per als apartats im-
mediatament consecutius.

10.  Sarda: «Los dramas...». Es evident que Sarda estava al corrent de les critiques a I'estrena
de L'Intruse, el 21 de maig de 1891, al Thédtre d’Art de Paris. Segons Le Figaro (22-5-1891), «L au-
teur belge n'est pas le Sbaze.rpeare annoncé, mas il a su produire un effet de terreur indiscutible: il a
fait passer les spectateurs par toutes les affres de la peur.» Citat a Postic: Maeterlinck..., pag. 59.

11. Els recursos suggestius de La fntrusa son llegits per alguna critica com estratégies d'alld
més convencionals; vegeu, per exemple, J.B[rul.S[anclement]): «L'Intrusa», Lo Teatro Regional,
any IT, ndm. 86, 30-9-1893, «Aquest efecte [el plor del nen] val tant com una nit de pmparac[ga tem-
pestat o com un llamp caigut a temps. Lo soroll de la dalla a I'esterior i la quietud de tot lo vivent
que rodeja la casa, 'apagar-se paulatinament lo llum i la sortida de la germana de la caritat anun-
ciant la mort al caure les dotze de la nit, no sén altra cosa que una munié d’efectes acumulats.»

12.  «Tout parait indiquer que I'dge moderne est de ceux-la [ages de déséquilibre]. Inestabilité,
doute, inquidtude, remise en question de toutes les croyances et de toutes les valeurs; l'individu re-
vindiquant ses droits et sa place, mais généralement incapable de se maitriser et restant esclave d'ba-
bitudes mentales, nerveuses et physiques: jamars I'homme, semble-t-il, n'a été aussi divisé. Et la crise
ot se débat la monde n'est que la projection de notre chaos intérieur.» Guy Michaud: Message poé-
tigue du Symbolisme, 1, Paris, Nizet, 1947, pig. 18.
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incapacitat de ’home per comprendre el seu mén i per governar el seu propi
desti, I'obra de Maeterlinck intenta, per sobre de tot, «la representacié drama-
tica de I'home en la seva impoténcia existencial, de I'home lliurat a un desti,
que mai no podra comprendre, impenetrable.»” Per aquesta banda, doncs,
Cortada assumeix una esquerda en el seu fins fa ben poc inquebrantable idea-
ri naturalista: cal fer concessions a unes noves idees estétiques. Qui sap, potser
a través d’elles es podra aconseguir la renovacié moral de la societat, la mo-
dernitat artistica i la universalitat de pensament. Tot amb tot, Cortada no pot
evitar de manifestar els seus recels d’home combatiu davant la inanicié extre-
ma del nou esperit decadent. Aixi, si bé és correcte d’expressar, en relacié a
I'#poca actual, «els sentiments, les allucinacions i les nerviositats extremes», €s
criticable que no s’impulsin també de forma clara «les aspiracions ideals i so-
cials»."* L'art per a Cortada, com també per a Jaume Brossa, ha de ser un re-
vulsiu important; no pot permetre’s el luxe de rabejar-se gaire estona en els
fangars de la crisi, el que ha de fer és prendre’ls com a base per a I’establiment
definitiu d'un nou estadi social. Cortada, de fet, pretén l'impossible: la filoso-
fia maeterlinckiana, si alguna cosa deixa clara, és precisament la seva incapaci-
tat per proporcionar solucions existencials i, no cal dir-ho, socials. T aixd, pera
les mentalitats regeneracionistes, esdevé una paradoxa immensa a 'hora de de-
fensar, amb més o menys convenciment, els valors moderns de la novissima
dramattrgia.

Un altre exemple: Josep Yxart, un dels mixims propagadors del naturalis-
me literari a Catalunya, uns mesos més tard que Cortada i després de veure La
intrusa, tot i no partir de posicions obertament socialistes 0 anarquitzants com
els de L’Aveng, exterioritza també els seus recels. De primer, Yxart s’afegeix al
seu amic Sarda a 'hora de considerar que «el efecto definitivo de sus dramas
[els de Maeterlinck] es el zerrors.”® Un terror que, tal com ha afirmat Sarda, no
és pas melodramatic, sind, ben al contrari, un terror que prové del misteri de la
vida i d’una fatalitat tétrica que s’alia a una fatiga absoluta de I'anima. Fet
aquest aclariment, perd, les obres de Maeterlinck tenen el defecte —Yxart no
usa aquesta paraula— d’encomanar un «rzimero escaso de emociones y todas

13. Peter Szondi: Teoria del drama modern (1880-1950), Institut del Teatre, 1989, pig. 43.

14. Totirecongixer que el teatre maeterlinckii no és un teatre d'idees, Cortada, amb aquest
article, «havia intentat salvar la representacié [de La #ntrusal des del punt de vista regeneracionis-
ta [tot distigint] el simbolisme belga del francés.»; vegeu Castellanos: Raimon Ca:jh.r_,,, 1, pag.
145, Cito Cortada: «En aquest moment, la literatura dels flamencs ha vingut a representar, dintre
de la francesa, I'art i el pensament germanics, portant, en la lluita que ara hi ha a Franga entre els
pobles del nord i els del migdia, una forga aclaparadora. Pot ser, fora de Escandinavia, la de Flan-
des és la que produeix en aquest moment I'art { la literatura més gran de totes les races germani-
ques, saxones i gdtiques» (Cortada: «Maurici Maeterlinck...»). Vegeu el mateix argument a J{oan]
Plérez] J[orbal: «Bibliografian, Cataldnia, any 1, 15 i 31-8-1898, pags. 208-211, «La influéncia
d’en Stéphane Mallarmé sobre I'esperit dels joves de la Franga ha sigut i &s nefasta. [...] El simbo-
lisme dels pobles de fora Franca és el que dona, ha donat i donara més obres sdlides...» (pag. 210},

15. José Yxart: El arte escénico..,, 1, pag. 275.
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deprimentess. Els recels de Cortada i d’Yxart son les primeres batzegades
d’una actitud que, un parell d’anys més tard, definira Joan Maragall tot parlant
d’un art que mai no pot resultar compatible amb «una vision o un presents-
miento sano, total, equilibrado de la vida.»"

Tornem, perd, a la idea del terror i a la desorientacié de la humanitat en la
fi del segle. En un article dedicat a Carriére, el maig de 1893, des de Paris, Rai-
mon Casellas es refereix a la descomposicié de la societat contemporinia. Se-
gons Casellas, la humanitat actual «recela, tiembla, como si supiera de fijo, o pre-
sintiera a lo menos, que estd asistiendo al prologo de una tragedia inmensa cuyo
desenlace podria ser fatal para todas las prerrogativas, distinciones y categorias so-
ciales.»"” Aquesta descomposicié, fruit de la desconfianga en les idees positives
(car la rad és «inclinada sobre el margen del abismo»), es tradueix en la drama-
tica maeterlinckiana, segons el critic, en una voluntat clara de

«referir el anonadamiento de las catdstrofes y los escalofrios de lo inminente, cantar las
congojas del dolor supremo y describir el calvario de los hombres; llegar a lo trdgico fre-
c do el Misterio, adivinando lo Ignoto, prediciendo los Destinos, dando a los ca-
taclismos de las almas y a los desquiciamientos de los mundos la expresién exacerbada
del terror. _1»"*

Obviament, l'opinié de Casellas (que intenta proporcionar les claus de
comprensi6 de La intrusa just abans de la seva representacié, en el marc d'una
cuidada campanya de propaganda),'® és prou semblant a I'enunciada per Cor-
tada. Ara bé, Casellas, lluny de recels i matisos, justifica sense embuts la trans-
cendeéncia del zerror. Per a ell, Maeterlinck intenta provocar un determinat es-
tat de sensibilitat que, palpiti «con ritmos de emociones en un crescendo
horrisono de terror». Ho subordina tot a una emocié intensa. Una emocié-ter-
ror que, precisament pel seu origen metaforic, no fa cap concessi6 a les emo-
cions facils del piblic convencional i es revela com un sentiment transcendent.
O és que potser, es pregurita el critic, Maeterlinck s’ha limitat «a suscitar basta
el paroxismo esta impresion de terror como dinica finalidad de la obra? ;No ba

16: Joan Maragall: «Anant pel minw», Diario de Barcelona (29-1-1896).

17.  R. Casellas: «Parés Artistico. Eugenio Carriéres, La Vanguardia (26-5-1893).

18. R. Casellas: «La Intrusa... «. Es tracta, segons Casellas, de «resumir, aunque sea pdlida-
mente, las series de terribles emociones que, con letanias de torturas y suplicios, van pasando por el
alma de aguella bumanidad quiméricay angustiada, que con paso vacilante, tembloroso, trancurre por
los poemas escénicos de Mauricio Maeterlinck.» Casellas, a Paris, també parla de «fascinacitn bo-
rrorificar a propdsit d’una representacié de La Walkiria; vegeu Castellanos: Raimon Casellas..., 1,
pag. 144.

19. Aixi ho afirma Joan-Lluis Marfany a «Els inicis del Modernisme», dins Riquer/Co-
mas/Molas: Historia de la Literatura Catalana, vol. VIII, Barcelona, Ariel, 1986, pag. 85; vegeu, en
aquest sentit, «La fiesta artistica de Sitjes», La Vanguardia (13-9-1893) i (14-9-1893) i [.B.S.: «L'In-
trusa». Al voltant de la Festa Modernista de Sitges de 1893, vegeu, sobretot, Margarida Casacu-
berta: «La festa de 1893 a Sitges» i «A proposit de La Intrusa: les limitacions del modernismes,
dins Santiago Rusifiol..., pags. 143-179.
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ido mids alld, mucho mids alld, rebasando la esfera de lo sensorio para penetrar en
el mundo de lo metafisico? Es evidente que si» Darrere el drama de sensacié, en
definitiva, pot endevinar-se una tesi poético-filosofica, «un simbolo dialogado,
un tema trascendental».

1.2, La crisi del métode positiu

El motiu del terror posa en evidéncia la crisi dels valors posétius: la con-
fianca en el coneixement de la realitat mitjangant métodes d’observacié i d’ex-
perimentacid, la seguretat en la capacitat de ’home per conéixer i dominar els
fendmens del mén exterior (i també el seu propi desti) i, al capdavall, I'analisi
ilobservacié com a fonaments de creaci6 artistica.”® La via per a un nou art és
oberta.

En aquest sentit, la poética maeterlinckiana sera acceptada per la seva mo-
dernitat indiscutible (cal obrir-se, en una sintesi esplendorosa, a tots als nous
corrents estétics del nord d’Europa per, aixi, «crear els ideals i la atmosfera in-
tellectual que ha de desvetllar del tot, dant-nos consciéncia de lo que som i de
on hem d’encaminar-nos»).”! A la llarga, perd, potser s’haura de reconéixer que
aquest no és el model artistic més adequat per al taranna nacional dels catalans.
Es la mateixa idea que ha expressat Brossa quan, des de les planes de L'Aveng,
ha assegurat que 'obertura de la musica catalana a Wagner i a Beethoven, si bé
passa per un periode satisfactori d’assimilacié, més tard o més d’hora, haura
de controlar-se per garantir una etapa d’autonomia® i d’emancipacio.

Ara bé, pel que fa a la crisi dels valors positius, per damunt de tot interessa
destacar com, en aquests moments, gairebé tots els comentaristes de Maeter-
linck destaquen la substitucié del métode naturalista per un estil molt més
sintétic: a canvi de I'analisi, de la psicologia o de les relacions de causa i efecte,

20. Casellas exemplifica correctament aquesta crisi a l'interior d’'una obra com La intrusa.
Només li cal confrontar els personatges de I'avi i de I'oncle, «El Abuelo no cuenta con dato ni ob-
servacion positiva; todo se reduce a augurios y presentimientos, a naturales instintos, a impulsos del
alma, a voces del corazén. El Tio, en canibio, tiene un criterio seguro de verdad, puesto que para el op-
timismo de sus ensefianzas se apoya en el testimonio de sus sentidos, en la opintdn de Z:' mds y en el
dictamien de las ciencias.» Casellas: «La Intrusa..»

21. Alexandre Cortada: «Ideals nous pera la Catalonia», Catalonia, any I, ntm. 1, 25-2-1898,
pags. 8-12.

22. Tot ressenyant I'estrena de La infrusa, Brossa insisteix en la mateixa idea, «Un poble jove
que ha de refer la seva educacié artistica, intellectiva i moral, que ha de purificar el seu idioma, que
ha de sensibilitzar el seu sistema nerviés, no pot alimentar exclusivismes que podrien matar ener-
gies que estan per despertar. Al contrari, el nostro interés té d'ésser eixamplar la nostra esfera de
comprensié artistica, apoderar-nos de tots els perfeccionaments técnics, educar el nostro gust en
el saboreig de les obres de totes les escoles, i no en passeu ansia: el nostro caracter, fatalment, ine-
vitablement, fard una natural seleccié i s’aprofitara dels factors que s’avinguin més amb el seu in-
tim modo d’ésser.» Jaume Brossa: «La festa modernista de Sitges», L'Aveng, 2° &poca, any V, niim.
17, 15-9-1893, pag. 261.
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se subratlla la sintesi, 'abstracci6 caractereoldgica i la manca d’accié. El més
explicit, en aquesta direcci6, és Josep Yxart, per al qual les idees del dramaturg
belga, respecte a les teories exposades per Taine, no son altra cosa «gue una fla-
grante oposicin y un continuo mentis: el extremo opuesto [...] A primera vista,
cualguiera diria que Maeterlinck no ba becho mds que aplicar aquellos mismos
principios, cuidando sélo de volverlos del revés.»® Segons Yxart, allo que menys
interessa a I'autor de La #ntrusa és presentar la vida externa mitjancant «/os be-
chos encadenados y los episodios ldgicos: lo que ansia revelar, como en sintesis y
en abstracto, son las sensaciones y emociones internas, las mds intimas, las mds
sutiles y desconocidas.»** Es a dir, els estats ’anima. No importa investigar la
causa determinant de les accions ni el perqué de la complexitat caractereoldgi-
ca. Importa, per contra, el mén interior, els sentiments més recondits d’indivi-
dus sense historia, sense personalitat definida, que, en un moment determinat
de la seva existéncia, s6n acarats a la preséncia inexorable del seu desti.

1.3. Accid i situacio. Personatges

L’oposicié sistematica i continuada entre el métode positiu i la dramatdr-
gia idealista comporta inevitablment una transformacié de les categories con-
vencionals de conflicte i d’accié. L'acci6 dels drames maeterlinckians és inde-
terminada. Davant dels ulls de I'espectador, només es presenta l'instant tétric
en qué I’home, completament indefens, és sorprés pel seu desti?® Aquest desti
és representat per la mort?® Vet aqui I'aspecte més extern del component ter-
rorific en les obres de Maeterlinck: la premonicié de la mort, la intuicié de la

23. 1 continua aixi: «Se queria iltimamente hombres de carne y bueso, seres vivos y determi-
nados, individualidades y no tipos. El autor se encarga de bacer absolatamente lo contrario: descarna
y desuella los suyos basta dejarlos covertidos en fantasmas inconsistentes; les da una existencia inde-
terminada de alucinados» (Yxart: El arte escénico.,, 1, pags. 271-272.) Jaume Brossa, en la seva res-
senya de I'estrena de La éntrusa, assegura que el teatre simbolista és el pol oposat del teatre natu-
ralista perqué aquest darrer, al contrari de I'abstracci simbolista, es fonamenta basicament sobre
el drama de caricters i de costums; vegeu Brossa: «La festa modernista,,»

24. Yxart: El arte escénico..., 1, pag. 273.

25.  «Les lluites psicologiques entren per ben poca cosa en el fondo dramitic de les obres de
Maeterlinck. Els seus personatges sén sers llencats a la vida sense voluntat, inconscients del seu des-
ti, moguts per una fatalitat superior i desconeguda que, com I'oracle de la tragédia grega, els con-
dueix invisiblement a travers de la seva existéncia» Cortada: «Maurici Maeterlinck...», pag. 246.

26. Esadir, «laintrusa». En paraules de Gual, «La Intrusa, aquella figura representativa de
lamort, potser lamort mateixa, que porta entre vels els secrets de la vida futura, és en tot moment
lo que presideix la poesia maeterlinquiana, darrera el to de la qual nasqué el mot decadentismo, per
esverament dels estaments literaris acomodats.» Adria Gual: «Maurice Maeterlincks, publicat als
anys 30 a la Revista de Ridio Barcelona, Fons Gual, album de premsa, nim. IV. En mots de Mae-
terlinck, «Clest une mort indifférente et inexorable, aveugle, titonnant a prés au basard, empor-
tant de préférence les plus jeunes et les nioins malbereux...» Més enlla del seu valor absolut, la mort
també serveix per definir '/nconegut, «Cet inconnu prend le plus souvent la forme de la mort.»,
«Préface» a Théitre, Bruselles, Deman, 1901, pg. 7. Cortada cf'eﬁncix lamort com la «iniciacié en
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seva preséncia, la impossibilitat de fer res per aturar-la... La mort, per tant, reg-
na en escena; ara bé, cap acte no la produeix, ningli no n’és responsable. «Vist
dramatirgicament —assegura Peter Szondi—, aixo significa la substitucié de
la categoria d’accié per la categoria de situacié. [...] En el drama auténtic la si-
tuacié sols és punt de partida per a 'accié. Aqui, en canvi, ja el plantejament
tematic pren a ’home tota possibilitat d’actuar.»*’ El concepte és analitzat a la
perfeccié per Yxart:

«la accion serd tan indeterminada como todo lo restante, 0 no existird: consistird en
una continua sugestion de esa vida invisible de los seres, en lp que tiene de ignoto, de
misterioso, de inexplicable e inexplicado. [...] Se queria, por fin, mutilar, cercenar, rele-
gar a la region de lo puramente quimérico e ilusorio todo movil dramdtico y toda pasion
excepcional, indescifrables o sin causa conocida, y el dramaturgo se lanza otra vez a ex-
plorar y presentar ese mds alld de la vida humana: el destino, el presentimiento vago, el
odio tnconsciente, la inquietud sin motivo, las alucinaciones terrorificas, las superticio-
nes que asocian la vida de la naturaleza a la existencia humana.»®

I també per Sarda que, en la mateixa linia, se sent incapag d’explicar el pro-
cés de I'accié en una obra com La princesse Maleine;” o Casellas, que s’inclina
a considerar La #ntrusa com un drama sense accid, sense argument.*®

L'abséncia d’accid, en un altre sentit, suposa l'eliminacié dels personatges
diguem-ne plens del naturalisme a favor d’una nova categoria d’herois teatrals.
Es tracta d’individus que, sobretot referint-se a les obres llegendaries, Sarda
descriu com a ombres intangibles, «vagas y escurridizas», ingravides. Ombres
el pas de les quals no aixafaria ni ’herba; ombres enigmatiques i misterioses.
Per a Sarda, aquestes figures no és que no tinguin psicologia; si que la tenen, i
és una psicologia profundament humana; el que passa és que, a diferéncia dels
personatges del naturalisme, la seva ment no opera «con sucesién logica y ana-
lizada sino en sintesis o destellos repentinos, momentineos, de una intensidad
maravillosa, pero perdida y esfumada un instante después en los senos obscuros
de lo imposible.»” Només parlen per la necessitat de confirmar la seva posicié,
els seus dubtes o les seves sensacions.

En opini6 de Sarda, els personatges maeterlinckians s’assemblen molt a les

la veritable idea», quan més ens hi acostem, més ens acostem «a la visié suprema de la veritat de
les coses» (Cortada: «Maurice Maeterlinck...»).

27. Sezondi: Teoria del drama..., pag. 44.

28. Yxart: El arte escénico..., 1, pags. 273-274.

29, <Y, sin embargo, el melodrama esti en que si es posible resumir escuetamente la accion, es
imposible ni apuntar siguiera como ni en que condiciones ni por que procedintientos literarios la de-
sarrolla el autor.» Sarda: «Los dramas..» .

30. «La dramatica s’esforga pet anullar tot vestigi d’accié humana determinada, per a sugge-
tir una impressi6 general: terror, voluptuositat, uncid, misteri... com pretén el teatre de Maeter-
linck.» Casellas: Etapes estétigues, 1, pags. 37-56.

31. Sarda: «Los dramas..»
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figures dels quadres de Puvis de Chavannes, «que hoy vuelven los ojos a las for-
mas bierdticas del retablo medio-evals. Sarda, delerds de definir globalment un
determinat estadi artistic, relaciona el quietisme dramatic i la falta de carnalitat
—materialitat— de les figuracions pictoriques de Puvis. El parallelisme fara
fortuna. Aixi, cinc mesos després del seu comentari, des de Paris, Casellas pre-
senta un nou enfocament de la giiestié. En un article monografic publicat a La
Vanguardia, definiri les figures de Puvis com a éssers

«sin patria ni siglo, sin indicacion precisa de raza ni tiempo, se me aparecen como un
compendio supremo de todos los pueblos y de todas las edades, como un pretérito resu-

citado, una actualidad viviente, un porvenir resentido... {Una emanacién grandjosa de

toda la humanidad!»?

Maeterlinck també utilitza individus de llegenda, éssers plans i sense histo-
ria, figures etéries fora de qualsevol marc cronologic, allunyades d’una geogra-
fia concreta i envoltades de misteri.> Gricies a aixd, els seus drames, com els
quadres de Puvis, tenen una validesa més enlla del temps i de |'espai. S6n uni-
versals. L’opinié d’Alexandre Cortada és idéntica. Segons diu, per un afany
d’universalisme, i també per la necessitat d’expressar simbolicament «la part
més decadent de la vida», Maeterlinck «ha anat a buscar els elements dels seus
simbols en &poques passades o en societats ineptes i caduques.»**

En les obres d’ambient contemporani, com és el cas de La ntrusa, Maeter-
linck també presenta uns personatges forga distints del model naturalista, Ca-
sellas els descriu como «guiméricos sujetos de experimentacion fisco-patoldgica
expuestos a las miradas del espectadors:

«Como la reproducaon directa y a posteriori del ser humano, dotado de voluntad ¥y
de pensamre dividuales, podria facil embarazar con sus iniciativas e rmponv

aones el plan emotivo ya determinadoy; las figuras que intervienen en la creacicn, mds

32, R.Casellas: «Paris Artistico. Pedro Puvis de Chavanness, La Vanguardia (18-5-1893),

33. Segons Casellas, I'artista modern, amb una intensa voluntat de sintesi, reclama la lliber-
tat de suprimir qualsevol detall que no contribueixi a laimpressié 0 a 'harmonia de conjunt. Aixé
té a veure amb la pérdua de concreci6 geografica o tcmpora] dels personages. Ja que, «ex:ender
los ltmites de la invencion era reducir los de i d i diata; ab 50 a la intelec
ala idealizacion, ala fantasia, se cerraba un tanto la puerta al oarzicter, a la localidad »; vegeu R. Ca-
sellas: «Crémcas de arte. A propéstto de la Exposicion-Graner.Iy, La Vanguardia (16-12-1894)

34. Cortada: «Maurici Maetetlinck...». Aquesta indeterminacié dels personatges, segons
Yxart, també participa de I"oposicié sistemitica a les técniques naturalistes, «Se gueria una accion
contempordnea para que el autor, obsesionado por la vision real, pudiera comunicarla con plenitud de
vida. E;muﬁ)o dramaturgo [Maeterlinck] tampoco hace mds que sentar lo contrario. Retrocede a la
edades remotas e indeterminadas, donde se pierde la nocién de una vida concreta 'y de un cardcter de-
finido, basta en la indumentaria y la argueologia escénicas», Y xart: El arte escénico..., 1, pag.272. De
fet, Yxart descriu els personatges del dra.maturg belﬁa com una mena de «femamas inconsisten-
tes», tenen «una existencia da d\ je es un balbuceo; su pensamien-
to incoherente; su voluntad nula. |.. ] Son, en una pafabm todo lo contrario del hombre real y del

hombre vivos.
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e como cardcteres complefos, se ofrecen como temperamentos simplicisimos, poco di-
,?’ermte.r en su mayoria, y en todo caso, lo mis estrictamente contradictorios para dar mo-
tivo a los fuegos de contraste, al dlaro-oscuro de la sensacion total.»”

Els personatges contemporanis, perd, encara que per la seva mateixa inca-
pacitat d’actuar mantinguin un quietisme bisic, no sén tan intangibles com els
reis i les princeses de I'obra llegendaria. Duen indumentaria actual i 1a seva ges-
tualitat, per bé que pausada, pot ajustar-se també a les necessitats de la inter-
pretacié realista. Es aquesta dualitat la que permetra que Cortada assenyali,
avid d’obtenir excuses que justifiquin el seu eclecticisme, alguns parallelismes
entre realisme-naturalisme i idealisme-simbolisme:

«tan passius i mancats de voluntat activa sén els uns [els personatges del naturalisme]
com els altres [els del simbolisme]. En els primers el fatalisme determinista de les lleis
naturals és lo que els mou i lo que els té lligats amb fils quasi visibles. En els segons,
el fat de lo desconegut, la fatalitat inconscient i invisible per la intelligéncia humana,
els té enrollats i confosos.»™*

Des d’un punt de vista similar, Yxart assegura que La intrusa és 'obra de
Maeterlinck que té més elements reals: «es un verdadero ejemplar de transi-
cign». I vénen a confirmar les seves deduccions la concrecié dels personatges
contemporanis, la vulgaritat de la conversa i també la decoracié, que «es de una
verdad que aspira a lo tipico: un interior flamenco.»” No obstant aixo, el critic
s’adona de la coheréncia fonamental del conjunt de I'obra maeterlinckiana: en
La intrusa, com en les restants produccions del dramaturg, els personatges
contemporanis mantenen el caricter sintétic, 'accié segueix sent inexistent i
només hi ha sensacions misterioses i premonicions de mort. Per tot plegat,
Yxart i Cortada no aconsegueixen justificar la possibilitat d’una escenificacié
realista; constaten que, en les obres contemporinies de Maeterlinck, alld que
canvia no és el mare filosofic, sind el marc espacial i temporal de I'accié. No-
més aixd. Aquest fet, logicament, provoca una modificacié lleu en I'acord que
regula la versemblanca dramitica. D’una banda, la premonicid, el dubte, la por
o la incapacitat d’actuar no deixen de regir el comportament dels personatges;

35. Casellas: «La intrusa..»

36. Cortada: «Maurici Maeterlinck...». De fet, Cortada, precabut com sempre, defineix I'art
de Maeterlinck —i el flamenc en general— com un art essencialment ambivalent, «La barreja de
lo iHusori, fantistic i macabric, amb el realisme més detallat, més casola i més térre 4 térre; la ro-
bustesa i la concepci6 valenta foses amb la incoheréncia més desordenada, sén ara, com abans, la
tonica d’aquell poble artista.» Al capdavall, si Maeterlinck ha volgut reflectir en el teatre «l’efecte

ue la naturalesa que ens rodeja i ens aclapara produeix en els sers humans», ha estat seguint una
gireccié similar a (l]a que han pres amb anterioritat alguns «dramaturgs realistes».

37. Enun altre lloc, Yxart, tot comentant I'escenificacié de La ntrusa, la defineix com d’un
realisme «tal com tots nosaltres ja els hem somiaws (vegeu «Cartes de Josep Yxart a Joan Sardan, a
cura de Rosa Cabré i Monné: Els Marges, niim, 24, gener 1982, pag. 76). Es tracta, en definitiva, de
la voluntat de satisfer, amb els nous models, les velles aspiracions.
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deDaltra, Pactualitzacié escénica d’aquests factors en un ambient contempora-
ni ha de substituir la indeterminacié per una certa aparenca de quotidianeitat.
No és adequat, doncs, forgar la interpretacié musical i etéria de les figures de
rondalla en les obres contempordnies. I aixd simplement perqué I’aproximacié
temporal afecta I'acord entre sala i escena i modifica I'estatus de versemblanga.
'El missatge és el mateix, si, la seva concrecié externa, tanmateix, ha de ser tota
una altra. Gual assumira aquesta subtil precisié (evidentment, rebutja el realis-
me entés com a copia superficial de la realitat). I en aquest sentit, no és estrany
que defensi una vegada i una altra els conceptes de «justesa», «naturalitat» o
«veritat» en la interpretaci6, tant si els personatges en giiestié sén contempo-
ranis com si sén llegendaris.”® No és cap contradiccié. Amb I'arribada del sim-
bolisme, I’accepcié realista d’aquestes paraules deixa de tenir sentit. Tan sols
cal, per a cada obra, legitimar I'estat de versemblanga que li és propi. Perqué
de la versemblanca depén la suggestid.

14. Elllenguatge

Hem quedat, doncs, que els personatges maeterlinckians —tots ells— no
tenen voluntat i sén indeterminats. Aixi i tot, parlen, pronuncien paraules,
s’expressen verbalment. Sarda, que és el primer a abordar el tema, opina que
els mots que articulen, certament amb dificultat, no poden considerar-se ni re-
als ni tan sols humans. Per a ell, les frases que Maeterlinck colloca en boca dels
seus herois funciona com una mena d’intrumentacié musical.*® El sentit literal
de les paraules i els seus lligams gramaticals permeten, segons el critic, fixar la
psicologia dels personatges i el moment dramitic; és a dir, disfressar els dilegs
dins la «convencionalidad tradicional de la dramitica realistas. Darrera la dis-
fressa, perd, els herois maeterlinckians només diuen allé que diu I"anima, «#o
lo que dice la persona humana en aguella situacié pasional.» Si, en comptes de
text, es tractés de miisica, no caldria cap disfressa. ¢Que potser no existeixen
determinades combinacions de sons instrumentals que «marcan y caracterizan
perfectamente una pasién o un estado de alma sin decir nada gramatical o l6gica-

38, Tret d’algunes observacions su i it e
38, Trerd vacions superficials, la critica de I'#poca no va entretenir-se a fer ex-
;:qsl;iefz d.xsnpcwns (segons Miquel i Badia, per exemple, uns i altres persona:gcsctz:ureaeftn?:ri;:s
= r; e ﬂc;lsdcs: c&ls priiners —els contemporanis— son els que investiguen en el drama intinm, els
di§~ g egendaris—condueixen a la poesia de la llegenda, del somni; vegeu F. Miquel y Ba-
ia: « Ifi ensayo simbolista, Diario de Barcelona (9-2-1897). Aixo no obstant, crec que les distin-
cxregr:i :;r:argon pré); ui'{j\)og;ants. Cl:r Ijieterminen. en el cas de Gual, el procés de les seves provatu-
s ‘ques dins 1'drbita simbelista, Interessa observar com 'autor es replanteia la aiiestia i
e . . N - s . i
uuh[t_za pn()falicnvamem els pam}]ebs%es i les diferéncies: tant pel que fa a aspi)ectei fong:l?i cc)]el
fi?:;bl(nflglm dj;gp;:na ferlaélcumpéirac]m entre Silencii Nocturn, o analitzar la integracié que es pro
I caflor), com ue fa a les ad i ¥ i ;
b s ] i.nterp[:’e taf*_li - adequacions que, segons s’adopti un o altre model, es re-
39, Gual aprofita aquesta idea en la seva «Teoria escénicax; vegeu més endavant, capitol 5.
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mente inteligible?»...* Malgrat tot, la versemblanga teatral reclama, tant si com
no, un lleuger maquillatge. Tal com ho acabo de dir, és aquest maquillatge,
aquesta disfressa (I'aparenca de moure’s dins la convencionalitat de la drama-
tica a I'ts), alld que autoritza gairebé tots els critics a posar-se d’acord a I'hora
de descriure I'ambivaléncia del llenguatge maeterlinckia; sobretot, és clar, en
les obres contemporanies:

«Asi las frases del ciego —diu, per exemple, Casellas— aunque siempre naturales
y adaptadas al curso del didlogo, respiran a veces un doble sentido, como si, obedecien-
do a dos distintas impulsiones, debieran a un tiempo corresponder a las necesidades de
Iz conversacién y a las bondas preocupaciones del dnimo.»"

Aixi, que el llenguatge correspongui a «las necesidades de la conversacién»
no vol dir que no pugui construir-se musicalment. Sarda parla de la veu com
d’«instrumentalitzacié musical», Cortada fa un pas més i compara les obres de
P'autor belga amb el drama liric wagneria. Segons aixd, el drama esdevé una ve-
ritable simfonia. Els motius (tematics i melddics) que es desprenen del llen-
guatge —i no només del llenguatge— es combinen,

«es desenrotllen, es modifiquen, s’harmonisen o es contrapunten tan bé, que formen
de cada drama un conjunt acabat. Els motius, com en una simfonia apareixen i des-
apareixen segons ho demana el desenrotllo progressiu de I'obra entera.»*

Per aix0, també, la musicalitat de la paraula en Maeterlinck es caracteritza
pel seu caricter psalmodic, mondton i repetitiu.’ Sarda parla de «cldusulas
breves, concentradas, con repeticion adrede mondtona de unos mismos giros, de

40.  Sarda: «Los dramas...»

41. Casellas: «La intrusa...» Disfressat, el llenguatge de Maeterlinck és «por lo conmin, llano,
corriente, familiar y hasta pedestre y vulgarisimo en ocasiones.» Fs una ambivaléncia que s’estén ala
consideracié global dels protagonistes i a 'ambient de La fntrusa, a mig cami entre I'escena de cos-
tums i la irrealitat absoluta; unaambivaléncia que Cortada, interessat a ressaltar la caravigorosa del
dramaturg, descriu com «la barreja de lo illusori, fantastic i macabric amb ¢l realisme més detallat,
més casola i més terre-d-terren (Cortada: «Maurici Maetetlinck...» ); la mateixa ambivaléncia que
permetra assegurar a La Vanguardia que la representacié de La éntrusa va ser «un prodigio de ver-
dad, de naturalidad, produa'ja por un arte consumador. El corresponsal, «La fiesta artistican, La
Vanguardia (13-9-1893). En-plena teoritzaci6 de I'espontaneisme, Maragall recuperara alguns as-
pectes de la idea, Aixi, el poeta de la «paraula vivax, tot i disculpar I'émfasi general del llenguatge
maeterlinckia («con su estilo maravillosamente rebuscado tiene un crerto Jereia a ser enfdtico»), as-
segurara que els millors moments en les obres del dramaturg belga sén «aguellos en que ante la vi-
sidn mds Elam de la realidad el poeta se olvida del efecto a producir y del priblico, que queda entonces
iy alld y se expresa con una sobriedad llena de sentido.» Joan Maragall: «Enfasis literarion, dins
OC, 11, pag. 161 (article datat a 14-11-1901).

42, Cortada: «Maurici Maeterlinck...».

43. Vegeu, pel que fa aaquestaqiiestio, Postic: «Poéme et langage», dins Maeterlinck..., pags.
118-130. Per comprovar el rebuig de‘]a critica davant d’aquest ts del llenguatge dalt de I'escenari,
vegeu, per exemple, Miquel y Badia, «Un ensayo simbolista», La historiografia no recent també he-
reta alguna cosa d’aquesta prevencié. Segons Farran i Mayoral, en les obres de Maeterlinck, «el



ADRIA GUAL (1891-1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 129

unas mismas voces gramaticales, sin hacer una sola frase; algo, repito, como una
instrumentacion musical becha con palabras del diccionarion.™ Casellas també hi
insisteix:

«Pero lo mds notable, por lo raro, es la construccidn mondtona de ciertas oraciones,
cuyos giros y vocablos, repetidos hasta el extremo, chocan, se pegan al oido y se imponen
a la imaginacion. [...] Estas cantinelas de una misma frase, estas letanias de un mismo
vocablo, este porfiado machagueo de un mismo sonido, acaban por hipnotizar el alma
del oyﬁnte, hasta llevarla, a ciegas y sin voluntad, por el camino angustioso de la suges-
1in.»

1.5. Suggestic i correspondéncies. Sintesi

Pel que s’ha exposat fins ara, queda clar que la dramatirgia maeterlinckia-
na és una dramatirgia essencialment suggestiva. La nova generacid literaria
s’ha cansat del «estudio cerrado del modelo vivo, y de la sistemdtica aplicacion
del procedimiento de observacidn y reproduccion de la realidad ambiente.» Els
mots sén de Sarda, que alhora que constata un cert rebuig del realisme artistic,
percep una nova orientacié cap a 'idealisme:

«La vida, con su inagotable variedad de aspectos positivos no la satisface ya. Vuelve
a lo que se llamd idealismo; mds no al idealismo académico y ramplon que pretendia me-
Jjorar la realidad depurindola y perfecciondndola; sino a otro idealismo mds ﬂmg!ia 3
Jranco, ajeno a toda materialidad, al idealismo de lo supra o de lo extra-natural »

Breu: per comptes de reproduir fidelment la realitat exterior, cal suggerir,
provocant una emocid intensa, 'existéncia indeterminada i misteriosa d'una

dialeg assoleix un méxim grau datrdfia, de miséria expressiva, on hi és gairebé per compromis; on
tenen més valor els punts suspensius i els signes d'interjeccié que les paraules»; vegeu La renova-
cié del teatre, Barcelona, La Revista, 1917, pag. 85. Per a Francesc Curet, d'altra banda, «el llen-
guatge incoherent, indecis i balbucejant, amb prosddia tematica, de canterella, de Maeterlinck, fou
adoptat per alguns dels nostres intellectuals com una pulcra expressié literiria, en reaccié contra
el cru realisme, la xerrameca retdrica i les torrentades de frases | imatges de foc», Curet: Histria
del Teatre Catala, pag. 337.
44, Sarda: «Los dramas...»
43. Casellas: «La intrusa...» Josep Yxart també fa una descripcié forca suggerent de la im-
g:esslo que causen els dialegs maeterlinckians, «Su lenguaje es un galbuceo; su pensaniiento inco-
rente; su vocacion nula. Repiten sus preguntas como en los cuentos de nifios, no se bacen cargo de
la:r respuestas, no quieren saber lo que quieven ni por dénde andan: el rostro enfermizo, los ojos até-
#itos, la tez pdlida como de visionarios ante la muertes (El arte escénico.., I, pag. 272). La giiestié
configura un dels puntals de la parddia antimodernista. Aixi, per exemple, a fa blusa escrita per
Narcis Oller, fins i tot hi ha un personatge que, referint-se al'avi de I'obra, diu, «Ja li torna la dé-
ria de repetir»; vegeu Mersjaustinch: La Blusa, La Ilustracié Catalana, any XV, niim. 322, 15-2-
1894. També La Brusa, dins Teatre d'aficionats. Obres completes de Nareis Oller, vol. X, Barcelona,
Gustau Gili, editor i Llibreria Catalonia, 1929, pags. 299-314, '
46. Sarda: «Los dramas...»
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suprarealitat i, establint-hi correspondéncia, d'un determinat estat d’inima.
Meés enlla del que copsen els cinc sentits, existeix tot un munt d’altres realitats,
intangibles i sensories, que només un art suggestiu i sincer pot fer accessibles
al receptor.

Cortada, que intenta superar els seus recels a partir de les idees d’univer-
salisme i de modernitat,” relaciona la capacitat suggestiva amb lintent de cap-
tar una zdea més essencial i abstracta, més «vaga i perenne, tot capbussant-se
profundament en les passions i en les lluites humanes. Maeterlinck, segons
aixd, «suggestiona una iHusié quasi palpable de la vida interna que hi ha en el
fons de tots els éssers i de totes les coses de la Naturalesa». I, d’aquesta mane-
ra, accedeix als «sentiments universals i eterns de la humanitat.

Per un altre costat, sempre segons Cortada, la capacitat suggestiva dels
drames de Maeterlinck també rau en la utilitzacié d’un métode nou:

«[Maeterlinck]ha comprés que el drama de la vida i de la humanitat no estava
{inicament en la lluita d’idees i de passions, sin6 també en I'emocié, en I'efecte quela
naturalesa que ens rodeja i ens aclapara produeix en els sers humans. El lloc, Iat-
mosfera, el paisatge intervenen d’una manera vivent en els seus drames.»

Cortada, doncs (a més d'insinuar les diferéncies amb el teatre d’idees), pre-
senta una idea original: la traduccié artistica —emotiva, abstracta i no positi-
va— del determinisme. Tal com ha passat en misica i en pintura, s'obre sense
vacillacions una via per a I'aplicaci6 escénica de la teoria de les correspondén-
cies.*® En poques paraules, Pescenari mai no podra ser

«un decorat fred, fet només que per completar el quadro, siné naturalesa que, com en
una pintura impressionista, porta dins d’ella un estat d'anima i de sensacié que rode-
ja com una atmosfera suggestiva an els personatges i que intervé en llurs emocions i
en llurs Huites.»*

El lligam indissoluble entre els fendmens fisics i els estats d’anima, expres-
sada primer entre realitat i autor, i després entre paisatge i figura (encara que

47. «Maeterlinck, que ha volgut sintetisar lo més constant i immutable de la passié, del sen-
timent i de l'instint huma, també ha lograt extreure de 'estat d"anima present la part més sintética
i comprensiva del sentiment modern » Cortada: «Maurice Maeteriincf...».

48. «L'originalité de Maeterlinck est d'avoir, beaucoup plus nettement que Shakespeare, lié les
réactions de ses personages, leur drame intérieur, aux phénomeénes naturels.» Jacques Robichez: Le
symbolisme au théitre. Lugné-Poe et les débuts de I'Oeuvre, Paris, L’ Arche, 1957, pag. 82,

49.  Aixi, «Tots els detalls, tots els més petits accidents, contribuieixen a produir més perfec-
te 'impressi6 general de I'escena en el drama. Els boscos, els castells, les cases, els arbres, les plan-
tes, els aucells, el vent, el cel, tot diu alguna cosa, tot porta una significacié, una idea, dintre. Els
personatges s’harmonisen amb els demés objectes i 5? demés sers que els volten per tots can-
tons.[...] La Naturalesa desprén per tot atreu veus que intervenen constantment en el drama
huma, com formant part intrinseca d’ell, Els personatges estan tan compenetrats amb la vida inti-
ma que es desprén de totes les coses, que ells mateixos, a exteriorisar I'emocié que I'espectacle de
la Naturalesa els produeix, ens pinten el paisatge i I'escena.» Cortada: «Maurice Maeterlinck...».
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parlem de teatre), també s’estén harmonicament i gricies a la suggestio, fins a
I’estat d’anima del receptor. L’obra d’art actua sobre el receptor com la natura
ho ha fet sobre P’artista. En aquest sentit (donant per descomptades la implica-
cié emocional i la sinceritat del creador), I'obra s'instaura com a mitjancer ide-
al entre I'esperit de I'artista, la realitat i I'Anima del piblic.

Quan Sarda parla de la suggestié del terror, descriu gairebé literalment una
naturalesa inconsistent, fantastica, de coloracions sobrenaturals, de vibracions
impossibles, de linies mai no realitzades en el mén mortal”® Una naturalesa
que Casellas, calcant I'expressié dels naturalistes, descriu com «e! mzedio en que
se agitans els personatges. Allo que importa, perd, és que, al’hora de reproduir
escénicament aquest medi, «fodo lo que pueda ser causa de sensacion, asi en el
orden material como en el suprasensible, es de sumo influjo para las resultancias
del especticulo.» Casellas (referint-se a La intrusa) descriu la correspondéncia
entre els estats animics i els fendmens fisics del mén exterior d’una forma ben
clara. L’estat animic dels personatges és, tal com s’ha vist, la desorientacié, la
inseguretat,la por i la premonicié; aixd és: 'obscuritat. Conseqiientment, «a /a
oscuridad del espiritu aterrado no tardan en asociarse las tinieblas materiales», la
caiguda de la nit i, al final, la llantia que s’apaga. Entremig,

«los silencios nocturnos y los rumores de la selva, las sombras espesas y los claros de
luna, los lagos dormidos y los ecos lejanos, [...] las hojas que caen, los ruisefiores que tri-
nan, las brisas que murmuran, las rosas que se deshojan, o las penunbras del parque, o
las estrellas del cielo, o los cisnes del estanque, o los cipreses del bosque...»

Totes i cadascuna d’aquestes manifestacions, no cal dir-ho, guarden una
secreta analogia entre elles: es tracta de la sinestésia (una sinestésia que, més
endavant, Gual fara extensiva a la sintesi de llenguatges en el teatre). Resulta
doncs, que la correspondéncia entre els fendmens fisics i els estats d’anima® es
produeJx també per I'existéncia d'una harmonia prévia entre els primers,

Dos mesos abans de parlar de La intrusa, en Iarticle que, des de Paris, de-
dica a Whistler, Casellas declara: «Se ba repetido infinidad de veces que un pai-
saje es un estado de alma...»” Larticle, entre altres coses, fa un allegat més a fa-
vor del subjectivisme:™ els aspectes naturals es transformen en I'obra d’art

50. També Cortada relaciona la naturalesa i la suggesti6 terrorifica, «L.a mateixa naturalesa
exhuberant, els boscos seculars, els arbres frondosos, plens d’espesses bmnqus ifullatges, no ser-
veixen més que per tapar el sol, per a produir una ombra terrorifica...» Ibid,

51. «todas esas formas y sontdos a’p le aparicién noctdmbula, todos esos es.tadas de paﬂaje ﬁmtamm
guardan latentes analogias con los estados de espivitu, viniendo a ser si
de naturaleza con vibraciones de alma, con ondulaciones de pensamiento, con latidos de corazén.»

Casellas: «Paris Artistico. V1. James Mac Neill Whuistler [sicl», La Vanguardia (1-6-1893).

53. «Enfermiza y delicada como es, en aquella pintura se transparenta, sin embargo, el sem-
blante de la naturaleza, no tal como lo vislumbra el comiin de las gentes, sina como lo ve la intuicion
-—quizds morbosa— del poeta que ambiciona elevar lo material y terreno a las regiones de lo supra-
sensible y de lo abstracto.»
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gracies a la mirada subjectiva de I'artista. El mén exterior esdevé un pretext
inicial per traduir els miratges de la seva fantasia creadora, la qual cosa signifi-
ca (per bé que el més rellevant per a la creacié sigui el mén interior del poeta)
que no es pot menystenir un punt de contacte amb la realitat. La transforma-
ci6 de la realitat a mans de I'artista implica un procés de sintess; la naturalesa,
al llarg d’aquest procés, es condensa i es resumeix, i alhora expressa el seu
caracter transcendent.’ Més amunt he comentat la universalitat que es despren
d’aquesta idea, sobretot pel que fa al tractament de les figures. Una universali-
tat, d’altra banda, que es demostra en la coincidéncia de tots els llenguatges ar-
tistics —i de les noves tendéncies— a ’hora d’aplicar el concepte als seus am-
bits respectius.”

En pintura, Whistler assaja «la eliminacion de la linea accesoria en beneficio
de la masa dominante, la supremacia de la combinacion cromitica en conjunto so-
bre el color local de cada objeto», per llangar «la obra a los espacios sin limite de
la mds alta idealidad.»*® Per aconseguir aix0, cal investigar la naturalesa en els
seus moments de maxima fluctuacié i vaguetat.”’” D’aqui que s’opti, majorita-
riament, per I'esclat de llum,” pel crepuscle —un moment en que les linies es

54. Pel seu valor sintétic, el simbol expressa a la vegada diferents nivells de realitat, o més
exactament, expressa veritats que sén vilides al mateix temps sobre diferents plans. Es construeix,
doncs, un llenguatge plurivalent (definit per una infinitat de possibilitats i ressonancies) capag
d'expressar en la seva complexitat tots els aspectes de la vida. Per al concepte de simbol en
terlinck, vegeu Michaud: Le message..., pag. 397, 414-419, 447 i, sobretot, M. Maeterlinck: -aReL
ponse & une enguéten, dins J. Huret: Enguéte sur I'évolution hm‘ra.ere, Paris, Charpentier, 1891,
pﬁgs 124-127 (recollit també a Michaud: La doctrine symboliste. Documents, Paris, Nizet, 1947,
pags. 50-51).

855 Segons. _]ordz Castellanos, en el conjunt de la teoria artistico-literaria de Casellas, ht ha
una plena consciéncia «'unitar d'evolucié i d' objectius de les diferents branques de les activitats
artistiques. Les idees sobre mtura. escultura, literatura, teatre, misica, etc., tesponen i s expll
guen per la seva conjunta adeguacié a un dinamisme individual-collectiu; o, si es vol, a la necessi-
tat de revolucionar, des de la seva mateixa base, els mdduls de creaci6 artistica dins de la societat
catalana, societat que hom pretén transformar en profunditat.» Castellanos: Raimon Casellss..., I,
pag. 50.

56. «Aquello no es el mundo exterior de quien lo mira de cerca'y en fragmento, sino de quien
lo observa de lejos y en conjunto y ademds lo prolonga, lo extiende, lo dilata al impulso transforma-
dor de la insaginacion creadora.» Casellas: «Paris Artistico. VI..»

57. Entroncant amb la idea universalista, Casellas, 'any 1894, assegura que aquests moments
de fluctuacié, aquests moments dinamics, «sén mds universales, mds cosmopolitas, por decirlo asi,
que los estiticos.» R. Casellas: «Cromca de arte. A propésito de la Exposicion-Graner. In, La Van-
guardia (16-12-1894).

58. Exposant amb amplitud aquests conceptes val la pena llegir, d'un any més tard, l'article
«Exposicidn general de Bellas Artes. [V. Los pintores de la naturaleza (Del patsaje luminista al whis-
tleriano)», La Vanguardia (24-5-1894). Una cita interessant, «Hacer la luz, crearla en arte con sus
arrebatos de vibracion etérea o con sus desfal misteriosa p bra; alumbrar y colorear
con sol los escenarios s limite de la ﬂamrafeza, modificar el color y basta la forma de las cosas segiin

ltacin o difusion luminicas; llegar por depuradas sensaciones de la vista a la observancia de los
valores; atender al tono local, a Iz recreacion wmp!ementana ¥ a los reflejos incidentales; casar en t6-
rxu‘o mar:da}e, en exquisitas barmonias, esta multitud de reciprocas influencias; dibujar
los infinitos detalles del natural; que lejos de acentuar la verdad, la estorbary ba-
cen amb:grza; llegar en sintesis suprema a lo caracteristico y significante de los seres y de las cosas...»




ADRIA GUAL (1891-1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 133

dilueixen en la foscor ascendent de les ombres— o per les nits de lluna, en qué
tot alld que s’observa sembla confondre’s. En idéntica direcci6, la misica mo-
derna, a partir de Wagner, ha primat I’harmonia per sobre la melodia. Pintors
1 missics, en el fons, tots han pretés el mateix: més que no pas copiar la realitat,
obtenir-ne un efecte de conjunt, una —en mots de Casellas— sensacié total,
una suggesti6 absoluta. En benefici d’aquesta suggestid, totes les arts del mo-
ment s’han unit en una mateixa idea: «eliminar el concepto en beneficio de lo
sensorio». Es el que fala poesia decadent a partir de Baudelaire, 0 —aqui volia
anar a parar— el que fa la dramatica moderna, que «se esfuerza por anular todo
vestigio de accidn humana determinada, para sugerir una impresion general: te-
rror, voluptuosidad, uncion, misterio... como pretende el teatro de Maeterlinck.»
En definitiva,

«el motivo, el tema, el asunto, que antes constituia la causa primera, viene a quedar re-
ducida a causa secundaria, ocasional, de la creacion artéstica. De abi que todo argumen-
to, que todo dibujo, que toda accion acaben por disolverse en una especie de nebulosa,
que tanto o mds gue el excipiente idéneo, viene a ser el principio eficiente de la sensa-
cibn a producir.»

La idea es desenvolupa en l'article sobre La intrusa: les arts i les lletres mo-
dernes es preocupen cada cop més per procurar intensitat de sensacid,” per
suggestionar. Per aconseguir-ho, opten per treballar la vaguetat i la indefinicié
en comptes de la definici6 i el concepte.®! Per descomptat, es tracta una vega-
da més d’agrupar i vincular el ventall d’idees modernes que vénen a superar els
procediments caducs de I'observacié i de I'analisi. Ara el que compta —parlo
de teatre— son les sintesis brillants i, per consegiient, les harmonies de con-
junt: tot ha d’estar subordinat a un intent emocional. D’una banda, cal renun-
ciar a «las incidencias muiltiples y dispares de la vida humana», a les petites anéc-
dotes, al detall caractereologic, és a dir, a la linia; de I'altra, s’ha de potenciar
I’harmonia escénica de conjunt en la sintesi de llenguatges, és a dir, la taca, el

59. Casellas: «Paris Artistico. V».

60. Des d'un punt de vista absolutament oposat, alguns sectors critics usen el concepte
d’«intensitat de sensacié» per argumentar les seves reticéncies; vegeu Joan Aviny6 [Pous i Pages]:
«La escola modernista (1i II)», Lo Teatro Regional, any 11, ndm. 93 i 94, 18-11-1893 i 25-11-1893,

ag. 1ipag. 2.

¥ 61. Lamateixa idea es va repetint en els articles de Casellas de I'any 1894; vegeu, per exem-
ple, «Exposicion general de Bellas Artes. IV...» En el mateix sentit, segons Yxart, Maeterlinck t&
una personalitat diferenciada d’altres dramaturgs precisament per haver construit un drama es-
sencialment indeterminat, amb «un efecto total y de confunto, vago, de imposible definicion, ¥, a pe-
sar de todo, muy intenso». Aclarint que no sap si la comparaci6 és seva, Yxart continua I'argumen-
tacié tot establint un parallelisme entre la indeterminacié de la dramatica maeterlinckiana i la de
la pintura moderna, «Un drama de Maeterlinck se Fanecea uno de esos paisajes en que ni se ve, ni
quiere el pintor que se vea, el monte, el mar o el cielo en su limitacién real, sino la tonalidad total y
arménica del paisaje entero, para causar con ella, exclusmameute, una emocion placentera o sombria,
triste o radiante. Esta sinica, comprensiva y dilatada idn es la que busca el 5 amaturgo. Sélo para
producirla acuniula sus indeterminaciones...» Yxarv: El arte escéntco..., pags. 274-275).
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color. Emparats en aquesta condensacid, personatges i situacié han de trans-
cendir la realitat per adquirir un elevat component simbolic i suggestiu. L'ex-
plicacié de Casellas ha estat citada forca vegades, perd val la pena transcriure-
la sencera. Es, en mots de Castellanos, «una tipica declaracié antinaturalista
que, adhuc en la udlitzacié de la férmula del cansament, recorda la reaccié an-
tizoliana del simbolisme francés»*

«El miisico y el pintor, el poeta y el dramaturgo empiezan a desdefiar la frase meld-
dica demasiado definida, el dibujo en exceso acusado, la imagen barto precisa, el argu-
mento de sobra limitado, para lanzarse a horizontes de mds vago ensuefio por entre cuya
aérea fluctuacion puedan a veces transparentarse imdgenes transcendentes o simboli
representactones. Nuestra generacion se siente fatigada por el estudio immediato de la
naturaleza en que se educara, y desechando andlisis y experimentaciones, aspira a bri-
llantes sintesis, a harmonias de conjunto, que sélo accidentalmente tomen su origen en
la realidad exterior.»®

1.6. Lectura i representacis

Segons alguns critics, la indeterminacié, que,
essencial a I'hora de valorar l'efecte suggestiu,* comporta dificultats en el
ment de escenificacig. Sarda, per exemple, necessita aclarir que, quan mcf:
de la suggesti6 terrorifica en la dramatica maeterlinckiana, es refe;e?x a 15 ill'
tL'lralde les obres, mai a la representacié: per a ell, els dra;nes de I'autor l:;e:i3 5
s6n 1rrepresf_:ntab]es. Dlaquest judici tan sumari se’n pot salvar potser una ﬁfﬁ
ca pega, La intrusa (de la qual coneix les incidencies d’estrena a Paris, al Thés-
tre d’Art, amb la intervencié de Lugné-Poe com a actor). Sarda esta fe;.'mment
convengut que cal un piiblic de conasssenrs perque la representacié sigui mini
mament viable. Aquesta idea ens dura de ple a la qgiiestié de l‘elitisngm en el:;

tal com hem vist, & un factor 3

62. Castellanos: Rasmon Casellas..., 1, pag. 143.

63, Casellas: «La Intrusa..». Una idea que, a la seva manera, també exposa Pompeu Gener
arran de I'efeméride de Sitges, «Ya ve V., aqui se empieza por donde el siglo acaba, Obra simbolista
y poesias sugestivas, de esas en que la tdea, segin la peregrina invencion decadente, no és nada. La
cuestion es sugestionar el estado de dnimo directamente, sin ideas'» Pompeyo Gener: «Carta Mdx-
ma, A mi amigo Clarin», La Publicidad (12-9-1893). Amb aquest article, Gener, tot i navegar sen-
se brijula, utilitza Maeterlinck per posar en evidéncia l'endarreriment de la cultura espanyola en
relacié a la catalana.

64. La consideraci6 de la indeterminacié com un element contrari al naturalisme ja queda es-
tablert en Zola, «Cientificamente, esta cuestion de lo ideal se reduce a la cuestion de lo indetermina-
do y de lo determinado. Todo lo que no sabemos, todo lo que todavia se nos escapa es lo ideal, y el ob-
setivo de nuestro esfuerzo bumano es reducir cada dia lo ideal, es conquistar la verdad a lo
desconocido. Todos somos idealistas, s por idealistas se entiende que todos nos ocupamos de lo ideal.
Yo llamo idealistas a los que se refugian en lo desconocido por el gusto de estar en lo desconocido [...]
Estos, lo repito, realizan una tarea vana y nociva, mientras que el observador y el experimentador son
los tintcos que trabajan para el poder Z Jelicidad del hombre, canuz?u'é.»zdoiz poco a poco en duefio
de la naturalezan, E. Zola: «La novelz experimentabs. He pres I'edicié castellana a E! Naturalismo,
Barcelona, Ediciones Peninsula, 1989, pag. 57.
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primers muntatges de Gual (de fet, els problemes de la representativitat en la
dramatiirgia simbolista i el principi —o el prejudici— de I'elitisme artistic sem-
pre aniran aparellats).

Josep Yxart —i més encara després d’assistir al'estrena de La intrusa, a Sit-
ges— és de la mateixa opini6 que el seu amic Sarda: I'obra de Maeterlinck no
resulta, es miri per on es miri, escénica. «Materlinck —observa— ba llevado a
tal extremo la idealizacion, la espivitualidad de la obra dramitica en la pretend:-
da lucha con la plasticidad grosera del teatro, que esta se rebela y destruye su
obra.»® La seva «indecisi6 flotant», la idealitzacié de les figures, la seva «inco-
heréncia de somnis, la seva «condicié etéria i impalpable» va molt bé per a la
imaginacié del lector; en canvi, «es de todo punto opuesto a la solida realidad de
un proscenio.» La indeterminacié és I'encant ocult de la poesia de Maeterlinck:
«nada acaba de precisarse ni completarse, nada se desvanece tampoco. Por lo con-
trario, todo continiia en el estado de limbo que el poeta quiso dar a sus concep-
ciones.» La representacid, tanmateix, és tota una altra cosa: a I'escenari, es de-
termina el que era indeterminat; es concreten les siluetes boiroses de les
figures; s'atorga veu, gest, indumentaria, al que fins ara tan sols eren esperits
inabastables. La carnalitat dels actors —Yxart posa 'exemple de les set prin-
ceses— dissipa l'encant dels personatges, la seva bellesa; en una paraula, la seva
idealitat. Més encara: si bé en la lectura s’accepten les repeticions i la monoto-
nia del llenguatge, en la representacid, la psalmadia simbélica esdevé ridicula,
fa riure.% T no cal dir el que passa amb la concrecié dels fendmens naturals
que, encara que en lalectura hagin estat assumits com a reverberacions harmo-
niques del medi, com a missatges ocults del desti, en la representacié queden
reduits a una restallera dubtosa d’efectes i de trucs escénics; en mots del critic,
d’«una tramoya deficientes. Comptat i debatut,

«Un episodio sin propia significacion, entre personajes vivos, que hablan y andan y
entran y salen de verdad ignorando lo que pretenden, bha de producir a la fuerza, no el
malestar querido de la lectura, sino un cansancio real del oido y de la vista. [...] En una
palabra: Materlinck es el dramaturgo del ensuesio en lo que tiene de mds espiritual, im-
palpable e incoloro, y el teatro, por ideal y poético que sea, es una realizacién pldstica,
material, tangible y con color, Los dos términos sén antitéticos.»."

65. Yxart: El arte escénico..., L, pag. 277.

66. Vegeu, en idéntic sentit, el comentari a proposit de 'estrena de La intrusa: El arte escéni-
co..., ], pag. 282.

67.  Yxart: El arté escénico..., 1., pigs. 278-279. La polémica entre un teatre simbolista per lle-
gir o un teatre simbolista per representar és forga viva en relacié a les obres de Gual; vegeu, per
exemple, F. de A.S(oler].: «Silenci. Drama en dos actos de Adrién Gualy, Luz, any 11, nim. 6, 31-1-
1898; o M. [Maragalll: «Stlenci. Drama de mén de 'Adria Guals, Cataldnia, any I, nim. 3, 25-3-
1898, pags. 54-55 o també J. Roca y Roca: «La semtana en Barcelona» La Vanguardia (5-2-1899). El
problema té un abast internacional. No és cap secret que els simbolistes —Mallarmé al capda-
vant— afirmen la superioritat del llibre sobre el drama. El mateix Maeterlinck abans de I'estrena
de La princesse Maleme demostra els seus dubtes, «La plupart des grans poémes de U'bumanité ne
sont pas scéniques. Lear, Hawmlet, Othello, Macbeth, Antoine et Cléopatre ne peuvent étre représen-
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Com a darrer matis, Yxart assegura que només se salvaran en la represen-
taci6 aquelles escenes que tinguin la for¢a de '«antiga manera»: la de Shakes-
peare. Comparar Maeterlinck i Shakespeare esdevé gairebé un topic. Vegeu,
per exemple, el mateix Sarda («dramas verdaderamente shakespearianos en su
raiz, del Shakespeare que escribié El rey Lear: Shakespeare injertado en un neu-
rasténico de nuestra época de originalidad a todo trance»), Santiago Rusifiol en
el seu discurs d’abans de La intrusa («el seu art, com el de Shakespeare i com
el dels grans poetes, viurd mentres hi hagi mén»), Alexandre Cortada (que as-
segura que La princesse Maleine és un drama shakespearia), Jaume Brossa
(«com a autor [Maeterlinck] no ha sabut despendre’s de la tirania shakespea-
riana..»),® Pompeu Gener («[Maeterlinck], ese velocipedista fiinebremente
shakespeariano de 0idas»)® o Miquel i Badia.®

2. L’esTrENA DE La INTRUSA

Pel que fa a la recepcié de Maeterlinck, cal comentar encara les ressenyes i
els comentaris critics promoguts per Pestrena de La ntrusa. Es un seguiment
que ja ha estat realitzat —i amb molta cura— per Margarida Casacuberta,”

tes et il est dangereux de les voir sur la scéne. Quelgue chose d'Hamlet est mort pour nous le jour ot
nous l'avons vu mourir sur scéne. Le spectre d'un acteur l'a détrone et nous ne pouvons plus écarter
Pusurpateur de nos réves.[...] Tout chef-d'oeuvre est un symbole, et le symbole ne supporte jamais la
présence active de I'homme. [...] Il faudrait peut-étre écarter entiérement I'étre vivant de la scénen
(M. Maeterlinck en un article aparegut a La Jeune Belgique, any IX, setembre 1890, pag. 331; citat
per Robichez: Le symbolisme au thédtre..., pag. 83; també a Postic: Maeterlinck..., pags. 51-52). No
és estrany, doncs, que Maeterlinck defineixi tres obres seves —Alladine et Palomides, Intérieur i La
mort de Tintagiles— com a «drames per marionetes». Es la mateixaidea que popularitzara Gor-
don Craig: «La fita del Teatre, com un tot, és de restaurar el seu art, { hauria de comengar bandejant
del Teatre la idea de la personificacid, aguesta idea de reproduir la Natura...» (Edward Gordon
Craig: L'Art del Teatre, Barcelona, Institut del Teatre, 1990, pag. 57; vegeu sobretot els capitols
«L’actor i la supermarioneta» i «L’Art del Teatre. El primer dialeg»). En aquest sentit, és forca in-
teressant observar com Yxart s’avanga uns quants anys a una determinada accepci6 de la teoria del
supertitella de Craig, Un cop ha citat Maeterlinck dient que el teatre, des d’un punt de vista sim-
bolista, «no soporta la presencia aciiva del hombre en la escena», segueix, «por aqui se llega logica-
mente yen a'ejgni!iya a las figuras alegdricas y fantdsticas, a los titeres o marionetas y por fin a la su-
presion de la palabra o sea del arte pantomimico.» El arte escénico..., 1, pag. 283.

68. Jaume Brossa Roger: «Aproposit de Pélleas i Melisanda, per..», Cataldnia, any I, ndm,
16, 15-10-1898, pag. 240,

69. Pompeyo Gener: Literaturas malsanas. Estudios de patologia literaria spordnea, Ma-
drid, Fernando Fe, 1894, pag. 256.

70. Miquel: «Un ensayo...». La comparacié entre tots dos autors arriba de Franga: la reco-
neix el mateix autor i la difon la critica. En aquest sentit, vegeu la carta de Maeterlinck a Octave
Mirbeau (Bibliothéque littéraire Jacques Doucet) que cita Postic: Maeterlinck..., pags. 42-43, o
també el famés ani:ie de Mirbeau —«Maurice Maeterlinck»— publicat a Le Figaro (24-8-1890),
«supérieure en beauté d ce qu'il y a de plus beau dans Shakespearc». Acran de I'estrena de Pelléas,
tots els diaris de Paris anunciaran Maeterlinck com un nou Shakespeare. Es una comparacié que
irrita enormement alg com ara Max Nordau; vegeu-ho a Nordau: Degeneracion, pags. 24 i 366,

71. Casacuberta: «La festa de 1893 a Sitges», dins Santiago Rusifiol..., pags. 143-179.
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cosa que, en principi, m’estalvia 'obligacié de reincidir-hi. Tot i aixd, no puc
evitar de dedicar-hi uns pocs paragrafs amb I'objectiu encara de destacar
aquells aspectes critics que puguin illustrar els topans de la dramitica gualiana.

L’estrena de La éntrusa suposa un punt de referéncia obligat en I'evolucié
del modernisme catal. Casellas i Rusifiol no tinicament han pogut aglutinar els
diversos sectors de la modernitat artistica catalana al voltant de la representa-
ci6 (formant —uso mots de Casacuberta— «un front comu antireaccionari»),
siné que, com qui no fa la cosa, han aconseguit convocar —amb un grau molt
elevat d’expectacié— els principals critics i les principals publicacions perio-
diques del moment. I.'Esquella de la Torratxa o La Publicidad, posem per cas,
donen un suport decidit'a l'acte en un timid intent dels sectors republicans per
obrir-se ales iniciatives modernistes. Tret del contingut decadent, La inirusa ha
estat proposada pels impulsors de la festa com un model vilid de renovacié del
teatre catald (una idea que ben aviat abandonaran Sarda, Yxart o els joves ra-
dicals de L’Aven¢). També respon a la demanda creixent de traduccions
d’obres modernes estrangeres —no arreglos— que es fa des dels sectors més
belligerants de la intellectualitat catalana del moment. Aixi mateix, la repre-
sentacié ha introduit algunes novetats pel que fa a 'escenificacié: la sala a les
fosques, la mise en scéne (illuminacié i escenografia) de Rusifiol i, sobretot, la
voluntat de fer una interpretacié que superi els clixés més tronats de la decla-
maci6 académica i el teatre de respiracid, latiguillo i tirada. Per veure tot aixo i
matisar-ne els extrems, agafaré com a eix central Particle de Jaume Brossa,”
que, tot i ser netament deutor de les critiques que el precedeixen, aporta algun
extrem nou a la reflexié.

Brossa, d’entrada, com fan la majoria de comentaristes, a més de remarcar
la intervencié de L’Aveng (que, de cara enfora, és qui posa el segell, qui marca
el to modern de la festa), destaca el protagonisme d’«artistes sincers» com ara
Santiago Rusifiol, que «porta la seva devocié artistica fins al sacrifici». En
aquest sentit, Brossa accepta, serise entrar en altres consideracions més espino-
ses, el component messidnic que Rusifiol ha impreés en el seu propi discurs. Se-
gons diu, el sacrifici de I'artista, que promou !'afinitat entre els diferents «de-
vots de les Belles Arts», s’adreca cap a «l’aixecament de I'esperit debilitat de
'art modern catala.»

En segon lloc, Brossa destaca el treball escenografic realitzat per Rusifiol.
La mise en scéne (entesa Ginicament des d’un punt de vista escenografic), pel
que sembla, ha resultat d’una gran exactitud. Tant, que fins i tot el critic ha
arribat a creure «que es trobaven en terra forasteras.

«En la mzise en scéne hi havia quelcom més que la correcci6 i propietat que pot
donar un director teatral circumspecte i atent. En la decoracié, en els objectes acce-

72. Brossa: «La festa modernista...»
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.soris, en I’atmosfera que s’endevina per la finestra, en el decaiment esmortuit dels

desmais, en els tocs esllanguits del rellotge, s’hi deduien els rastres de la ma d’uns ve-
ritables artistes.»

Brossalloa la capacitat suggestiva de la plastica del muntatge, perd també es
refereix, en mots d'Yxart, al «realisizo de la mise en scénes.” Llentusiasme no és
paradoxal. Més amunts’ha comentat I'adequacié del realisme escénic als drames
contemporanis de Maeterlinck, i també linterés d’alguns sectors, com ara
L'Aveng, a potenciar una lectura aproximadament realista dé 'obra. Amb tot, el
que val la pena de posar damunt la taula és el fet que, en opinié de Brossa, tot i
(o a causa de) el realisme, la #zise en scéne de Rusifiol permet establir una corres-
pondéncia clara entre els elements fisics i els estats anfmics: una representacio ac-
tiva i significant del medi. Aixi, en idéntic sentit que ho han exposat Casellas o
Cortada, Brossa creu que I'objectiu principal de I'obra «era que a I'habitacié
existis un ambient fisic exterior encaixat amb I'ambient moral interior que aniua-
va en el ser de tots els personatges.» «Aixd —assegura— va obtenir-se de modo
que semblaven inseparables els objectes animats i els inanimats.».”

Del conjunt de les critiques, se n’extreu que, malgrat totes les objeccions
d'Yxart, si que se n’ha produit, de suggestié. Per a Brossa, aixd s’ha aconseguit
substancialment perqué a Sitges no hi han tingut cabuda «totes aquelles es-
tranyes emocions que priven el recolliment a Iaficionat en un teatre barcelo-
ni.» La sala ha restat a les fosques™ i no s’han sentit «el soroll dels tramvies» o
«els crits dels nois al vendre El Iparcial i La Correspondencia». Les dones, a
més, 1o han anat a lluir-hi pamet, i per tant no han distret I'atencié del respec-
table («no destorbaven I'atencié dels dilettanti ni 'olor d’esséncies, ni la bri-
llantor de les mirades a I'impuls d’una diabdlica i felina curiositat»). L’espec-
tacle, efectivament, ni ha estat creat pel mercantilisme de les empreses teatrals,
ni s’ha hagut d’ajustar als servilismes que imposa la sala convencional. Gricies
a aix0, «podem dir que aquell dia va fer-se art seriés.»

Hi ha encara un altre aspecte que m’interessa subratllar d’entre els comen-

73. Vegeu també la carta d'Yxart a Joan Sardi del 2-10-1893. A «Cartes de Josep Yxart a

{oan Sarda», pag. 76. «La intrusa era un quadro realista, ral com tots npsahms ja els hem somiat;
‘escenografia, ben presentada, feta de ma d'artista, no tenia res de particular..».

74. Per aquesta banda, el discurs d'Yxart se separa del de Brossa. Convengut que la corpo-
reitat de la representaci resta idealitat al drama, tot i lloar el realisme de I'escenificacié, li negala
possibilitat d'aconseguir identica suggestié que en la lectura. Maragall, en canvi, molt ben predis-
posat en la seva valoracid, € dels que pensa que I'escenografia va intervenir poderosament en la
suggestio, «Vaga poesia, tomando cuerpo en un escenario dispuesto por una mano de artista’y que ya,
al levantarse el teln, cautiva la mirada y el dnimo, sumergiéndol en el o general de la
obra; aguella poesia enfermiza se apoderd del piblico, de todo el piiblico, desde el primer momento,
raanteniéndole suspenso con escasas intermitencias hasta el sobrecogedor final en que lo levanté en
wna nerviosa aclamacion seguida de atronadores aplausos.» Mlatagalll: «Correspondencias particula-
res. Sitges 11 de septiembren, El Diario de Barcelona (12-9-1893) R

75. Vegeu, sobre la immoralitat de la sala a les fosques, la ressenya de Sebastia Sans al Correo
Cataldn (16-9-1893) (citat per Casacuberta: Santiago Rusifiol..., pag. 160, nota 428).
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taris de Brossa: la interpretacié actoral. El «quadro», en opinié dels critics,
hauria de ser la «representacié plastica d’una gran sintesi ideal, els personatges
tenen de viure lo menys exteriorment possibles. Per tant, en la representacié,
els accionats haurien d’haver estat sobris i la intervencié dels personatges hau-
ria d’haver demostrat abséncia de voluntat, s’hauria d’haver «submergit en la
indecisié».”® Sembla, perd, que la cosa no ha funcionat exactament aix{. Bros-
sa critica, sobretot, la interpretacié que Casellas ha fet del seu personatge (I'avi
cec). Segons la seva opinié, 'ha concebut a la manera dels octogenaris que feia
en Fontova, «a lo Romea. Potser s’ha pensat —ironitza— que ell era el prota-
gonista (el «protagonista no és I'Avz, com han dit molts periodistes, siné la
Mort»). Amb la creacié d'un caricter dramatic, amb la seva materialitat, Case-
llas ha desfet «la iHusié que al llegir 'obra va produir-nos».” 1 é que —diu
Brossa— ja «estem en ple simbolisme: ara els personatges ja no tenen «caréc-
ter, no tenen estat civil ni cédula personal. No sabem com se diuen; no sabem
la seva genealogia; no coneixem les seves idees; no estem enterats dels seus vi-
cis i virtuts, ni del seu modo de viure amb la societat.» Els personatges ara sén
indeterminats. Per contrarestar P'exterioritzacié sorollosa dels sentiments,
dons, el que cal és una «misteriosa musicalitat de les paraules». D’una banda,
quietisme; de I’altra, un concepte que ja no és nou: la interpretacié musical. Les
variacions dels estats d’anima dels personatges han de manifestar-se com les
«variacions harmoniques en l'orquestracié wagneriana, que consisteixen en
suaus canvis de to i dissonancies lleugeres»: s’ha de pronunciar tot espiritualit-
zant la cadéncia prosodica.

Com a problemes, Brossa constata el perill de la lentitud i de la monotonia
en els drames maeterlinckians.”® Monotonia ocasionada perqué el piblic no ha

76. Enl'estrena parisenca, Lugné-Poe va recitar «avec une solennité religieuse.» Ho diu Jules
Lemaitre, citat per Robichez: Lugné-Poe..., pag. 123, En el mateix sentit, Yxart recull un comenta-
ri de Pere Font i explica al seu cosi Oller que a Bruselles (Théatre du Parc, 24-6-1893) han recitat
Pobra «amb melopea»; vegen «Cartes de Josep Yxart...», pag. 76, Segons Gual, Lugné-Poe, en
aquesta ocasi6, va fer una interpretacié hierdtica, va subordinar la interpretacié al poema i va fer
recitar els actorsamb solemnitat religiosa. L'exemple de Lugné-Poe pesara de forma important so-
bre Gual a partir d'aquestes dates; vegeu Adria Gual: «Lugné-Poe», La Veu de Catalunya (22-2-
1922) o «El Teatre Intimy», La Veu de Catalunya (8-3-1924)

77. Brossa, que en el fons ja li agrada el realisme interpretatiu, critica 'opcié de Casellas
conscient de les necessitats interpretatives de I'obra, li agradin o no. Només per aixd no s'entu-
siasma, com La Vanguardia (13-9-1893), a I'hora de valorar I'actuacié de Casellas com «un prodi-
gio de verdad, de naturalidad». En opinié de Maragall, la interpretacié de Casellas va ser «wigoro-
s, la de Rusifiol feta amb «wnagistral sobriedad» i la de la resta d’actors feta amb «wnstinto y
discrecion; vegeu Mlaragalll.: «Correspondéncias particulares...». Segons I'Yxart d'El arte escéni-
co, la culpa dels retrets que fa la critica no és de Casellas, siné de la poca representativitat —di-
guem-ho aixi— del drama (pag. 283). Per aI"Yxart intim (el que es carteja amb Sarda), Casellas,
recelant que el component eteri de la pega no fes riure, «li va donar el caricter que va volguer...
D’aqui les critiques... Després van tenir dubtes si la interpretacid realista era o no eral'encertada.»
«Cartes de Josep Yxart a Joan Sarda», pag. 76.

78.  Aspecte que també destaca Yxart, «De agui que la repeticidn de recursos parecidos, que en
la lectura no se advierte, fueron causa de una monotonia notable hacia la mitad de la obra, porque el
espectador seguia aguardando algo que no llegaba...» Yxart: El arte escénico..., 1, pag. 282.
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sabut alliberar-se del costum d’interessar-se pels personatges, de saber qui sén
i queé els passa. La dimensié simbdlica i situacional de I'obra ha frustrat, doncs,
les expectatives d’aquells que, sense adonar-se’n, han equivocat el registre re-
ceptiu. Josep Yxart, per la seva banda, es pregunta «;Crial de los dos aspectos
indicados, el uno real, el otro ideal, resurgié mds en la representacion y aseguré el
éxito?» La resposta és concisa: «Indudablemente el primero».” Segons Yxart,

«surgi6 para el espectador un interés dramdtico y no ideolégico, de la serie de alarman-
tes hechos que se van sucediendo. [...] la curiosidad de los episodios reales, mds, mucho
mds que el vago ensuerio poético del gradual desenvolvimiento de una idea pura.»™

Brossa i Yxart, doncs, estan d’acord. I é§ que quan Brossa parla de «pii-
blicw, es refereix a «la part més selecta» de Pauditori. Es a dir, que, tot i la
preséncia d'una part important de piblic assabentada, escollida i ben predis-
posada, I'obra no ha tingut la recepcié adequada. Ha estat emotiva, ha sugges-
tionat, ha estat exitosa, si, perd en comptes de comunicar «una sola Idea, Gni-
ca, eterna, imponderable», en comptes d’encomanar el sentiment d’indefensié
de I'home davant d’un desti que ni és capa¢ de comprendre ni és capag de con-
trolar, ha interessat emotivament els espectadors per I'anécdota d’uns perso-
natges, per la seva sort, pel seu conflicte, per la pressumpcié d’un desenllac
dramitic qualsevol, pel desti d’«aquelles ¢res noies que anaven a quedar orfe-
nes». Els simbols, la transcendéncia, la construccié significativa de I'«ambient»
han quedat en segon terme.

I arave el bo: Brossa no planteja el tema com un problema restringit a I’es-
trena sitgetana, sin més aviat com un problema general de la dramatiirgia mae-
terlinckiana. Altre cop els recels antidecadents: davant d’un drama, I’home
sempre tendira cap «a lo que li parli d’ell mateix»; i aixd esta bé. Limitar-se,
per contra, a «la contemplacié de la vida universal» només permetra que
I’home dedueixi «conclusions egoistes» que afavoreixen la dissolucié de la so-
cietat.® La posicié radical de Brossa, finalment, no li permet obviar el proble-

79. Ibid, pag. 281.

80. [Ibid., pig. 282. Fer una lectura «dramiticas de les obres de Maeterlinck no deixa de ser
una possibilitat prevista pel mateix autor. Com una estratégia, doncs, ho van entendre les critiques
de I'tpoca, «s'élever aux plus nobles conceptions métaphysiques et les incarner en des étres fictifs
pour Z: offrir d la méditation des artistes et des penseurs, tout en réservant a la foule le drame pas-
sionant et parfaitement intelligible d'étres simples o elle se devine et se retronve. Attendnr le peu-

le convié au spectacle méme une philosophie trés grande, M. Maeterlinck avait trouvé cela.» Camil-
e Mauclair a L'Estafette (21-11-1891), citat per Robichez: Lugné.Poe.., pag. 167. La idea, en el
context del simbolisme teatral ha estat definida com a «teatre miiltiple» o de «sentits miiltiples».
A propasit d'aixo, vegeu Robichez: Lugné-Poe..,, pags. 176-183.

81. La: posicié de Brossa és programitica. Per exemple, a «Quimeres contemporanies»
(L'Aveng, 2* época, any V, nam. 1, 15-1-1893, pags. 12-14), després de citar Dujardin, Tolstoi,
Bourguet o Huysmans, entre altres, assegura que, de tota la seva obra, «no en resulta #i un credo
estétic que dongui sava forta a les produccions inspirades en aquells ideals, ni en surten conceptes
conctets i clars que puguin servir de bandera a una revolucié social amb caracter positiw.[...] Tots
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ma del decadentisme. Els seus equilibris sén prou meritoris. D’una banda, el
retret;* de I'altra, I'edulcoracié. Cal treure ferro al dilema, estalviar les lectures
decadentistes més radicals: aixi, si bé és cert que, en 'obra de Maeterlinck, «la
societat no surt», «ni les lleis de relacié que constitueixen lo que se’n diu emfa-
ticament mecanica social»; «tot és vapords, intangible, quasi immaterialy; tam-
bé s’ha de tenir en compte que aquesta vaguetat és un dels elements més poé-
tics de l'obra i, per aixo, per 'emocié gran i sincera que encomana, per la
suggestié d’una «realitat suprema hipotética», val la pena relativitzar la signifi-
cacié absolutament decadentista que alguns han volgut donar a 'acte:

«El senzill fet d’haver presentat una obra que és la simbolitzaci6 de la Mort des-
component la humanitat, ha fet creure que als iniciadors de la festa els menava un
goig estétic de decadeéncia pura, No hiha res d’aixd, Individualment cada un dels que
hi han pres part tindran les seves preferéncies literaries, artistiques i filosofiques, i
sentiran devocié per tal o qual personalitat; perd no vol dir que el seu esperit ni la
idea de L’Aveng siguin fomentar el programa dels decadents, El verdader llag que ens
uneix és un sincer entusiasme artfstic que ens permet acceptar totes les obres d’art
suggestionadores d’una emocié pura i elevada.»®

Més amunt, s’ha mostrat el mateix tipus d’argumentacié de la ma d’Ale-
xandre Cortada. La justificacié és irrefutable: les portes queden obertes, la re-
tirada sempre sera factible. De primer, cal obrir-se a totes les influéncies, sen-
se distincions de cap mena; després, ben amarats d’idees noves —idees que
s’aglutinen i es defensen per la suggestié d’una emocié pura i elevada—, caldra
seleccionar aquells factors que s’avinguin més amb el caricter propi del poble
catala. Tot amb tot, per més eclecticisme i per més entusiasme modern que es
demostri, per més ara agafem i després ja veurem que es prediqui, Maeterlinck,
per als homes de L’Aveng, a finals del 1893, ja ha estat sentenciat.*

els somnis malaltissos que els dilettantis pateixen no faran més que apressar la dissolucié d'una so-
cietat que s'esti fonent.» $’ha de tenir en compte, perd, que, en aquest article, Brossa, al mateix
temps que troba pegues al decadentisme, formula objeccions al naturalisme. Els mals de la societat
provenen de la manca de voluntat. Zola, Flaubert i companyia no presenten la voluntat resultant del
raonament siné «l'instint com a regulador de totes les accions humanes, acabant-se en qué la hu-
manitat es mou per un determinisme fatal.» Cal, doncs, una «literatura de la voluntars, una filoso-
fia «volicionista» que presenti la «voluntat com la més gran i forta propulsora de I'aveng i el benes-
tar.» A propdsit d’aquest tema, vegeu Jordi Castellanos: «La literatura modernistas, dins Histdria
de la Cultura Catalana. El Modernisme 1890-1906, vol. VI, Barcelona, Edicions 62, 1995, pag. 91.

82. Vegeu, per exemple, «La joventut catalana d'are», L’Aveng, 2* época, any V, nims. 13-
14, 15 a 31-7-1893, pags. 201-206. En aquest article, Brossa, tanmateix, ja estableix les bases del
seu pretes eclecticisme.

83. DBrossa: «La festa modernista...», pag. 261.

84, Enaquest sentit, val la pena llegir un article que escriu Brossa en el mateix nimero de la
revista ([Jaume Brossa]: «Revista general. Recollim el guant. El teatre modern a Romea», L' Aveng,
2" &poca, any V, niim. 17, 15-9-1893, pags. 270-271). L’argumentaci6 és perfectament estructura-
da: en primer lloc, recel davant la filosofia decadentista (pel seu fons); seguidament, acceptacié
dels mitjans de produccié de I'emoci6 estética que comporta (des d’un punt de vista realista —«re-
produir la realitat de manera més justa i acabada»—) i, finalment, defensa de la tendéncia en tant
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Quedaria una giiestié pendent: la seleccié dels auditoris; un tema que, tal i
com ['ha enfocat Brossa, planteja per primer cop un problema gairebé inédit
en I"ambit de 'escena catalana. Parlo d’elitisme, o més ben dit, del fet que la re-
presentacié només sigui viable davant d’un piiblic escollit.® De fet, 'entrada
restringida als primers espectacles de I'Intim serz llegida en alguns sectors com
un simptoma de la por de Gual davant la possibilitat d’un acarament definitiu
amb el gran piiblic.*® Els qui expressen aquestes opinions estan fermament
convencuts que el simbolisme teatral no adquirira carta de naturalesa fins al
moment en qué rebi la sanci6 de les masses. La paradoxa esta servida: d’'una
banda, ’art nou té la missi6 d’educar el piblic; de I’altra, un public no educat,
malejat per una convencionalitat caduca, mai no podra entendre aquest art,
Per on comengar, doncs?

2.1, Eldiscurs™ de Rusisiol

El conjunt de les ressenyes de l'estrena atorga el protagonisme de la festa
a Santiago Rusifiol i, més secundariament, a L’Aveng (L’Aven¢ ha publicat

que «literatura moderna» que cal absorbir per a després «anar aclarines el que més convingui, «Ni
I'escola simbolista, ni la neo-realista, ni la parnassiana, ni tampoc la majoria de les entitats lliures
ue no estan ficades en cap agrupament, accepten la tendéncia del decadentisme, quan menos en
fons. Es veritat que la majoria d'elles procura buscar en la forma tots els refinaments per a do-
nar sensacions noves i més subitils; perd amb aixd no fan més que enriquir els medis de produir
’emoci6 estética més perfectai de reproduir la realitat d’una manera més justa i més acabada. Nos-
altros, que fins ara hem procurat estudiar la gran eflorescéncia, I'anarquia i la independéncia de
temperament de I’art d’ara; nosaltros, que hem sigut els defensors acérrims de tota literatura mo-
derna amb les seves miiltiples manifestacions, acceptem el guant que s’ha tirat contra d'ella i pro-
curarem més que abans donar-la a congixer amb tota la detencié i anar aclarint la grossa ebullicié
d’idees que hi ha en I'art general d’avui dia.»

85. Segons Maragall, a banda alguns veins i estiuejants, el piblic de La intrusa estava format
per un gran nombre d’aficionats «a/ frisson nouveau del arte, a la #ltima palabra del pensamento
nuevo, a la dltima moda de la estética contermpordneas, aixd és, «aficionados artistas capaces de en-
tender lo que levaban entre manos.» Mlaragalll., «Correspondéncias particulares...» El redactor de
La Publicidad (probablement Josep M. Jorda), d’altra banda, assegura que, La intrusa demana un
piblic técnic, entés, o si no, un piiblic de bona fe, sense prejudicis. Son les condicions que s’han
donat a Sitges, «El todo Barcelona artistico de ley, el grupo de artistas por sentimiento que no transi-
gecon el aﬁio de artista, el que no admite recetas ni se atiende a preceptos antiguos, el?ue bace arte
con sinceridad, ascendi en masa a Sitges, ocupando la mitad de la platea del Prado Suburense.»; ve-
geu «La fiesta artistica de Sitjes», La Pub[iridid (12-9-1893). Lo Teatro Catald, aixi mateix, dubta
que el «piiblic en general» pugui penetrar en una obra que sembla reservada a «les persones in-
telligents»; vegeu P, de R.: «Estrenos catalans», Lo Teatro Catald, nim, 144, 19-9-1893, pag. 3.

86. En relacié a La intrusa, Y xart opina que «davant d'un puiblic de debo, aqueixa languides
i fins puerilitat d'alguns medis hauria tentat a algun guason i esvanit I'emocié. En una paraula, que
podia acabar malament. En aquest sentit, el piiblic profa de Sitges va tenir paciéncia i es va deixar
amagar Pou» De més a més, fins i tot els escollits, abans de comengar la representacié, «feien ja
brometa dels massa candidos, etc. Per exemple, davant dels ensaigs, ells mateixos se van convén-
cer de que alguns rasgos de I'obra resultaven puerils i farien riure.»; vegeu «Cartes de Josep Yxart
a Joan Sarda», pag. 76

87. Santiago Rusifiol: «Discurs llegit en ocasié de I'estrena de La Intrasas, OC, I1, pags. 607-609.
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’obra, en la traduccié de Fabra i ha presentat 'autor de la ma de Cortada). De
cara enfora, les festes de Sitges s'identifiquen clarament amb I'obra del pintor;
perqué «&/ las prepard, él las organizo, él las realizd: sin él no habria pasado la
cosa de un ensayo del deseo, en lugar de ser un acontecimiento literario.»™ Rusi-
fiol, fet i fet, ha estat 'amfitrié de la festa i I’ha feta coincidir amb la inaugura-
cié del seu nou taller: el Cau Ferrat. D’altra banda, gairebé totes les ressenyes
de I'acte citen el discurs de Rusifiol. Algunes lloant-lo decididament, d’altres
matisant el sentit figurat o poétic de les seves expressions i, finalment, d’altres
denigrant-lo.* Sigui com sigui, el discurs és una pega clau de la festa; impac-
te que provoca, en un o altre sentit, és del tot ingiiestionable. Rusifiol ha nete-
jat les seves paraules -—es podria dir que per primer cop en pliblic— del xaro-
nisme i del bon humor habituals en ell; a canvi, com a predicador, ha assumit
plenament una nova personalitat: la del sacerdot de I'art, la del «artista deca-
dent, refinat, solitari i superior que predicava la religié de 'art».”

L’inici de la influéncia maeterlinckiana en Gual s’ha de buscar, més que no
pas en la lectura dels articles estudiats, en I'impacte que li produeix la mateixa
festa: no és perqueé si que La vrssta data d’aquella mateixa tardor. D’una banda,
ldgicament, cal fixar-se en I'obra representada; de I’altra, perd, si es vol com-
prendre l'origen de I'estética gualiana, cal analitzar detingudament el contin-
gut del discurs de Rusifiol. Rusifiol presenta l'estrena de La éz¢rusa com un acte
d’amor per I'art modern que és duu a terme entre amics i per a amics. Un acte
d’amor que es fa explicit en la vindicacié d’un ideal sincer de vocacié artistica
(«ideals que amb totes les nostres forces persegnim»). Aquest ideal mostra la
veritable dimensié de I'elitisme tot duent-lo al terreny de artista: la sinceritat
i la vocacié, 'aspiracié a l'ideal, fan que el creador pugui caminar «commo-
gut», de costat «amb els sants pelegrins de I'avenir». Ell també és un escollit i
té una missié a complir: la sagrada missié de la reforma de la humanitat mit-
jancant Pactivitat artistica.” Evidentment, I’art, si ha de servir a tan elevat ob-
jectiu, també ha de ser reformat.

Aixd explica que, només comengar, Rusifiol ataqui ferotgement les con-
vencions teatrals del passat (és a dir, del present), I’art construit a cops de reto-
rica i d’efectes; i aixd, tant pel que fa a la literatura dramatica com pel que res-

88. El Corresponsal, «La fiesta artistica...», La Vanguardia (13-9-1893); vegeu també el reco-
neixement del mateix L’Aven; a J. Massé i Torrents, «An en Rossinyol», L'Aveng, 2* época, any V,
nim. 17, 15-9-1893, pags. 261-262.

89.  «En dit discurs va incrrer lo Sr. Russinyol en graves contradiccions de fondo, contra-
diccions que abonen lo que portem escrit respecte a divagacions.», J.B.S.: «Lintrusa».

90. Casacuberta: Santiago Rusiiol..., pag. 146.

91. «Enlafigura de Maeterlinck —diu Casacuberta—, hi veien el prototipus de I'artista mo-
dern, el model a imitar per part de la «jove intellectualitat» catalana, que, d’acord amb els nous
plante]amems de Casellas, havia de fer de la prictica artistica, no pas un instrument, sin6 una for-
ma de vida, una ética. L’artista, aixi, es convertia en el visionar, en el sacerdot de I'art, en un ésser
excepcicm] capag de superar els limits de la realitar i d’accedir, a través del sacrifici individual i
d’una acusada hipersensibilitat, als espais de misteri ocults a la resta dels mortals.» Ibid., pag. 146.
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pecta als habits i a les t2cniques encartronades de la interpretacié actoral. El
fragment ha estat citat repetides vegades:

«Aquell art poc sincer escrit amb sospirs retorics i llagrimes llogades al conso-
nant; aquells parlaments inflats amb paraules caient com a cascades oratdries; aquells
monolegs a crits, va desterrant-los I'art modern, i desant-los a les golfes; mor el galant,
el barbai el traidor; mor aquell d’intrigues i de problemes; aquells convencionalismes
de motllo, aquelles comédies cromos i als drames aguells crits dels actors van apa-
gant-se, i tot va caient empolsat en el fosso de I'escena.»

Els conceptes hi sén explicits: sinceritat (contra artificiositat i 'afectacié),
senzillesa (contra la grandilogiiéncia i la retorica buida), justesa (contra I'exa-
geraci6 i els crits en la interpretacié). Amb sinceritat, senzillesa i justesa l'art
modern desterrard progressivament els convencionalismes més repatanis, tant
en el camp de'escenificacié com en el de I'escriptura dramatica. En aquest dar-
rer sentit, aviat s’acabaran les comédies insulses («comédies cromo», com, en
pintura, I’«art cromoy) i els drames que, en comptes d’encomanar una emocié
intensa i noble, basen tota la seva efectivitat en una intriga complicada i en el
plantejameént de falsos problemes socials: una romanalla deteriorada de les ve-
lles moralitats del drama burgss.

Aquesta reforma de I'art —assegura Rusifiol— triomfa gracies a homes
com ara Maeterlinck, «que lluiten sense tenir en compte els aplausos de les
masses i llencen la mirada lluny per veure horitzons més amples.» La lluita,
doncs, és desinteressada. Per a Rusifiol, Maeterlinck és dels qui «treballen a
I'ombra esperant el dia lluminés de la reforma». El seu art no reclama la re-
compensa dels diners o de la fama; com a tinic premi té la satisfaccié de saber
que cava els fonaments del que sera una humanitat millor. Per aquest motiu, la
seva obra, en tant que «art sincer», és un art «nodrit de belleses mig somnia-
des, mig vistes, en les pobres miséries de la vida». Ell no és «dels que pregonen
les penes amb veu alta, siné dels que expliquen els sofriments a cau d’orella.»
Intimisme i Bellesa, Bellesa i Sofriment, Bellesa i Bondat: s6n conceptes que es
barregen en Maeterlinck. Mai no es podri acceptar res que resulti vulgar o lleig
o fals. En definitiva, Maeterlinck és un reformador; la seva activitat artistica té
el segell de I'apostolat: és dels pocs «que donen una empenta a les idees perqué
s’obrin cami entre tanta gent que pastura per la terra; que lluiten amb la indi-
feréncia dels uns i la mala voluntat dels altres.» Un combat constant, insistent,
que beu en les fonts del somni i que abomina de la impoténcia dels esperits
sensats (esperits que ben aviat seran identificats amb la burgesia).

Fins aqui, Rusifiol ha presentat la figura de Maeterlinck illuminada per la
claror de I'ideal. Perd, com es pot traduir aquest ideal en conceptes més defi-
nits? Quina filosofia hi ha darrera de la santa reforma? Totes les critiques pre-
liminars han coincidit a I'hora de definir Maeterlinck com el poeta que pre-
senta la immensa indefensié de 'home just en l'instant en qué és sorprés pel
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seu desti, és a dir, per la mort; una mort que encarna simbolicament el sentit
inexorable de la Naturalesa, que ’home és incapag de comprendre i de con-
trolar. Aixd explica el sentiment predominant de terror. I d’aqui, és clar, se
n’extreu majoritiriament una lectura pessimista. Rusifiol, en canvi, tot i parlar
dels pressentiments de l'avi cec, de la premonicié de I'arribada de la mort
(«que s’apropa, venint quieta i misteriosa, deixant un rastre de desolacié gela-
da»), descriu aquesta mort —la in¢rusa— com una ombra familiar, La intrusa,
és veritat, «ve a arrencar-vos un plor i un carinyo de la terra», tanmateix, no
deixa de ser «consol de la vida» i, per aixd, molts «/’esperen somrient com una
amiga deslliuradora de les penes.» Es cert que ’home no pot comprendre els
designis de la Naturalesa, que el seu devenir li sembla completament arbitrari.
Ara bé, qui som nosaltres, els homes, per voler comprendre o modificar les di-
rectrius misterioses que governen la nostra existéncia? «¢Quin dret teniu i qui-
na forga —diu Rusifiol— per aturar els designis fatals de lleis eternes de la
vida?» Més que pessimista, la lectura de Rusifiol és, en un sentit literal, deca-
dent. Com es pot ser pessimista si es renuncia a comprendre i a dominar? La
mort allibera de les penes i dels sofriments de la vida. La contemplacié de la
Naturalesa, del seu llenguatge indesxifrable («l’aire que tremola», «les fulles
que cauen», «la claror trista que entra pels finestrons i es desfa en pampallu-
guesen la fredor de les rajoles»), és sempre 'expressié d’aquesta veritat supre-
ma i, simplement per aixd, és una percepcié bella, plaent. En efecte, I’artista
—en el sentit elitista a qué em referia més amunt— és un ésser suprasensible
que integra emotivament aquesta percepcié de la Bellesa, i aixo li alleugereix el
viure. I també el perfecciona. Parlo, és clar, d’un art consol, d’un art capag de
salvaguardar I’home de la realitat traumatitzant de la vida moderna. Recapitu-
lem, doncs. Maeterlinck pot ser un reformador de la humanitat? No pas en un
sentit social, ni politic, no. Maeterlinck reforma la humanitat en tant que I’alli-
bera de la indiferéncia i la recupera per a l'estat sensible de les grans emocions.
Rusifiol, manllevant mots de Casellas,” descriu aquest estat: «visions llampe-
gants», «traduir en boges paradoxes les eternals evidéncies; viure de lo anor-
mal i lo inaudit».”

Tot plegat sén conceptes idéntics als que conformaran els fonaments esté-
tics i ideologics de Gual, les idees que construiran la seva nocié d’educacié
estética, si més no fins gairebé al canvi de segle. Ho resumeixo:* elitisme (I'ar-

92. Bona part —no la major part— del text de Rusifiol és manllevat de I'article de Casellas a
La Vanguardia. A dreta llei, perd, s’ha de convenir que Rusifiol només selecciona alld que i in-
teressa 1 que dirigeix el seu discurs a definiria subraﬂlar conceptes practicament inexistents en
ressenya de Ca

93.  Per arribar-hi, cadrd «cantar el dolor suprem, i descriure els calvaris de la térra, arribar a
lo tragic freqiientant lo misteriés; endevinar lo incognit; predir els destins donant an els cataclis-
mes de I'anima l'expressié excitada del terror»

94. Els mots entre cometes sén de Gual.
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tista ent&s com un ésser escollit, superior —i l'extensié de I'elitisme al pablic,
una idea que tindra forca transcendéncia els primers anys de I'fntim—); la mis-
5i6 regeneradora de I'artista; I'apostolat desinteressat (no esperar mai «I'aplau-
diment dels més», 'art ha d’educar el puiblic i, per tant, no s’hi ha de sotmetre);
la reforma de la literatura dramatica (rebuig de les «trames forjades» per en-
lluernar i de les «complicacions» —en aquest darrer sentit, també neix la pre-
venci6 contra el teatre de tesi—); reforma de I'art de I'escenificacié (interpre-
tacié teatral i, més enlld de Rusifiol, en funcié de la idea de sintesi artistica,
orquestracié de llenguatges, reforma de I'escenografia i instauraci6 d’una con-
cepeié moderna de la direccié d’escena); entronitzaci6, per tal de dur a terme
aquestes reformes, dels principis de sinceritat, simplicitat (o senzillesa) i juste-
sa; identificacié de Bellesa i Bondat; intimisme associat a la Bellesa (i, en rela-
ci6 amb 2ixd, el lligam decadent entre plaer i dolor); tot lluitant contra la «in-
diferéncia», la recuperacié del «fructifer admirar» que retorni 'home a I'estat
emotiu i admiratiu de infant (incidir, doncs, en la «constitucié moral dels ho-
mes»); i, finalment, la idea de la mort com la gran alliberadora.”

95. Vegeu, per exemple, el poema «Morta Per a un quadron, transcrit més amunt, pag. 45.



CAPITOL 4

1. ELS PRIMERS INTENTS DE TEATRE SIMBOLISTA

Per qué tant d’enrenou al voltant d’un autor? Per qué tanta necessitat de
fixar el sentit tlltim de les seves obres? En poques paraules: Maeterlinck és es-
collit per proporcionar un model teatral modern capag de superar d’una vega-
da i per sempre els endarrerits patrons de la dramatiirgia autdctona. La idea
permet, encara que sigui per un breu espai de temps, aglutinar els sectors re-
novadors sota un mateix estendard. Malauradament, el miratge de la cohesié
no dura gaire. Ja he apuntat els recels dels nuclis antidecadents. D'una banda,
P'autor interessa per la seva modernitat i la seva univesalitat, per la seva con-
cepcid de la mise en scéne o perqué proporciona una nova dimensié de 'emo-
cié estética; de I'altra, perd, es desconfia del seu aparent pessimisme, de la
manca de voluntat dels seus personatges, del bandejament de I’accié dramati-
ca o de la desconnexié que les seves obres evidencien respecte als problemes
socials. Les reticéncies antimaeterlinckianes també tenen a veure amb la giies-
tio de 'elitisme. Casellas, segons Yxart, ha fet una interpretacié realista de
I'«Avi» perqué ha desconfiat de les possibilitats d"una interpretacié qguretista
davant d’un piblic heterogeni. El mateix Yxart, partint de la convencionalitat
vigent, posa en dubte la representativitat de la pega; I'opinié, un cop estesa,
qliestiona en gairebé tots els ambits artistics i culturals la validesa reformadora
del nou model; si el teatre simbolista només és comprensible per a un piiblic
escollit, si no pot ser sancionat pel gran piblic, quin sentit té proposar-lo com
a patré d’una suposada transformacio teatral? El periode unitari d’assimilacié
de Maeterlinck, per tot plegat, s’acabara aviat. Hi haura altres referents, com
ara Ibsen, que posats a consensuar un model de renovacié, facilitaran molt més

les coses.!
1. Ibsen concilia dptimament el realisme naturalista i el simbolisme. El seu teatre simbolic,

alhora que permet plantejaments escénics i interpretatius similars als que demana I'obra de Mae-
terlinck, accepta la dentincia d’aspectes socials, o de moral social. En aquest sentit, la seva obra és
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Tot i el desencis progressiu dels sectors culturals, entre el 1893 al 1895,
Gual estudia no tant —en un sentit ampli de I'expressié— el patr6 maeterline-
kid, com el model instaurat particularment per La intrusa. A partir de 18953, el
seu coneixement de la produccié maeterlinckiana s’eixamplari, cosa que li
permetra ampliar 'abast de la seva influéncia cap a peces de factura llegenda-
ria, Més: la lectura de Le trésor des hunibles (i també la constant preocupacié
per conciliar «realisme aparents i «transcendéncia del simbol») el duran, sobre-
tot a partir del 1898, a definir els limits d’un génere nou, el «drama de mén».
Poc després, en un moment global d’embranzida regeneracionista-vitalista,
Gual diluirad I'empremta maetirlinckiana en I'alenada fresca de dos altres pa-
trons: D’Annunzio i Ibsen. Durant cinc anys, entre 1893 i 1898, el seu rebuig
pel teatre d’idees hauri estat absolut.

Hauria de quedar clar que la fidelitat a Maeterlinck no implica, de cap de
les maneres, que Gual resti al marge dels principals corrents de renovacié tea-
tral a Catalunya. De fet, al llarg d’un parell o tres d’anys, tenint en compte la
bomba del Liceu i el tancament de L’Aveng, el triomf de les tendéncies deca-
dentistes és gairebé absolut. La Festa Modernista del 1894, a Sitges, n’és un
bon exemple. Ben mirat, el que fa Gual no és altra cosa que seguir el corrent
artistic majoritari i, en conseqiiéncia, conciliar estéticament la seva activitat de
dramaturg amb les noves teories (que afecten sobretot la seva activitat com a
pintor). L’evolucié de Gual cap a la pintura allegoricodecorativa té una cor-
respondéncia clara amb una peca teatral com ara Nocturn.Andante morat. 1 el
mateix passa amb les tendéncies musicals, amb el seu wagnerisme, que troba
en el teatre llegendari i en la nocié de sintesi de les arts una traduccié drama-
targica factible. De més a més, per aquestes dates, Gual comenca a formular
una nova «teoria escénica», la qual, d’acord amb la retdrica redemptorista del
discurs russinyolia, posa les bases del que amb el temps sera un ideari estétic
forca més complex. Ara bé, tenint en compte tota aquesta efervescéncia, com
és possible que Gual es quedi practicament sol a I'hora d’experimentar dra-
matirgicament amb les formulacions maeterlinckianes? La veritat és que, des-
prés d’entronitzar Maeterlinck, ningd, ni tan sols el mateix Rusifiol, no sap
com traslladar —si se’'m permet I'expressié— a/ catald la nova proposta teatral.
Per contra, els Gnics que engegaran alguna iniciativa dramitica de considera-
cié son els joves de la colla del «Foc Nou» (Teatre Independent) —Brossa,
Iglésias i Corominas, entre altres—, amb la voluntat expressa de fer un teatre

llegida, pels regeneracionistes, com un teatre d'idees, un teatre de tesi. En mots de Postic, «Le réa-
lisme d'lbsen, qui le conduisait a montrer I'bamme luttant contre les hypocrisies, les mensonges, les en-
traves de la société, I'amenait aussi a affirmer un idéal d’homme libre s’épanouissant dans un climat
de vénité. Ses piéces étatent d la fois réalistes et symbolifuex, et par exernple, Les Revenants, a travers
Pdpre peinture sociale, symbolisaient la puissance de I'bérédité que pése sur nous. Les uns, comme
Antoine, pouvaient, par la scéne, accentuer le cbté réaliste des piéces, mais les autres cherchatent iy
puiser une nouvelle nourriture.» Postic: Maeterlinck..., pag. 41.
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d’idees d’inspiracié ibseniana que suposi una alternativa clara a la inanicié de
Maeterlinck.?

1.1. La visita: un apunt impressionista

Entre la confeccié d'Enganyosaila de La visita® té lloc la segona Festa Mo-
dernista de Sitges. L'impacte de La #ntrusa i I'ascendent de la gent que I'ha
muntada explica que, un cop acabada la redaccid de La visita, el primer instint
de Gual sigui el d’anar alliurar I'obra a Pompeu Fabra, traductor del text mae-
terlinckia i membre de L'Aveng:

«Amb aquella obra de curtes proporcions a la butxaca, i després d’haver fet el
menester per tal d'aconseguir una presentacié prop de Pompeu Fabra, cert dia vaig
anar a casa seva, ple d’emoci6, per fer-li'n lectura i sollicitar-ne una franca opinié,
que fou espontaniament favorable i m’afranquia les portes del nucli de L’Aveng, per
aquells temps ja llengat a les lluites guiadores.»®

Amb La visita, Gual intenta aplicar a la seva obra esquemes absolutament
—passeu-me el mot— sntrusistics. Es a dir, prova de recrear la pesantor at-

2. Per part d'Iglésias, la defensa d'Ibsen prové de la seva vinculacié a Lo Teatro Regional (ve-
geu, per exemple, Iglésias: «La evolucid teatral»), Ja he citat més amunt, de la mateixa revista, un
article que oposa netament el model ibsenia al maeterlinckia. Es tracta de larticle d’Avinyé: «La
escola modernista». Diu aixi: «Ibsen i Maeterlinck sén los apéstols, jefes d'aquestes doctrines, ells
s6n la sintesis de tot lo sistema; grans faros lluminosos que ens guiaran en la nova senda del'art.[...]
En ses obres no presenten tan sols simbols o jeroglifics que el pablic deu dexifrar; siné que en Ib-
sen ho fa per medi de formes clares i en Maeterlick ho omple de sombres anyadint en el tot simbo-
lic medis més inintelligibles encara. Lo teatre del dramaturg belga esti ple d’excentricitats i ridi-
culeses, puix que s’ha proposat fer-nos conéixer I'esséncia de les coses en si mateixa, I'univesal
prescindint d'individualitats, vol la humanitat sense 'home; i, per aixd, prescindeix de la llum, dels
colors, de I'activitat i, si pogués, dels actors.[...] Ibsen és del tot oposat a Maeterlinck, recull de
I’humanitat tot lo de individuos, se fixa en los més petits detalls i pintant tres o quatre caricters
reals, humans, los uneix per presentar-nos un ser desconegut, simgbﬁc, que ja no el veiem entre
sombres, siné que la realitat de vida nos lo ensenya.»

3. Lawisita, 1893, original ms., Fons Gual, nim.1395.

4. Gual: Mitja vida..., pag. 48. En aquests moments, L'Aven¢ no té cap motiu per desconfiar
de Gual. De fet, La vesita gairebé pot llegir-se —usant paraules del mateix autor— com un «qua-
dro de costums». En la mesura que Gual insisteixi d’una forma més decidida en I'opcié dramatiic-
ﬁica decadent i, sobretot, a partir de la publicacié de Nocturn, els de L’Aveng el collocaran ala seva

ista negra. Un cop liquidada la revista, el nucli principal dels seus redactors continuara tenint in-
fluéncia en els ambients artistics de la ciutat (revista Cataldnia). Gual intentar captar el seu suport
a I'hora de fundar el Teatre Intim. Amb ressentiment evident, I'autor es queixa del poc cas que li
fan: «El mateix nucli de L’Aveng, que jo m’havia mirat sempre com a redemptor de forga coses que
esperaven les generoses intervencions, en apropar-m’hi per temptejar la seva adhesié, em vaig a%o-
nar que era inspirat per tota mena de prevencions, i fins m’atreveixo a dir d'antipaties. En aquells
moments L’Aveng repartia patents d’aptitud, i jo no els vaig caure en gracia. Puc dir que a la seva
resisténcia envers meu dec en gran part la carrera d'obstacles que m’he vist obligat a suportar.
Dues armes poderoses li asseguraven constantment la victoria: fer el buit o bé rebentar, dues armes
aconsellades encara avui pels guiadors fantasmes de la Barcelona provinciana, dues armes que sa-
ben d'enverinar ambients amb una covardia mereixedora de treballs forgats.» [6id., pag. 62.
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mosférica que deriva dels pressentiments ambigus i de la intuicié de la proxi-
mitat de la mort, D’altra banda, se cenyeix, amb una peca curta —un sol espai
{ una sola conversa—, als pressupdsits d'intimitat i senzillesa reclamats per Ru-
sifiol. L'escena és la segiient: una malalta, que no coneix la gravetat del seu es-
tat (una gravetat que no s'explicita perd que el lector intueix), és visitada pels
seus parents a I'hospital. Es va fent fosc. Transcendint els limits d'un dialeg ab-
solutament convencional, s'endevinen secrets, sentiments ocults, petites veri-
tats que s'amaguen: el dolor contingut dels parents, 'amor secret del jove ado-
lescent (un primer esbés de drama intim), la gravetat de la malalta... Gual ho
descriu d’aquesta manera:

«Una cambra d’hospital, blanca, neta, endregada; una malalta jove dins del it
voltada de totes les humils sollicituds. Una familia que arriba aprofitant I'hora de vi-
sita... veus, converses plenes d’enyoraments, d’amors i d’esperances; una campana
que marca el termedela confidéncia... els adéus... de nou la solitud, i aquell rosari co-
mengat per tal dendolcir-lal..»’

, L’autor, seguint les proposicions de tots aquells que han presentat i judicat
1 pbra de Maeterlinck a Catalunya, concep una escenificaci6 simbdlica on con-
viuen la carrega atmosférica i la sensaci6 de realitat.® Als ulls de Gual, aquesta
dualitat té una logica evident. Per a ell, el teatre no és res més que un‘ rc:n mi
rall que ha de reflectir ’home. Ara bé, aquest mirall ¢ —

«no sera pas com els miralls corrents, que impressionen la realitat amb la cruesa d’us
fe? purament fisic i reprodueixen ’hermosura sens comentari de cap mena. Sera v
mirall azogat pel bon sentit, que voltara les imatges d’un sens fi de cEi‘amrs .mvi.n 5
tes de! d.esen:':ellament deloinvisible de I’home. Aquest mirallimmens, a lfst mi:nli
magnanim sera per 'home el Teatre. D’ell ne traura al seguir de ses ;e qmducc' :
que aixi seran reals com delatores d'idealismes particulars.»’ " o

S’ha de transcendir la realitat, és a dir, endevinar veritats misterioses i inex-
presslables rere una superficie suposadament banal. La pintura moderna fa el
mateix: suggestio, intensitat de sensacid, correspondéncia entre els fendmens
flslcls reproduits i els estats d’anima... Tal com dird Gual amb els anys, I'«art
realista» corre el perill terrible d’un contagi pestifer, el de la rcprodtfc;:ié ex-

5. Ibid., pag. 48.

6 Ho he comentat més amunt: Brossa demana una sensaci6 intensa de realitat als responsa-
bles del muntatge de La intrusa; Y xart destaca P'ambient contemporani de Fobra i el detall realis-
ta de la seva acotacid inicial: «La enferma es una recién parida: el hecho es real y ordinario. La mis-
ma conversacion de la tertulia tiene algo de prosaica, incidentalmente, se habla dz los defectos de una
muchacha de sevvicio. También la decoracion es de una verdad que aspira a lo tipico: un interior fla-
menco. El propio autor cuida de pedir en la acotacion, brevisima como suya, gue figure entre el mo-
biliario un relof flamenco...», Yxart: El arte escénico..., I, pag. 281.

7. «De teatren, conferéncia llegida al Teatre Principal de Terrassa el 5 de juny de 1904 abans
d’una representaci de Misteri de dolor, original ms., Fons Gual, Carpeta 36.
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terna de qualitats dptiques i fonetiques, el de la «veritat sosa» mancada de
qualsevol mena d’«esperit artistic». Cal percebre, en la realitat, «lo invisible de
I’home». Per aconseguir aquesta percepcid, |’artista haura de partir d’una po-
sicio essencialment subjectiva. A I'hora de reproduir la realitat, doncs, no pot
ser que no hi hagi «comentari de cap mena»: ordenant els signes amb qué s’ex-
pressa el no-jo, I’artista, per estranyes i misterioses analogies, ha d’aconseguir,
sense trair la veritat de la Natura, traduir el seu estat d’anima (fer «reproduc-
cions reals» i, alhora, expressar «idealismes particulars»).

Pel que fa a la suggestié atmosférica, amb La visita Gual transita per un
camf una mica diferent del que marca La éntrusa. Tot i treballar la manifestacié
indesxifrable dels fendmens naturals, l'expressié balbucejant de la premonicis,
la por i el dubte, I'autor investiga (de forma absolutament inédita en teatre) el
no-dit, la suposicié expectant, per part del receptor, del secret, dels petits dra-
mes interns, de tot alld que es calla. Evidentment, aquest efecte es produeix en-
cara de manera molt rudimentaria i en un segon terme. I és que el concepte de
«drama intim» encara no ha assolit la maduresa teoritzada al proleg de Silenci®
L’evolucié s’evidencia, per exemple, en la construccié dels dialegs. El text de
1898, tot i presentar un intercanvi verbal d’aparenca realista (perd ple de petits
drames inconfessats), no té res a veure amb la mena de colloqui que té lloc a La
viszta: una conversa de circumstancies, plena de topics, frases fetes i intrans-
cendéncies. I’any 1893, Gual encara creu que pot fer compatibles el «quadret
de costums»’ i la «delacié d’idealismes particulars». En efecte, I'autor no té en
compte |estilitzacié de la realitat que es produeix a La futrusa: en La visita, els
personatges tenen una histdria particular, vénen d’algun lloc, fan una feina, te-
nen un jornal, s’expressen amb un registre colloquial (usen expressions com
ara «malviatge» o «batualisto»), conten anécdotes; en un mot, sén individus
absolutament determinats. En 'obra de Maeterlinck, malgrat que la critica
parli de llenguatge vulgar, els personatges no ho sén pas, de determinats. Si
més no en el sentit en qué Yxart i companyia utilitzen el terme.

Tot amb tot, Gual defuig de plantejar un conflicte i una accié plenament
dramatics; i aixd si que ho fa cenyint-se al seu patrd: esbossa un drama situa-

8. A finals del 1894, amb Morts en vida, el concepte ja hauri pres una certa consisténcia. La
idea, tanmateix, no es desenvolupam plenament fins a Silenci. De moment, pel que fa a La visita,
val Ia pena fixar-se en I'interds que demostra I'autor pel drama intern d’algun personatge secun-
dari: «L'amarament del drama intern m'obsessionava; el descobriment del drama intern, també, i
doblement m'interessava quan em semblava descobrir-lo en I'ésser més allunyat de I'atenci6 de
tots», Gual: Mitja vida..., pag. 49.

9. El manuscrit conservat és una «copia en net de I'original destruit». La data de revisi6 és de
1941. Es possible, encara que no pmba.ble que I'etiqueta «quadro de costums» sigui afegida en
aquesta data. En qua]sevnl cas, no és una etiqueta desencertada. Hi ha alguns plantejaments pro-
pis del génere, amb Itinica diferancia que, com a bon drama situacional, tot queda relegar aI'am-
bit de la narracié, a exterior i al passat. Aix{, per exemple, el retrat sacial és clar: la proteccié
d’una senyora rica («donya Mercedes»), 'orfeneta, la porteria, els emigrants que vénen del camp...
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cional partint d’alguns conflictes interns que en la lectura no superen I'estadi
del pressentiment, la deduccié i el dubte.'® L’efecte atmosféric (una sensacié
de tristesa prenyada de multiples intuicions) —insisteixo— parteix bisicament
d’aquests interrogants i, amb tot, s’acaba de configurar gracies a la preséncia d’al-
guns elements emblematics: la monja (la germana de la caritat), la referéncia al
cementiri, la malalta (sembla ben bé sortida d’un quadre de Rusifol)," el toc
de la campana, el rosari, I'arribada de la nit, la llantia i la foscor progressiva...

A T’hora de concebre 'ambient, Gual recorre a la técnica pictorica. De pri-
mer, dibuixa i acoloreix I'escena en lloc de descriure-la. Aixd no vol dir que
s’estalviila descripcié. Tot al contrari, per comptes d’anotar-la a les acotacions,
'expressa subjectivament per boca de la malalta. En aquest sentit, el punt de
vista del personatge és similar al de I'artista modern que, tal com diu Casellas,
només s'interessa per la realitat en els moments de mixima dissolucié, en els
seus instants de més fluctuacié i vaguetat. Gual opta pel crepuscle: el moment
en qué les linies es dilueixen en la foscor ascendent de les ombres. Quan arri-
ba la fosca, la blancor de les parets es dilueix, tot s’entela, el color del cel tris-
teja, s'esborren els limits entre el camp i la muntanya, els elements de la reali-
tat es fonen entre ells:

«Quan de debd estic trista és a entrada de fosc, perqué les entrades de fosc ho sén
molt, aqui, de tristes... Molt! No sé... si sapigués explicar-ho... Veurieu que aquesta
blancor de parets fuig per moments i... i tot sembla que s'enteli, si, si, no te’n riguis
tu. [..] Tot sembla que s’enteli, i el cel, que al pic del dia és tan blau i tan bonic... com
ho diré? Es torna d’un color... aixis..,, d’un color que tristeja d'alld més: per alla baix
se posa roig, tant que fins fa mal a la vista. Tot aixd d’aqui a fora no es veu pas ara,
no; aleshores, amb prou feines si s’endevina lo que és camp ni lo que és muntanya, a
que no? Sembla que tot se fongui, com si tot tingués son en aquella hora, i com més
va, menos claror entra pel balcé, ni els llengols semblen blancs. I encara es posa tot
més fosc, i, alsa!, no prou content s’hi posa més i més, i tant que ja tenim la nit a so-
bre. Encenem la llantia, que é més poca solta la claror que fa!... la hermana tanca els
finestrons i, mira, i ja hi som. Hi ha una quietud en aquesta casa quan és nit!... tot lo
més que se sent per aqui a la vora algii que tus, algii que gemega... ialgun ai! de la vei-
na, que la pobra no creuen que se’n surti. La hermana entra, surt, torna a entrar,... a
I"dltim se queda, passem el rosari, menjo una mica i santa nit. (Petita pausa d'éxtasis

10. Aixd no obstant, Gual, en un parell de moments, cau en la temptacié de donar informa-
6 usant el recurs convencional de I'apart.

11. El parallelisme no és gratuit. Gual hauria pogut inspirar-se en un guadre de Rusifiol. Se-
gons Casellas, Rusifiol «imprime en sus interiores un dejo de melancolia que se esfuerza, por otra par-
te, en velar y en encubrir, como quien huye de exterioridades patéticas, como quien siente invencible
horror a la burgesa sensibleria. Por esto dentro de aguel cuarto de la joven Enferma se adivina, mds
que se ve, a la eterna convalesciente, meciendose en ensuerios de futura dicha, mientras se consume
acariciada por las manos yertas de la tisis.» R. Casellas: «Bellas Artes. Exposicion Rusifiol, Casas y
Clarassé», La Vanguardia (16-2-1893). $ha de tenir en compte que un quadre com «La morfinax»
no és exposat a la Sala Parés fins a Foctubre de 1894. Gual no redacta una descripcié de I'escena,
dibuixa en el manuscrit un petit esbés escenogrific. El podeu trobar reproduit a Batlle, Bravo i
Coca: Adrid Gual..., pag. 133.
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i continua animada) Oh! quan jo us dic... podeu ben creure: les entrades de fosc i les
nits s6n aqui tristes, molt tristes... oi, bermana que ho sén?»

D’una manera ben subtil, Pautor indica 'efecte que ha de produir I'escena:
un efecte que és subratllat —reforcat— per Pexplicacié emocionada i sincera
del personatge. La concrecié escénica del medi, doncs, al mateix temps que co-
rrespon a Pestat d’anim de la malalta, ha de suggestionar completament |’audi-
torl en una orientacié global de t7istesa. Al final de I'obra la foscor és absoluta.
Significativament, la noia demana que li portin flors en la propera visita o=
menga l'oraci6 i, lentament, baixa el telé. 1

1.2. L’altim hivern: atmosfera i conflicte

Després de La visita, L'siltim hivern' torna a plantejar una situacid similar.
En aquest cas, perd, 'autor planifica la tensié mitjancant un conflicte argu-
mental minim.* Probablement, Gual, després d’un primer assaig de teatre si-
tuacional, posa en dubte la validesa del procediment. La veritat és que, a La vi-
sita no ha aconseguit crear personatges sintétics ala manera de Maeterlinck, ni
tampoc no ha suggerit el pas invisible i terrorific de la mort. D’altra banda, no
és segur que I'abséncia de conflicte hagi satisfet ni poc ni gaire els probables re-
ceptors de la lectura del text. Perqué, tot i superar part de les pegues adduides
pels que no confien en la viabilitat de la representacié simbolista (sobretot pel
que fa a la determinacié dels personatges i al suposat realisme de I'escenifica-
cié), La visita no proposa una veritable-accié, els interrogants oberts resten
sense resposta i el desenllag és esperat debades. Probablement, alguns consells
benintencionats —qui sap si del mateix Fabra— provoquen I'escriptura d’un
nou text: una obra que opta per reelaborar el tema de la malaltia des d’un en-
focament encara maeterlinckii (que no caigui en «solucions d’aquelles exigi-
des pels auditoris d’ofici»), perd que vol ser més teatral, és a dir, menys allu-
nyada de les convencions dramitiques vigents. Per tot plegat, ala nova obra, la
referéncia a la intrusa —a la Mort— hi és molt més evident. Si a La visita mai
no s'afirmava del cert la gravetat de la malalta, a L’d/tim hivern queda clar que
les dues figures principals vetllen un home moribund.

La situaci6 d’arrencada és la segiient: un capelld dorm i dos personatges,
que li fan companyia, xerren en veu baixa per no despertar-lo. El lector,
d’aquesta manera, enmig d’un ambient de recolliment i de respecte, coneix
ben aviat la situacié i els antecedents. Aixd no vol dir que Gual arribi a cons-

ig i.:ufmﬂ }?t}:em, 1893, original ms., Fons Gual, ntim.1396,
- L aitim bivern «a emparar-se—diu Gual— de les mateixes modalitats de La visita. perd
i . ) - , pe
es dﬁ?m'mlusf seguint un planeig de més contextura dramirica i, per tant, més inexpert, pen‘)[;e:f
se solucions d'aquelles exigides pels auditoris d'ofici.», Gual: Mitsa vida..., pag, 48,
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truir una accié dramatica en un sentit estricte. Al present, gairebé no passa res.
Pricticament, tota I'accié queda relegada al pla narratiu. Les explicacions dels
personatges, fetes en un llenguatge colloquial, ens posen altre cop al corrent de
U'anecddtic, del que queda fora, de tot alld que s’esdevé o s’ha esdevingut més
enlld de la trista estretor de la cambra del malalt (és tisic, evidentment). A di-
feréncia de La visita, perd, la informacié que s’obté no configura un simple re-
trat de costums: Gual hi projecta un petit conflicte que, d'una manera o altra,
al final de I'obra, haura de quedar resolt. Vegem-ho. El senyor Viceng (el met-
ge) i Madrona vetllen el fill d’aquesta, que es debat entre la vida i la fnort. Dia-
loguen: ens assabentem que el millor amic del moribund, Eusebio, acaba de
morir. El malalt no ho sap i, aixi que es desperta, s’exclama i es queixa perqué
’amic no I'ha vingut a visitar. Dubta entre I'acusaci6 i el pressentiment, la pre-
monicié que ha passat alguna cosa que no li volen dir. Els altres dos, a l'espo-
na del llit, no gosen comunicar-li la veritat. El conflicte queda plantejat: li ho
han de dir o no li ho han de dir?

A La visita també s’amaga alguna cosa al malalt (la seva gravetat) o, si més
no, aixi ho intueix el lector. Ara bé, aquest fet no configura un element de con-
flicte, sin6 que se suma simplement als efectes de tensié atmosférica. A L'dltim
hivern, en canvi, el secret (que no &s tal per al receptor) es planteja dramatica-
ment com un problema a resoldre. Es a dir, hi ha un conflicte dramtic i tres
personatges immdbils (després se’ls afegira la germana del moribund). Un es-
quema, doncs, relativament situacional. Hi ha accié, si, perd I'accié se cir-
cumscriu gairebé sempre al relat; la seva progressi6 cap al desenllag és minima
i, ben mirat, es concentra en la tensi6 prévia al reconeixement. El parallelisme
amb La intrusa, doncs, pot mantenir-se. La impossibilitat del moviment en to-
tes dues peces esdevé tragica: és alhora la causa del conflicte i alld que impe-
deix la seva resolucié. Com I'avi cec de Maeterlinck," la voluntat de moviment
del malalt funciona com a caricatura, com a metafora, d’una accié impossible.
I, amb tot, en 'obra de Gual, el desig de moure’s respon més a la voluntat de ve-
rificar 'actitud incomprensible d’un amic que no pas al desig simbélic de sanar,
d’alliberar-se de la mort (una mort que el protagonista accepta). La tragedia,
per tant, no neix de la confrontacié de ’home amb la seva darrera veritat, siné
que neix d’un egufvoc més o menys convencional que, en una accepcié estricta-
ment aristotélica, haura de resoldre’s mitjancant Uaragnorisi.”

14. «L’avi: (intentant aixecar-se) Voldria traspassar aquesta foscor...! / El pare: On voleu anar
? / L’avi: A aquella banda d'alla... / El pare: Estigueu tranquil » En la versi6 catalana de Jordi Coca:
La intrusa, dins Quatre variacions sobre la mort, Barcelona, Institut del Teatre, 1984, pag. 37.

15. De primer, el lector no sap que Eusébio és mort, pensa que esta malalt. Després, el se-
nyor Viceng ho revela a Madrona (i, és clar, al lector). Aquestinstant coincideix (en sentir la parau-
la «Mort!») amb el moment en qué desperta el malalt (efecte dramatic). Més tard, davant les acu-
sacions d'ingratitud per part del moribund, hom li notifica que el seu amic esta malalt. Ell, a partir
d’aqui, pressent que se li amaga alguna cosa. Al final, li ho confessen: Eusébio és mort. L'enterra-
ment passa per davant de la casa,
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Es important reconéixer que la construccié dramitica de L'ltim hivern no
interfereix la vigéncia de 'objectiu atmosféric. D’una banda, 'autor treballa la
concrecid (verbalitzacié) d’un seguit de sensacions tristes i opriments que nei-
xen del contrast i la correlacié entre el dins i el fora (encara que menys elabo-
rat que a La visita, no hi falta 'efecte de la finestra i els seus inefables canvis de
llum). De I’altra, estudia la utilitzacié de simbols i motius emblematics: el mar,
que brama a I'exterior (i que sera el protagonista de la proxima obra); el roser
d’hivern, que s’esfulla; les dues corones de roses'® (una per cada tomba, com a
penyora d’amistat eterna); l'enterrament que passa per davant de la finestra; el
sacerdot moribund... Per primera vegada en I'ambit de la incipient produccié
dramtica gualiana,” el protagonisme de I'obra recau en un capella. Es una fi-
gura que, en el context modernista, assumira ben aviat la representacié me-
taforica de 'artista modern, I'individu suprasensible imbuit d’una missié re-
demptora que sovint, 0 bé entrara en collisié amb els seus propis secrets; el seu
passat, els seus drames intims (és el cas més freqiient en I'obra de Gual), o bé
xocara contra el mur impenetrable dels atavismes, les convencions i la mate-
rialitat dels homes.'® A L'sltin hivern —tot s"ha de dir—, no es desenvolupen
cap d’aquestes dues possibilitats. Un darrer apunt. En aquesta obra, Gual in-
cideix, també per primer cop, en la tematica determinista de ’heréncia: la ma-
laltia del moribund, com la de '«Oswald de la pipa d’opi»,” «ve de les fati-
gues del seu pobre pare i no de portar mala vida ni de fer excessos, que cap
n’ha fet».

A L'sltim bivern, Gual, tal com ho ha fet Rusifiol en el seu discurs d’abans
de La intrusa, presenta la mort com un alliberament:

«De la mort, jo no sé que pagaria perqué, com a mi, no us asustés. Jo no la veig
com vulgarment la pinten, cadavérica i esfereida. Jo veig enellala [?] del propi Déu
que passa llista dels que per aqui rodolem d’un cant a I’altre; jo hi veig un no sé qué
que no me I'explico, una atmosfera superior, mil voltes superior a la que aqui ens en-
volta, i veig, en fi, la mort com un amparo, com una salvacié.»

16.  Motiu recurrent en I'obra plastica de Gual. Es forca representatiu el cartell de E/ flibre
d’bores (1899). Vegeu altres exemples a Batlle, Bravo, Coca: Adrid Gual..., pags. 19,21, 40, 51, 54-
55,561 195-197.

17. Especifico «de la produccié dramatica» perqué del mateix any és la narracié Mon ger-
manastre Abdon. La comento uns paragrafs més endavant.

18. L'exemple més emblematic en el Modernisme és el mossén Llatzer, de Casellas (Els
sots feréstecs, 1901). En la produccié de Gual, el capelli, fins al 1900, apareix en les segiients
obres: Mon germanastre Abdon (1893), El vicari nou (1897) (narracions), L'sltim bivern (1893),
Mo::;l e):: vida (1894), Silenci (1897) i, més secundariament, a L'estudiant de Vie (1900) (obres
teatrals).

19. Adria Gual: Les orientacions. Estudi d’actualitat teatral catalana, Barcelona, A. Artis, im-
pressor, 1911, pag. 22



156 CARLES BATLLE JORDA

Per aquesta banda, doncs, es pot establir el vincle entre la produccié
dramatica i 'obra narrativa de I'autor. Un mes després de I'estrena de La -
trusa, Gual escriu, probablement entre les dues peces dramatiques comenta-
des, Mon germanastre Abdon*® Una obra en qué Abdon, el protagonista, or-
denat de poc, pressent la mort com un alliberament: «M’anava parlant de la
mort com si parlés d'una gran festa» (de més a més, es defineix la malaltia de
la tisi en termes de bellesa espiritual).?’ Aquest cop, si. Gual utilitza la figura
del capella com a simbol de I'artista, El sacerdot és una anima selecta especial-
ment predisposada per a la percepcié espiritual de la Natura, de la Bellesa. Per
aixd, Abdon s’extasia contemplant la natura. Curiosament, la seva admiracié
ila seva alegria responen, en parts iguals, a una concepcié ciclica de 'existén-
cia (la integracié en el cicle etern de la Natura garanteix la immortalitat: des-
prés de I'hivern -—«no passaré d’aquest hivern»— ve la primavera i tot torna a
comengar) i també al concepte cristia que la mort no é un esdeveniment terri-
ble, que ha de ser «molt simpatica», perqué ben mirat és ella qui acosta I'indi-
vidu a la vida veritable:”

«Tornaré de nou la primavera; la blavor del cel llangara fresca brisa per gronxar
herbes i fulles que vindran després de la nova florida; lo xardorés Sol, com antany, re-
correra la terra, I’aroma i los perfums faran de nou dolga lligada amb I'aire... i una ra-
dera I'altra primavera passareu temps i temps, m’oblidareu quasi, esperant la que jo
ja tindré: primavera de l'existéncia bumana.»

Embolcallant tot 4ixo, el narrador descriu 'atmosfera suggerent i prenya-

da de veus del cementiri, amb els ninxols, les creus de fusta negra, 'herba ma-
laltissa, el silenci dens...*

20. Mon germanastre Abdon o Aucell de pas, dins «1892-1894. Proses», 10-X-1893, original
ms., Fons Gual, Carpeta 34.

21.  Laimatge, perd, és la de sempre: Abdon és magre, «lo seu semblant era débil, groguen-
ca sa cara, primet de cames. Prompte es cansava, i mai I'havia deixat una tos seca que li augmen-
tava en los moments de cansament, mentres dos roses seques li eixien a la cara. Tan flac son cos i
una anima tan robusta..!».

2. En un sentit similar, el poema «Istiuaday, de 1894 (dins «1895-1897. Proses i poesia»,
original ms., Fons Gual, Carpeta 34), també canta |'éxtasi del poeta davant de la Naturalesa alllarg
de totes les hores del dia. Publicada amb el titol «Estiuhenca», a La Renaixensa. Revista catalana,
any XXVI, 1896, pags. 369-371.

23. El parallelisme de 'alegria d’Abdon davant la mort i el somriure d’acceptacié de «El vi-
cari nou» sén ben significativs. A propésit de «El vicari nous, vegeu més endavant, capitol 7, apar-
tat 1.2.

24. Probablement del mateix any, La Romeria és fora interessant per Peficicia de la seva
construccié basada en el contrast i en la sorpresa: una nena descriu a la seva mare (de fet, & un
breumondleg) I'alegria de la romeria que veu des del bales; 'entrada del sol, el repicar de les cam-
panes, I'olor de farigola i d’espigol, I'esclat de la vida barrejada amb el perfum de 'encens... Al dar-
rer paragraf, perd, es gira cap a la mare, que és a l'interior, i li pregunta: «Per qué ploreu? Per qué
jo estic malalta?» Vegeu La Romerda,dins «1895-1897. Proses i poesia», original ms., Fons Gual,
Carpeta 34. Segurament, aquesta obra és anterior a la representacié de La intrusa.
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2, LaMar BRAMA

A partir de La mar brama/” la tercera obra teatral escrita per Gual després
de la segona Festa Modernista, el model situacional de La éntrusa es fa molt
més nitid. De fet, I'anada i tornada (entre abséncia o preséncia de conflicte, en-
tre construccié dramatica o rebuig de l'acci6) en I'escriptura teatral de Gual es
mantindra constant ben bé fins al canvi de segle. Aixi, al llarg dels anys noran-
ta, l'autor dubtara entre dues opcions: la possibilitat d’adoptar solucions arris-
cades, propies d’un teatre estrictament simbolista-situacional, o la convenién-
cia de treballar un terme mitja que, tot fent possible la innovacié proposada
pels models estrangers, no violenti, fins a extrems insalvables per al pablic, les
convencions escéniques vigents. Aquesta darrera preocupacié s’accentua a
partir de Nocturn i es manifesta en 'obsessi6 de Gual per demostrar que, si bé
no esta disposat a admetre submissions, tampoc no és un autor que vagi a la
seva, sense tenir en compte la representativitat dels seus productes. En aquest
sentit, crec que les vacillacions de Gual responen, més que no pas a una mala
comprensié de les potencialitats del simbolisme teatral, a una voluntat decidi-
da de trobar la manera de fer funcionar aquest simbolisme, més enlla de les pa-
gines del llibre, als escenaris del pais. Fins a Pactualitat, els investigadors, en re-
ferir-se a Gual, han abusat de la paraula «elitisme», fins i tot, han parlat
d’autobandejament i de menyspreu pel gran piblic. D’elitisme n’hi ha, és cert,
perd caldria matisar-ne la mena. Altrament, tampoc no es pot generalitzar pel
que fa als models. I és que, entre el 1893 i el 1901, els camins creatius que tran-
sita 'autor sén prou diversificats: des de les provatures wagnerianes amb el
«drama musical» a l'intent de fixar una férmula per al «drama de mén»; de
I'intent de crear un teatre eteri, medievalitzant i prerafaelita a I'experimentacié
escénica amb material provinent de les cangons populars; de 'assumpcié tar-
dana del vitalisme a la formulacié d’una «tragédia modernax. I tots i cadascun
d’aquests models porta implicit un intent de superar el divorci entre I'art modern
i el conjunt de la societat.

2.1.  «Escolteus: primeres teories per a l'actor

El proleg® a La mar brama —de dimcnsi?ns rledul'des.—- éls’ell prifnf:rdgext
propiament tedric de Gual que es conserva. Lescrit segueix la linia r;ivm sca:
tiva dels arficles i manifestos modernistes dels primers anys noranta. ei- exem
ple, es pot observar un cert deute respecte al discurs que fa Rusifiol en la sego-

25. La marbrama, 1894, original ms., Fons Gual, nim.1397.
26, «Escolteus, marg-abril 1894, dins La nar brama.
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na Festa Modernista de Sitges. A banda els possibles referents, perd, cal cen-
trar l'interés i la novetat de la introduccié gualiana en el fet d’encetar una cer-
ta reflexié sobre el treball de I'actor.

El proleg s'inicia amb la inevitable captatio benevolentia (la bona voluntat
amb qué és redactat el text fara que s’hi puguin dispensar, «quant menos, al-
guna part dels disbarats que s’hi trobin»); tot seguit, s’exposa una sentida ma-
nifestacié de vocacié teatral:

«Jo estimo el teatro, 'adoro i el venero, i, per lo mateix, el crec digne de la veritat
i de les impressions nascudes de lo més bell i pur del natural, fugint com és conse-
giient de totes aquelles trames forjades per trobar efectes que enlluernin i que no
s'ajustin a lo que la veritat nos déna com a llegitim fruit seu»

El respecte a la veritat obliga el dramaturg a fugir de 'engany dels efectis-
mes comercials: fer teatre no implica enlluernar el pablic a qualsevol preu.
L’escriptor ha de comptar amb 'emocié dels espectadors, perd no gricies als
trucs 1 a les férmules, sind mitjancant 'expressi6 sincera de les impressions re-
budes davant la realitat. La sinceritat, al capdavall, s’ha de traduir en suggestié.
Val la pena recordar la influéncia de la teoria pictérica enunciada per Casellas:
la traducci6 artistica de les impressions captades del natural (matisades per la
sensibilitat d'un individu que, no només tria I'objecte, siné que a més a més el
sintetitza) ha de poder condensar tota la Bellesa i la Puresa de la realitat. Per
assolir aquest objectiu en I'ambit escénic, Gual sollicita primer de tot la colla-
boracié de I'actor («Perd aixd demana auxili, i aquest auxili dingd pot dar-lo
més que I'actor»). Es cert que cal una reforma dels textos dramatics, si, pero
també cal una renovacié profunda del treball actoral:

«L’actor ha de ser lo bon campany de I'autor, i per fer bé una obra és precis que
tingui fe en qui I'escriu. Aleshores, s'identifica d’alld més bé amb la idea general, i
és naixent aquesta [que] los detalls i les intimitats del personatge broten com tot lo
que, sent plantat en bona terra, és regat amb lo bon judici que pot tenirlo qui hi en-
tengui.»

Cortada, un any i pocs mesos abans, tot parlant de les companyies italianes,
havia lloat el fet que els seus actors fossin «més realistes i més sobris en el modo
de moure’s en escena, i que, per tant», poguessin fer una interpretacié més
«justa» i «acabada». Gual afegeix un element nou: I'actor, per dir-ho d’alguna
manera, ha de creure en I'obra, ha de deixar-se penetrar per la seva veritat, ha
de sentir-la, Si es comparen el teatre i la pintura, és facil comprendre que per a
Gual I'actor no sigui la pasta dels colors, ni tan sols el pinzell; actor, conjun-
tament amb 'autor —i, més endavant, amb el director—, és 'artista del teatre,
és a dir, el pintor. Per tant, si el pintor ha de ser sincer i ha d’experimentar una
afinitat emotiva amb tot alld que pinta, I'actor, al seu torn, ha de creure en
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'obra que representa i en I'emocié que vol encomanar.”’ Fent-ho aixi, el sentit
del text s’oferira a la seva comprensié com un llibre obert. Es tracta de la for-
mulacié primicera d’un concepte foca més complex: la nocié de compromis i
missié en el treball actoral. Una idea que Gual introduira, quatre anys després,
en la filosofia del Teatre Intim.

A banda la justesa i 'afinitat emotiva, Gual també comenta la necessitat de
la sinceritat en el treball actoral des d’una altra optica:

«El teatro no demana complicacions, el teatro vol justesa i inima, molta dnima,
Dir lo paper és fer comédia, lo fer comeédia no és fer teatro, L'actor ha de ser un cor
amb cames i lo cos de I'actor ha de ser mogut per I'anima de I'autor.»

Si I'actor treballa d’ofici i prou, la seva interpretacié no reuneix cap ele-
ment de sinceritat. Tot al contrari, actua basant-se en les convencions tronades
dels caducs sistemes de declamacié. Cal, doncs, un actor que treballi amb «ca-
rinyo i abnegacié» i amb tota I'«dnimax. Per un costat la idea d’«nima» parti-
cipa de la comunié sincera i indispensable entre autor i actor; per un altre, obre
les portes a un altre concepte malt més nou: la «interpretacié animica». Es una
idea que analitzaré més endavant. De moment, perd, el que queda clar és la re-
lacié que Gual estableix entre sinceritat i emotivitat. Sies planteja la cosa en els
mateixos termes que Diderot, s’arriba a la conclusié que Gual demana una in-
terpretacié sentida: la sinceritat de I'actor ha de passar per una emocié actoral
veritable. Amb els anys, la idea es mantindra, perd matisada per dos altres prin-
cipis: la conscigncia dels propis recursos i I'estudi (la técnica).

En definitiva, els mots de Gual aporten una reflexié breu i primicera sobre
la mena d’interpretaci6 que pot adequar-se al nou drama simbolista. Arran de
La intrusa, s’ha produit un minim debat entre realisme i gusetisme, entre per-
sonatge quotidia i marioneta, entre vulgaritat expressiva i «melopea». Les ide-
es de Gual a «Escolteu» no resolen, ni de bon tros —de fet, ni tan sols s’ho
plantegen—, la qiiesti6. Tot el que apunten, perd, sera fonamental més enda-
vant a 'hora de resoldre-la. Sén la primera pedra d'una teoria molt més amplia
que proposara nous models d'actor per a nous models dramatiirgics. Ara com
ara, és evident que Gual encara no ha concebut una idea definida del guzetss-
me interpretatiu, Caldra esperar 'aparici6 del Nocturn. Per I'instant, es preo-
cupa tan sols d’aconseguir una interpretacié natural, versemblant i sentida que,
tot potenciant I'ocultaci6 del caracter representacional, cref, en la mesura que
sigui possible, una illusié de «veritat»® es tracta de la facana realista que elo-

27. L'any 1903 ho expressard d’aquesta manera: cal «que 'intérprete se n'enamori igualment
[de I'obral i, aixis, la i interpretacid quec!'u dongui sera tan rica en detalls com en conjunt; perqué el
que estima, mostra la seva passié, recorrent de lo més grandiés a lo quasi imperceptibles Adria
Gual: «Dels conjunts escéncis», originalms., 17-10-1903, Fons Gual, Carpetes 36 i 47.

28.  Per exemple, referint-se a alguns dialegs de La mar brama, apunta: «Tot aixd deu dir-se
sense esperar 'un que acabi altres.
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giava Cortada en els actors italians, perd també de la facana realista amb que,
per a molts, s’ha de presentar el nou teatre simbolista.

2.2. Unaintrusa a & catalana

En La mar brama® es presenta el dialeg retallat, angoixat, repetitiu i ple
d’interrogants entre una dona, la seva filla, un vei i un oncle malalt (a/ter ego de
I'avi cec maeterlinckia) que, sense poder moure’s del llit, roman, com la con-
valescent de La intrusa, en una habitacié contigua. Tots quatre esperen des-
perts, abans no surti el sol i després d'una nit de tempesta, I'arribada de la bar-
ca que, com cada dia, menada pels homes de la familia, ha sortit a pescar.
Teatre, doncs, de situacié. Sense vacillacions, sense accié dramatica. «El teatre
—assegura Gual— no demana complicacions, el teatre vol justesa i anima.»”
Es a dir, sensaci6 de realitat i suggesti6 animica, res més; tot plegat presidit per
un principi ingiiestionable de senzillesa.>!

L’interés per un teatre estrictament situacional s’incrementa en la mesura
que ho fa 'obsessié per aconseguir efectes atmosférics similars als de La sntru-
sa. Un cop bandejat el conflicte (tot i que la tensid es basa en I'interrogant
d’una espera), I'emocid estética s'obté mitjancant la creacié d'una atmosfera
opressiva, gairebé terrorifica. Els recursos sén diversos: suspensié, enigma,
premonicid, coincidéncies misterioses... En linies generals, la dramatitzacid at-
mosférica simbolista s’empara sobretot en el fet d'establir dues correspondén-
cies dalt de 'escenari: d’una banda, la traduccié escénica del lligam entre els
fendmens del mén fisic i estat animic dels personatges; de I'altra, la traduccié
escénica de la sinestésia mitjancant la sintesi wagneriana de llenguatges. Pel
que fa a la primera, tan sols se n’ha fet un s molt rudimentari a Lz visita. La
segona, en canvi —si s'accepta el testimoniatge de les memories—, sembla que
ja és present en 'escriptura de La wmar brama:

«lLa mar brama s’expandia a les llums d'un moment d'impressionisme, en els am-
bients mariners de la nostra costa. En totes aquelles obres mai representades cada ve-

29.  La mar brama, signat el 5 d’abril de 1894, original ms,, Fons Gual, niim. 1397. Hi ha una
segona versié de I'obra escrita I'any 1911: originals ms., Fons Gual, ndirs. 1426 i, mec., niim,1427.
En aquesta segona versié, Gual s’allunya de I'estimnul simbolista, afegeix personatges i confercix a
I’obra una textura absolutament dramatica, Salvador Vilaregut, I'any 1898, esmenta J'obra amb el
titol La barca buida. Com que es conserven tots els manuscrits de I'obra i en cap d'ells no varia
el titol, em permeto suposar que es tracta d'un error de Vilaregut, que deuria citar el text de
membria tot recordant una lectura feta per Gual als amics de la Societat Catalana de Concerts. Ve-
geu Salvador Vilaregut: «Adria Gual», La Veu de Catalunya, any VIII, nim.18, 3-5-1898, pags.
145-146. En cas de ser el titol original, suposo que Gual I'hauria modificat perqué, com a titol,
avanga una informacié primordial i traeix I'expectativa basica de la pega.

30.  «Escolteu»

31. «M'obsessionava extraordinariament la idea de la proporcié, i encara el doble la de la
més estricta simplicitat.» A propdsit de Lz mar brama, a Gual: Mitja vida..., pag. 48.
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gada s’hi veia més clar el proposit d’anar ala caga d’una emoci6 resolta per mitja de
tots els elements que integren el teatre. No hauria pogut precisar en cap d’elles en
quins moments m'interessava més el color que la paraula, la paraula que el fet en si,
el fet en si que el silenci que en pervenia.»”

Perd només ho sembla. Amb els papers a la ma, és evident que no es pot
fer gaire cas de les valoracions adduides amb els anys: la sintesi de llenguatges
(concebuda des del text) no és aplicada —i encara de forma incompleta— fins
a Blanc i negre, escrita gairebé vuit mesos després. Ara bé, sintesi de llenguat-
ges 0 no, el que sembla obvi és que amb La mar brama es passa d’una sugges-
ti6 atmosteérica subtil (la de La visita) a, en un sentit més sntruséstic, una sug-
gestid atmosférica angoixant, als limits del terror. Per aquest costat, es dedueix
I'afany de Gual per apropar-se d'una forma més decidida al patré instaurat per
Destrena sitgetana. Més: la intencié terrorifica permet llegir amb una nova llum
la pretensi6 d'una interpretacié emotiva tal i com se sollicita al proleg.

Es pot parlar, perd, d’un terror metaforic com en el cas de La intrusa? Si
posem de costat La mar brama i La intrusa, alld que d’entrada crida més I'aten-
ci6 és el parallelisme pel que fa als jocs monodtons —repeticions i interroga-
cions— del llenguatge. I’exemple és immillorable:

«Tio: No han trucat? / Laia: S, si que han trucat. / Tio: Qué sén ells? / Laia: Pot-
ser sf ho siguin. / Lisa: Ara ho veurem (no pot obrir). Aquesta finestra... / Laia: Cui-
ta que fas. / Tio: Que son ells? Digueu-m’ho. / Lisa: Ara (s'obra). / Laia: Son ells. /

Lisa: Qui hi ha?»

Darrere aquesta mena d’elements superficials, 2 Gual, se li escapen els trets
basics del seu model. Per exemple, la inquietud i la por de I'oncle, a La mar
brama, no respon tant al pressentiment proper i quasi fisic de la mort com a
I'angoixa natural que provoca la incertesa i I'espera. Les seves preguntes no es
deuen només a sensacions o a pressentiments, sind a la dificultat fisica —és en
una altra habitacié i no veu el mar— de comunicar-se amb les dues dones.
Com en L’altim hivern, doncs, Gual juga rudimentariament amb la metafora
del moviment impossible; és a dir, de 'accié impossible. Per un altre costat,
confirmant sense adonar-se algunes de les critiques que ha rebut La intrusa,
concep alguns esdeveniments com a veritables efectes teatrals. Aixi, per exem-
ple, si la finestra no es pot obrir, és simplement per un problema mecanic; el
ciri s’apaga en el moment més apropiat; sembla que algii truqui la porta i que
vulgui entrar (a La #zar brama, aquesta sensaci6 no és en absolut simbdlica: hi
ha un vei que arriba, truca i s’interessa pel que estd passant). En darrer terme
—i aix0 té a veure amb la immaduresa de les correspondéncies—, els sorolls ex-
terns, en comptes de verbalitzacions misterioses de I'Inconegut o reverbera-

32, Ibid.
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cions dels estats d’anima, tan sols serveixen per congriar adequadament una
pressié ambiental inquietant i esfereidora. Com a manifestacions del medi
—aixd si—, sén concebuts en funcié de la naturalitat ila justesa de I'escena: se
sent tota I’estona la remor del mar (és la manifestaci6 del medi que té un valor
suggestiu més permanent), un gall que canta, el toc de campanes a missa, un

ocell... Finalment, I'albada porta simbdlicament la certesa de la mort, la barca
buida.”

3, MorTsEN viDA

A Morts en vida** Gual torna a canviar el rumb. De La mar brama li inte-
tessa conservar la idea d’aconseguir una suggestié terrorifica. En Lz dntrusa, el
terror prové basicament de la preséncia invisible d'una mena d’espectre —la

-Mort— que transita impunement per 'espai escénic; a La mar brama, en canvi,
tot i la voluntat de prendre I'obra maeterlinckiana com a model, I'efecte es perd.
De fet, el transit silenciés i inexorable de la mort no s’ha concretat en cap de les
obres escrites per Gual des del mes de setembre de 1893. Conscient, doncs,
d’aquesta mancanga, amb Morts en vida, Gual mira de jugar amb una preséncia
molt més explicita de la gran Intrusa. Aixd per una banda. Per ['altra, 'autor
dubta altre cop de la viabilitat escénica de I'opcié situacional adoptada al seu
darrer text. Sembla preguntar-se: no els ho estaré posant massa dificil?

En relacié a la primera qiiesti6, sembla clar que cal encomanar terror, i que,
per fer-ho, s’ha d’ensenyar la preséncia intangible de la Mort. Ara bé, si el pii-
blic no és prou sensible per acceptar 1'abséncia d’acci6, sino en té prou amb la
capacitat de connotacié i de suggestid que es desprén de la contemplacié d'uns
elements dramatics simples, si és incapag de copsar la immaterialitat, caldra dar-

33, En aquest cas, hi ha un joc convencional de reconeixement similar al de L'altim bivern.
De primer, ¢és el vei que s’adona que la barca és buida i ho comunica en un apart al piblic. La ten-
sié augmenta perqué el receptor sap més coses que no pas els personatges. A la darrera plana, es
produeix el reconeixement per part de les dones, perd encara queda la pregunta sense resposta
que crida 'oncle des de la seva cambra. A «Composicions en vers i en catala», Fons Gual, Carpe-
ta 33, es conserva un poema inédit, «La cangé d’en Senar», que explica la histdria d'un jove que,
sense ning a qui estimar, s'interna dins del mar amb la seva barca en una nit de tempesta tot can-
tant una cangé: vol veure la bellesa de I'espectacle. Al mati, les onades deixen a la platja el seu cos
mort. Un cop acabada La mar brara, en els mateixos fulls del manuscrit, s’hi pot trobar I'esbor-
rany d’un monodleg titulat Tornem-bi, que no ha estat res (abril 1894, original ms,, Fons Gual,
nim.1397). A grans trets, 'obra manté forga parallelismes amb els monolegs de la primera época:
un personatge poc definit intenta explicar a un auditori indeterminar el sentit de la frase que pro-
porciona el titol. De fet, el text estid més a prop de Iaficionadisme que no pas de les actituds sim-
bolistes.

34,  Morts en vida, «comengat en agost de 1894 i acabat el 24 d’octubre del mateix any», ori-
ginals ms., Fons Gual, niim. 1411 (dos originals); Muertos en vida, octubre 1904, original ms., Fons

Gual, niim. 1412, en castelld (només el tercer acte), traduccié d’Eduardo Buxaderas i Rafael Mo-
ragas.
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li carnalitat, preséncia fisica: caldra collocar un espectre dalt de I'escenari. Tal
com sona: Gual proposal'aparicié d’un fantasma, la preséncia, al tercer acte de
l'obra, no de la Mort, sin6 d'un mort, d’un revenant. L’opcié és molt perillosa.
Es molt facil fer una lectura comica de la tematica mortudria maeterlinckiana >
Val la pena recordar, també, les prevencions —d’Yxart, de Mallarmé o del ma-
teix Maeterlinck— contra I'encarnacié en I'escenificacié simbolista. Com acon-
seguir una suggestié convenient amb un aparegut dalt de ’escenari?

Pel que fa a la segona qiiestié, cal preguntar-se, per quin motiu Gual es re-
planteja opcié situacional adoptada a La #ar brama. El fet que Lluis Via, ci-
tant Morts en vida, es congratuli dels esforgos de Gual per superar I'abstraccié
dramatiirgica informa de fins a quin punt el repetit anar i tornar entre la situa-
ci6 1 el drama depén de les opinions benintencionades dels amics:*®

«obra, esta tiltima [Morts en vidal en que el autor parece haberse propuesto demostrar
cuan ficil le seria producir también belleza si, prescindiendo en parte de sus naturales
aficiones, desdefiase algo menos el realismo en el teatro. En la mayoria de sus dramas
todo es pura abstraccidn.»’

Es evident que no és el mateix parlar de situacié que d’abstraccié. Ni tam-
poc no és el mateix citar un comentari de 1894 o un de 1896.%% L’exemple, tan-
mateix, serveix per a informar de la mena de reaccions que rep Gual després
de la lectura de les seves obres. Fins i tot entre el seu cercle més intim d’amis-
tats, tan aviat com el jove dramaturg se surt una mica de les convencions
dramatiques establertes, tot sén somriures condescendents i reticéncies impli-
cites. I no ha de dubtar, ’home! Sil’acusen de tenir una actitud exclusivista:

«Para que la fuerza sugestiva se produzea y sea completa, es indispensable, natural-
mente, que el piiblico se componga de devotos, de elegidos mds bien; no siendo asi ha-

35, A «Advertancies per lo acte tercer» a Morts en véda (forma part, conjuntament amb «So-
bre I'acte primen» i «[Notes per al segon acten, d’unes notes repartides prologant cadascuna de les
tres parts al primer esborrany de Moris en vida), Gual no pot evitar de recordar que «Lo que s’ha
de procurar és que la sombra passi bé i sense fer riure, que es vegiino es vegi. Una dona amb un
vel negre 1, que tot i sent sombra o fantasma, més que fer por, que sigui simpética, sense ni molt
menos fer-ne una nimfa. Que siguiverdadera figura morta i que pronuncii el nom molt débil i pau-
sadaments.

36. Morts en vida també passa per la ratificaci6 de la lectura piblica. L’esdeveniment té lloc
a casa d'Oriol Marti, basicament, amb membres de la Societat Catalana de Concerts. Hi assistei-
xen del cert, Antoni Ribera, Joaquim Pena, Salvador Vilaregur, Oriel Marti, Llufs Via, Trinitat
Monegal, Josep Pujol i Brull Ramon Fenerl Pompeu Gener; és a dir, la majoria dels Euturs re-
dactors de ]cmeniw La ver.lla compta amb un convidat d’excepcié, Angel Guimera. Vegeu Gual:
Mitja vida..., pag. 52.

37. Lluis Via: «Adridn Guals, La Enciclopédiaca, any I1, niim. 1,31-1-1897, pags. 45-47 (I'ar-
ticle és datat el 18-12-1896).

38, Cal tenir en compte gue, per la data, el comentari sobre I'abstraccié neix sobretot d'un
retret implicit a Nocturn. En aquest sentit, Morss en vida és contraposat a Nocturn i a Liuna de neu,
ino pas a La mar barma o a La visita.
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bria que dar por perdida la tarea. Y éste es, para los profanos, el gran inconveniente del
arte tal como Gual lo entiende. Elevado a su mis alto grado de pureza, mds que un es-
pectdculo, trdtase ya de un culto.»”

Crec que Morts en vida —com després ho sera d’una forma molt més clara
L’emigrant— neix en I'intent de fondre en una sola obra de caire simbolista
—tenint en compte el sentit practic que es reclama a I'autor— 'opcié situacio-
nal i 'opcié dramatica:

«Morts en vida acceptava d’una manera contundent la gran collaboracié dels am-
bients. Les suggestions, especialment iniciades en La visita, venien a complementar-
se damunt d'una armadura dramatica repartida proporcionalment en actes, encara
que aquest sentit de proporci6 no acceptés a ulls clucs les normes establertes pel cos-
tum i la rutina»*

Aixi doncs, la pretensié d’aconseguir una suggestié atmosférica total (i,
evidentment —en mots de Casellas—, la «simfonia de terror») a partir de plan-
tejaments situacionals es complementa ara amb una «armadura dramatica re-
partida proporcionalment en actes». Aquest cop Gual vol fer les coses ben fe-
tes: construir una obra dramdtica amb tots els ets i uts (sera el primer cop que
no escriurd un monéleg o una peca curta); i aixd, si s’afegeix la voluntat de fer-
ho fugint de «les normes establertes pel costum i la rutinax», de «les coses fetes
amb sistemay, €s tot un repte. $’ha d’entendre, doncs, que la voluntat de cons-
truir un drama de debo no suposa en cap cas cedir a les pressions del teatre més
convencional. Potser és’tinica manera de superar els recels dels seus amics: es-
criure alguna cosa que pugui captar «|’atencié de tots», que pugui suggestionar
tothom, sense cap mena d’exclusié. Més encara: que pugui aconseguir la sug-
gestié d'un piiblic ampli evitant «les emocions receptades pels ordenadors de
la sensibilitat initil i baldera.»" Bo o dolent, el resultat proporciona al seu au-
tor alld que i falta: la majoria d’edat teatralment parlant, I'ofici.*

39. Valla pena observar els malabarismes de Via, que escriu a tall d’amic i que se suposa que
redacta un elogi: «Yo, que escribo estas lineas en elogio del novel artista, no me avengo a seguirle por
sus derroteros; pero, ain tratindose de un alucinado, le pondria sobre el nivel comiin. ;Puede negar-
se que hay alucinaciones sublimes? No seré yo, pues, quien ponga en tela de juicio semejantes subli-
midades. Me limitaré a advertir que el sentido préctico, grosero de suyo, no siempre aconseja creer en
ellas por modo absoluto. De este sentido prictico debe acompariarse a veces el poeta, como en sus
aventuras se aconipariaba don Quijote de Sancho.» (Ibid., pags. 45-46). En desgreuge de Via, cal
destacar la seva lucidesa a 'hora de percebre, sobretot a Nocturn, la projeccié exterior dels estats
d’anima («E! estado animico de sus personajes se exterioriza manifestandose atin en los mds simple
detalles»), la idea de «conjunt escénics» («No bay elementos principales ni accesorios; todo aquello de

ue se sirve el autor es igualmente esencial dentro del cuadro escénicon) i, associat amb aquesta idea,
"aplicaci6 de la sintesi artistica wagneriana («el sentimiento general aparece vibrante lo msmo en la
cadencia de las palabras que en las gradaciones de luz i de color.»).

40. Gual: Miyja vida..., pig. 49.

41. Ibid.

42. «També recordo la fortitud que vaig recaptar, en fet de procés constructiu, en el trans-
curs del seu adveniment, i la mena de seriositat que va envair-me amablement, enérgica i perseve-
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3.10 «Drama de mon» i drama intin

Com a drama, Morts en vida és batejat per Gual amb una etiqueta original:
«drama de mén». La justificacié és simple:

«Per lo mateix que el teatro té per base solida la reproduccié de quant passa en
lo mén [...], he vingut deduint [...] quela mateixa influéncia que aquestes sensacions
tenen en sa font natural, poden ben tenir-la en sa forma reproductiva.»

«Drama de mén» —faig una primera definicié provisional— és una obra
construida seguint un patré formal dramitic, que intenta reproduir la vida dels
homes i el medi en qué transcorre. Fins aqui, res d’especial. O, de fet, si. En les
paraules de Gual, torna a aparéixer una idea pictorica: 'artista s’'emociona da-
vant les impressions rebudes de la realitat («sensacions» rebudes de «sa font
natural»); 'espectador, per la seva banda, accedeix a emocions similars gracies
a la contemplaci6 de I'obra d'art (la «forma reproductiva») que ha sorgit com
a fruit directe de 'emoci6 de I'artista (o el que és el mateix: I'espectador acce-
deix a 'emoci6 gracies a la contemplacié d'una reproduccié plastica de la rea-
litat transformada per la sensibilitat de I'artista). Efectivament, al «drama de
mén» no es tracta de reproduir de forma estrictament realista «quant passa en
lo mén»; més aviat, es tracta de reproduir-ho sintéticament, buscant un efecte
suggestiu determinant, allunyant-se de la reproduccié de la «veritat sosa», de
la transcripcié literal de qualitats dptiques i fonétiques. Al capdavall, si bé el
«drama de mén» incorpora dues condicions que poden acontentar individus
com ara Via —una de formal (el drama) i una altra de contingut (reproduir la
realitat de la vida)—,* hi ha una altra condicié que, tot complementant les an-
teriors, satisfa I'ideari pictoric del moment: proporcionar una suggestid inten-
sa que connecti 'espectador amb una realitat molt més profunda que la de les
aparences, facilitar una visi6 transcendent que correspongui tant si com no a
I'estat d’anima de I'artista.

Que ningii no pensi, perd, que parlo d’abstraccié. Poca cosa hauria gua-
nyat Gual davant dels seus jutges. Amb el «drama de mén», I'autor vol repro-
duir-de forma versemblant la realitat del mén, vol —i aixd és inherent al
drama—" esborrar de la ment de I'espectador la consciéncia del caracter re-

rant, com si en tot resplendis un auguri de major eda i i i
et e g mﬁ_ Jor edat, que, en pressentir-la em feia molt content i

43. RScbre T'acte primer»

44.  Atenent a aquests dos aspectes, es compré j

4. At qu o » €8 comprén perfectament que, en el conjunt de | -

duccié gualiana, les visions més o menys poétiques, els drames musicgls oles evoc:é?:ns Higgég—
ries consfru_ldes a partir de I'harmonitzacié de cangons populars no siguin considerats «d d
mon»s prolgrax:}cnr dits. e

45. Per al concepte de drama vegeu «Introduccié: estitica i posti ¢ i
ma», dins Szondi: Teoria del drama...?]g)é@?‘?—lrg. RS A L da
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presentacional d’alld que veu i escolta. Es aquest diguem-ne realisme aparent
el que pot satisfer les objeccions dels més reticents.” Tanmateix, per a Gual no
es tracta tant de fer realisme com d’aconseguir per part del priblic una sensacié
nitida de veritat. La suggestié dependra directament de I'accés a aquesta sen-
saci6. El realisme estricte —insisteixo— no assegura una impressié final de rea-
litat. L’autor necessita estilitzar-la, la realitat, ordenar-la i sintetitzar-la per tal
d’assolir un determinat nivell de suggesti6 o, més ben dit, per recuperar dalt de
les taules 'emotivitat que desvetlla en Iartista la contemplacié del mén. «Morzs
en vida, per tot plegat, més que no pas un drama realista, és un drama de rea-
litats poétiques.»”

L’emoci6 que I'artista recapta de la realitat acostuma a ser de breu durada
(«aquestes coses quasi sempre solen commoure’ns tant més com menos du-
ren»). Alld que condiciona la qualitat de les emocions és, habitualment, el seu
caricter fugac, efimer. A Morts en vida, si bé la suggestié atmosférica ha d’és-
ser present al llarg de tot el drama («sense fugir de fer actes llargs quan me con-
vinga»), Gual intenta traslladar escénicament la impressié d’aquests instants
inexorables, d’aquestes visions fugisseres. Per aconseguir-ho, concep un pri-
mer acte essencialment pictoric i sense una accié veritable, que només dura,
«rellotge en mé», cinc minuts.”® Es tracta d’una breu situacié en qué el transit
neguités d’uns personatges a I'bora fluida del crepuscle pretén encomanar una
emocié intensa i, al mateix temps, definir el to general del drama («alguna cosa
simbolica relativa a 'obra»). Més encara:

«...aixis que s’ha enfosquit, s’envolta tot en un cert misteri que vui que es contagii a
Iespectador, i que I'animo, ple d'ansies i d’influgncies d’una entrada de fosc tran-
quilla que cobreix sers intranquils, esperi aixis I'altre acte participant una mica de lo
que traient de la meva anima llenco alla per inocular en la seva.»

En altres paraules: el crepuscle, reproduit escénicament, no finicament
atorga el to transcendent a la peca, no tan sols participa de I'estratégia recepti-
va organitzada per I'autor (que «|’animo» del receptor quedi ple d’«insies» i
«esperi» amatent «l’altre acte»), siné que també tradueix als espectadors l'es-
tat d’anima del dramaturg («lo que traient de la meva anima llenco allz per ino-
cular en la seva»). Un estat d’anima que es pot descriure com a crepuscular, di-
luit (en correspondéncia a la visié), inestable, prenyat de misteri i de vaguetat:

46.  Guimer, per exemple, lloa l'obra per la conciliacié que s'hi produeix entre una «tensié
dramitica tirant al tragics i una «aparent realitat, que ell [Guimera] segurament va prendre per re-
alitar tacita i perseguida.» Gual: Matja vida.., pag. 52.

47. Ibid, pag. 49.

48. «J qui por reprotxar-me el que, per tal fi, hagi escollit un temps reduit? Tot lo bo dura
pog¢, Aquesta mateixa joia que he sentit jo contemplant lo de que parlo, si hagués durat tot un dia
sens deixar de ser tan bell com durant poc, no m’hauria agradm tant per lo mateix que som iin-
pressionables per temperament, i si faig que duri poc, és perqué quant m’ha deleitat ha sigut sem-
pre per curta estona», Gual: «Sobre 'acte primer.»
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Ara si. La concreci6 escénica del medi pretén establir d’una forma explicita la
correspondéncia amb els estats d’anima: de I'autor fins al receptor passant pels
personatges.

Amb el primer acte, Gual satisfa el seu interés situacional; a partir del se-
gon acte, estructura dramitica pren molta més forga. Desapareix el caracter
pictoric de la visid, que és substituit per una escena intima al menjador d’una
rectoria. En aquest punt, Gual insisteix en el treball de I'actor: «No afectar res
ni afectar mai relumbrons».* Segons diu, «la justesa vol sempre calma», «l’ac-
¢ié demana tranquillitat aparent», «fins el posat d’escena ho requereix». Sem-
bla, en efecte, un principi interpretatiu guietista, perd no ho és, ja que no es
tracta tant d’assolir una estilitzacié simbélica com d’atényer un nivell respecta-
ble de naturalitat (naturalitat sintética, perd al capdavall naturalitat). Aixi ma-
teix, en el tercer acte, «la quietud ha de resultar fonda, intensa, les pauses «no
hi fa res que més aviat sigan llargues que no curtes».”® Comptat i debatut, allo
que més interessa destacar de tota aquesta lentitud, sobretot en el segon acte
(car en el tercer prima I'element de suggestié terrorifica), és el fet que estigui
directament relacionada amb la presentacié de les «lluites interiors» dels per-
sonatges. En una paraula: en 'elaboraci6 escénica del drawma intim. Finalment
puc completar la definicié de «drama de méns: es tracta d’una obra construi-
da seguint un patré formal dramatic, que intenta reproduir la vida dels homes
i el medi en qué transcorre fent «endevinar a 'espectadors «les lluites interiors
que cada personatge pugui sostenir»,>*

El concepte de drama intim és un concepte construit a més d’una banda.
En primer lloc, neix dels esforgos dels naturalistes per dur a terme una analisi
de passions i d’idees. Aixo és, descobrir la complexitat psicologica dels perso-
natges mitjancant un dialeg intens que faci aflorar els conflictes interns (uns
conflictes quasi sempre arrelats en el passat) i alhora posi de manifest el llast
inajornable del medi, de 'heréncia i del moment.”? D’altra banda, perd, el dra-
ma simbolista recicla el concepte a favor dels interessos suggestius del seu tea-
tre situacional. El dialeg, en aquest cas, deixa de ser un veritable intercanvi
d’idees i esdevé una pista boirosa que deixa intuir la for¢a emotiva de tot alld
que no és dit (el no-dit), alld que es calla.” Es, plantejat aixi, que serd utilitzat,
sobretot a partir del 1898, a Silenci, o que serd poetitzat al Lisbre d’hores:

49. «Notes per al segon actex.

50. «Advertencies per lo acte tercer».

51. «Notes per al segon acte». «L’adveniment de Moris en vida va dibuixar bona cosa els
meus principis d’estética teatral, fins aleshores poc menys que inconscients. L’amarament del dra-
ma intern m’obsessionava.» Gual: Mitja vida..., pag. 49.

52. EsGnicament en aquest sentit («la lluita psicologica»), per exemple, que Pere Coromi-
nes, I'any 1896, arran de la constitucié del «Teatre Independent», tot defensant el teatre d'idees i
atacant «els artistes afeminats que treballen contra-natura», pot salvar un concepte tan associat a
les tendéncies decadents com és el de «drama intim». Vegeu Coromines: «L’obra d'Enric Ibsens.

53. Repasso 'obra de Gual: no crec que a les primeres obres (Els excéntrics Tik-Tok o En-
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«XI: Sol xardords, abraga'm. No hi fa res que entre el pes de mes fatigues vingues
a recremar-me, que a nostra pell li cal ser endurida, per amagar les penes que per din-
tre, en degotall de llagrimes, el cor duu ben recloses i arrupides.»”

En el context del «drama de mén», les provatures amb el drama intern
porten directament a expressar la tragédia silenciosa del sol fet de viure, d’ha-
bitar el mén; per aixd els personatges de Mor¢s en vida esperen que amb 'altra
vida els arribard «un pervindre més tranquil». S’insisteix, doncs, a tractar la
mort com un alliberament. I, amb tot, és la primera vegada que el concepte no
s’expressa nu, com un principi independent. A Morts en vida, 'exposicié dels
drames interns —mig velada, mig endevinada— justifica el desig de mort. A
partir de Silencz, en canvi, el drama intim sera alhora malaltia i remeli, propor-
cionara consol en vida, i ho fara pel seu secretisme i pel dolor reclds que im-
plica.” Per un altre costat, no s’ha d’oblidar que el drama intern defineix un
estat d’anima; un estat d’anima que, logicament, és expressat en la reverbera-
ci6 subjectiva del medi. Es a dir, que s'expressa analdgicament a través del
medi. Aquest medi, en ]'Ambit teatral simbolista, es construeix mitjancant una
sintesi de llenguatges escénics. Per tot plegat, correspondéncies, sintesi de llen-
gutages i expressi6 exterior del drama intim sén idees indestriables.

A Nocturn, Gual mostrara el drama animic dels personatges projectant escé-
nicament la seva percepci6 subjectiva de I'entorn. La creacié d’un medi corres-
ponent, per tant, no dependri només de la imaginacid del lector o de I'habilitat
del director, siné que, com a La visita, es completara amb la recreacié verbal que
en facin els personatges i amb la relacié gestual que hi estableixin. Encara més, el
drama intim sera traduit —de forma absolutament inédita— mitjancant I'encar-
nacié del subconscient: la personificacid espectacular dels personatges que habi-
ten els somnis. A Noctwrn, el drama intern romandri en Pestadi del pressenti-
ment, la negacié i la inconsciéncia; a Silenci, ben al contrari, el no-dit sera allo
que conscientment es calla, alld que es guarda secret. Des d’un punt de vista de-
cadent, aquest silenci voluntari no només revelar la tragédia existencial i la in-
comunicacid, sind que proporcionara un estrany plaer en la consciéncia onanis-
ta del sacrifici. Un plaer, a més, que podra fer-se extensiu al pablic:

«Lo més hermds —diu Gual— és lo que es calla, i constitueix un plaer per nosal-
tres el pensar qué deu ésser i com deu ésser lo desconegue.»*

ganyosa!) es pugui parlar amb propietat de «drama intim». La visita és potser I'inica excepcio: te-
nim el drama intern inconfessat d’un personatge secundari (el jove enamorat). A L'iltim hivern,
tampoc no es pot parlar de «drama intim» amb propietat: el secret és usat estructuralment per crear
un conflicte dramatic. | tampoc a La mar brama.

54, Adria Gual: Llibre d'bores. Devocions intimes, Barcelona, Llibreria d’Alvar Verdaguer, 1899.

55, En un sentit metaforic, el drama intim també remet al motiu decadent de la malaltia. El
deteriorament fisic correspon a un altre d’espiritual; tant en un cas com en I'altre, només la mort
pot alliberar del dolor i del sofriment.

56. Adria Gual: «Prolec» a Silenci, Barcelona, Llibreria d’Alvar Verdaguer, 1898, pag. 11.
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En darrer terme, a Silencs, el no-dit, a més d’estar associat al pensament in-
tirn | inconfessat (i de retruc, al plaer decadent de la tristor secreta), com a font
de tot all que és misteri6s, incitara a la inquietud i al desig de saber. «Ens alen-
ta I’anhel de posseir lo misterids», «els ulls no es cansen de mirar» —dira ben
maragallianament Gual.” A partir de La culpable i fins a Miésteri de dolor, se-
guint el patrd ibsenia, el drama intern es desenvolupari en dos estadis diferents
dins d'una mateixa obra. De primer, imprimira la forca suggestiva del no-dit;
després, esclatard, pujari a la superficie i proporcionari un conflicte dramatic a
resoldre. Per wltim, si es vincula el drama intim i les teories interpretatives, es
comprén més que mai que per a Gual sigui «precis que |’actor mostri ’anima», i
aix0 no es pot fer si no s'acudeix «als recursos més delicats, recursos que es tro-
ben fent-se carrec de debd i d'un modo sencer del personatge que se’ls confiax.*

3.2.  Drama intim i «mort en vida»

A Morts en vida, s'endevina el drama intim en un capelld enamorat; més
greu encara; enamorat d’una noia que ha estat seduida per un altre. Aixi, el
drama intim esdevé el preludi d’una «mort moral» absoluta que s’estendra a
tots els personatges de I'obra. De fet, Morts en vida tracta de la «mort moral»
que engabia la humanitat: en linies generals, 'embrutiment espiritual que es
desprén de la indefensi6 i de la conformitat amb el desti. Els casos particulars,
amb tot, s6n complexos i diversificats. Sén «morts en vida» el vicari —mossén
Salvador—, encarrilat, sense vocacié, en un present i cap a un futur no desit-
jats, i Hipolit —I’enterramorts—, «un ser que camina a la mort» a causa de la
marginaci6 social que pateix per culpa del seu ofici i per la situacié poc hono-
rable de la seva filla. També ho sén aquesta filla —de la qual esti enamorat el
vicari—, seduida i abandonada per un festejador secret; el rector del poble, ca-
pella rutinari preocupat pel qué diran, i, finalment, tots els pagesos que passen
cap al tard, «dnimes que viuen submergides en la ignorancia de ses desditxes».
Fins i tot ’espectre de la mare morta, que amb un sol mot revela el culpable del
deshonor de la filla, pot arrenglerar-se sota I'etiqueta. I és que en un sentit ve-
ritablement atmosféric, la mort es respira en I'aire: «...tot ha de resultar fosc i
trist i ple d’atmosfera de mort moral.» Una «mort moral» que ha d’anar domi-
nant I'espectador i que és «tot el fi de 'obra»®

Al cap de poc d’iniciada la lectura, el lector comprova que la construccié
dramaitica no és gens tipica: fuig «de les normes establertes pel costum i la ru-
tina». Insisteixo: Morts en vida és un intent de fondre en una sola pega 'opcié

57. Ibid
58. «Notes per al segon acte».
59, «Adverténcies per lo acte tercers.
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situacional i 'opcié dramatica amb 1'objectiu de construir un teatre plenament
simbolista que sigui acceptable per un piiblic ampli. Per aquest motiu, el pri-
mer acte no dura ni cinc minuts: Hipdlit i el vicari passegen. El sol es pon. Se
sent la campana del poble i els esquellots d’'un ramat que és a la vora... Es una
«visié». Els personatges també xerren, pero. L’enterramorts estd preocupat: el
molesten la marginacié que pateix i les calimnies que llancen contraell i la
seva filla. El vicari li respon que no ha de fer cas de les enraonies del poble, que
només es té 'anima trista quan un mateix la hi vol tenir. Aixi que han sortit
d’escena, dos pagesos travessen el cami...

Visions a banda, interés per la naturalitat de I'escena és explicit® («Men-
tre passen que diguin lo que segueix sense preocupar-se de si el pablic els pot
sentir.[...] La qiiesti6 és que la veu es vaja perdent enmig de la quietud i la tran-
quillitat d’una caiguda de tarda»). I, amb tot, 'objectiu d’aquesta primera es-
cena —malgrat la naturalitat i el didleg convencional—*' no és tant el de pro-
porcionar antecedents —que els proporciona— com el de crear una atmosfera.
Parlant en termes pictdrics, la llum i la coloracié del quadre. D’una banda,
'autor presenta la realitat tal com és; de I'altra, la transcendeix tot ensenyant la
forca suggestiva de «l’obra de les obres» (la Natura) a ’hora del crepuscle; una
hora que mostra «alguna cosa simbolica relativa a 'obras. Després d’aixd, tan
sols haura de vetllar que la forca dramatica dels dos actes restants no s’endugui
el pes del drama cap a 'anécdota.®

El primer acte, doncs, és concebut com una «visié»: la percepcit idealitza-
da d'un estat de Natura projectada en un estat d’anima. Ara bé, si el primer
acte és una introduccid al nivell suggestiu, el segon, en canvi, és una introduc-
cié al nivell dramatic: s’hi proporcionen els antecedents, s’hi presenten els per-
sonatges i s’hi planteja el conflicte. En aquesta nova escena, Gual confronta
dues menes de sacerdoci: I'espiritual i idealista del vicari contra el convencio-
nal i materialista del rector;®” simbolicament, la «joventut»® contra la vellesa;

60. Aixo fins a I'extrem que «I'herba ha de ser de debo i verdax.

61. Al mateix manuscrit, es conserva un croquis d’escena. «E] to ben just —diu Gual— res
de color de decoracié.» També reproduit a Batlle, Bravo, Coca: Adrid Gual..., pag. 133.

62. «L’he vist tantes vegades aquesta hora, m'hi he trobat tan bé contemplant-la, me'n re-
cordo tant de les caigudes de tarda d'istiu, que me les estimo de veritat; i, com a prova, vui elogiar-
les mostrant-ne, cofoi, un record, una sombra tan sols; i, és clar, per tal fer, he acudit al recurs re-

roductiu, Gnic i sol recurs que posseeix I'home en la forma que sigui, per ensalsar la bellesa de
‘obra de les obres.»

63. Ben significativament, en comengar I’acte, el vicari plega amb cura el tovallé mentre el
rector s’escura grollerament les dents. «Aixo ja és una altra cosa —dira més tard el rector, preocu-
pat per les enraonies que el vinculen al vicari— jo no vull passar per un que lliga amb un home tan
d'aquesta manera, i menos davant de persones com sén aquestes ['apotecari, el metge, les dones
del poble...], amb les que em convé passar per lo que séc, per un hiome sensat. Que jo hi lligo? Ja
procuraré quan els vegi de desvaneixe’ls-hi aquest pensament. Aixd em toca a mi directament.
Aixd no ho tolero de cap maneral»

64. «Vicari: Si com a ordre m’ho dicta [no fregiientar I'enterramorts i la seva filla] serd. Pero
no ho dictaria aixis ma consciéncia. Jo comengo per no creure res de lo que diu la gent, la tinc per



ADRIA GUAL (1891-1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 171

I'individu marginat (el vicari com a representacid simbdlica de |'artista mo-
dern) enfrontat a una societat que el bescanta pels seus ideals i per una mani-
festacié espontania de la bondat que no pot entendre («Fs jove —es plany el
rector—, massa jove aquest xicot»).

Des d’aquest punt de vista, I'obra també pot llegir-se com una minima con-
cessi6 de Gual al teatre d’idees. Segons el jove vicari, el poble pot «marxar bé per
si sol», només cal intervenir quan la societat esgarria el cami correcte. Aixo si, en
el benentés que «mai, per fer-lo marxar bé, hem de fer-nos cdmplices de les se-
ves mesquineses, i menos quan s’aparten per complert de 'obra de caritat.» Es
tracta, doncs, d’'un problema de consciéncia. I, amb tot, malgrat el seu impuls
originari, I'actitud de mossén Salvador no deixa de ser pessimista i desencisada:

«Jo estava disposat a sortir de la citedra amb unes ales capaces de recérrer de pol
a pol la terra escampant sanes idees i fent de ma volada arc lluminés de llibertat bon-
dadosa, i, tot just em disposava a remuntar el vol, a dotzenes van tallar-me les plomes
deixant-me eixalat del tot i veient negre lo que abans veia rosa. Tot ho he trobat ra-
quitic, tot; jo admiro, jo respecto i venero a n’aquest Déu, perd jo no creia que el re-
presentessin d’aquest modo...»

Mossén Salvador no pot representar el model d’artista alterés que predica
Rusifiol; I'artista que, per sobre del bé i del mal, menyspreant la marginacié a
qué el sotmeten, condemna els homes a la prosa eterna i s’ailla delerés en el
conreu complaent de l'art per I'art. Tampoc no és I'artista messianic que, armat
només amb la seva voluntat, ha vengut tots els desenganys i les mesquineses del
mén.*” Mossén Salvador, tal com ell mateix reconeix, ha esdevingut un «mort
en vida». L'ideal redemptor se li ha marcit a les mans i ha comencat a corcar-li
el cor. La seva feblesa I'ha allunyat indefectiblement de la vocacié (una vocacié
assentada sobre falsos pilars, car la mare la hi havia idealitzat fins a extrems que
no es cotresponien amb la realitat); els seus ideals mistics han estat superats
per la realitat d’una prictica que, als seus ulls, es manifesta d’una forma gaire-
bé idolatra, i, per postres, la seva anima, tocada per la malaltia, ha estat assal-
tada pels embats de I'amor i del desig (amb 'agreujant que la «dona idealitza-
da» és acusada d’haver perdut I'honra). El vot de castedat? La practica
rutiniria del sacerdoci? Sén noves idees a debat:

«Nosaltres hem de viure diferents de tothom, no podem sentir lo que senten els
altres, i de tot hem de donar bon consell. Jo séc home i, per ser bo com volen, no puc

pura [la noia], la tinc en molt bon concepte, perd en cas que m’equivoqués, trobo que fora un ras-
go inhuma abandonar-la an’ellai el seu pare. / Rector: Fums de joventut sén aquests. / Vieari: Oh
! joventut bé me’'n dons de pena. / Rector: Si, la joventut mal entesa, i no a propasit per la santa
carrera que vosté professa, és qui el fa caure en mils horrors...»

65. Val lapenacomparar I'actitud de mossén Salvador amb la de Gustau de Montanal a Camsi
d'Orient. Alli, E.F messianisme vitalista hi seri explicit, Vegeu més endavant, capitol 12, apartat 2.
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estimar com un altre home, el meu cor (alterat) no

meva vida no & la vida dels altres; haig de ser de
: 5 5

Déu, no m’ha fet de pedra; séc, al fi, com s6n ses o

pot palpitar com el dels demés, la
pedra, i aquest Déu, aquest gran
bres, de carn i ossos.»

Tornem, perd, a la construccié dramitica. Com s’obté tota aquesta infor-
macié? Aprofitant un moment en qué el vicari no hi és (ha sortit a contestar
una carta a la mare), el rectori la seva majordona, intercanvien impressions, xa-
fardegen. Es el moment de servir els antecedents dramatics: el vicari sempre
esta trist, no dorm, té flors al calaix (cada nit les besa i plora), fa la viu-viu amb
la filla de I’enterramorts,... L’autor fa una presentacié exterior i plena de mis-
teri dels conflictes interns («sembla que li passa alguna cosa» / «I qué deu ser
lo que li passa?»). Es a dir que, en aquest cas, el drama intim no es dibuixa tant
a partir de pressentiments i intuicions (de la lectura entre linies, de 'endevina-
lla del no-dit), com d’una presentaci6 classica posada en boca d’unes figures
secundaries.”” L’endevinalla plantejada a I'espectador, tanmateix, és ben viva
(és veritat?, és mentida?, qué li passa?): anunciades o no, les lluites internes hi
s6n, 1, si hi sén, des d’un punt de vista dramatic, més tard o més d’hora s’han
d’aclarir.

Atmosféricament, aquest segon acte, treballa el contrast entre tres ele-
ments: la pesantor del drama intern (que només en part es desvetlla), la natu-
ralitat de ’escena quotidiana i |’amenaga agressiva i misteriosa de la foscor ex-
terior. Precisament, des d'aquesta foscor, arriba el crit espaordidor de la
bogeria («Un crit que comenca fondo i a ’acabar se sent de bastant a prop. Es
el crit d’'un que corre»): Hipdlit, I'enterramorts, irromp sobtadament en I’es-
cena; fuig com un esperitat a «vetllar —diu— un mort.»®* La seva irrupcié tan-
ca la conversa, cada cop més abrandada, entre vicari i rector, i, tot incremen-
tant una expectativa oberta («Hipdlit:... la noia! Si no en tinc de noia! / Vicari:
(Per ell, com rebent Ilum sobre el misteri) Oh, Déu!»), apunta, de cop i volta,
la possibilitat del sobrenatural.

En darrer terme, el tercer acte és ambientat a la casa de I’enterramorts en
plena nit. El lloc és illuminat Ginicament amb la llum tétrica i vacillant d'una es-
pelma; hi ha caixes de morts escampades pels racons. Segons Gual, es tracta
d'un «idilli de morts». En efecte, els tres actes —afirma— es presenten en pro-
gressid cap a la mort («lo més cert del mén», «el meu regne» —diu Hipalit).

66.  Morts en vida inicia el tractament d’un dels temes més constants en tota I'obra de Gual:
el pes implacable de les murmuracions, la maledicéncia, la xafarderia, el qué diran i la caliimnia.
El sacerdot té la «santa obligacié de fer callar males llengies si no ho acerten».

67. Mossén Salvador és I'antecedent clar d’una narracié del 1897 titulada «El vicari nous. En
aquest cas, el drama intim mai no es fa explicit; se cenyeix als paramentres simbolistes del misteri
i el no-dit. Vegeu més endavant, capitol 7, apartat 1.2,

68, «Les més fidels mostres de mort moral sén els bojos: generalment, un manicomi és un ce-
mentiri de motts en vida, i el mén, a manera de gran manicomi, no s’allunya pas en molt de ser tal
cosa.» Adria Gual: «El dramax, dins Morts en vida, original ms., Fons Gual, niim.1411.
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Logicament, si la mort (o el mort) hi fa acte de preséncia, ho ha de fer necessa-
riament al desenllac. Ho resumeixo: Hipdlit, enfollit, arriba a casai desperta la
filla. Tots dos conversen illuminats per la llum inestable d’una flama, El pare
vol saber la veritat: li han dit que és «morta» i, fins aquesta nit, ell no s’ho ha
volgut creure. Avui, perd, ha passat alguna cosa. Ha vingut «ella» i li ho ha
confirmat: «la teva filla és morta», «ha vengut sa puresa». El joc macabric és
inevitable, i Gual n’és perfectament conscient.”’ Una mostra:

«Hipolit: $i, I'entrada de fosc passada (aixé ben dit i escoltat), quan tornava com
sempre aquella hora de trontollar la porta del cementiri, al venir cap aqui i en havent
passat ja la paret de tanca, tot just comengava a travessar lo prat d’en Magri, vaig sen-
tir una ma que em tocava I'espatlla i, sense saber com, no vaig poguer donar ni un pas
endavant (Pausa). Semblava de pedra, no gosava a tombar la cara per veure qui m’ha-
via tocat,... tenia els peus clavats a terra com... com s fossin ensorrats dintre el fang,
dintre de molt fang.. Al poc rato, varen tornar-me a tocar i, aleshores, tot d’una, des-
clavant-se els meus peus de terra vaig tombar-me decidit per veure qui erai qué volia
ioh, Déu ! (misteri) Ja quasi era fosc perd hi havia prou claror per veure-ho. (Pausa.
Molt misteri). Era ta mare ! /Lldcia: (Molt esverada) Pare ! / Hipélit: No cridis, era
ella, ella, la de set anys enrera encoberta amb les vestidures negres que vaig posar-li
un cop morta. Tot seguit vaig conéixer-la, groga com aleshores, ullerosa i corsecada.
Era boirosa, molt boirosa [...] perqué a través de son cos quasi es veiatot lo que hiha-
via al darrera.»

Amb les primeres clarors de I'albada, just quan mossén Salvador arriba al
lloc, Hipalit, que vol saber el nom del seductor, invoca 'espectre de la seva
dona, que apareix i, gairebé com un deus ex machina, proporciona el moment
culminant de I'anagrdrisi® El fantasma parla. Pronuncia el nom desitjat: «Sal-
vat», I és aqui que, al meu entendre, es produeix un dels encerts de 1’obra: el
final obert, 'ambigiiitat. Vull dir amb aixd que la dentincia del fantasma no és
clara. Salvat —com bé ens lian fet saber durant 'acte segon— és el nom d’un
marxant del poble, perd també és —abreujat— el nom del jove vicari. En
aquest sentit, I'enamorat sacrileg —mossén Salvador— és tan culpable de la
profanacid de la noia com ho és, fisicament parlant, el seu seductor real.” D’al-
tra banda, l’espectre, si tenim en compte la interrelacié entre el fisic i 'espiri-
tual que proclamen les correspondéncies, pot ser entés —ho sera en el cas de

69. El possibilisme de Gual és ben evident: conciliar, gracies al terrorific maeterlinckia, el
misteri simbolista i el diguem-ne horror del teatre de génere. «Jo creia de bona fe —assegura—
que [I'obra] s'adaptaria al nostre piiblic». Malauradament, no va «interessar als pocs empresaris
que en varen escoltar la lectura.» Gual: Migja vida..., pag. 49

70. També funciona com a reconeixement la darrera réplica de 'obra en qué I'enamorament
de mossén Salvador és, finalment, confirmat: «Vicari: Impura ala fi! Quin frer?demort per tot!»

71. . Gual fa coincidir 'aparicié de la silueta del vicari amb el crit esgarrifés d’Hipolit que de-
mana «El nom d'ell». A la versi6 castellana, de la qual només es conserva |’acte tercer, I'espectre
diu; «Ojo en Blanco». Com que no hi ha acte segon no sabem com es diuen ni el presumpte se-
ductor ni el vicari. En el cas que no es diguessin «Blanco», 'ambigiitat de qué parlo deixaria de
tenir sentit.
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Nocturn— com una personificacié metafdrica de la consciéncia; si ho preferiu,
de la veritat. Al final, «la candela ja esta quasi acabada ila llum del dia la veng».

4. Brancrinecre: LA «TEORIA DEL COLOR A LES TAULES».

El dia 4 de novembre de 1894 té lloc la Tercera Festa Modernista de Sit-
ges. La participacié de Gual en I'esdeveniment tampoc no és gaire documen-
tada.” En qualsevol cas, el reconeixement de P'artista per part dels membres
del grup russinyolia queda confirmat quan, un cop passada la festa, se li encar-
rega la illustracié de coberta del llibre que aplegara les composicions premia-
des al «Certamen Literari» del Cau Ferrat.” La festa de 1894 és una festa ex-
plicitament decadentista, i també ho és, de moment, el teatre de Gual, que,
d’enci de Lz visita s’ha cenyit a les pautes artistiques que, després de la segona
festa —un cop tancat L'Aveng— han resultat provisionalment entronitzades.
El desembre de 1894, un mes després del «Certamen Literari» del Cau Ferrat,
Gual escriu Blanc i negre, «primer assaig de color escénic».” La relacié del nou
text amb algunes de les composicions sitgetanes sembla evident. Vegem-ho.

Gual cada vegada veu més clar «el propdsit d’anar a la caca d’una emocié
resolta per mitja de tots els elements que integren el teatre.» No hauria pogut
precisar —afirma a les seves memories—

«en quins moments m’interessava més el color que la paraula, la paraula que el fet
en si, el fet en si que el silenci que en pervenia. Al mateix temps, m’obsessionava la
idea de la proporci6, i encara el doble la de la més estricta simplicitat, O sigui, que
com més descobria dintre meu la intimitat desvetllada entre la forma somniada i jo

mateix, més m'allunyava de tot allé que se solia, i se sol encara entendre i acceptar,
com a teatre.»”

No obstant aquests mots, la pretesa globalitat de Blasc i negre és prematu-
ra. De moment, hi ha una referéncia parcial —pel que fa al color— a la teoria

o . iz , de
blicacions donen llistes d'assistents, en cap de les quals s'esmenta ¢l nom d
Guaiz'Veg‘?f u;:: s:em;]e. La Vanguardia (6-X1-1894) o La Publicidad (8-X1-1894). S’ha de tenir
en compte, de tota manera, que per aquestes dates Gual encara no & una persona prou coneguda
¢ els diaris en destaquin la preséncia. )
per%};e dj"‘e;:i!?demistﬂel C£1 Ferrat. Certamen Literari celebrat a Sitges el 4 de novembre de
1894, Barcelona, Tip. L'Aveng, 1895. El dibuix fet per Gual representa un dels ferros de la col_l;c
¢i6 de Rusifiol: un drac i una pica-porta que segons M. Utrillo havien pertangut a laCasadel dF
diaca de Barcelona: «Els ferros artistichs», Pél & Ploma, nim.74, 15-4-1501, pag. 5. A proposit de
la festa, vegeu Casacuberta: «La Tercera Festa modernista de Sitges», dins Santiago Rustiol..,
ags. 213-224. .
Pagsﬂl Blanc i negre, «primer ensaig de color escénic», desembre 1894, czng‘.tna!s ms., Fons Cf;ual,
nim.1409 (dos exemplars). Tots dos exemplars semblen esborranys i sén mcpmpleﬁ. De fet, a
Mitja vida..., Gual només esmenta I'obra en una nota a peu de pagina. Vegeu pag. 50.
75. . Ibid., pag. 48.
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de les correspondéncies. Blanc i negre —assegura Gual en el moment de la seva
redaccié— «no té altre fi que el de presentar un conjunt de blanc ¢ negre tant
en lo que concerneix a la part dptica com en lo relatiu a ’anima.»"® Des d’un
punt de vista literari, la idea ja ha estat recollida per Yxart a «La cambra blan-
ca», narracié presentada al «Certamen Literari» del Cau Ferrat.”’ Pel que fa a
la teoria gualiana, és la primera vegada que s’hi fa una menci6 tan i tan explici-
ta, Ara si que es pot parlar amb tota propietat d’un preludi a la «Teoria escé-
nica». I és que Blanc i negre, tot i ser una obra inacabada, ve precedida de dos
documents que sén basics a I’hora de comprendre els mecanismes de la mena
d’escenificacié simbolista que Gual postula als darrers anys noranta.”™

A partir de la seva experiéncia pictorica, Gual elabora uns principis per a
la utilitzaci6 del color dalt de les taules:

«Es el color una de les coses que més influcixen en lo nostro modo de sentir. Pels ulls
iper les orelles és per a on entren les impressions, i d'alld van directament al cor, Pen-
sant aixis, i tota vegada que els medis escénics ens permeten reunir els elements es-
collits per impressionar de ple ulls i orelles, he vingut deduint, després de detingut es-
tudi d'impressi6, que relacionant el color que directament afecta la part dptica junt
amb el color o simbol de color que passa a tocar de I'anima, poden produir-se efectes
superiors i de verdader resultat.»™

Ho parafrasejo: si s’entén que hi ha misterioses analogies entre els estats
d’anima («el nostro modo de sentir») i els colors; si s’accepta que el color que
afecta la part dptica s’estén a un «simbol de color» que afecta la part animica;
si s'observa que al teatre es reuneixen els «elements escollits per impressionar
de ple ulls i orelles» i, per tant, que a I'escenari es poden reproduir les matei-
xes «impressions» que es produeixen en la realitat (una idea que ja ha estat
enunciada a Morts en vida), shaura de comprendre, finalment, que I'escena

76. «Historia lleugera de 'asunto, per saber amb qui tractem, a on som i qué passa», dins
Blanc i negre...

77. Yxart descriu un espai molt similar al de Blanc 7 negre, una cambra blanca que encoma-
na una tristesa especial: «una tristesa que la meva imaginaci6 ha unit i fos amb la claror i la llum de
la cambra, i que per aixd en diré tristesa blanca.» La referéncia a la teoria pictdrica —i a Whis-
tler— és, per part d’Yxart, explicita: «Els nous pintors que ara s’entretenen en fer «nocturns en
plata i negre» o «sonates en gris i or», buscant noves, refinades i artistiques sensacions, bé podrien
afegir, a les denominacions de la sensacié, les del sentiment, que en sén la conseqiiéncia. Bé po-
driem dir «alegria en blau i rosa», «passié d’amor en vermell», «amor pur... en lila». Io, almenys,
trobo que la meva melangia d’hotel és blanca: tan natural!, tan positiva, tan vivament unida i con-
fosa, en lo més intim del meu cor, al to dominant d’aquesta habitacié!» (Josep Ixart: «La cambra
blanca», dins Festa Modernista del Cau Ferrat, pags. 183-185. També a Yxart: Obras catalanas,
pags. 103-104). Gual ja havia insinuat una utilitzacié similar del color —precisament del «blanc i
negre»—, l'any 1893, a I’hora de descriure la postracié d’Abdon: «Assentat en una poltrona de
bragos, vestint negra sotana; blanca sa cara sobre un coixi apoiada, rebent per la finestra que a
prop tenia una llum grisenca que semblava resplendor de neu; era una figura, més que figura es-
pectre...», vegeu «Mon germanastre Abdon».

78. «Historia lleugera...» i «Base o Teoria del color a les taules», tots dos dins Blanci negre...

79. «Base o Teoria del color a les taules».
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proporciona un instrument perfecte per provocar, a voluntat, aquelles emo-
cions que la realitat només pot reservar a l'atzar. Efectivament, tan sols caldra
associar les emocions a transmetre a un o a més d’un color i, després, repro-
duir-lo/s dalt de les taules. Si es fa aixi, —assegura Gual— s’obtindran «efec-
tes superiors i de verdader resultat.»

De tota aquesta teoria plastica, se n’ha vist alguna cosa als capitols prece-
dents. Raimon Casellas ha explicat que 'artista té la possibilitat d’accedir a
'«anima de les coses» gricies a les harmonies de color que hi descobreix la vi-
si6 del pintor. El reconeixement d’aquestes harmonies permet que els paisat-
ges, vistos per la subjectivitat de I'artista, esdevinguin aixi mateix estats d’ani-
ma. Tot parlant de Carriére, per exemple, Casellas defineix la sintonia entre els
estats d’anima i les atmosferes creades pel color com una unitat sensitiva que
es tradueix en altes dosis de suggesti6.*” Aixi doncs, el programa técnic de
Casellas es fonamenta en «el paroxismo de las coloraciones exaltadas o la som-
nolencia de las quietas», en el «predominio de la tonalidad general sobre lo:‘ co-
lores locales» 1 en la «constante preocupacion de los acordes cromiticos»® Es a
dir —i en aixd traspassa els limits de I'impressionisme—, es basa en un tracta-
ment de preferéncia pel color en el ben entés que aquest color ha de configu-
rar tonalitats cromatiques harmaoniques que, tot abandonant la copia immedia-
ta de la naturalesa, defineixin atmosferes i aconsegueixin de traduir «el
pensamiento» i «el alma misteriosa de la naturaleza.»

El procediment, d’entrada, s’aplica quan la pintura és inspirada, com a
punt de partida, en determinats aspectes de la realitat. Perd també pot aplicar-
se quan |'obra parteix d’un concepte intellectual previ. Parlo, parafrasejant el
critic, d'un art contemporani esteticista i espiritual que connecta amb lart cris-
tia i, en general, amb I'altim art de '®poca medieval. En efecte, hi ha un art
contemporani que, a causa d'un procés alhora intellectual (que permet les re-
produccions allegoriques o simboliques), subjectiu i impressionista, pot dedi-
car-se a representar, com abans ho havia fet I'art cristia, en comptes de «esta-
dos de cuerpo», «estados de alma». Es una apreciacié interessant, car, un cop
traspassada al teatre, justifica I'aplicacié de la «teoria del color» en un text com
Blanc i negre, perd també en un altre com ara Nocturn. Andante morat.

Resumint: I’harmonia cromatica, entesa gairebé com a simbol (simbol de
color), esta directament relacionada amb la creacié dels estats d’anima. Ho
dira Rusifiol a propdsit d’«El pati blau»: el color ha de ser comprés com «la
forma que surt a fora i 'expressi6 de les anglinies de 'anima.» Des d’aquest
punt de vista, 'experiment de Gual és prou interessant. No és altra cosa que

80. Aixi dones: «;Llora el asunto? pues el color ba de llorar. ¢ El asunto rie? pues el color ba de
reir» R. Casellas; «Paris Artistico. Eugenio Carriére», La Vanguardia (26-5-1893),

81, Raimon Casellas: «Bellas artes. Evolucion decorativa de la pintura moderna», La Vanguar-
dia (1-1-1894).
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Pintent de traslladar, de forma ben personal i sense trair Pexperiéncia acumu-
lada, la teoria pictorica modernista al camp de I'escenificacio.

Partint d’aquests elements i investit de l'inefable sacerdoci de Part —que
només un mes abans Rusifiol ha reivindicat de bell nou des de la seva trona de
Sitges—, Gual aspira a realitzar, gricies a la seva teoria cromatica aplicada al
teatre, una veritable feina de redempcié. Els plantejaments pictorics i literaris
de Gual, el mes de desembre de 1894, coincideixen amb I’art ideal que 'autor
d’Anant pel mén acaba de defensar:

«D’aquell art, fet abans, com plogut de rosada d’una aurora; d’aquell art verge, nascut
voltat de lliris i crescut, com un arc de colors que s’aixeca voltat de niivols que no han
rastrejat la terra; d’aquell art somniat mirantenlaireibuscant en el pensament que veu

visions d’un més enllavaporés i difurnit; d’aquell art teixitd’heures entre flors desco-
82

lorides, fresc com el riure d’un infant i misteriés com el pensament d’un vell...»

Cal, doncs, «somniar», «veure visions», «sentir passar vaguetats» en |'at-
mosfera del pensament, «mirar per dintre un més enlla difumit», transcendir
un «natural» que és «ple de lletgeses i tristors», de «baixeses d’esperit i de
miséries morals», véncer «la indiferéncia», 1a «sensatesa fingida», el «riure es-
tapid», els interessos materials; en definitiva, cal superar «el mal de prosa que
avuicorre en la nostra terra» i el seu resultat pseudo-artistic directe: «l’art cro-
mo», «l’art comergy, «l’art barato». Per fer aixd, s’ha de «cantar lo que surti
del fons del sentiment», seguir la «santa i noble religi6é de I'art i la poesia», ser
«modernista» i actuar amb la voluntat pura de canviar el mén, de millorar-lo,
de renovar-ne les idees. Només d’aquesta manera, amb aquest convenciment,
Part esdevindra balsam i consol i alleujard el cami de la humanitat cap a una
«aurora que despunta i s'aixeca majestuosa». Des de les files dels devots de
I'art, Gual, convengut de tot aixd, creu, d’'una banda, que la «suggesti6 del co-
lor és i sera sempre un domini de lo cor huma»® i, de I'altra, que el teatre «és
un dels llocs per més bé fer-ne sa demostracié». Es evident, doncs, que I'esce-
nari ha d’esdevenir, si us plau per forga, «lo sant lloc artistic», el temple de
Iart, el lloc paradigmatic de la reconciliacié, la conversi6, la revelacié o el con-
sol, 'indret escollit per «parlar amb les animes»:

«Jo que les venero [les taules], jo que les estimo i les respecto, no anhelo altra cosa
que mostrar en elles lo que més de ple pugui fer-les passar per lo que s6n: per lo lloc
cridat a parlar amb les animes. Es per aixd que he concebut aquest plan [el de Iapli-
caci6 del color a les taules], és per aix0 que el poso en practica.»

82, Jaume Rusifiol: «Discurs», dins Festa Modernista del Can F. ags. 7-

83. «Base o Teoria del color a les taules» it

84, Ibid. O en un altre lloc: «el teatre és una institucié que ens forma amb la lentitud i dol-
cesa d'una mare, font d’amor i experiéncia, mirall de la vida humana, paradis de lo ideal i somia-
dor, palau de reproduccions que es gronxen en les belleses d’ahir, lloc sagrat, eminentment sagrat,
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Gual, doncs, respon a la crida de Rusifiol® i, alhora, intenta actualitzar les

possibilitats del seu propi procés dramatiirgic. Perqué el blanc i el negre no
funcionen només com a simbols de color, siné que, relacionats entre ells, els
dos opdsits cromatics generen una dinamica de contrastos diguem-ne deca-
dent que incideix directament en una nova possibilitat de presentar el drama
intim. Vegem-ho.

A Blanc i negre, tota la previsid plastica gira al voltant dels dos colors que
indica el titol.® També hi ha algun gris. Només amb aquesta gamma, Gual pre-
senta «la sala amb arcova d'un piset menestral» (descrit comme i faut, des
d’una dptica escénica gairebé naturalista, amb tot detall).¥” Hi ha un altre ele-
ment, perd, que potencia i expandeix la interrelacié de tons: la llum.

«Epoca: lo mes de maig. Hora: les 11 del matf; lo sol del tal mes i d’aquesta hora entrara
a I'habitacié a través dels visillos del balcé semblant talment que aquella boira d’or, al
juntar-se amb l'olor dels clavells i els lliris blancs, i trobant per tot reflexos fins i lumi-
nosos, faci de preludia la nota de color que em proposo de fer a les taules. Aquest éslo
posat d’escena, cuidar de tenir-ho tot present, que amb bona voluntat no és pas tan
complicat com sembla. La sola llum d’escena ja ho hem dit: de balcé i prou»®

Es tracta, aquest cop, de presentar el drama intern de Josep Rigalt, vidu (la
seva dona es deia, de manera ben simbdlica, Blanca), que, el dia de la primera

demana —i ho démana amb el crit dela raé més espléndida— la vindicacié de les humiliacions per
on passa per culpa dels mercenaris i asquerosos detractors de la bellesa, de la moralitat i de la
vida.» Adria Gual: «Dels conjunts escénics».

85. «Aixo voldriem;i voldriem al mateix temps que tots vosaltres, els que porteu idees al cap
i sentiu batre-us el cor, deixéssiu de somniar baix, que alcéssiu la veu fins ara monologada o ofe-

ada pel ronc de les multituds i diguéssiu, cridant fort, al nostre pable, que el regne de I'egoisme
ﬁa de rodolar per terra; que no es viu solament alimentant el pobre cos; que la religié de I'art fa fal-
ta a pobres i a rics; que el poble que no estima els seus poetes ha de viure sense cangons ni colors,

o d’animai de vista; que el que passa per la terra sense adorar la bellesa no és digne ni té dret a
rebre la llum del sol, a sentir els petons (fee primavera, a gaudir dels insomnis de I'amor, a embru-
tar amb bava de béstia innoble les hermosures espléndides de la gran Naturalesa.» Rusinol: «Dis-
curs llegit...», pag. 13-14.

86. El cas més destacat d’aquest s es troba a Noctwrn. Andante morat: el titol també indica
el color triat. Una altra obra en «blanc i negrex» és Sonata ntim.1. Liiria, de 1896,

87. Vegeu la descripcié a «Posat d’escenan, dins Blanc i negre... El detallisme arriba a ex-
trems curiosos. Un exemple: entre la porta de I'esquerra i I'alcova, hi ha d’haver «quatre pams de
paren» amb un «quadro d’algun Sant, millor si és de Sant Josep El marc negre, i 'estampa no iHu-
minada siné amb tintes de gravat.» La descripci6 dels personatges, tant la indumentaria com
context, també parteix d’una clara idea teat_mf naturalista: Josep Rigalt és «encarregat d'una im-

remta de Barcelonas. Es menestral perd cobra un sou regular, cosa que ve a explicar que viu, tot
1 ser «poc instruits, «arregladet sense sortir de la categoria de treballador». La seva dona és mor-
ta, «quan se varen casar ella era minyona de servei i ell fadri caixista. Els mobles de I’habitaci6 que
presentem sén comprats d’aquella f’:asta i en aquelles circumstancies (cosa que també ens orienta
de sobres per saber més de quina indole han de ser)». Filomena, la germana solterona, és «de les
que la netedat constitueix un vici en elles (vet aqui perqué ham indicat que tot haura d’estar ben
endregat).» Vegeu «Historia lleugera...»

88. Ibid. Vegeu —pel que fa a una descripcié animica de la llum— «Escenax dins Silenci,
Barcelona, Llibreria d’Alvar Verdaguer, 1898, pags. 15-17.



ADRIA GUAL (1891-1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 179

comunié de la seva filla, experimenta sensacions contraposades en el seu inte-
rior;

«Lo jorn és de goig i de pena. L’aconteixement aquest [la primera comunié] és entre
les gents corrents i bones un gran aconteixement, perd, com ja és sabut que unes ale-
gries recorden altres tristeses, és per aquesta i no per cap altre ra6 que la lluita entre
el goig i la pena §'estableix en lo cor d’en Josep Rigalt.»

Laidea és realment innovadora: projectar, ara ja d’una forma decididai ex-
plicita, el conflicte animic en 'escenografia. El blanc i el negre de les parets,
dels mobles i dels vestits ha d’explicar metaforicament la tensié espiritual dels
personatges atrapats entre el passat i el present, entre la joia i la tristor, entre el
record de la mort i 'esclat de la vida.

A Blanc i negre, el fet puntual de la mort queda relegat al passat. El drama
intim, més que no pas un no-dit en relacié a una situacié present, es concreta en
el record enyorat d’un passat felic. Per aquest costat, Gual simplifica al maxim
P’acci6 fins al punt de tornar a treballar un teatre situacional. $'accedeix a la sug-
gesti6 per motius estrictament atmosférics, i també per 'actualitzacié espacial (i
plastica) dels drames interns; per contra, es prescindeix del desenvolupament
d’un conflicte i d’una accié plenament dramatics. Es tracta, doncs, d’un quadret
se’n podria dir costumista (semblant a La vésita) amb propostes d'escenificacié
innovadores al servei de 'emotivitat i de la captacié del sentiment.?

L’interés pel color, d’altra banda, no afecta la preocupacié de Gual per una
naturalitat i una «justesa» que defugin qualsevol mena de convencionalisme.
No té res d’estrany, per exemple, que I'autor es preocupi perqué al'obra no hi
surtin ni «bigotis» ni «espardenyes», Aquest realisme transcendst’ facilita que
la sinestésia acabi adquirint el seu sentit més complet. Es un extrem que no
s'enuncia en la teoritzacié prévia perd que es fa evident en el transcurs de
'obra. En poques paraules: les correspondéncies no només s’estableixen entre

89. «Historia lleugera de I'asunto..» El contrast entre alegria i dolor també pot ser expressat
per la llum que entra pel balcé. Aixi, es pot establir un cert parallelisme amb un dels poemes pre-
sentats per Guillem A. Tell i Lafont al «Certamen Literari» de Sitges: «Un raig de sol d’estiu en-
trava dins la sala /com un record felig un dia de dolor; / un raig de sol brillant com reflectat de'ala
/ del ntivol més daurat penjant a 'horitzé». Guillem A. Tell i Lafont: «Vida», dins Festa Moder-
niésta del Cau Ferrat, pag. 20. La resta del poema es pot llegir com un cant ala mort en tant que pre-
ludi joiés de la vida: «Tot mor i fina amb foll anhel. / Cantem la mort de la natura. / Si tot s’acaba,
sota el cel, /la vida dura» Al cap dels anys, Gual dedicara un sentit homenatge a Tell. Seri el 28-
6-1932, des de Radio Barcelona.

90. «I veus-ho aqui tot: juntar aquestes tintes, fer un agre-dol¢ com si diguéssim, un quadret,
un seguit de notes delicades que I'una amb I’altra arribin aaér una totalitat tranquilla, una entona-
cié que toqui el cor.», «Historialleugera...»

91. Gual comenga a entreveure la possibilitat de defugir aquesta opcié —que, de fet, no ha
abandonat des de La vésita— i d’accedir a un teatre més idealitzat: «No penso acabar aqui; molt
camp hi ha per cérrer en aquest cami, si bé per corre'l sera precis adaptar-se als tons; és a dir, se-
gons ells, seguir lo cami real o enlairar-se a la idealitat» Som a les envistes de Liuna de neu. Vegen
«Base o teoria del color...»
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els signes amb qué parla el medi fisic i I'estat animic de qui el contempla, siné
que es consoliden entre els mateixos llenguatges que intervenen en I'escenifi-
cacié. Aixd vol dir anar molt més enlla de la simple nota de color. Es a dir,
també tenir en compte allé que entra per les «orelles» o, fins i tot, pel nas.
Aixi, la llum del sol es filtra entre els «visillos» del balcé i, barrejada amb les
particules de l'aire, condensa una «boira d’or», una pantalla fina i lluminosa
que, unida a «l’olor dels clavells i els lliris blancs» o a I'«olor de bugada que
encisa», ha de servir de preludi a la «nota de color». Insisteixo: sense acabar-
ho d’enunciar, Gual proporciona, amb aquest experiment, el que sera el pro-
leg de la seva «Teoria escénica»; el primer text a Catalunya que es plantejara
d’una manera practica 'aplicacié de la teoria wagneriana de la sintesi de les
arts com a traduccié escénica de la sinestésia. Cal que la consonancia-res-
sonancia entre els signes amb qué s’expressa el mén es tradueixi damunt 'es-
cenari en tot un altre ventall analdgic. Els signes a harmonitzar provindran
dels diversos llenguatges que intervenen en la presentacié escénica (llum, co-
lor, gest, veu, musica...). Finalment, per acabar de reblar el clau, en el teatre,
I'espectador podra gaudir d’una nova analogia entre els signes del #6n teatra-
litzat i els seus propis estats anfmics.

5. Lriuna DE NEU
5.1. El medievalisme escenificat

Immediatament després de Blanc i negre, a cavall entre el 1894 i el 1895,
Gual escriu una obra que, tenint en compte la trajectoria seguida des de La vi-
sifa, té unes caracteristiques forga sorprenents: Lluna de new”

«En aquest esbds en un acte va aparéixer, per primera vegada, el propens als roman-
ticismes desenfrenats i bona cosa malaltissos. No aconsellaria a cap jove que es deixés
anar per aquells indrets; perd no dec ni vull ocultar que jo m’hi vaig llengar a plaer.
El dialeg macilent i patétic de la parella nuvial de Castellalt,” corcada per idéntica
malaltia, a les clarors d’una lluna freda i absorbent; les riqueses de I'ambient sotme-
ses al glag de I'esperit i al pecat de la gosadia d’altri, inauguraven en el meu magi un
aspecte de teatre llegendari, tocat de corrents del nord, que tot i ésser molt perills,
ens dpbrtaven una certa finor que feia de bon rebre, per contrast amb els tarannas
teattals que viviem.[...] Penseu, a més, que tot aixd vingué agreujat per una sens fi
d’influéncies estranyes. Tot, en el nostre procés d'artistes, i encara més en les seves al-

92. Lluna de neu, originals ms., Fons Gual, ndms. 1413 i 1413-2. Tots dos semblen esbor-
ranys no definitius.

93. A Mitjavida,.., pag. 55, Gual parla d'una obrainacabada que segueix els parimetres esté-
tics del Nocturn —Pelegrins de Castell-alt— i que no he sabut trobar entre els seus manuscrits. Po-
erﬁa referir-se a Lluna de neu o bé a 'obra anunciada des del Nocturn amb el titol de Castells en-

ire.
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bors, s'ha vist constantment envait d’alld vingur de fora. Aquest simptoma de poble
menut molt sovint m’ha posat de mal humor.»™

Cal fixar-se en la insisténcia de Gual a confessar un pecat de joventut: «dia-
leg macilent i patétic», «romanticismes desenfrenats» i «malaltissos»,... En
dues paraules: esteticisme decadent. La confessié, perd, no suposa penedi-
ment, ni vergonya. A I'época, 'adscripcié a aquesta tendéncia és més aviat un
motiu d’orgull: «Preferim ser simbolistes, i desequilibrats —etziba Rusifiol als
seus acdlits—, i fins bojos i decadents, a decaiguts i mansos.» Un orgull, tan-
mateix, que no durari gaire. Del punt algid de 1894, amb un parell o tres
d’anys, I'esteticisme caura en desgracia; per als uns, serd un motiu de befa in-
discriminat; per als altres, que hauran llegit regeneracionisme i decadéncia des
d’extrems incompatibles, ’actitud estetitzant sera declarada irresponsable i
poc saludable socialment parlant. Maragall, per exemple, ben aviat se’n des-
penjara, i tampoc no seran estranyes veus com ara la de Pere Coromines que, a
més de titllar I'estética decadent de «campament de dolors», menyspreari els
poetes que la segueixen perqué «canten, tot deixondant-se languidament, la
distincié dels seus mals aristocratics.».”” Gual, amb els anys, no s’estara de re-
conéixer que el decadentisme estetitzant, tot i perillds, va suposar per a ell un
veritable estimul de refinament (li va aportar «una certa finor»); una giiestié
fonamental per un lletraferit de vint-i-pocs anys que aspira a un cert reconei-
xement social. En els cercles que Gual freqlienta, només el refinament estétic
pot substituir alld que falta pel costat de 'ascendéncia social. L’artista enlairat
que predica Rusifiol, el dandisme baudelairi, 'aureola dels poetes maudits,
Pesteticisme intellectual i espiritualitzant dels pre-rafaelites, tot plegat collo-
card Gual precisament alld on vol: per damunt de la resta dels mortals. No
sorprén gens que sigui precisament en aquest moment que la seva pintura co-
menci a decantar-se cap a la practica simbolico-decorativa i que el seu teatre,
arraconant la versemblanga del mén contemporani, se centri en les evanescén-
cies de la llegenda i del mén medieval.

Segons I’Adria Gual que redacta les memories, la culpa del seu refinament
la tingueren els «corrents del nord»: d’una banda —diu—, els contactes amb
Maurice Maeterlinck arran de I'estrena de La fntrusa i —molt important— de
la lectura de Pélleas et Melisande, van portar «un toc de decadentisme» que
«va venir a fer encara més dificultosa la nostra creixenca»;* de I’altra, I'em-
penta prerafaelita en el camp de la pintura (en la teoritzacié de Casellas so-
bretot a partir de 1894) i en el de la literatura (basicament a partir de la Ter-
cera Festa de Sitges) encomana en la joventut modernista una déria
medievalitzant inusitada i, en el cas concret de Gual, una «intuicié» de «tea-

94. Gual: Mitjz vida..., pag. 51.
95. Corominas: «L’obra d’Enric Ibsen».
96. Gual: Mitja vida..., pag. 51.
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tre llegendari». Les influéncies que cita sén les que cal esperar: Baudelaire,
Nietzsche, Verlaine, «Burre Jonn [sic]», Dante Gabriel Rossetti i el «Tsar
[sic] Peladan, cavaller de la Rose-Croix».” Fet i fet, influéncies practicament
idéntiques a les que el paradoxal Gener ha titllat de «#alsanas» poc abans de
presentar —encara que sigui per peticié— una «Macabra vital» al certamen
de Sitges.”®

Un dels aspectes més sovint ridiculitzats entre els detractors del decaden-
tisme és el dels delirss i les evocacions medievalitzants. D’on surt, perd, aques-
ta afeccié per I'edat mitjana? En el cas de Gual, el medievalisme de Lluna de
newu és del tot inédit respecte a la seva obra literaria precedent. I, pel que en sa-
bem, també ho és en relacié a la seva produccié pictorica i a la seva poesia.
L’any 1894 és I'any del canvi. Més amunt n’he exposat la teoria: per exemple,
l'interés de Casellas per connectar la pintura moderna contemporania —el
prerafaelitisme a Anglaterra i el simbolisme a Franga— amb Dart cristia de les
darreries de I'edat mitjana. El punt de contacte entre aquest art modem fet a
«partes iguales de modernismo y arqueologias™ il'art medieval rau en la volun-
tat de reproduir ornamentalment, evitant la copia superficial de la realitat,
«idees» i «estats d’anima». Tal com diu Castellanos, «aquest esfor¢ de l'art
cristia medieval en I'intent d’assolir la traduccié plastico-pictorica de senti-
ments inefables i somnis misteriosos, és el que ha atret I'atencié dels pintors es-
piritualistes moderns».'® I també ho ha fet, és clar, una intencionalitat decora-
tiva primordial (calia «un art que fos alhora decoratiu i intelectual»).'™

97. L’any 1892, Rusifiol havia presentat aquesta estranya personalitat: «La orden de la
Rosa+Cruz—cita Rusiiiol— se ramifica con la rosa estética para restaurar en todo su esplendor el cul
to del ldeal, y teniendo por medio la Belleza y por base la Tradicion quiere a toda costa destruir el rea-
lismo creando una nueva estética idealista, que remoze el arte latino y le devuelva su antiguo poderio
y esplendor.» El que més interessa de Peladan a Rusifiol és el fet de fer una religié de I'art i de con-
vertir en sacerdot I"Artista. Fins i tot n’agafa el lleguatge i I'estil. Ara bé, és perfectament conscient
que Peladan «ha llegado al colmo de la celebridad mds por sus excéntricas genialidades que por sus
obras, que sén muy pocos los que las leen y mds raros todavia los gue saben descifrarlas.», vegeu «Des-
de el Molino. La orden de la Rose+Croix», La Vanguardia (18-111-1892). L’any 1901, Gual en reco-
neix explicitament la influéncia. Després de citar Wagner i Ibsen, afegeix que també cal valorar el
pes de «Maeterlinck, que té marcadissima significacié en el moviment teatral modern», i el de «Pe-
ladan, que ha senyalat camins d’espléndida senzillesa». Vegeu Adria Gual: «El Teatre populars,
Joventut, any II, nim.63, 25-4-1901, pag. 290.

98. «Y otros, vagos, indeterminados, con tendencias artisticas, profundamente ignorantes, ba-
lancedndose entre Inglaterra y Flandes, se proclaman e::erayzuros y quieren 56lo sugertr, imipresionar,
aplanar, anonadar; y hacen profesién de fe de genios, y estudian Shakespeare, y lo exageran, y para ser
eternos suprimen los accidentes locales y de tiempo, y apoyan lo negro, y borran el dibujo y se creen que
por esto solo, porgue carecen de cardcter determinado, ya bacen obras perdurables. Y juran por Burne-
Jones y Ruskin ante cuyos cuadros pre-rafaelitas se arrodillan, y rezan las poesias de Swinburne y de Ros-
setts; y caen en el deliguio de La intrusa, La princesa Meline [sic] y demds dramas de Meterlinck [sic],
de ese velocipedista frinebremente shakespeariano de oidas.» Gener: Literaturas malsanas..., pag. 257,

99, Vegeu R. Casellas: «Bellas Artes. Evolucitn decorativa...» Casellas, tot presentant La in-
trusa (La Vanguardia (8-9-1893)), ja ha parlat d’un art alhora «modernista i medieval.» Rusifiol ho
repeteix al discurs que precedeix la representacié.

100. Castellanos: Raimon Casellas..., 1, pag. 203
101. Vegeu Casellas: «Burne-Jones i el prerrafaelisme», Etapes Estétiques, 1, pags. 97-123.
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La influéncia pictdrica dels pre-rafaelites, tanmateix, no és I'nic punt de
proveiment. Aix{, la imatgeria medieval també representa un espai de contacte
entre el pre-rafaelitisme, amb la seva devocié pels primitius italians, i la part
més atemporal del teatre maeterlinckia; més encara, entre tot aixo i la reivindi-
caci6 plastica d’'una determinada &poca de I’art catalad —particularment estil
gdtic— en qué, de forma espontania, s’expressaren els trets definidors de la
idiosincrasia catalana.'® A tot plegat, caldria afegir-hi encara la glorificacié joc-
floralesca del passat medieval —que tant s’ha criticat des de L’Aveng—'" i els
plantejaments llegendaris wagnerians. Finalment, 'art medieval, a més d’una
font inesgotable de simbols i d’imatges vaporoses, a més d'un art alhora
intellectual i mistic, el que suposa per damunt de tot és una aportacié vivificant
d’ingenuitat, de sinceritat i d’expressié individual en el treball artistic; una ba-
farada d’aire fresc en la lluita aferrissada contra I'art académic i la pintura histd-
rica. Enmig de tot aixd, Liuna de neu ofereix un testimoni tinic. Ja ho he dit: és
la primera obra medievalitzant del dramaturg i, segons com ho mirem, una de

. les darreres. Cal tenir en compte que I'ambientacié medieval, després del 1896,
només apareix en les produccions gualianes quan es tracta de teatralitzar
cangons populars™™ o quan, eventualment, es parli d’un «teatre poétic».'®

Amb Liuna de nen, Gual inicia conscientment els primers experiments ple-
naments wagnerians: la consideracié musical de la veu dient el text, finalment,
se suma —i es correspon— a les experimentacions escéniques amb el color («la
musica de la paraula, d’una banda, i els afalacs de 'expressionisme del color,
de 'altra»). En pintura, ’harmonia es limita a 'aspecte cromatic. En teatre, la
sintesi de llenguatges-amplia I’harmonia a d’altres nivells. Dalt I'escenari, la pa-

102. Vegeu la conferéncia de Casellas: «La pintura gético-catalana en el siglo XV», dins Cen-
tenario del descubrimiento de América, Conferencias leidas en el Ateneo Barcelonés sobre el estado
de la cultura espasiola y particularmente catalana en el siglo Xv, Barcelona, 1893, pags. 175-201. A
través dels trets definidors de I'art medieval catala, Casellas acabava proposant un model contem-
porani, modern, d’art nacional; un art sobretot cosmopolita, individualista i antiacadémic. Vegeu
els comentaris de Casacuberta: Santiago Rusifiol..., pag. 105. També els de Castellanos: Raimon
Casellas..., 1, pags. 87 o Jordi Castellanos: «Proleg» a Raimon Casellas: «La damisella santa» i al-
tres narracions, Barcelona, Edicions 62, 1974, pags. 7-8.

103. Per exemple: «L'edat mitjana ha estat una veritable obsessié per als autors catalans. No
podem negar que al principiaquell era el gran medi per fer reviscolar I'amor ala patria enta, pero
com el moviment literari anava en sentit invers del politic nacional, forgosament trio
als revolucionaris havia de resultar més palpable el contrasentit i 'anacronisme de les rewmd:ca-
cions demanades pels nacionalistes catalans.» Jaume Brossa: «Viure del passats, L'Aveng, 2° &po-
ca, any IV, nim.9, setembre 1892, pags. 257-264,

104. «Perd és el cert que, per aquells camins [les influéncies del nord esmentades], me n’ana-
va sense jo saber-ho, pel costat de les afeccions-que, a no trigar gaire, recaptariem de les llegendes

" 1 del folklore dramatitzable de casa nostra; aspecte que més endavant emplenara a vessar el meu
esperit» (Gual: Mitja vida..., pag. 51). Vegeu, en un sentit similar, Adria Gual: «Conferéncia-curta
servint de praleg» 11-8-1897, dins Blancaflor, Imprempta y litografia de Joseph Cunill Sala, Bar-
celona, 1904, pags. VII-IX.

105. Només hi ha una excepci6: Marm!}r tragédia del 1907, original ms., Fons Gual,
nim.1817.
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raula (sempre en funcié d’aquesta idea que elimina el concepte, que renuncia
al detall, que bandeja la melodia o que fa desaparéixer I'accid) té més valor per
la seva musicalitat que no pel seu sentit literal. La critica fa temps que ha des-
tacat la musicalitat mondtona del ritme i les repeticions del llenguatge en una
obra com La intrusa. Per a Gual, la capacitat d’abstraccié amb qué es presenta
el «teatre llegendari» facilita, encara molt més que al teatre d’ambientacié con-
temporania, una interpretacié que ben aviat ell mateix definira com a «musi-
cal». La possibilitat d'una «melopea» interpretativai les constants repeticions,
que tant havien escandalitzat a proposit de La #ntrusa, no tenen per queé fer
nosa en un teatre de factura poética com Lluna de neu, o com Nocturn. An-
dante morat," Logicament, en aquestes dues obres, prenen protagonisme la
construccié ritmica dels dialegs, les repeticions, el valor de les pausesi'is re-
current del leitmotin.'” S’assumeix de ple la «monotoniax del llenguatge mae-
terlinckia, i també la teoritzacié del guietisme ila musicalitat en la interpreta-
cié actoral.

Quan parlo del canvi de ruta experimentat a Lluna de neu, és important
destacar la mencié que fa Gual de Pélleas et Mélisande. Segons sembla, al llarg
del 1894 s’ha preocupat de conéixer alguna obra més del seu autor predilecte.
Yxart, des de La Vanguardia (1-2-1894), com ja ho han fet Sarda, Cortadai Ca-
sellas, acaba d’analitzar els trets més destacats de cadascuna de les obres de
Maeterlinck. Perd no només es tracta de Péleas; és probable, fins i tot, que, per
aquestes dates, Gual ja hagi llegit Les sept princesses i La princesse Maleine.
Sense anar més lluny, s’ha conservat una pintura de Gual —sense data— que
ben bé podria representar una de les escenes de la primera: «entre salzers im-
mensos, un canal ubac inflexible, en I'horitzé del qual avanga un gran navili de
guerra»'® Hi ha, perd, una diferéncia fonamental entre Liuna de neu i les
obres esmentades; una diferéncia que, d’entrada, sobta en la ploma del Gual
més decadent. Ho dic amb precaucié: la resolucié gairebé vitalista de la pega.
Efectivament, mentre que —en mots de Cortada— tant «en Lz princesse Ma-
leine com en Pélleas et Mélisande, |’ Amor entra com una fatalitat aclaparadora

106. No tenen per qué fer-ho, perd ho fan. I no només en relacié al Nocturn, siné que, en
mans d'alguna critica, esdevenen un motiu recurrent de retret i de befa en gairebé tots els espec-
tacles de [Intim d’abans del 1900. Vegeu, per exemple, P. del O.: «Cranica», La Esquella de ln
Torratxa, any 21, nim.1093, 22-12-1899, pags. 810-811 i P. del O.: «Cronica. Un drama intimn», La
Esquella de la Torratxa, any 20, niim.993, 21-1-1898.

107. Tal com ho diu Alexandre Cortada: «La fusié petfecta i complerta de tots els ele-
ments en els drames de Maetetlinck els fa semblar veritables simfonies. Els motius que despre-
nen les coses es combinen, es desenrotllen, es modifiquen, s’harmonisen o es contrapunten tant
bé, que formen de cada drama un conjunt acabat. Els motius, com en una simfonia apareixen i
desapareixen segons ho demana el desenrotllo progressiu de I'obra entera.» Cortada: «Maurici
Maeterlinck...»

108. Cito de I'edicié de L’Aveng: Maurici Maeterlinck: Les set princeses, Sor Beatriu, Barce-
lona, Tip. L’Aveng (Biblioteca Popular de L’Aveng, 125), 1912, pag. 9. Vegeu la pintura reprodui-
da a Batlle, Bravo, Coca: Adrid Gual.., pag. 217
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que acaba amb els sers de qui s’apodera»,'” a Lluna de neu, I'amor entra com
una fatalitat benefactora que atorga I'inica possibilitat de pervivéncia a dos
personatges que irremeiablement estan condemnats a la mort. Des d’aquest
punt de vista, Lluna de nen admet una lectura diguem-ne patriotica. Perd anem
a pams.

5.2.  Un optimisme patridtic

A Liuna de neu, assistim al didleg amords d’un rei i la seva promesa durant
la nit de noces. La correspondéncia entre el medi exterior i els estat d’inima és
treballada amb cura: la concrecié d’una atmosfera de terror (les dlibes que
udolen ligubrement; la feblesa d’unallantia que llueix esmorteida; la claror de
la lluna «freda i absorbents, «que entra poruga pels finestrals» i que atrau irre-
sistiblement els personatges cap als plaers de I'autocontemplacié morbida) es
correspon a una por interior ben concreta, una por que ve motivada per tot
allo que els dos enamorats encara no s’han confessat, per la por de com reac-
cionari l'altre quan descobreixi la veritat (tos dos sdn tisics i encara no s’ho
han dit). De més a més, I'obra estableix un joc forga productiu de contrastos:
entre «les riqueses de 'ambient» i el «glag de 'esperit», entre la tensié emoti-
va que envaeix 'interior del recinte i la pressi6 expectant i maléfica que s’en-
devina de la part exterior, entre la interioritat amorosa i plena de dubtes dels
protagonistes i la manifestacié fisica externa de la malaltia,... Aixi doncs, tota
la primera part basa la terisi6, al marge de la suggesti6 terrorifica, en la revela-
ci6 d’una veritat que roman amagada, D’una banda, Ell ha de confessar la seva
malaltia; de I'altra, Ella, que ja en té sospites, vol confirmar-les per poder con-
fessar felicment la seva propia malura. Curiosament, el fet que tots dos siguin
tisics, en comptes d’agravar el component trigic de la peca, resol un conflicte
aparent: la seva estimacié i el seu desig ja no tenen cap trava.

Des d'una dptica decadent, val la pena destacar que els dos joves, abans de
saber o de sospitar res, s’han sentit reciprocament atrets pel color groc de la
pell, pels ulls enfonsats i per la debilitat dels cabells. De fet, la seva feblesa fisi-
ca correspon, com és de rigor, a un estat interior suprasensible i delicat, pre-
parat per a la captacié de les belleses espirituals i la bondat. En un contrast
brutal, els nobles de la cort i el pare d’Ella, que han promogut el casament per
interés, sén presentats com a individus grollers i materialistes, genteta submer-
gida en el mén de la «prosax, aixd és, en les ombres opriments de 'exterior. La
dimensié simbolica és didfana. L’amor, vencent inesperadament els tentacles
de la intriga, pot proporcionar les claus del triomf en el reialme de la «poesias».

109, Cortada: «Maurici Maeterlinck...»
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. Des d’una altra accepcid, la simbologia adduida pot permetre una lectura
romanticopatridtica (sense sortir gaire dels pardmetres i els topics habituals de
laliteraturaregionalista amb ambientacié medievalinclosa). Els nobles de I'ex-
terior, en aquest sentit, son identificats amb I'opressi, la manca de llibertat i la
migradesa d'ideals; els dos enamorats, per contra, sublimen simbélicament la
seva malaltia com a trets distintius de I'espiritualitat i I'idealisme del poble ca-
tala. La forga del seu amor pot trencar les cadenes i proporcionar les claus de-
finitives de 'alliberament. Aixi, si bé d’entrada el rei no es veu amb cor de re-
voltar-se contra els qui governen la seva voluntat i el seu regne; després de la
revelacié amorosa, vol obrir «de bat a bat les portes» de les presons «atestades
de gent del poble», «per tancar-hi després a tots, sents bé?, a tots sense que
r’hi falti ni un, a tots aquests que e veneren», que «m’adulen», tots aquests
que «ells mateixos s’han dat el nom de graus de la patria». Es aquest punt de
vista el que, en la meva opinié, permet comprendre 'aparent resolucié vitalis-
ta de 'obra. Més encara: la compatibilitzacié d’aquesta resoluci i una imatge-
ria absolutament refinada i decadent. Si no es fa la lectura diguem-ne patrioti-
ca, l'obra resulta d’una originalitat extraordinaria; al capdavall, la convivéncia
entre estética decadent i vitalisme no es trobara en les nostres lletres, ni en
I'obra de Gual, fins a 'entronitzacié de D’ Annunzio, tres anys més tard, de la
ma de Catalonia. També és cert que pot sobtar aquest, segons com es miri, re-
trocés romantic en la dramatiirgia gualiana, encarrilada de ple en els viaranys
de la investigaci6 simbolista. Crec, tanmateix, que és perfectament comprensi-
ble que a ’hora de ficar-se en un determinat ambient —medieval i llegendari—
Gual es deixi anar una mica pel costat d’una literatura que li és forca familiar.

una manera com una altra de fer compatibles el risc de I'experimentacié
amb un teatre més possibilista, que faciliti una lectura als no iniciats. El mateix
que fard Guimer3, seguint el seu cami de renovacid, en una obra com Les #on-
ges de Sant Aimant (1894-95); aix4 és, aprofitar la carcassa d’una determinada
tradicié romantica com a trampoli per avangar una mica més enlla en la con-
crecié d’un model teatral simbolic.'?

Vegem, perd, el desenllag de Lluna de nen. Un cop s’ha produit el reconei-
xement, I'apropament dels dos enamorats és sobtadament intens i sensual: la
possibilitat remota d’un fill sa és I"inica esperanca de futur. El text s'impregna
d’un erotisme apassionat i morbid; I'aband6 sexual, al final, és iHuminat pel
clar de lluna i és presentat com I'Gnic acte heroic possible:

«Ell: Passarem la poca vida que ens queda I'un a prop de I'altre, molt acostats,
molt acostats. Rabejant-nos entre petons gelats i caricies fredes, entre sospirs d’amor
i gemecs de malaltia. [...] / Ella: Que bé m’abraces ! / Ell: Cortesans ! Mireu-nos, ja

110, En aguest sentit, val la pena destacar els parallelismes evidents entre Liuna de neu i
L'dnima morta de Guimera. A propésit d’aquest tema, vegeu més amunt pags. 89-91.
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m’ha besat, ja comencen a complir-se vostres desitjos. Mireu ! (La besa) / Ella: I dius
que seran freds els teus petons, no els hi trobo pas.[...] / Ell: T pensar que no tinc
forga per estimar-te com t'hauria pogut estimar un altre home.[...] Que és nevat tot !
/ Ella: Perd fa clar de lluna. / Ell: De les neus, de les neus. / Ella: Qué dius?, per qué
parles de neus? / Ell: Per les neus naixera el fill nostre, aquest fill raquitic que espe-
ren aquests llops per devorar-lo.. Pobre fill nostre, qui sap... / Ella: Quisap? Queé vols
que siga? Va, salvem la patria i morim nosaltres... (Pausa)[...] I deies que eren morts

els teus cabells !»"!

Per acabar, tornant a I'drbita de Maeterlinck, s’ha de destacar el fet que
Gual renuncii de bell nou a una estructura plenament dramatica com ara la que
organiten les obres més shakespearianes de I'autor belga. Tampoc no aprofita,
tal com fa Maeterlinck, els recursos que proporciona I'engranatge significant
dels contes populars. Es cert, si, que a Lluna de nex hi ha conflicte i accié; ara.
bé, es tracta d’una accidé minima que progressa progresivament cap al reconei-
xement. A Lluna de neu, tampoc no s’hi troba el sentit més transcendent de la
dramatica maeterlinckiana: la tragédia sorda de ’home en mans d’un desti sob-
tat i dolorés; un desti que per tot s’expressa, perd que I’home és incapag de des-
xifrar, que governa els impulsos i I’atzar, que es manifesta misteriosament en els
fenomens fisics i que, sense cap mena d’explicaci6, s’endt la vida de la mateixa
manera que I'ha atorgada. Certament, si s’ha d’establir algun parallelisme, Lix-
na de new manté més semblances estructurals amb Les sept princesses que no pas
amb Pelléas et Mélisande. La veritat, en definitiva, és que a Liuna de neu 'em-
premta del teatre llegendari de Maeterlinck és supeficial, potser tan sols un es-
timul. Sera molt més consistent, per contra, en una obra com ara Sonata nzinz. 1.
Lliria (1896), en qué les referéncies a La princesse Maleine seran del tot evidents.

6. ELPerLL

Després de 'experiment de «teatre llegendari» dut a terme amb Lluna de
newu, Gual reprendra puntualment la linia experimental, iniciada amb La visita,
aixd és, un tipus d’obra en un acte que s’inspiri en 'opcié dramatirgica mae-
terlinckiana d’ambientacié contemporania, i, més concretament, que s’inspiri
en el model proposat per La intrusa. El que sorprén, pero, no és el nou viratge
teatral de 'autor, siné el fet que E/ perill sigui escrita el mateix mes de gener de
1895, poc abans del Nocturn:

111. Espotrelacionar amb el contingut del poema Nocturn niim. 3, aprox. 1900, original ms.,
dins «Poesies d’amor nostre», Fons Gual, Carpeta 33. Hiha un poema de Frederic Rahola premiat
al Certamen Literari del Cau Ferrat, «Amors macabres. Brindis», en el qual, probablement, s’ins-
pira aquesta escena. Vegeu-lo a Festa Modernista del Cau Ferrat, pags. 173-174.

112. El perill, originals ms., Fons Gual, niims. 1410 1504, E]aprirner signat el 14 de gener de
1895; €l segon és una reelaboraci6 de I'any 1922,
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«Lheus aci que en el batibull de projectar cap al costat de lallegenda més o menys
absurda, de planejar i no acabar, d’inquietar-me en la persecucié d’un teatre fantas-
ma, després d'un curt repds, en seguir els alts i baixos de les meves responsabilitats
novelles, componia un acte dramatic anomenat El perill, que era ple de suggestions
realistes amb careta de simbolistes; una obra inédita, encara, que no em faria pas res
de re:_:gesentar avui dia tal com la vaig realitzar en aquells moments.»{(e] destacat és
mﬁu)

També pot sorprendre el fet que Gual, en reprendre els ambients contem-
poranis, per comptes de continuar el treball iniciat amb una estructura drama-
tica complexa, es decanti de bell nou cap ala pega en un acte. De fet, si no fos
per Morts en vida, gairebé es podria afirmar que I’autor esta plenament con-
vengut de la preeminéncia suggestiva d'aquesta mena de configuracié a 'hora
de plantejar un teatre de factura simbolista.

La historia manté un parallelisme basic amb Lz vésita o amb Lsltim bi-
vern: en una cabana bosquetana, una dona desvarieja, esta malalta, és a punt de
morir. De vegades, quan parla, els seus mots inconnexos i repetitius reenvien
inevitablement al model discursiu maeterlinckia: repeticions, interrogants...
Curiosament, perd, tant les repeticions com les paraules inconnexes o els in-
terrogants, en aquest cas, en boca de la malalta, adquireixen categoria de ver-
semblanga realista. De fet, és més facil justificar la premonicié del pas de la
mort en un individu que desvarieja i que té allucinacions, que no pas en un al-
tre que conserva el seny ben viu. Una vegada més, Gual vol fer compatibles 'iis
maeterlinckia del llenguatge i la sensacié de realitat. Perd fa trampa. No es
tracta, com a La intrusa, de donar una aparenca colloquial al diileg macillent i
mondton d'una familia que xerra i espera; més aviat, es tracta de trobar una ex-
cusa dramatiirgica per justificar un determinat estil expressiu en boca d’un
tinic personatge. Els altres —el fill de la malalta i un vei— xerren amb un re-
gistre absolutament natural. En el mateix sentit, el transit de la mort recupera
'aparicié fantasmal de Morts en vida. Gual insisteix a presentar de forma
allegorica l'arribada de «la intrusa». Només que aquest cop la versemblanga de
la visiG esta justificada per la situacié. Aixi, mentre les peticions i la inquietud
de la moribunda recorden constantment els tdpics usats pel dramaturg belga
(quina hora és?, la llantia, lalluna que entra perla finestra,...), el «perill» es ma-
terialitza en una personificacié gairebé inédita de la mort;'™ com a Morts en
vida, apareix, carnalment, encara que només sigui visible als ulls de la malalta
i, evidentment, dels espectadors. Es una mena d’espectre que es fa visible a I'al-

113.  Gual: Mitja vida..., pag. 53.

114. El concepte de «perill» associat a la Mort no és nou. L’havia utilitzat Jaume Brossa per
analitzar Lz fntrusa: «A I Avi de La Intrusa el neguit que sent se liestanca a dins, i la previsié de la
Mort en qué esta submergit li déna certa calma, propia de qui s'acostuma a estar en contacte amb
el perill; perill que ha de ser el pont de plata per a entrar dins 'Inconegut». Vegeu Brossa: «La fes-
ta modernista de Sitges».
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bada i que dalla i dalla preparant el transit silenciés que ha de seguir: és un se-
gador vestit de blanc i negre, magre i groc, amb els ulls empedreits, que porta
un barret de palla guarnit amb flors negres."” Quan la visié desapareix, la ma-
lalta queda tranquilla. Aquest cop ha estat una falsa alarma. Aquesta és la no-
vetat: interessa més plantejar 'angoixa davant de la mort que no pas el fet de la
mort en ell mateix.

115. Laimatge del «jardiner» ja apareixia a Lz intrusa: mentre la familia espera, se sent com
dalla al jardi. No se’l veu, perd. D’altra banda, I'espectre de Moris en vida, o €l jardiner de El pe-
rill, troben la seva correspondéncia en I'obra poemitica de Gual, per exemple, a «L’eterna ena-
morada», del mateix any 1895 («Prosa i Poesia. Primers intents», Fons Gual, carpeta 33; publica-
da a La Renat: Revista catalana, any XX VI, 1896, pag. 352.) El poema és forca interessant
sobretot pel fet que Gual atorga sentiments humans a la personificacié de la mort. En aquest sen-
tit, tot i fer créixer flors de delicat perfum al seu pas, tot i proporcionar consol i llum, tot i ser una
amant apassionada, és rebutjada per tothom; tothom li té por. Per aix6 té trista la mirada, perqué
sent el neguit de I'amori no és corresposta. Vegeu-ne el text integre més endavant pag. 237. Vegeu-
ne el que en podria ser una reproduccié plastica a la caplletra del cartell de Silenci.







CAPITOL 5

1. NocrurN. ANDANTE MORAT: LA «TEORIA ESCENICA»

«Aquell Nocturn. Andante morat viu tan estretament lligat amb la meva
histdria d’hom i d’artista que sols me sera permés descobrir-ne la veritat quan
ja no siga d’aquest mén.»*

1.1.  «Teoria escénicar. Wagner i la sintesi de les arts

Durant els primers anys noranta, «dos elements poderosissims» s’apode-
ren de 'esperit i de la ment del jove Gual: «la musica i la pinturas. De moment,
per explicar la produccié dramatica primerenca de I'autor, he insistit sobretot
en 'evolucié de la teoria pictorica moderna, que és a la base, per exemple, de
la «Teoria del color a les taules» (Blanc i negre). A partir de Liuna de neu, pero,
Gual afegeix a «I’expressionisme del color» una «sospita de les influéncies mu-
sicals»,? el potencial dramatiirgic de les quals mai no ha estat escorcollat en
tota la seva extensid.

Que Gual s’interessi per la misica és un fet absolutament logic. Per a ell,
I'educacié del gust musical és la pedra angular d’una educacié estética molt
més global. El sentit musical —assegurard— és «un de tants elements de be-
llesa (que no és altra cosa que bondat)» i «debem servir-nos d’ell per a per-
feccionar-nos al perfeccionar-lo, i millor si ho fem amb la sana intencié d’un
perfeccionament collectiu»’ El punt de partida d’aquestes idees, com sem-
pre, cal buscar-lo al nord. A Franga, el simbolisme poétic ja s’ha interessat
pel poder evocador de la misica aplicada a la construccié poética. Baudelai-

1. Adria Gual: «Prolegy» a Schumann al vell casal, original ms., Fons Gual, nim. 1446.

2. Gual: Mitjz vida..., pag. 53

3. Adria Gual: «Concepte general de la misica», 12-1-1907, original ms., Fons Gual, Carpe-
ta 40.
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re —el primer— s’ha preocupat per les implicacions de la teoria wagneria-
na:* per I'ds que Wagner fa de la llegenda, per la concepcié d’una msica car-
regada de correspondencies espacials i luminiques, per la técnica del leitmotiv
(que Baudelaire explica en boca de Liszt) i, sobretot, per les possibilitats
poétiques que deriven de la unié entre misica i paraula.’ Mallarmé, al seu
torn, no tant sols s’ha interessat per les sensacions que provoca la combina-
cié melddica de les paraules o pel ritme (que és el que potencien la major part
dels simbolistes), siné que es fixa en I'estructura del tema i en les variacions
musicals que s’hi poden acoblar; aquesta estructura, a la manera wagneriana,
substitueix la progressié dramatica logica: la disposici6 final de la paraula ha
d’aconseguir que la percepcié del lector sigui tan abstracta com la mateixa
notacié musical.®

En I'ambit teatral, el drama musical wagneria sembla, un cop percebudes
les possibilitats de la sintesi de les arts, la forma més rica i acabada de teatre.”
Aixi ho ha presentat Schuré: «lc7 la musique vient se joindre a l'art représentatsf
et d la poésie pour les pénetrer d'un esprit nouveau et les porter aux régions les

4. Elseu article, «L'Art romantique, Richard Wagner et Tannbauser a Paris», va ser recollit a
la Revue Européenne, 'any 1861. Es pot llegir en catala, a Richard Wagner: Tannbduser, Barcelo-
na, L'Aveng (Colleccié Opera, 1), 1987, pags. 5-17.

5. «En su ensayo sobre Wagner —diu Ana Balakian—, Baudelaire se enfrenta con el concepto
de la integracion de las formas artisticas y, por tanto, de la posibilidad de una mezcla sinestésica mds
amplia en los estimulos sensoriales: también trata del poder de la miisica para provocar, a través del
estimulo de un solo sentido, un plano multisensorial de imdgenes. Esto implica que si la miisica pue-
de sugerir mds de un nivel de imdgenes, las palabras en poesia pueden asumir la misma funcién como
notas musicales estructuradas, creando wids alld de la descripcidn de una sensacidn, la sensacidn mis-
ma e incluso esa complejidad de sensaciones gue llamamos vestado de dniniow.» Ana Balakian: El mo-
vimtento simbolista, Madrid, Guadarrama, 1969, pags. 68-69.

6. Aixi ho sabra veure Pérez Jorba, I'any 1898, que, tot fent un relatiu panegiric del poeta, re-
centment traspassat, explica com «Mallarmé entén que la poesia pura o absoluta només té de sug-
gerir les coses amb estats d’anima perennes, amb sentiments eterns, amb idees generals i abstrac-
tes; declara que per aixd sha de preparar una combinacié especial de les paraules, quina
musicalitat puga produir I'efecte universal que el poeta s’hagi proposat, [...] i aixi & com el poeta
de I’ Apparition venia a entrar en un terreny purament simfonic. Aquest refinament i eixamplament
tan grans en la poesia, que sols en miisica ha obtingut Richard Wagner, no I'ha pas alcangat de tot
ni gaire parcialment en Mallarmé. Aquest refinament profon i andrquic, fora de la revolucié sintac-
tica, ha fet que les seves poesies esdevinguin incomprensibles per a la major part dels literats. [...]
Solament predisposant-se a la suggestié verbal de f; seves estrofes & com un hom pot arribar a
comprendre i sentir el seu art pottic.» Joan Pérez Jorba, «Stéphane Mallarmé. Per...», Catalonia,
any I, nim. 14-15, 15-30 setembre 1898, pag. 219.

7. Es prou conegut l'article de Mallarmé, —«Richard Wagner. Réverie d'un poéte francais—,
que va ser publicat a La Revue wagnérienne de Dujardin I'agost de 1885. L’he consultat a Mal-
larmé: Divagations, Genéve, Editions d’Art Albert Skira, pags. 133-142. Mallarmé, tot i lloar les
possibilitats de la Idea musical en el drama, reprotxa a Wagner el fet de no haver sabut renunciar
a lallegenda, a I'«anecdote énorme et frustre» que només aporta b dans une repré
tation théitrale». Cal, per contra, tendir cap a una «Fable, vierge de tout, lieu, temps et personne
sus» que «se dévoile empruntée au sens latent en le concours de tous, celle inscrite sur la page des
Cieux et dont I'Histoire méme n'est que l'interprétation, vaine, c'est-d-dire un Poéme, I'Ode » Al cap-
davall, Mallarmé demana un teatre ideal sense actors on es desvetlli, per un simple fet espiritual,
per un esclat de simbols, «la Figure que Nul n’est».
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plus bautes du sentinent et de la pensée.» Wagner ha definit la misica com Ptni-
ca possibilitat d’un llenguatge definitivament universal. La misica —ha dit— és
una «parla comprensible igualment de tothomy, fon «el llenguatge de les idees
amb el dels sentiments» i ofereix una «revelacié universal». Aixo és el secret de
la concepcié artistica, «especialment quan aquesta revelacié, mitjancant I'ex-
pressi6 plastica de la representacié dramatica, assoleix aquella claredat que fins
al present tan sols la pintura ha pogut presentar com qualitat peculiar sevax.” Lo-
gicament, es tracta d’una revelacié redemptora, purificadora, car aconsegueix de
superar el caracter convencional dels llenguatges moderns i permet un retrocés
als origens de la comunicacié, al sentit primitiu dels fendmens i de les idees. Ben
mirat, no hauria de «semblar ridicula la suposicié de que la primera parla hu-
mana pogués haver tingut una gran analogia amb el cant.» Gual beu de tota
aquesta heréncia.'® Ja he comentat més amunt la seva adscripcié als ambients
wagnerdlatres de la ciutat," sobretot la seva activitat al si de la Societat Catala-
na de Concerts. Es prou significatiu que, a ’hora de llegir les seves obres drama-
tiques, I'autor trii precisament aquest grup d’amics i no pas un altre, el seu cer-
cle de companys pintors, perexemple. Gual, doncs, s’apropa amb tota naturalitat

8. E. Schuré: Le Drame musical. Richard Wagner, Paris, Perrin, 1875, pag. 315. Inspirant-se
en Pexemple de Wagner, Schuré predica I'utopia d'un drama modern que sesforci a evocar una
«humanité supérieure dans le miroir de Ibistoire, de la légende et du symboles. Un Teatre de '’ Anima:
«Ce tbea{re du Réve, ce tbeazre que racomfm Ie Grand Qeuvre de I'Ame dans la légende de I'Huma-
nité, j'ose dire qu'tl sera b etp religienx. Car il tentera de relier I'bumain au di-
vin, de montrer dans I'homme terrestre un reflet et une sanction de ce monde transcendant, de cer Au-
del? auguel nous croyons tous é des titres diwers...Ce thédtre es:erme.’!mem rdea[rsie a Eté celui de
toutes les grandes épogues créatrices.» Citat a Michaud: Le message..., pag.

icart Wagner: «Msica del pervindre. A un amic francés (F. leot) Prefaci d’una tra-
ducclo en prosa dels meus poemes d'dpera», dins Obres tedrigues i eritiques, vol. I, Barcelona, As-
sociacié Wagneriana, 1909, pag. 19.

Pel que sembla, a partir de les observacions fetes a la seva conferéncia sobre «L’art escé-
nici el drama wagnerid», Gual, si més no I'any 1904, a banda els assajos autdctons, coneix bé I'ar-
ticle de Baudelaire, I'’obra de Schuré i també, del mateix Wagnet, «La misica del pervindre» (text

ue Pena tradueix al catala el 1909, perd que Gual ja coneix de molt abans, o bé directament del
?renccs o bé de la traduccié css[ellans «A Federico Villot, carta-prélogo del pmisnio autor, dins
Dramas musicales de Wagner,1, Barce]cna Biblioteca «Arte y Letras», 1883, }:ags V-LIV). D’altra
banda, també hi ha referéncies al llibre de Houston Stewart Chamberlain: E/ drama wagnerid, tra-
duit per Joaquim Pena, Barcelona, Associacié Wagneriana, 1902,

11. Pel que fa a una reflexié especifica sobre Wagner, a banda alguns articles periodistics
dels anys trenta (per exemple, «De plastica wagneriana», La Veu del Vespre (20-2-1934)), Gual no-
més escriu la coneguda conferéncia «L’art escénic i el drama wagneria», 11-3-1904, original ms.,
Fons Gual, Carpeta 36. Publicat amb lleugeres modificacions d’estil a XXV Conferéncies donades
a la Associacic Wagneriana (1902-1906), primer volum, Associacié Wagneriana, Barcelona, 1908,
pags. 117-144. N'hi ha una traduccié recent en llengua castellana a Jestis Rubio Jiménez (ed.): La
renovacién teatral espariola de 1900, ADE, 1998, pags. 355-374. Per un altre costat, a causa d’una
lectura erronia de la bibliografia del libre d’Alfonsina Janés, Roger Alier atribueix a Gual un text
de presentacié de Wagner i de la tetralogia de L'anell del Nibelung (pera la temporada 1901-1902
del Gran Teatre del Liceu); vegeu Janés: L'obra de Richard Wagner.... pag. 352 i Roger Alier: «Una
obra tedrica de Wagnem», dins Richard Wagner: Opera i drama, Barcelona, Institut del Teatre,
1995, pag. 22. L’obra atribuida erroniament a Gual és la segiient: 1dea general de Richard Wagner
¥ sus oéra.t El anillo del Nibelungo, Barcelona, Hijos de J. Jepis, 1901,
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4 la teoria wagneriana de I’Art Total: el teatre haurd de ser el lloc on totes les arts
se sumin per produir un tnic efecte de conjunt.”? Un efecte que garanteixi un
grau elevat de suggestié i, de retop, una emocié profunda i duradora. Amb Noe-
turn. Andante morat (1895) i amb la «Teoria escénicas» que el precedeix a ma-
nera de proleg, Gual assumeix una traduccié plenament dramitica de I'ideal
wagneria des de coordenades dramatiirgiques simbolistes.

A les acaballes de 1896, Adria Gual publica Nocturn. Andante morat.”® El
llibre, de color morat, és presentat amb un format vertical inédit i amb illustra-
cions del mateix autor.” Juntament amb I'obra, Gual déna a la impremta una
«Teoria escénica»; un assaig que, en poques planes, al mateix temps que resu-
meix les seves idees sobre escenificaci6, explica les caracteristiques fora del
comii del text dramatic editat. Els conceptes expressats a la «Teoria escénica»
s6n absolutament inédits en la dramatiirgia catalana de finals del segle xix.

En primer lloc, la qiiestié del color. Gual s’entossudeix a aplicar al teatre
les modernes teories cromatiques que, critics com ara Casellas han postulat
en I'ambit de la pintura. Per consegiient, afirma que,

«Com tot el que pinta, crec d’'una manera evidentissima en la influéncia del color, i
una de les coses que més m’agradaria f6ra saber-me’n servir per aplicar-les al drama
d’una manera complerta.»”

12, «Wagner va concebir I'art escénic com reunié de quants elements fossin precisos per a
completar la impressié desitjada, arribant en tots sentits a I'alta suggesti6 de lo anhelat», Adria
Gual: «El teatre populas, Joventut, any I1, nim. 63, 25-4-1901, pag. 290.

13. Adria Gual: Nocturn. Andante morat, Barcelona, Llibreria d’Alvar Verdaguer, 1896; vegen
originals ms., Fons Gual, ntims. 1473 (inclou, a més, «Bocetos i proves del decorat i figures. Original
dela miisica i pauta de signes d'expressié i altres datos referents a la mateixa obra») i 1474 (inclou la
copia en net corregida per a la impremta i els originals de «Teoria escénica» i «Notes d'interpreta-
ci6n). Gual comenga a redactar el text entre els mesos de setembre i octubre de 1895, coincidint amb
la mort del seu pare, i I'acaba entre els mesos de novembre i desembre del mateix any.

14. Vegeu Eliseu Trenc-Ballester: «Adria Gual grafista modernista», Serra d’Or, nim. 223,
1978, pgs. 51-59, «<El 1896 Alvar Verdaguer publica I'obra d’Adria Gual Nocturn, andante morat.
El volum és petit; de format molt allargat verticalment (105 x 193 mm), trenca amb els rectangles
habituals, i déna una sensacié de delicadesa i d'elegancia, de parti-pris d'originalitat i d'esteticisme
que el color morat de la coberta contribueix a augmentar. Al centre d’aquesta coberta, en un rec-
tangle apaisat, una série de linies corbes, concéntriques, blanques, giren entorn de I'estel de I'ide-
al, de I'art.» També Id.: Les arts grafigues de I'época modernista..., pags. 56, i Isidre Bravo, «Altres
ambits de la creacié plastica», dins Batlle, Bravo, Coca: Adrid Gual..., pags. 187 i ss. Una descrip-
cié prou interessant de I'efecte visual del llibre la déna Claudi Planas, «Allé d’aquelles escobertes
d'un morat d'estola amb aquelles lletres enganxades i aquella mena de signe de notari al peu feien
un efecte estrany, L'obrfeu i el primer que us topaven «Andante morat» [...] Després uns dibuixos
que —los savis em perdonin— si no eren ninots, ho semblaven; després un guirigall de signos d’ex-
pressié, cors amb cua i sense cua, calderons al dret i a I'inrevés... i pagines en blanc... i tot aixd se
n’emportava quasi mig llibre!», Claudi Planas y Font, «Stlenci», La Renaixensa (18-1-1898), trans-
crit, amb petites modificacions, a Gual: Mitja vida..., pag. 76.

15. Adria Gual: «Teoria escénica», dins Nocturn. Andante morat, pag. 5. Com ha fet en les
obres precedents, en comptes de descriure I'escena, la pinta. Segons afirma, d’aquesta manera es
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El rudiment de la teoria ja I'he exposat a proposit de Blanc i negre: «rela-
cionant el color que directament afecta la part &ptica junt amb el color o sim-
bol de color que passa a tocar de I'anima, poden produir-se efectes superiors i
de verdader resultat.»'® El color, segons aquest experiment, esdevé Pinstru-
ment bisic a I’hora de traslladar les correspondéncies entre el fisic i 'espiritual
dalt de I'escenari. Ara bé, si es té en compte la sinestésia; és a dir, si s’esta con-
vencut que els diferents llenguatges amb qué s’expressa la Natura mantenen
relacions d’analogia entre ells (aixi, es pot parlar, per exemple, d'una olor ver-
mella), al moment de trobar les equivaléncies escéniques d’aquests llenguatges,
és inevitable plantejar-se una idea més amplia de sintesi artistica. Per aquest
motiu, a Nocturn, Gual reflexiona sobre la relacié que s’estableix entre la ma-
sica (a través de la paraula) i el color.”

Abans d’abordar aquesta qgliesti6, perd, val la pena aclarir un punt delicat
i obrir un paréntesi. La insisténcia en el color posa al descobert una objeccid
de caracter plastic que Gual planteja a la practica escénica del mestre de Bay-
reuth, Malgrat la seva professié de fe wagneriana, I'autor de Nocturn opina que
«Wagner no va fer del color un element d’expressié concreta: altrament, no
hauria consentit ni dictat coses que plasticament va consentirs.® Tal com I'he

coneix amb més claredat tant la «distribucié» com «I'entonacié generals, De P'esbés de Nocturn,
alld que en destaca més és la «simplicitat», que s’aconsegueix gracies a tres linies horitzontals: el
mar, que es perd en l'infinit, «els arbres i la baranna de la terrassa». L'entonacié morada del con-
junt es podra obtenir, a més dels recursos del pintat, pels efectes de la illuminacié; vegeu Adria
Gual, «La Escena», dins Nocturn..., pag. 70.

16. Gual: «Base o Teoria del color a les taules».

17. Seguint un procés similar, Casellas considera que Whister ha fet musica de la pintura,
«ha aproximat I'art de la linia i dels colors a la gran sintesi artistica que ha esdevingut la msica mo-
derna, continuum expressiu no segmentat, punt de referéncia obligat per a tot art que pretengui as-
solir la suggestion TaT com explica Castellanos, «Casellas ha de remetre tota aquesta voluntat mu-
sical, harmonica, de la pintura moderna a Wagner; perqué ara ja, conquerida la natura gracies a
I'impressionisme, es pot arribar a aquella sintesi poemitica per a la qual havien sospirat els primers
romantics. [...] El llenguatge primordial de I'art, el llenguatge universal que es mou en 'esfera de
les esséncies, que és la misica, ha passat per davant del de la pinturai, ara, el drama liric wagneria
es converteix en model per ala representacid sintética i harmonica de la humanitat, que persegueix
la pintura. [...] La pintura simbolicodecorativa es va convertint, aixi, en el nou art civil, la nova re-
ligi6 de la societat moderna; un art que, en la representaci6 sintética de la humanitat i en la signi-
ficacié intemporal i universal dels mites i dels ideals d’una societat, té tot el dret a equiparar-se a
’dpera wagneriana». Raimon Casellas..., I, pags. 152-153. Gual, en la «Teoria escénica» (pag. 6),
anuncia la publicacié d'un estudi sobre «El color i la miisica en lo drama parlats. En cas d'existir,
no se’n conserva el manuscrit. A les memories, d'altra banda, comenta el segiient, «I si una cosa em
dol és no haver publicat, com anunciava a I'aparicié de Nocturn, el meu estudi concret sobre «el
color i la miisica en el drama parlat». Perd esperem encara.» Mitja vida..., pig. 55. Pel que diu a
continuacié, sembla que en va llegir un esborrany tot presentant les sessions de «Teatre Concert»
que es van dur a terme el 30-6-1922 a I'Orfeé Gracienc.

18.  Aixi doncs, el punt de vista de Gual no és, «com molts varen dir», «un calc de la teoria
wagneriana en el que fa referéncia a 'acoblament d’elements al servei dels conjunts teatrals.» Gual:
Mitja vida..., pig. 55. En el mateix sentit, «L’obra de Wagner, concebuda sota un propasit aco-
blador de tots els components teatrals, és innegable que va fallar pel costat de la plastica escénica,
en molts dels casos, practicament en desacord amb les possibilitats d’ordre técnic, a més d’un gust
dubtés fill de la raga i del moment per on aquella passava.» Gual, «De plastica wagneriana»
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citada, la reprovacié és formulada entre els anys trenta i quaranta, en el mo-
ment de confeccié de les meméries. Amb tot, es tracta d'una objeccid latent
en la «Teoria escénica», Gual concep |'escenografia —en estricta coheréncia
amb la teoria que estic presentant— no pas com a simple decorat o receptacle
de situacions, sin6 com a part essencial d’un «conjunt escénic», com un ele-
ment altament significant. Breu: com a reflex analdgic dels estats d’esperit
dels personatges. Wagner, evidentment, no va tenir en compte aquesta giies-

¥ que és una aportacié genuina de la tradicié simbolista; perd, sense arri-
bar a aquest extrem, tampoc no va incloure la concepcié espacial dins la seva
idea de sintesi artistica. Gual, 'any 1898, entre linies, es lamenta d’aquesta
miopia: «[Wagner] ha sigut la nota tinica d’una innovacié guasi completa pels
lligams de I'obra seva, que reuneix guasi tots els elements destinats a produir
I’alta emoci6 d’art.»™ Sis anys més tard, el «guasis haura esdevingut un retret
explicit:

«El cor me diu que moltes d’aquestes harmonies, d'orde potser secundari, varen
quedarinvisiblesals ulls del propi creador [Wagner], qui es va contentar amb les més
evidents. M’explicaré: ell mateix ens diu que I'una art necessita de Ialtra per a com-
pletarl'obraiagd ho fa sempre acceptant les tres arts indicades per ell, les que ell creu
les soles humanes, el gest, la poesia i la miisica® Hi han moments (com ell declara)
que la poesia ja no pot anar més enlla en I'expressié d’un sentiment i, aleshores, s’em-
para de la misica i aquesta del gest al trobar-se en cas semblant. I aci és on crec que
Wagner va descuidar-se de pensar que el just ambient en el fons plastic dels seus dra-
mes devia tenir importancia grandissima i devia ser tractat amb igual consideracié
que aquests altres elements per ell qualificats d"tinics elements d’art veritable i huma-
na, En aquest sentit, devia buscar no grans escendgrafs que pintessin teles magistrals,
sin6 que devia, al meu entendre, preocupar-se de la innovacid escénica, com se va pre-
ocupar de la rnnovacis del drama. Aixi, tot hauria tingut perfecta relacié »?

19. També s’ha de considerar, tal com recorda Valentina Garcia, el protagonisme de «/a bi-
ditnensionalidad de la imagen escénica» en I'obra de Gual. L'autor imaginava l'escena «cormo un
cuadro desde su enfoque de pintors; aixono vol dir, perd, que Gual «jamds» hagués concebut —«si-

uiendo su modelo de inspiracion, Richard Wagner»—— el decorat «fuera del marco de la tela pinta-
ﬁa» Garcia, doncs, globalitza pmﬂoszmmt quan afirma que I'autor de Nocturn, «si bién hace de
la imagen escénica un objeto estético que obedece a reglas de conjunto, no crea un espacio dindmico,
un espacio de juego como lo proponia Appia con sus escenografias en tres dimensiones.» De fet, Vin-
terés de Gual per la tridimensionalitat es demostra a bastament en I'estudi dels seus esbossos, so-
bretot a partir del 1900; vegeu Gareia Plata, «Primeras teorias espasiolas...», pags. 303304,

20. Adria Gual; «El teatre modern: innovador?», 1898-1899 aprox., original ms., Fons Gual,
Carpeta 47. Les cursives sén de l'autor,

21. A partir de Chamberlain: E/ drama wagneria, pag. 31.

22. Gual: «L'art escénic...», pags. 134-135. El resultat d’un treball escenografic integrat, en
una obra com, per exemple, .S'z'gfrid, ora aquest: d’una banda, la composicié evocaria «un tros de
naturalesa que semblara real; per I'exhuberancia de tons; per la suau i a voltes brusca entonacid;
per les masses r:orpu[entes i els detalls primorosos; per lo que el seu treball evoqui en son conjunt
visible»; de I'altra, , també fara «pressentir en lo que pertoca a lo invisible.» Aixi, «per totes
aquestes i moltes altres quahtam qui en conjunt representaran un innegable esforg, arribara a re-
cordar el fragment que es proposa, i les dots de ["artista de la color supliran les de ['artista drama-
tic. Davant d’aquesta pintura, hi sentirem fins la musica», (:6id., pag. 137).
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Ara s’entén I'obsessié de Gual per pintar als manuscrits la seva idea d’es-
pai escénic. I és que els elements de plastica escénica «no vénen ni poden venir
indicats amb la precisié d’'un acord damunt d’un pentagrama ni d’un vers amb
la claredat d’un caracter tipografic».? Per aixd Shakespeare o Goethe —co-
menta— mai no precisaven gaire les seves acotacions d’espai, ho deixaven tot
a la imaginacié del receptor. L’opcié, tanmateix, és perillosa. Si el pintor-es-
cendgraf no és conscient de la subjeccié que el colla al conjunt, la seva obra pot
resultar brillant perd absolutament contraria a I'efecte a produir. Perqué, ja hi
tornem a ser: no es tracta tan sols de reproduir un espai fisic i prou; es tracta
de crear una atmosfera, de construir, gracies a la «pintura», a «l'esclaratage»
(illuminacid) i als «elements de construccié», un medi actiu i significant; un
medi que, harmonitzat amb la interpretacié i amb la musicalitat de la paraula,
collabori a traduir, a suggerir, escénicamenet els estats d’anima, «lo invisible»,
i també la tematica general de la peca?' En conclusié: encara que s’acabi limi-
tant una mica la imaginacié del lector, val la pena preocupar-se de la «plantacié
general» que l'escenari exigeix? En I'obra de Gual, es detecten diverses op-
cions. La més freqiient és la de I'esbés escenogrific, acolorit o no; en altres ca-
s0s, sucumbeix a I'acotacié tipicament naturalista (en Els pobres menestrals o en
L’emigrant, per exemple) i, finalment, en d’altres, opta per la descripcié poéti-
ca dels ambients (com a Silencr). Logicament, totes tres vies sén compatibles.

Tal com deia, doncs, Gual restringeix de moment la sintesi artistica a la re-
lacié entre color i misica. Es important destacar que la «Teoria escénica» és el .
primer text en qué I'autor es planteja de forma explicita i programatica la mu-
sicalitat de la paraula en el drama (veu i diccid):

«Si la del color m’enamora, no menos m’atrau la influéncia de la miisica que pot
resultar de les paraules a través de les situacions dramatiques.»™

Es, doncs, amb «aquestes dugues coses®’ unides a un fondo [tema o situa-
cié dramatica]» que Gual construeix la seva «base de teoria». Segons diu, la
maxima aspiracié de I'autor dramatic ha de consistir en una apropiacié abso-

23, Ibid.

24. Enfuncié dela integraci6 de llenguatges s'accedeix a un altre concepte: la necessitat d'una
direccié d'escena moderna. «Qué cal per interpretar l'obra de Wagner escénicament considerada?
Un director. Qual sera la missi6 d’aquest director? Suposant que tots els elements de qué disposa es-
tiguin perfectament penetrats del'obra en qiiestié, guiar-los per la ma, procurant la perfecta harmo-
nia entre ellss, (id., pag. 136). A aFr{)pc‘:sit d'aquest tema, vegeu més endavant, capitol 12, apartat 5.

25.  Gual, tanmateix, puntualitza, «Cal fer constar de totes maneres que Wagner anotava més,
molt més dew][adament que altres autors, la manera com cal que T'escenasiga pmacla iacd ens causa
encar doble estranyesa i fa potser pmsarque hi dava tinicament importancia literariax (ibid., pag. 133).

Gual: ﬁm escemca», pag. 5

27. A «L’art escénic...» (pag. 130), Tautor subdivideix la forma dramatica wagneriana en dos:
la «primera forma» («la paraula i el so harmonic emparant-se a voltes de lo parlat i altres anant per
ell sol»), que és la principal, i la «segona formax («la part representativa, la realitzaci6 plastica», el
color), que, de vegades, no és del tot cuidada.
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luta de I’anima de I'espectador. Parlo de suggestié, perd també es podria par-
lar de catarsi (sobretot si es té en compte les conseqiiéncies d’ordre «fisic o mo-
ral» que, en opinié de Gual, ha de produir I'obra). Es tracta que res no distre-
gui I'espectador, que tot tendeixi a crear una determinada atmosfera. Per
«arribar a 'Anima de I'espectador», el dramaturg ha de vigilar, per damunt de
cap altre giiestié, dues variables. La primera, tal com s’ha pogut veure en la te-
oria que precedeix Blanc i negre, relaciona la tematica amb el color: la «inten-
sitat de 'assumpto» i «l’estat animic dels personatges» han de tenir una certa
correspondéncia amb el color global del drama, una correspondéncia «absolu-
ta o relativa», perd, en tot cas, una correspondéncia «justa»,

Ara bé (segona variable), un cop el priblic ha estat atret per «la part dptica»,
cal trobar «certa musica en la part parlada, relacionada també segons l'estat ani-
mic dels personatges que juguin en I'accié.»? D’aquesta manera, se suggestiona el
public també per la part «actstica». Ja ho deia Mallarmé a propésit de la poesia:
evocar a través dels mots el clima espiritual de la misica. Aixd és: aconseguir, a
I'escenari, que les variacions del dialeg, les repeticions i els silencis, €l joc de res-
postes entre personatges (com les respostesentre instruments) o la sonoritat de les
paraules assoleixila seva capacitat maxima d’excitar la imaginaci6 de I'espectador
(ajudar-lo a accedir a un estat diguem-ne de transit o de possessi6 complet).

Harmonitzant la coloracié general («segona forma») i la musicalitat de la
paraula («primera forma»), en el ben entés que totes dues coses provenen de
(0 es corresponen amb) I'estat d’anima dels personatges i amb la temitica ge-
neral, el dramaturg haurd aconseguit que res en I'obra no sigui «indiferent» al
public i que, per aquest motiu, I'espectador quedi sotmés a diversitat de con-
seqiiéncies «d'efecte fisic o moral»? La sintesi de les arts, per consegiient,
haura servit per captar completament I'atencié dels espectadors, per sugges-
tionar-los, per modificar d’alguna manera la seva percepcié fisica i espiritual
del mén. En conclusié: sis’entén la idea d’Art Total com una proposta de tras-
lacid escénica de la sinestésia natural, es dedueix forgosament que el teatre no
és altra cosa que un instrument de revelaci. L'instrument que cal a les animes
suprasensibles (I'artista) per comunicar al comi dels homes, mitjangant el «re-
curs reproductiux, tot alld que s’experimenta davant el complicat jeroglific de
«confuses paroles» amb qué s’expressa la realitat. Gracies a aquesta revelacid,
els homes podran percebre la Bellesa i, el que és el mateix, accedir a la Bon-
dat;® en resum, es redimiran —uso mots russinyolians— de les miséries de la
«ciutat», del «mén de la prosa» i de la «indiferéncia».

En el cas concret de Nocturn. Andante morat, la coloracié general —diu

28. Gual: «Teoria escénica», pag. 6.

29. Segons afirmara Gual, Wagner «a més d'influir en el procés dramatics, ha influit «en la
constitucié moral dels homes». Gual, «L’art escénic...», pag. 130.

30, El «paradis promés de la bellesa, on consciéncia i bondat tenen jardi d’eterna primave-
ra». Adrid Gual, «Dels conjunts escénics».
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Gual— és morada: «L’hora acompanya a qué ho siga i els vestits ho sén perqué
tot se mogui baix una sola tonalitat, convenient al fondo»™ Pel que fa a la part
musical, «desarrollada amb cinc elements»,

«tot se mou baix el ritme d’un andante llarguissim —no massa a moments i sobretot
cap al mig— a fi de qué tot dongui una nota de quietud que és la que de part en dins
senten les figures que hi parlen.»™

A la «quietud» animica dels personatges es correspon musicalment un
«andante llarguissim». Aquest «andante» s’escampa a tots nivells. Per tant,
no només hi ha un moment musical a la pega, que hi és —la musiqueta del
boig—,” siné que tot el diileg és entés com una melodia («amb les paraules,
per si soles, podem expressar-nos musicalment») encarregada de reproduir
«el que de part de dins senten les figures».”* La musica, doncs, ve donada
principalment per 'expressié verbal dels personatges, que tot parlant fan les
funcions propies delsinstruments musicals. D’una banda, se segueix una téc-
nica semblant a la del leitmotiv wagneria («Insinuo també el desarrollo de
motius iniciats i les recaigudes sobre altres de desarrollats»); de I’altra, es
busca «en la prosa i sa construccid, tota la sonoritat possible a fi d’acostar-la
a la musica per boca dels personatges servint d’instruments.» Si s’afegeix
la concordancga amb el «medi ambient que el color ens proporcionax», s’obté
finalment una completa expressié dels estats d’anima. I millor encara si s’hi
afegeix —atencié a la novetat— una gestualitat adequada, «un gesto», un
«modo d’estar», una manera «d’expressar-se a la quietas, fet que obliga a
considerar I'expressié no verbal com un tercer element en el joc de la sintesi
artistica,

Eltitol de'obra, seguint tots aquests raonaments, és explicit: I"acci6 té lloc
a la nit («nocturn» —que també remet a una categoria musical—), la interpre-
tacié dels personatges (veu i gest) —que reflecteix estats d’anima— és, musi-
calment parlant, un «andante»; i, finalment, la coloracié general, en funcié del
tema i també dels estats interns, és «morada».’® La «Teoria escénica» acaba
amb la frase més coneguda de Gual. Unes paraules que constantment han es-
tat citades per exemplificar la utilitzacié gualiana del concepte d’Art Total:
«Per Passumpto, a I'anima; pel color, als ulls; per la musica, a I'orella»’® Se-

31. Gual: «Teoria escénica», pag. 6.

32, Ibid., pag.7.

33. La partitura és editada amb I'obra.

34. Queda clar, doncs, que és «del nostre dintre» —del drama intim o estat d’anima— que
«depenen els andantes o els alegros, els forts o els pianos». Gual: «Teoria escénica», pag. 7.

35. «Andante morat era una rebuscada contraposicié a la qualificacié de drama en un acte,
que és la que hauriem usat jo, aquell, I'altre i el de més enll3; és a dir, qualsevol dels que no es plau
complicar les coses quan no hi ha una absoluta necessitat.» Artis: Adrid Gual { la seva obra, pag. 27.

36. Significativament, Gual matisa aguesta expressi6 a les seves memdries, «Pel tema a 'espe-
rit; pel color als ulls i a 'esperit; per la misica a 'orella i a 'esperit encara» (Mitja vida..., pag. 54).
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gons com, el primer concepte modern d’escenificacié, o, si ho preferiu, de po-
sada en escena, a Catalunya. Un concepte, a més, que va acompanyat de revo-
lucionaries transformacions en les convencions teatrals de ['época: la sala —com
havia succeit en I'estrena de La éntrusa— ha de restar a les fosques, «se suplira
lo tel6 [pintat o d’anuncis]”’ per cortina verdaderax, «se suprimira per complet
la conxa [I'apuntador] i les bateries proscéniques [candilefas], com també
bambalines i bastidors que ja no senyalo perd ho recalco per si es cregués que
no ve d’aqui.»*® Segons 'autor, només tenint en compte aquests elements «pot
lograr-se lo que es desitja»;* aixd és, «apartar-se en tot lo que es pugui de lo
que recordi teatro», per assolir «un efecte per complert diferent de lo que hem
vist aqui fins ara»: la suggestié absoluta de 'auditori.

1.2. «Teoria escénica». Noves aportacions a la teoria de Uactor

L’evolucié de Blanc i negre a Lluna de neu, i de Lluna de neu a Nocturn. An-
dante morat s'explica per una progressiva assumpcié de les idees escniques
wagnerianes. Tant pel que fa a la sintesi artistica com pel que fa a la utilitzacié
del llegendari. Entre aquestes idees, la de la musicalitat de la veu neix, no tan
sols de les inquietuds de caire simbolista, sin6 també, en part, de les polémi-
ques originades al voltant d’un Wagner cantat en italia,” i també, & clar, dels
problemes derivats de la declamacié académica dels actors d’dpera. El sistema
propugnat per I'dpera wagneriana rebutja els cantants cantants i reclama, per
contra, cantants actors. La melodia ha de respondre a la situacic i el cantant ha
d’actuar amb plena consciéncia del sentiment que expressa la misica («cal afi-

37, L'any 1891, en una festa al Cau Ferrat del carrer Muntaner, Soler i Rovirosa s’hi fefergu_c
amb bon humor, «Ara he sabut que els telons de boca dels teatros sén amb rétols o anuncis. Aixo
és el final de la decadéncia que ja Pany 40 va comengar a iniciar-se pintant-se un telé que imitava
una cortina vermella, com si el teatro fos una arcoba. Antes era un gust. En los Caputxins, en lo
tel6 hi havia un Apolo amb totes les muses amb pebeteros blaus que treien fum. En lo Principal,
la Empresa Molins, després de I'epidémia, va fer pintar el telé de boca amb totes les muses, fres-
ques, maques i grassones, que se’n deia el tel6 de les dides; i per acabar... Res: lg veritat € que es-
tem perduts, pues hem oblidat la mixima famosa d'aquell célebre poeta vilanovi, desconegut avui
dia, que va fer estampar amb lletres ben grosses per lo senyor Baringola, pintor de Reus, en el teld,
Pany 38, aquestes memorables paraules, «No es el teatro un vano pasatiempo:/ esc_ue;'a de virtud ¢
tatil ejemplo.»» «La decadzncia en lo teatro», La Esquella de la Torratxa, any 13, nim. 670, 14-11-
1891, pags. 722.725. N

38. Sobre la incomoditat de la conxa, perd curiosament tot defensant les candilejas, vegeu
Bemnat: «El consuetar, dins Teatre Catala (instalat en el Romea),., pag. 59.

39, Adria Gual: «La escena», dins Nocturn..., pag. 71.

40. «No era allavors I'italia, i segueix essent encara, I'idioma oficial quasi bé tnic per a
I'épera i adhuc per al drama liric wagneria, sobretot al Gran Teatre del Liceu?», Joaquim (?ases—
Carbé, «Auto-comentari» del 13-3-1908 a «Catalunya trilingie», conferéncia a I'Ateneu Barce-
lones, 20-4-1896, reproduit a Catalénia. Assaigs nacionalistes, Barcelona, Biblioteca Popular de
L'Aveng, 1908, pags. 56-12; vegeu també Joan Maragall: «Una mala inteligencias, Diario de Barce-
lona (23-X1-1899).
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nar la veu de parella amb l'esperit»)" i no pendent dels efectes de lluiment.

Prenent aixo a la inversa (aixo és, traslladant el problema als actors de teatre),
Gual arriba a la conclusié que el «sentiment» en la interpretacié, un cop asso-
lida la compenetracié total amb P'obra, pot venir donat per la musicalitat de la

42 3 . 3 g : 2 3
paraula.” Ja ho hem dit: si el color s’acobla als estats de I'esperit, «els ritmes i
les cadéncies de la paraula», amb idéntica funcié, també han de ser «ajustats
als estats d’anim».*

«La paraula és misica —em deia—, com la miisica és paraula. El color és misica
i paraula alhora: res no viu deslligat de res, i el tot, precisament el tot constitueix la
maxima expressié teatral en el més enlairat sentit del mot.»™

En aquest sentit, Gual aporta noves conclusions a la teotia de I'actor. En
primer lloc, atés que els personatges funcionen com a «instruments musi-
cals»,” cal inventar una mena de notaci6 de pentagrama que regeixi la seva in-
terpretacid, uns signes d’expressié codificats que vetllin per ’acord constant
entre |'estat d’anima i la musicalitat (llegeixi’s, entonacié, temps, ritme, etc.)
Els signes, escampats al llarg de I'obra, organitzen el text d'una forma absolu-
tament original i innovadora. D’entrada, aconsegueixen acabar amb les aco-
tacions del tipus: «amb intensitat», «amb emocié», «precipitadament»... i,
canvi, proposen un codi que permeti reconéixer I’apassionament, el dolor,

41. Adriad Gual: «Proleg» a Les filoses, 16 al 19 de novembre de 1915, original ms., Fons
Gual, niim. 1445.

42, Un cop establerta aquesta musicalitat, la sinestésia & produeix de forma immediata, «¢Ha
estat una sensacio de color la que t'ha conduit a I'imperi de la paraula, o bé la paraula la que t’ha re-
velat I'emocid del color que la completa?», Gual: Mitza vida..., pag. 53. [L'any 1904, en ocasi6 d’ha-
ver estat nomenat director artistic del «Foment del Teatre Liric Catala», Gual intenta tirar endavant
una escola que pugui formar «actors lirics». Creu fermament que «/’ educaci de Pactor liric sera ab-
solutament la mateixa que deu rebre I'actor dramatic». Només cal vetllar perqué al primer se I'edu-
qui més profundament en el domini de «la veu, per lo que li sia permesa I'exaltacié euforica que 'ha
de distingir de l'altre.» En aquest sentit, Gual presenta un programa perfectament valid per a qual-
sevol tipus d'actor. La seva proposta, basicament, consisteix a donar a I'actor «exacte compte de les
seves forces preliminars, fent-lo gran-confiat de son just esforg, despullant-lo de tota vanitati criant-
lo reaci envers tot lo intens». En aquesta linia, Gual presenta un pla d’estudisinnovador. D’entrada,
hi fa cabre tot un seguit d'assignatures tedriques que —ell mateix ho reconeix— «tal vegada podran
semblar estrambotiques als prosélits encarnissats del bel-canto». I és que cal anar de dret contra la
concepeid habitual que creu que I'actor cantant només ha de tenir veu, o que I'actor dramitic només
ha de conéixer els trucs de I'ofici. La cultura és indispensable per a la formacié del talent i de I'es-
pontaneitat. Introdueix, doncs, dmbits de saber inédits, «suggestié plastica», «conjunts escénics»,
«cant amb part literaria que I'animi»... El seu projecte pedagdgic -—en aquest cas frustrat— culmina,
finalment, en la fundacié, I'any 1913, de 'Escola Catalana d'Art Dramatic; vegeu, per la citacid,
Adria Gual: «El teatre liric catald», 17-X-1904, original ms., Fons Gual, Carpeta 36.

43.  Gual: Mitja vida..., pag. 54.

44, Ibid.

45. Ja ho havia dit Joan Sarda a propdsit de Maeterlinck, «Ni siguiera las frases que el autor
pone en boca de los personajes son ni pretenden ser reales ni bumanas; nada de eso; son como una ins-
trumentacion musical, aunque articulada y con sentidos e ilactones gramaticales.» Juan Sardé: «Los
dramas de Maurice Maeterlinck», La Vanguardia (20-12-1892).
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Ialegria, I'expressivitat, el volum, la durada del so, els canvis sobtats, les tran-
sicions i les pauses (curta, corrent, llarga i molt llarga).

Les novetats, perd, no es limiten als signes d’expressié: cal un text més o
menys programatic que estableixi les pautes interpretatives per a un teatre de
base simbolista, Es en aquesta direccié que Gual, a Nocturn, redacta unes
«notes» orientatives sobre la interpretacié.’® En una lectura superficial, I'au-
tor sembla proposar-hi el model dinterpretaci6 animica i quietista® que pos-
tula el simbolisme teatral francobelga. 1’actuacié —diu— «té de ser de tot
punt espiritual»:

«Les figures s’hi tenen de moure al ritme de dubte i d’impacigncia; tot lo que
diuen té de sortir-los inconscientment del fons de I'anima i per lo mateix els medis
d’expressio que solen acompanyar als de la paraula hauran de ser pausats i, tot i aixis,
els més justos i precisos. Interpretar-ho amb gestos violents i actituds nervioses seria
sortir-se per complert del temps que marca, com féra una desafinada cap paraula dita
a forta veu a manera d'exclamacié de drama passional mal interpretat.»

Quan es parla del conjunt de la produccié de Gual, tanmateix, cal filar una
mica més prim: la «interpretacié espiritual» —s’ha dit— respon a una suposa-
da poeticitat o, si ho preferiu, abstraccid, que al capdavall és el que marca les
diferéncies entre el «drama musical»* i el «drama de mén». L’enunciat, anotat
aixi, és forga giiestionable, i cal vigilar perqué és molt facil de caure en una idea
equivocada de 'obra gualiana. Que la interpretacié del «drama musical» re-
sulti pausada, és degut simplement al fet que el tema, la situacié i 'estat d’ani-
ma ho demanen. En la dramatdrgia simbolista, I'interés pel factor d’intimitat
que defineix els drames interns (sigui en un «drama musical» o en un «drama
de mén») porta implicita una expressié externa continguda (al capdavall, la di-
ficultat de moviment esdevé una metafora escénica de la incapacitat de ’home
per atorgar sentit a les seves accions en la vida real). L’«espiritualitat» inter-
pretativa, doncs, neix més aviat d’un criteri de naturalitat («justesa» i «preci-

46. Adria Gual: «La interpretaci6. Notas llaugeras per els actors y la escena», dins Nocturn...,
ags. 66-69.
P g4'.:'. Al mateix temps que surten les ressenyes de Nocturn, un article de El Noticiero parodia
una suposada peca de teatre simbolista. Es probable que es refereixi a 'obra de Gual. Un Eals ele-
ments parodiats és I'estatisme dels personatges, «la hieratiquez de las figuras se adivina desde el
primer momento de noctambulismo.»; vegeu Devil, «Atavismos, El Noticiero Universal (18-1-
1897).

48. Les obres que, segons el Fons Gual, responen a aquesta etiqueta sén les segiients: Sora-
ta niim. 1. Lliria (1896), Nocturn niim. 2. A la memoria de Chopin (1899), Nocturn niim. 3. Els Sants
emigrants o La nit al desert (1903), Schumann al vell casal. Nocturn niim. 4 (1916) i Les filoses
(1915); també el «Teatre Concert» de 1922 (La cara bruta, La tempestat, El perill (segona versié),
Les vidues a la font, Les verges prudents i les verges fatues, Bressolada, Scherzo tragic de Romeu i Ju-
lieta | Simfonia d'un dia seré). Segons una nota de Gual (Mitja vida..., pag. 55), cal afegir-hi, final-
ment, dues peces inacabades: Concert d'amor. Trio i Pelegrins de Castef’fﬂk (que no es conserven),
També s’hi haurien d’incloure altres obres inacabades com Nocturn (el vell jardi), Sonata de les in-
quietuds endebades i Fira (teatre concert).
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sié») que no pas per un altre d’abstraccié. No es tracta, doncs, de definir a
qualsevol preu una férmula interpretativa qusetista.”®

En un altre sentit, la contencié interpretativa suposa un repte per uns ac-
tors acostumats a la grandilogiiéncia i als efectismes. D’aqui, que Gual relacio-
nila sobrietat i efecte de conjunt: I'atmosfera general ha de ser «morada» i, en
sintonia amb aquest medi, I’actor «per sobre de tot deura preocupar-se del
conjunt de sa figura». Aixd vol dir que tot «moviment grosser o violent», tota
«contraccié de cara» sén, com és natural, negatius; perd no tan sols ho sén per
exigéncies d’'una voluntat interpretativa espiritual, o per una senzilla giiestié de
sinceritat, siné simplement pel fet de respondre als egoismes d’un treball de
detall en comptes de respondre a un treball de sintesi. De I'actor, en definitiva,
només se n’han de veure «les linies generals a través de 'atmésfera morada que
regnard per tot», a través d’una atmosfera que sols deixara «entreveure lo que
la falta de claror privara» (com passa en els paisatges nocturns whistlerians, o
en la reproduccié pictorica d’aquella hora fluida en qué, tal com diu Casellas,
tot es fon i es desdibuixa). Qualsevol «contraccié» facial o gestual restringiran
el sentit de la seva interpretacié; per comptes de concretar el personatge, I'ac-
tor tan sols aconseguira desdibuixar-lo. Encara que sembli paradoxal, el deter-
minara en excés, El perill del ridicul ve per aqui: un personatge excessivament
determinat a I'interior d’un drama de «realitats poétiques» forcosament ha de
fer riure. Val la pena recordar-ho: les idees de naturalitat i «justesa» en Gual
provenen, ans que de la reproduccié realista de qualitats dptiques i fonétiques,
ans que del detallisme naturalista, d’una visié i d’una reproduccié sintética de
la realitat.”®

Els paragrafs precedents potser plantejaran alguna pregunta al lector, In-

49.  «Si perillés resulta el fer-ho exagerat pel canté que vine dient, no menos ho és 'exagerar-
ho per I'altre, osiga, l'intetpretar-ho d’una manera parada i pobre d'esperit; i en arribant aqui, cap
sols el dir que és el punt just lo que convé trobar-hi; o siga, véncer la dificultat més gran, la de sem-
pre en tota manifestaci6 d’art.» Gual: «La interpretaci6...», pag. 67.

50. En mots de Casellas, «anotar-ne el gest i, si puc, mostrar-ne el simbol». Raimon Casellas,
«Proemi» a Les multituds (1906), en I'edicié a cura de Jordi Castellanos, Barcelona, Quaderns Cre-
ma, 1978, pag. 5. Es molt interessant el punt de vista d’un dels collaboradors del primer Intim (En-
ric Giménez?), que, aproximadamanet I'any 1904, tot referint-se a Nocturn, diu el segiient, «La pri-
mera obra de gua!, Nocturno, estd visiblemente inspirada por el género de Maeterlinck. Como
algunos creados por el autor belga, los personajes que forja el cataldn son abstracciones. Carecen de
nombre. Los delpl‘\JTocrumn se llaman: El Caminante, La Hermana y El Demente. Remy de Gour-
mont diria de ellos que son reales a fuerza de idealidad, No cabe dudarlo. Yo be sostenido en el trans-
curso de este libro que nuestra sensibilidad se ba sutilizado hasta convertir la sensacién de lo real en
elemento de quimera. Estamos vueltos del lado del ensuefio, afirmaria Bourget. Y Gual no tiene la
preocupacion de traducir en su arte la realidad de la vida en si. Persigue estados de alma, sintesis de
emociones encontradas, concreciones de fina penetracion psicoldgica. Su tendencia es el quietisnio,
Mas que representar quiere sugerir. Su estética es metafisica. Lo incoercible aventaja lo determinado
y lo concreto. El misterio tiene mds encanto ideal que lo revelado.» Extret d'un capitol solt («Adridn
Gualw) d'un llibre sense identificar que es guargs al Fons Gual, Album de premsa nim. XIV. Es
escrit cap al 1904 per una de les persones que va intervenir com a actor en la representaci6 de Blan-
caflor.
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tentaré explicar la mateixa idea utilitzant els textos teatrals de Gual com a ar-
gument. La interpretacié que proposa I'autor parteix de dos pressuposits apa-
rentment —nomeés aparentment— contradictoris. Per un costat, tal com acabo
d’apuntar, sembla que I'actuacié ha de ser guieta i la paraula pautada musical-
ment; només aixi es tradueix veritablement I'anima dels personatges. Un mot
fora de to és com una nota desafinada. La paraula, fosa amb la resta de llen-
guatges escénics, es multiplica en misterioses reverberacions’ i adquireix una
dimensi6 simbolica. Per I'altre costat, perd, el desig de naturalitat («justesa» i
precisid) no desapareix. Perseguint aquest concepte, es reclama una gesticula-
ci6 que s’aparti «en tot lo que es pugui de lo que recordi teatro» (per exemple,
el peté que a Nocturn es fan les dues parelles de personatges ha de ser un «peté
que se sent molt poc»), es recalquen les idees d’espontaneitat i de sinceritat i
s’insisteix en la recerca de les entonacions propies del llenguatge parlat. Des
d’un punt de vista actual, es podria dir que, a Nocturn, la contradiccié no és
gaire perceptible: la naturalitat, pel que fa als personatges gairebé fantasmagd-
rics de I'obra, correspon probablement a una gestualitat serena, sobria i irreal.
No sobta gens que I'autor soliciti moviments pausats, economia en el gest i
contenci6 en el dir. Tot ha de ser pronunciat i mogut com si fos un andante,
que, de més a més, com a moviment musical —assegura Gual—, correspon a
un estat d’anim de «divagacié somorta».”

Tanmateix, el contrast interpretatiu entre la suposada abstraccié quietista
i l'interés per acostar-se a «la realitat ben entesa» no sempre es resol amb tan-
ta facilitat. Gual s’apassiona, tal com ho fa la critica avangada de I'época, pels
postulats realistes en matéria d’interpretacié. Aixd, ha motivat que alguna bi-
bliografia dividis la seva obra, des d’un punt de vista actoral, en dos blocs: un
en qué primaria una interpretacié de caire naturalista («drames de mén») i un
altre en qué predominaria allo que normalment s’entén per una interpretacié
simbolista («drames musicals»). La nota que acompanya la major part de «dra-
mes de mén», ben mirat, sembla justificar I'escissié:

«El no usar en aquesta obra els signes d'expressié que en el Nocturn vaig co-
mengar a posar en practica, no és perqué hagi desistit de servir-me’n, puig no perte-
neixent aquest drama als musicals, no els crec precisos com en aquells, on les pauses
iles gradacions de veus justes sén un factor importantissim per al millor efecte. En els
de la indole del present [drames de mén], amb les acotacions n’hi ha prou, tota ve-
gada que 'efecte s’obtindra quant més s’acosti la interpretacié a la realitat ben en-
tesa» (el destacat és meu).

51. Reverberacions que queden reflectides plasticament en els esbossos que Gual dibuixa a
la coberta del llibre, al cartell i a la presentacié dels personatges; vegeu-los, per exemple, a Batlle,
Bravo i Coca: Adrid Gual.., pags. 69, 180-181, 186-187.

52. «Tots els moviments, pues, seran pausats, responent a lo que digan, el mateix caminar
sera de calma aparent i tot junt fara que respongui al ritme d'un andante| pet lo mateix a un estat
d’anim de divagacié somorta.» Gual, «La interpretacid...», pag, 68.
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La gtiestié, perd, no és tan senzilla com sembla. Si hi hagués dues formes
d’interpretacié clarament diferenciades, una hauria de ser la que correspon a
Nocturn, en tant que «drama musical», i una altra la que pertoca a Silenci
(1897), en tant que «drama de mén». Ara bé, si es llegeixen els comentaris apa-
reguts arran de I'estrena de Silenci, s’observara que, a ’hora de la veritat, el mé-
tode interpretatiu utilitzat a Silenci és exactament el mateix que se sollicita per
a Nocturn. El critic de El Teatro Espasiol, per citar un cas, ho veu d’aquesta ma-
nera:

«La accion se desenvuelve débil, lenta, como el suefio de un extenuado. Es preciso
que los expectadores pongan todos sus cinco sentidos en la obra para poder oir a los ac-
tores que hablan quedo... El aspecto [sicl de la muerte se cierne sobre el escaso pitblico:
el viento azota las persianas del teatro, la lluvia cae chirriando como el tétrico compas de
una danza macabra i flota entre la accién el adulterio revelado por la muerte para de-
rrumbar el ideal de un hombre honrado.»”

No es pot negar que els elements atmosférics hi posen el seu granet de sor-
ra. Tanmateix, sembla que el resultat actoral s’acosta més al model descrit a la
«Teoria escénica» que no pas a una imitacié estricta de la realitat. Com justifi-
car, deixant de banda els probables prejudicis del comentarista, aquest feno-
men?** Breu: a Stlenci, la traduccié harmonica i sintética del drama intim im-
posa la nmaturalitat d'una interpretacié quietista (a Nocturn, el caricter
evanescent de la interpretacié pot extremar-se encara més gricies a la irrealitat
de la situacié).

Una obra com Blancaflor, si agafem al peu de la lletra els mots introductoris
de Gual, permet aclarir la giiesti6. L’autor separa clarament els personatges re-
als —els pagesos— dels personatges llegendaris. Els primers han de donar la
idea «de gent purament nostra». Es important de no menysprear «cap detall que
puga ajudar a fer-los semblar de fora taules». Els segons, per contra, haurien de

«trobar aquella entonacié de romang, amb una diccié ben senzilla, quasi sens mou-
re’s i recordant el retaule, amb aquell infantillatge propi dels records somorts dels
jorns passats.»™

Aixi, només hi ha una diferéncia: la determinacié (en un sentit d’aproxima-
ci6 al'actualitat) dels personatges. La coexisténcia dels dos sistemes —que no

53. Bartolo: «La sernana teatral en Barcelona. Silencis, El Teatro Espaitol, any 1, nim. 2, 22-1-
1898, pags. 2-3.

54. Marisa Siguan s'acosta al problema en aquests termes, «En este sentido, y paraddyicamen-
te, seria la mdxima realizacion del presupuesto naturalista formudado entre otros for Hauptmann de
que la accicn «o ha de ser interna a los personajes o no ba de sers; se podria bablar de naturalismo
simbalico, o simbolismo naturalisian; vegeu La recepcion de lbsen..., pag. 92.

55. Adria Gual: «De la interpretacié», 18-3-1897, dins Blancaflor, original ms., Fons Gual,
niim. 1414.



206 CARLES BATLLE JORDA

trobem en Maeterlinck—, no constitueix cap problema: la naturalitas, fet i fet,
no és una qiiestié de realisme. Es miri com es miri, I'objectiu global de I'obra
—tota ella, amb tots els seus personatges— continua sent el mateix: la idea
emotiva, la sintesi artistica, 'expressié escénica de les correspondéncies, la di-
mensi6é musical de la paraula... En resum, I'oposicié entre naturalisme i simbo-
lisme, en relacié als aspectes interpretatius en la prictica gualiana, és només un
miratge, Tant a Nocturn com a Silenci es persegueix la traducci6 externa i sug-
gestiva del drama intim. Com a textos teatrals, tan simbolic és Nocturn com Si-
lenci. En realitat, la confrontacié entre tos dos no existeix com una oposicié esté-
tica global —com no existeix entre el Maeterlinck de Les sept princesses i el de
L'’intruse. Cal fixar-se, tan sols, en la concepcié de la situacié i en el caracter més
o menys contemporani dels personatges. Els protagonistes de la primera peca
(Nocturn), com els personatges llegendaris de Blancaflor, son «visions»;’® els de
la segona (Silenct), com els personatges #o llegendaris de Blancaflor, en canvi, sén
personatges reals. Els uns i els altres reclamen un estatus de versemblanca dife-
rent, una naturalitat diferent, i aixd és tot el problema. Pels segons, s’aspira a «la
justesa de la realitat»; pels primers, a «la realitat de tots els idealismes».

2. NOCTURN. ANDANTE MORAT: L'OBRA
2.1.  Una lectura del text

Nocturn. Andante morat representa un calidoscopi d’estimuls en 'obra de
Gual. Hi observem la influéncia tematica i formal del Maeterlinck dramaturg
de la mort i de les evocacions llegendaries, 'interés pel tractament del drama
intim, la utilitzacié de la imatgeria prerafaelita i, en darrer terme, una concep-
cié wagneriana del plantejament escénic. Caldra anar per parts, pero.

Gual presenta dos personatges, el Caminant i la Germana, atemorits,
perduts enmig d’un paisatge oniric i desolat en qué un castell deshabitat, fosc
i silenciés, els priva 'entrada. A la terrassa del castell, parlen amb un boig i,
més tard, en somnis, conversen amb unes visions amoroses i afables. Després
del somni, el retorn a la realitat se’ls fa insuportable.” Finalment, una llum,

56, Per dur a terme aquesta explicacid he posat tots els personatges de Noctwrn dins del ma-
teix sac. Ara bé, es podria arribar a fer una distincié similara Ele ue he fet a propaosit de Blancaflor,
Per un costat, tindriem el Boig, el Caminant i la Germana; per l'altre, Ell i Ella, que «sén dos vi-
sions» i que «deuen apareixer d'un modo molt lleuger i en quant siga possible baix una forma ben
apartada de la realitat. [...] De moviments amb prou feines si tenen de fer-ne; la veu ben caldra
perd d'entonacié delicada i dient lo que marcal'obra de cert modo que els desiguali dels altres per-
sonatges.» Gual: «La interpretacié..», pag. 69.

57. «l, al despertar-se, al tornar a la vida térbola es troben amb més pena, més enfonsats en
la vall de la terra, la fredor fent-los-hirotlle i tot eren ombres, ombres només.» Planas, «Silenci»,
transcrit a Gual: Mitjz vida..., pag. 77.
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que es percep al fons d’un estany, els encisa: és el reflex d’un estel, la llum
més pura, la més certa, la més alta... I prou. Quin sentit té tot plegat? Com en
el cas de Les sept princesses, de La princesse Maleine o de La mort de Tintagi-
le, sembla evident que I'obra, tota ella, estd construida a partir d’equivalén-
cies simbdliques. No vull dir amb aixd que Interior o La intrusa no ho siguin,
d’obres simbéliques; el que passa és que en les obres d’ambientacié lle-
gendaria |'argument, bastit sobretot a partir de referéncies extretes de la ron-
dallistica tradicional, assumeix una dimensié allegorica afegida.’® Evident-
ment, no es tracta de traduir el valor dels simbols com si es desxifrés un codi
tancat. D’entrada, féra forca complicat decidir on comenga i on acaba un
simbol. Qué el determina? La forma?, els colors?, les accions?, els personat-
ges? Quina durada té? Com se suma o es confronta amb els altres simbols?
Per als simbolistes, cal atorgar valor al simbol des d’un punt de vista sinttic.
El simbol expressa diferents nivells de realitat, o més exactament encara, ex-
pressa veritats que son valides a la vegada en diferents plans.” Curiosament,
al’hora d’explicar Maeterlinck, bona part de la bibliografia no ha pogut re-
sistir-se a descodificar I’obra, la qual cosa només féra justificable si sator-
gués un caracter preferent —utilitzo la definicié del mateix Maeterlinck— al
«simbol de propdsit deliberats («gui part d’abstractions et tiche de revétir
d’bumanité ces abstractions —et celui-ci touche de bien prés a l'allégories—)
per damunt del «simbol a priori» (que «a lien @ Iinsu de poéte, souvent mal-
g7€ lui, et qui nait de toute création géniale d’humanité»).* Per la meva ban-
da, conscient que no puc deixar res per definitiu, apuntaré possibilitats de
lectura per al tramat simboélic de Nocturn. No es tracta de fixar el sentit de
I'obra, es tracta més aviat d’apuntar els probables interessos de Gual al mo-
ment d’escriure-la.

Dos germans® caminen desorientats. Un castell deshabitat els nega 'en-

58. Maeterlinck, en bona part de la seva producci6, presenta un seguit de paratges ideals fora
d’un temps i d'un espai concrets. S6n paratges de rondalla vagament medievals. La concrecié tem-
poral —és evident— va en detriment del simbol i, per contra, reforga I'anecdotic. Gual, seguint
Pexemple de Maeterlinck, fa que els seus personatges siguin atemporals i misteriosos; I'espai, en-
tre la terra, el cel i Paigua, és un espai irreal, de somni. En relacié al temps, I’any 1928, Maeterlinck
assegura que «#o podemos representarnos el tiempo sino en relacion con nosotros mismos; y be abi
la prueba de que no existe en si, de que siempre es relativo a aguél que tiene la nocion de él, de que
no existen de modo absoluto ni pasado ni porvenir, sino en todas partes y siempre presente eterno.»
Segons aixd —continua—, la tria d'un fet historic concret perjudica aquesta marca de present.
Dramatiirgicament, a banda les obres estrictament contemporanies, hi ha 'opcié de treballar un
temps fora del temps. La sensacié difusa de passat, quan no es concreta, esdevé present etern. Al
capdavall —acaba—, tot el que ha passat encara viu en la llum que viatja per les estrelles; vegeu el
capitol «Juegos del espacio y del tiempo», dins La vida del espacio citat per Eveline Andréani: «De-
bussy y el simbolismo (). El amanecer del simbolismo», Associacion de Directores de Escena de Es-
pasia, nim. 37-38, 1994, pags. 44-45.

59. Vegeu «Le symboles, dins Michaud: Le message..., pig. 415.

60. Citata ibid., pag. 397.

61. Lamanera com alguna critica presenta al piblic aquests dos personatges és forga pinto-
resca, «[Gual] nos los dibuixa per endavant com dues imatges esllanguides, insexuades i, a més,
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trada. Podem entendre aquest castell com la societat que els rebutja.”? La seva
matginacié, en aquest cas, pot néixer d’un desig incestuds® (esdevingut simbol
de 'atraccié impossible per l'ideal) que ells mateixos pressentent perd que
s'entesten a no verbalitzar. Les aparicions oniriques no sén altra cosa que les
propies imatges encarnades des del fons del subconscient. Imatges que pro-
porcionen, com diu el Caminant, «llum, repés, consol» i «calma d’esperit».*

primes, estiradas i coll-tortes [es refereix a les iHustracions del llibre], com verge bisantina velada
per la boira. Ja ho diu d’una vegada: sén dues visions. Sostenen un dialeg d’idealitats esblaiinades
1 vagues.»; vegeu E. Moliné y Brasés: «Nous llibres catalans. Nocturn. Andante morat, per Adria
Gual», La Renaixensa (22-1-1897).

62. Les portes del castell no sén les primeres que troben tancades (El Caminant: Es oberta la
porta?/La Gpc(:'mana: Es tancada. / El Caminant: Com totes. (pag. 26)). Curiosament, Gual fa que
la porta del castell coincideixi amb la «quarta paret» que separa piblic i actors. El piblic, doncs,
representa el conjunt de la societat. Una societat marcada per la «soledat» (una mena de personi-
ficacié maeterlinckiana que habita el castell), la foscor i la manca d’hospitalitat. Una societat,
doncs, de «morts en vida», refractiria a qualsevol alé de veritable passié o sentiment. L’acotacié és
clara: la Germana «avanga fins a primer terme, de cara a I'espectador a on figura hi ha la porta. Fa
com si agafés el trucador i com si dongués tres cops que se sentiran ben clars i cap a I'indret d'on
simulen sortio» (pag, 27)

63. No és clar que Gual tingués en compte aquesta opcié. Tot identificant-se amb els seus
personatges, I'autor afirma que Nocturn «fou una explosié de dubtes i de confiances, el reflexe de
I'adolescéncia inquieta que pressent el contratemps de la vida i anhela per endavant la solucié con-
soladora. En 'amor huma? En Pinfinit? Qui ho sap!», «Proleg» a Schumann al vell casal. Obvia-
ment al'¢poca la idea d’incest no li passa a cap critic pel cap. Segons Miquel i Badia, «zSon el amor
a que aspiran en el mundo el bombre y la mujer [les dues visions]? ;Sintetizan la felicidad aci en la
tierra, inconsistente, fugaz, que se desvanece como el bumo? ;Las pone Adridén Gual a fin de que ha-
gan contraste con la estrella que sale en el horizonte al finalizar el Nocturn, estrella que es la llum, la
pura... la més certal...que és lluny! s Simboliza todo ello lo caduco de la existencia terrenal'y el ansia
del alma bumana por un mis aﬂ% en donde brille la luz perpetua?» «Un ensayo simbolistas, Diario
de Barcelona, (9-2-1897). Segons Mariangela Cerda, perd, la «temitica incestuosa és ja suggerida i
idealitzada a Nocturn on, 3]egéricament, cap dels dos germans no pot trobar un o una
«Ella» adients en aquest mén i han d’anar-se’n plegats cap a un altre, on brilla I'estrella ideal ina-
bastable, reflectida dins I'estany profund, torbador, del subconscient obscur.» Cerda: Els pre-rafae-
lites..., pag. 348. En aquest sentit es poden llegir els segiients mots, «El Caminant: S, pero tots dos
som d’un riu de sang i en certs moments, de tant que estem junts I'un amb I'altre, no ens veiem, i
amb mirades esgarriades busques d’aqui d'alla la companyia que somies, i jo com tu també deliro
per trobar-la i del cert mai la trobo.» (pags. 38-39). El sentiment de culpabilitat, d’altra banda, és
explicit. Segons E! Caminant, el cami que fan el fan per «condemnas. Si bandegem la qgiiesti6 de
Pincest, allo que cerquen els protagonistes es resumeix perfectament en la critica de Josep M.
Jorda, «Son estos dos personajes, dos almas solitarias, los eternos caminantes, los peregrinos del ide-
al, ansiosos del amor, de lo desconocido, de lo que solo en suerios perciben, de lo que adivinan sin
comprenderlo. Ante ellos preséntase el pobre loco, viejo cubierta de canas la cabeza, el loco feliz con
alma de poeta, el eterno sofiador que no vive la vida de la realidad, y que siente hasta en su locura las
mismas anstas de ideal que todo ser bumano. Para los caminantes el ideal es lo desconocido, el amor,
aguellos brazos que se enlazan a su cuello y acarician sus cabellos, para el pobre viejo loco, el ideal es
aquel palacio que se levanta sobre las olas del mar, aguel ilusorio palacio que simboliza la idea pura
de una ambicion inconsciente de idealidad, los deseos del alma en las boras de intranquilidad y de an-
gustia.» . M* Jorda: «Arte nuevo. Nocturn, por A. Gual», La Publicidad (4-2-1897).

64. Davant de la visié d'«Elb», els mots de la Germana sén elogiients, «Ara ja no sentiré més
aguell buit de cor endins; sempre et tindré a la vora; han acabat per sempreles solituds i les glagades;
d'avui ja tot floreix. Mai més trepitjaré pedregals ni veuré nivols que amenacen; camins planers, cels
blaus o plens d’estrelles, les vml:u}aes furientes que esbullaven la meva cabellera seran des d'ara pe-
tons d’oreig; els escardots punxents que em deturaven trobaré devinguts en vares de Jassé.» (pag. 51)
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Un cop desperts, perd, la crua realitat els acara altre cop amb la condemna.
Com alliberar-se'n? El cami que els marca el Boig (artista distanciat d'una so-
cietat que el titlla de foll —també ho faran els dos germans—; arquitecte fan-
tasi6s d’una altissima torre de vori —temple de I'art— construida sobre les ai-
giies)® els sembla inviable:

«Boig: Mira de cara al mar. No hi trobes una cosa que puja amunt dessobre I'ai-
gua? Doncs, allé és un palau que ara m’hi faig i me’l faig tot sol. Cada nit hi porto
una pedra que robo de les gorjes del riu® i vaig posant-les 'una sobre I'altra i res s’hi
enfonsa, ca!, s'aguanta tot dessobre I'aigua. Ara hi vaig cap enlld, avui hi porto
aquesta de pedra, i quan el tinguillest, sera per mi tot sol i d’aquells que hi arribin.
Les gavines hi faran cantades, portes de fum hi hauran... i al mig i cap a dalt una tor-
re molt alta, molt. D'alla pujaré als nivols, baixaré al fons de I’aigua, i dalt la torre
una llum clara que mai s’apagara. Per arribar al palau meu, s’haura de passar cami-
nant per damunt I'aigua; aquell que s’hi enfonsisenyal que no mereixera arribar-hi.»
(pags. 32-33)

No és possible —I"autor usa el simil cristiz— caminar per damunt de les ai-
giies si no es té fe. Fe en 'art, fe en un ideal. El Boig és «I'amo de tot» perqué,
com l'artista visionari, només amb lé seva mirada ja ho posseeix tot; és a dir,
perqué amb la seva fe té el poder de bellugar, ordenar, transformar la realitat.
D’aqui que els protagonistes, atrapats entre 'anhel d’ideal i la manca de fe, si-
guin incapagos d’alliberar-se de la nit, del fred, de la soledat i de la por. No sén
prou valents per assumir la diferéncia, per viure al marge, per creure en ideali-
tats i castells en l'aire... Establert aixd, sembla que el cami de la mort és 'tinica
sortida factible: la llum de I'ideal,¥’ reflectint-se al fons de l'estany, identifica
idealitat (cel) i mort (aigua). La tria, logicament, pot comportar una lectura

Cerda, des d'un altre punt de vista, relaciona el motiu de la trobada dels amants, I'vn davant de I'al-
tre —freqiient en els «nocturns» poematics de Gual i en les seves proses d’aquesta época— amb el
quadre How they met themselves, pintat per Rossetti, que s’inspira en la llegenda «dels dos amants
que, en ui bosc i de nit, resten anﬂ:dpel fet de trobar-se enfrontats, comcgava.nt d’un mirall, amb
llurs propies imatges». Aix revela, «ultra el complex narcisita», «’aspiracié de 'androgin, que ésla
sintesi de la narracié Hand and Soul» Aixi, es produeix «I'auténtic assoliment de la completa identi-
ficacié amb Falter ego animic, amb la personalitat de I'estimat o I'estimada en un mén somniat i feli,
antipoda del mén terrenal, i on I'artista [...] somnia en la identitat perduda en un passat glorids i cer-
ca una regeneraci6 amb la continuitat de la relacié amorosa més enlla de la mort, fet que permet d'es-
tablir el triangle infinit distintiu del pre-rafaelitisme»; vegen Els pre-rafaelites..., pag. 63.

65. Malgrat I'isolament, malgrat I'art per I'art (el castell se'l fa «per mi tot sol»), la voluntat
de proporcionar, gricies a I'art, balsam i consol als adormits és explicita, «No heu sentit la cangé
que també és meva ? Doncs amb ella desperto tot lo que dorm per 1%:: que dormi, revifo flors pan-
sides, faig florir arbres vells i corsecats. I sabeu per qué?, perqué la cangé és meva i deixa entre-
veure la llum, saps?» (pags. 34-35) A La princesse Maleine de Maeterlinck, encara que més breu i
amb un sentit premonitori for¢a diferent, també apareix un boig davant dels protagonistes; vegeu
Acte II, Escena ITI.

66, Laimatge és absolutament wagnetiana, extreta directament de L'or del Rhin.

67. Algunes critiquesvan identificar simbolicament aquesta llum, I'anhel secret dels dos ger-
mans, amb la felicita. En funcié d’aixd, resulta tot una altra lectura de I'obra; vegeu, per exemple,
Carlos Ria Baja: «El modernismo en el teatro. Nocturn, por Adrid Gual», La Opinion (15-2-1897)
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pessimista. L'accés a la mort, tanmateix, més que no pas un acte desesperat,
també pot entendre’s com "assumpcié joiosa d'un alliberament definitiu.

Si es rastreja el text des del moment en qué apareix el Boig, s'observa com
tots dos germans, en comptes de romandre constantment en la foscor, evolu-
cionen lentament des de la incapacitat de somniar («Jo no I'hi veig aquell pa-
lau al mar»), a la percepcié felig de la llum (la llum que P'estrafolari personatge
els ha indicat, I'estel). Per descomptat, ha calgut un procés d'aprenentatge. Els
dos joves han estat confrontats amb I'experiéncia del desengany i han madurat.
En la primera aproximacié a l'arbre (el mateix que després es transformara en
visi6), just quan les remors premonitories comencen a fer-se perceptibles,®® la
Germana, «tot i sent nit fosca», intueix «coses que talment sembla que m’iHu-
minin» («Un camp tot de flors blanques que es perd al fons de tot i aixis en
sombres sembla que acabi en muntanya, aixecant-se cap al fons com per parlar
a cau d’orella amb el cel ennuvolat.») Al seu torn, el Caminant també veu «al-
guna cosa» que li «reposa I'esperit»: «un estany: I'aigua amb prou feines si es
belluga; lo poc que es mou sembla talment el respirar d’un nen endormiscat.»
En conjunt, sén petites «coses que illuminen» i que, sobtadament i al final, es
condensen en una llum misteriosa i atraient que veng la foscor (després del des-
engany del despertar). El cami progressiu cap a la llum, doncs, pot interpretar-
se com una aproximacié benaurada a la mort.

Tamb tot, el suicidi dels dos germans no és explicit. L’accés a la llum sem-
bla haver-los convencut de la validesa del missatge expressat pel Roig.®’ Qué re-
presenta, doncs, aquest canzi de {lum, aquest accés a la clarividéncia? Un desig
de mort o 'assumpci6 felic de la marginalitat? O potser totes dues coses alho-
ra? Fet i fet, que I'estel del final i la llum de la torre del Boig s6n la mateixa llum
sembla evident. Els protagonistes la descriuen com la llum d’un estel que es re-
flecteix en I'aigua. El Boig ho ha dit ben clar: «D’alla pujaré als niivols, baixaré
al fons de 'aigua, i dalt la torre una llum clara que mai s’apagara.» En la seva
percepcié totalitzadora, mar i cel s'uneixen en un sol element fluit. No és es-
trany que, per al Caminant, els ulls d’Ella siguin «reflex d’aigua d’estany» i al-
hora «mirall del cel». La mort alliberadora, simbolitzada per la fusi6 dels dos
elements, és absolutament parallela a la llibertat perceptiva, creativa i fins i tot
existencial de I'artista, manifestada amb idéntica simbologia. En qualsevol cas,
Pautor presenta una opcié final de fugida del present i un accés a una altra di-
mensi6, a un més enlla al qual es pot atorgar valors diversos.

68. En alguns casos, aquesta percepcié recorda La intrusa. Just abans que arribin les visions
senten les fulles seques que?an remor, 'aigua que es belluga, noten I'olor sobtada d’herba molla,
la sensaci6 que algi que s'acosta...

69. Aixi hoveu Jorda, «Termina El Nocturno, cuando con las primeras boras del dia empiezan
a disiparse las sombras que luian a los per jes, volviéndoles a la vida de la realidad, a la reali-
dad triste de los desheredados, que les hace cam'prendreque basta entonces sdlo han sosiado y que sélo
el loco es el ser feliz porgue suchia siemprey cree baber aleanzado aquella luz gue solo se halla en lo
desconocido, entre las nubes, quizds en la etermidad » Jorda: «Arte nuevo...»
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Sembla prudent, doncs, giiestionar que la idea del suicidi presideixi el pro-
cés d’escriptura de l’obra. Aix® no obstant, encaraval la pena considerarel pa-
rallelisme que existeix entre Nocturn. Andante morat i el poema «El llac en-
cantat»,” amb qué Gual va guanyar un accéssit a la «Flor Natural» en el Jocs
Florals de 1897.

En aquest poema, Gual gairebé personifica un llac de muntanya que viu fe-
lig ignorant I'existéncia dels homes emmig d'un paradisfac indret voltat de flors,
rialles i papallones blanques: és la puresa materialitzada en la solitud i en altu-
ra. Un dia qualsevol, pero, hi arriba un home; un caminant sense rumb, trist i
plords. Es fa de nit, els ocells i les papallones fugen i 'home es llenca a I'aigua.
Es fa el silencii el llac resta encantat. D’entrada, el simbolisme sexual és evident:
en un cert sentit, el llac —«que sembla tot una donzella hermosa / que ha mort
d’esglai i té la vista obertas— és forgat: la «sort malestruga li féu conéixer un
home», ha perdut la seva puresa, Gual remarca la violéncia de I'acte: la por del
llac davant del desconegut, la penetracié sobtada, el «trontolleig» i 'efecte pos-
terior.”! Més interessants, perd, sén les reflexions que el suicida fa en veu alta,
Sén paraules que ben bé haurien pogut pronunciar els protagonistes de Noc-
turn:

«Al, llac de soletat, beneit sigues ! / Tu fas d’iltim pet6 per ma pobre anima; / jo
et trobo per mon bé i amb tu m’esplaio, / que vull les penes que jo tinc contar-te. /
De les valls ensorrades de la terra / sens saber-ho he vingut. Jo caminava / fugint
d’aquell eixam de cors malmesos, / d'ulls emboirats eternament de llagrimes, / de bo-
ques qui somriuen i no gosen !.. / Jo no hi puc viure alla en lo lluny... m’esglaia! / Jo
fujo d’enllagades d’hermosura / que cerquen amb delit, amanyagant-me, / de cors en-
verinats, d'animes mortes!... / Jo cerc la veritat i no m'empara. / Recordo en sombres
de martiri plenes / les hores bones que jo creia amb insia: / Jo m’havia adormit entre
ardents besos, / jo m’havia confés en abracades... / i vaig despertar foll. 1. anima meva
/ quelcom va descobrir lluny de les planes. / Jo ploro la tristesa d’una vida cercant
misteris, més en va s'afanyal»"

70. «Llach encantats, dins «1895-1897. Proses i poesia», original ms., Fons Gual, Carpeta
34. De les tres versions manuscrites que es conserven, la primera és escrita en prosa. Publicat («Lo
llach encantat») a Jochs Florals de Barcelona, any XXXIX de llur restauracié, Barcelona, Estampa
La Renaixensa, 1897, pags. 75-78. El secretari del consistori, Lluis Duran i Ventosa, va considerar
que I'obra —que es va presentar amb el lema «Tristesa»—, tot i ser de «pensament molt hermés»,
«té poc relleu per la massa importancia donada a les descripcions, lo que faun xic llarga i confosa
la composicié» (pag. 58). El poema també es va publicar a llustraci6 catalana, «Lectura Populars.
Biblioteca d'autors catalans, vol. XVIII, nim. 303, pags. 153-176. A part de la relacié amb Noc-
turn, també és forga evident el deute d’aquest poema amb La fada de Massé | Morera, estrenada
tres mesos abans a Sitges, en la Quarta Festa Nﬁademista.

71. «i aguella nit, pel pobre llac eterna, / li sembla fel d’amarga. / Un mort tenia cap ensota
ensota / del mirall de flors blaves i morades! / L'encantament del llac prenia vida; / passa l'agita-
cid; vingué la c:

72. Tot referint-se a «La donzella benaurada» de Rossetti, Cerda comenta, «I, que és agues-
ta aigua tan quieta, profunda i tranquilla, siné la imatge del mirall en uns ulls de dona, la inzatge
emmirallada essencial de la introspeccié narcisista?» Cerda: Els pre-rafaelites..., pag. 63.
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Tenint en compte aquesta aportacié, es pot fer una lectura menys parcial i
més completa de Nocturn: el Caminant i la Germana sén —com diria Rusifiol—
«caminants de la terra» que han iniciat el seu viatge sense desti moguts pel desig
d’abandonar un «eixam de cors malmesos» («Que estic cansadal.. Aquest cami-
nar sempre!» —diu la Germana).” Aquest eixam pot representar la societat en
general, perd també correspon a la definicié que 'any 1894 el mateix Gual ha fet
dels «morts en vida» («animes mortes», «cors enverinats»), dels condemnats a
«la prosa eterna». Els caminats —els joves— cerquen I'ideal, la «veritab» impos-
sible; «cerquen misteris», perd sén incapacos de comprendre’ls. En mots de Jo-
sep M. Jorda, sén «peregrinos del ideal, ansiosos del amor, de lo desconocido, de lo
gue s6lo en sueiios perciben, de lo que adivinan sin comprenderlo». Només es
guien pels pressentiments i el desconcert, estan defallits. Fugen d’aquell indret
en qué les convencions establertes han malmés la manifestacié espontinia dels
cors i afany constant d’obtenir respostes; en qué les boques «somriuen i no go-
sen»; en qué els ulls, per culpa de tants i tants drames intims no desitjats, han
quedat eternament «emboirats» de llagrimes i de desconsol; en qué les animes
han mort definitivament. Per a més turment, com ho ha fet el suicida del llac,
germa i germana s’han adormit «entre ardents besos» i «abragades». El desper-
tar els ha retornat a la prosaica realitat: «un despertar foll». L'dltima sortida,
doncs, és I'estany: la mort i I'ideal fosos en la puresa virginal de les aigiies.”

Si mantenim la idea de I'incest i la del suicidi, també cal valorar Nocturn
des d'un altre enfocament. L’obra planteja una situacié que, de mica en mica,
es fara habitual en la produccié dramatica de Gual: la dramatitzacié de rela-
cions no sancionades per la societat. En aquest cas, es tracta de l'incest, perd
també prendra forma dramatica I'adulteri, o el sacrilegi (la figura del capella
enamorat). La llibertat artistica propugnada pel jovent modernista —la inte-
gritat (llibertat tematica) i la sinceritat— s’estén a una conducta moral basada,
per damunt de les normes socials establertes, en la defensa d’una autenticitat
de sentiment; la mateixa moral que defensara '«Oswald» d'Ibsen (Espectres) o
el «Joan» d'Ignasi Iglésias (Els conscients). Les convencions socials, tanmateix,
conformen el medi i determinen I'individu; constitueixen una part inesborra-

73. Elfactor «joventut» és essencial. El Caminant, segons Gual, «té I’edat que sol tenir el que
desperta i busca on és». Es a dir, 'exclusié i, després, I ‘auto-cxclusié dels personatges neix del re-
buig diguem-ne generacional de les convencions morals i estétiques amb qué es regula lasocietat
establerta,

74, «Un réve des sub intimité objective se creuse dans I'élement pour re-
cevoir matériellement les canﬁdenws d'un réveur, [ . La substance nocturne va se méler intimement
a la substance liguide.» G. Bachelard: L'eau et les réves, Paris, Libr. J. Corti, 1976, pag. 73. Citat
per Cerda: «Adria Gual i Queralt. L'ideal escenificat», dins Els pre-rafaelites..., pag. 342. La imat-
ge del llac, Gual I'hauria pogut agafar de Serres Chaudes de Maeterlinck. En aquesta obra poema-
tica, segons Postic, «Les états intérieurs sont suggéres par des cun'espandarrces avec l'eau, les élé-
ments climatiques, la végétation, les animausx et les couleurs. Appa bile, l'eat stagnante
est le siége d'une agitation incobérente, d'un fourmillement insoupconnable, tout comme la vie in-
consciente.» Postic: Maeterlinck.., pag. 27.
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ble d’ell mateix. D’aqui que el conflicte entre individu i societat sigui presentat
en forma de debat intern: el drama intim esta servit.

Pel que fa ala configuracié escénica del drama intim, Gual aprofital’intent de
traslladar escénicament —mitjangant la sintesi artistica— les correspondéncies
entre el mén fisic i el mén espiritual, La por, el pes del silenci, el neguit de la in-
comunicacid, les opcions de fugida... sén projectats en la foscor exterior, en les di-
mensions de I'espai, en el seu color, en la variabilitat que tot plegat exhibeix se-
gons els matisos de la llum... Gual, d’aquesta manera, mostra el drama animic dels
personatges reflectint plasticament la seva percepcié subjectiva de I'entorn. En
poques paraules: la correspondéncia entre manifestacié del mén fisic i estat
d’anima, que en pintura ens acosta a la subjectivitat de |'artista, en 'opcié teatral
simbolista, permet a més connectar el public amb les sensacions i els sentiments
més profunds dels personatges. Aixi, perexemple, el drama intern es manifesta en
la coloracié atmosferica global, és a dir, és simbolitzat pel color morat.”” Gual, a
més, intenta traduir els conflictes interns mitjancant I'encarnacié del subcons-
cient. La personificacié espectacular del desig esdevingut un vaporés personatge
que habita el mén dels somnis. Gracies a aquesta concreci6 atlegorica del drama
intern, Gual defuig el dilema creatiu entre situacié i conflicte; o més ben dit, en-
tre deixar endevinar el drama intim o explicar dramaticament la seva existéncia.
M’explico: el didleg entre els protagonistes i les encarnacions (materialitzacié me-
taforica d’un didleg estrictament intern), en tant que situacio dramatica explicita,
dissimula I’'abséncia de conflicte extern. D’altra banda, tot i potenciar I'halit mis-
terids del simbol, tot i mantenir I'enigma i 'opacitat, proporciona pistes que aju-
daran I'espectador a completar la seva intuicié personal del no-dit.

2.2.  La realitat d’una recepcid diversificada

Aixi que es publica, Nocturn. Andante morat suscita disparitat de comenta-
tis critics. La controvérsia és facilment resumible: per a un determinat sector de
la premsa, la peca és una absurditat; original, si, perd absurditat al capdavall. Els
plantejaments escénics que proposa el seu autor sén inviables: qui sap, potser
Gual només pretén épater le bourgeois... Per contra, segons un altre sector d’opi-
nid, I'obra, tot i tenir alguns problemes, és francament lloable pel seu treball li-
terari i per ser un text dramatic veritablement sincer i modern.”® En qualsevol

75. Eldrama intern «endevinats o «pressentit» també & intuit a linterior de I'obra: és a dir,
no només és intuit pel piiblic, també ho és entre els mateixos personatges: «El Caminant: Tant sols
mirant-te, que no puc endevinar de lo que et passa ? / La Germana: Com jo de tu. / El Caminant:
Qué vols dir ? / La Germana; Que també ho sé que busques impacient i que no trobes. / El Ca-
minant: Aixis té de ser. / La Germana: Com? / El Caminant: Que I'un de I'altre sipiga just lo que
passa de part endins» (pag. 39)

76. Es cert també que molts dels amics o dels coreligionaris estétics de Gual van trobar ex-
cessiva la seva proposta. El Nocturn era una obra «que de tan modernista —diu Claudi Planas i
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cas,‘el conjunt de la critica no es pot dir que sigui negativa, Es cert que tampoc
no €s globalment positiva; perd, més o menys matisada, & una critica que, lluny
de rebeptadcs, posa en joc els seus idearis estétics davant 'escomesa sorp;mmt
de la primera obra dramatica simbolista autdctona que irromp, a toc de trompe-
ta, e el mén cultural barceloni. El to general és aquest: «Esporgadal'obra d'al-
gunes estranyeses, é un ensaig felic i ens revela un poeta de grans esperances.»’
Tenint en compte aixd, els mots de Gual semblen una mica parcials:

«Vaig veure’m coronat de tota mena d’improperis,[...] d’esperitat, d'excéntric i
d’espantacriatures que a penes si tenia dret a la vida. [...] La Premsa en general, sen-
se exclusié de la caricatura, va caure’m al damunt com una pedregada. En les con-
versacions i en les penyes més o menys ensopides, el meu nom hi era retret com el
d’un noi gosat. Me’n vaig sentir de totes.»™

Gairebé tota la bibliografia, agafant al peu de la lletra el victimisme de I'au-
tor (cal tenir en compte, a dreta llei, una certa jerarquitzacié de la critica per
part de Gual: evidentment, no és el mateix una critica de Miquel i Badia que
una altra de Moliné i Brasés) a I'’hora de redactar les memories, s’ha posat
d’acord a comentar el rebuig unanime, per part de la premsa, de Nocturn. An-
dante morat. La resposta critica a 'obra, pero —perdoneu que insisteixi—, no
és d’un sol color;” al contrari, obre vies interessants en la recepcié del simbo-
lisme a Catalunya i, encara que només sigui per aquest motiu, val la pena re-
passar-la.

La primera ressenya de |'obra apareix a La Vanguardia. Roca i Roca obser-
va I'afany del jovent artistic per fer qualsevol cosa que «se separe de los moldes
al uso». Temptatives que, segons el critic, la societat contempla amb sornegue-
ria 0 amb indiferéncia. L’afany rupturista —diu— respon a un moviment ine-
vitable en el procés evolutiu de les arts:

«Yo con todo ello no veo mds que un simple cambio de moldes o de maneras. Si los
esfuerzos de los que se pirran por esas novedades Ulegasen a preponderar, lo cual, ba-
blando en tesis general, lo reputo algo dificil, otros vendrian detrds animados de pr;:en-
stones todavia mds radicales y extravagantes. Tal es la historia de las diversas modalida-
des que han venido librando batalla en el campo de las letras y de las

ﬂrte.r.»m

Font— de moment va tenir 'estranya sort de fer riure a molts dels seus i a sobtar a bastants d'al-
tres.» Planas: «Silenci». Transcrit a Gual: Mitja vida..., pag, 78.

77. Moliné: «Nous llibres catalans...».

78. Gual: Mitjavida.., pags. 54-55. O també, «El primer [Nocturn] que escrivia —i en el que
exposava la meva teoria escénica (que tampoc he abandonat els signes d'expressié compresos)—
me va valer el qualificatiu de boig.unamcs vegades he beneit aquella critica absurda i no obstant
tan poderosa en el determini dels meus dies d’artista.» «Prolegs a Schumann al vell casal.

79. Només A. Munné-Jorda s’ha adonat d’aquest fet; vegeu «La renovacié modernista en el
teatre», L’Aveng, niim. 22, desembre 1979, pags. 19-24.

80. J.Rocay Roca: «La semana en Barcelona», La Vanguardia (3-1-1897)
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Qui ha de jutjar les obres, al cap ia la fi, és el temps. Els textos perdurables
seran tan sols aquells que responguin al «estado de espéritu de la sociedad en la
cual ban sido realizadas». En aquest sentit, 'obra de Gual dificilment arribara
a quallar en U'esperit de la societat coetinia, car, en opinié de Roca, respon a

«una manifestacion de esa literatura decadente, desarticulada, neutra, llena de vague-
dades que hoy priva entre ciertos el 25,81 Pero preci el teatro donde todo
toma consistencia corpirea es el campo menos abonado para semejantes tentativas. Di-
ficilmente la representacion escénica de Nocturn producird otro efecto que el tedio.[...]
es un asunto mds adecuado a la lirica que al arte escénico, mds propio para una balada
que para un cuadro dramitico, y atin en la esfera estrictamente poética no descuella mu-
cho ni por su novedad, ni por su intensidad, ni por su fuerza sugestiva.»

Amb aquestes paraules, Roca utilitza un argument critic prou conegut en-
tre els sectors contraris a la formulacié d’un simbolisme teatral com a alterna-
tiva de renovacié escénica a Catalunya. Yxart I’ha fet servir no fa pas gaire a
proposit de La #ntrusa. Es ben simple: el teatre simbolista no és un teatre re-
presentable; com a molt, és un teatre per llegir, perd res més. Tots dos critics
incideixen de ple en el que ser el tal d’Aquilles del simbolisme teatral a Eu-
ropa: la carnalitat, la corporeitat que impliquen els actors i els objectes dalt
I’escenari dificulta enormement els interessos atmosférics, la interpretacié ani-
mica, la vaguetat del simbol i 'anhel de suggesti6.®

En un article clarament inspirat en la ressenya de Roca (probablement és
d’ell mateix), des de La Esguella de la Torratxa, s'insisteix sorneguerament en
el mateix tema: «L’obra del Str. Gual, com a representable que intenta ser, re-
sulta una gran equivocacid. Al que s’arrisqui a posar-la en escena, no sé pas de
quin color el deixaran.» L’obra, si algun dia arriba als escenaris, no serd com-
presa pel gruix del piiblic.® O bé esdevindra ridicula,® o bé provocara enuig i

81. En el mateix sentit, a La Esquella de la Torratxa comenta que «com a concepcié poética
pertany de ple a ple al género decadent. Es vaga, desarticulada, neutra, malaltissa. Tanca un pen-
sament petit, lo precis tot lo mes per una balada. No li hem sabut descubrir la intencié.» Rata Sa-
bia: «Llibres. Nocturn, Andante morat per Adria Gual», La Esquella de la Torratxa, any 19, mim.
939, 8-1-1897, pag. 7.

82. Tald d'Aquibles per als mateixos simbolistes. Més amunt ja he parlar de les reticéncies de
Mallarmé, de Maeterlinck o de Gordon Craig davant I'encarnacic escénica. Gual, amb tot, sembla
estar convengut de la representabilitat de Noctwrn, Assegura que, fins tot pel que fa a la’ transfor-
maci6 dels arbres en visions humanes, «tot és qiiestié d’imaginar-ho amb un xic de traga, ajudat
sempre dels efectes de llum, maibruscos, imperceptibles quasi»; de tot —diu— «ne tinc estudi fet
i posat a la plastica» (pag. 70).

83. En un sentit similar, «Esa mismaparte literiria, que para el que la entienda y la interprete
conio se debe, es de un efecto realmente sugestivo, puesta en boca de actores vestidos con telas mora-
das y envuelta la escena en penunbras, casi a obscuras por completo, produciria, a mi modo de ver, en
el espectador un efecto contrario al que produce en el lec:ord'f recto criterio.», Ria Baja: «El moder-
nismo en el teatro...». Cal fixar-se, amb tot, que, a diferéncia de Roca, el critic de La Opinién no
dubta de la capacitat suggestiva que es pugui desprendre de la lectura de Nocturn.

84, Segons Miquel i Badia, que ressenya el llibre des del Diario de Barcelona, fins i tot en la
lectura «E! Nocturn de Gual dard ocasicn a muchas burletas. Leido de prisa se convierte en ridicu-
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avorriment. Roca parla de «tedios, la major part de la premsa restant, de mo-
notonia.®® Molts creuen que el mateix Gual és conscient d’aquesta situacié,
que I’ha buscada expressament. En la confeccié de Nocturn —dinen— hi ha
hagut, seguint les directrius dels decadents francesos, una vocacié mal dissi-
mulada d’impopularitat, una prepoténcia disfressada d’ingenuitat, un menys-
preu implicit per les masses. Havia de sortir en un moment o altre: la qiiestio
de I'elitisme. Aixi, per a Moliné i Brasés, critic de La Renaixensa, que no acaba
d’entendre la «teoria del color» aplicada a I'escenari, Gual

low. Ara bé, «leido despacio, penetrindolo bien, se descubren en €l delicadeza de sentir y poesia.» F.
Miquel y Badia: «Un ensayo simbolistan, Diario de Barcelona, (9-2-1897). Un exemple de lectura
«ridicula» el proporcionaa%oards Oller. Gual li dedica un exemplar del llibre («Al més respectable
amic, el celebrat escriptor D. Narcis Oller. Petites [mot illegible] de bon apreci. Adria Gual») i, a
canvi, Oller es distreu escrivint notes irdniques al marge. Algguns exemples, «Ai, que gricia», «Ai,
quina por», «Sin'és de sublim, 0i?», «<Home, ja ho sabiems», «Ah, pillo. I que en tens d'intencié!»,
«Valga’'m Déu Senyor», «Si de cas, de petons... i ensalivats», etc... ('exemplar de Noctursn d'Oller
és el que es conserva a 'Institut Municipal d’Historia de Barcelona). La n:lf)créncia que Gual déna
a les seves memories demostra que els recels d’Oller no sén cap secret, que en tot moment P'autor
de Nocturn n’esta al corrent, «Entre les persones majors que af costat de les senyores Llorach do-
naven fons de paternal consentiment a les nostres reunions, hi figurava en cap Narcfs Oller, fami-
liar de la casa, batedor acérrim i it de les meves primeres escomeses, que va acabar
per estimar-me com jo a ell, sense regateig de I'adhesié admirativa que en tot moment li vaig ofre-
nar.» (el destacat és meu), Gual: Mita vida..., pag. 66. Oller, tanmateix, xocant amb aquest afany
conciliador del Gual madur, acabaré afirmant durament que «sens vindre dotat ni molt menys de
condicions rellevants per elles, ni per cap de les demés arts que concorren al de fer teatre, [Gual]
arriba a ésser per al nostre un factor d’especialissima poténcia, gricies a aquesta constincia, gosa-
dia i aplomo éJe l'ambiciés, que tantes voltes la ignorant multitud confon amb el del veritable ta-
lent.» I, més endavant, «Enamorat de Maetetlinck i del decadentisme francés, que aqui prengué el
nom de modernisme, endreca en Gual totes ses mires a satisfer ses ambicions de notorietat, im-
portant-nos les tendéncies estrambotiques de son idol belga (parlo del Maeterlinck de primera
hora) imitant-lo desastrosament.» Sembla que, deixant de banda Nocturn, Oller es refereix glo-
balment a les obres llegides per Gual a Can Llorach; vegeu «Notes per a les Memoéries del meu pas
pel teatre catalay, capitol XVI de la Historia dels meus libres i relacions literdries, original ms. con-
servat a I'Institut Municipal d’Historia de Barcelona, pag. 988; vegeu també Mewmdries literaries.
Historia dels meus llibres, Barcelona, Aedos, 1962; vegeu, encara (en relaci6 a I'estrena de Tristos
amors de Giacosa, traduida per Oller i dirigida per Gual), els comentaris irénics d’Oller a les pa-
gines 946-947 del mencionat capitol XVI. Ho destaca Enric Gallén a «Narcis Oller, traductor tea-
tral», dins V Sewminari sobre la Traduccié a Catalunya, Quaderns Divulgatius, nim. 8, Barcelona, As-
sociacié d’Escriptors en Llengua Caralana, 1997, pags. 23-37. Per a la relacié d’Oller amb el
primer teatre modernista dels anys noranta i, sobretot, amb les concrecions que genera I'estimul
maeterlinckia, vegeu Enric Gallén, «De les «Notes per a les Memories del meu pas pel teatre ca-
talin al capitol XVI de la Historia dels meus libres i relacions literiries de Narcis Ollers. Comuni-
cacié presentada al I Colloqui Internacional sobre la Renaixenca, Barcelona, 1984. Gallén creu
iue Oller fonamenta el seu menyspreu cap a Gual —parla de 'any 1906— en «la bona acollida i
respecte que aquest mereixia per part de la intelligentsia noucentista, Ors i Carner, si més no.»
D’aquesta manera, Gual es converteix en el «boc expiatori d’alld que el Modernisme havia signi-
ficat en el camp teatral» Finalment, a propdsit de U'interés d’Oller pel teatre, vegeu també Gua-
dalupe Ortiz de Landéazuri Busca: Descripaid ¢ andlisi de la Biblioteca de Narcis Oller i Moragas, tesi
de llicenciatura, Universitat de Barcelona, Departament de Literatura Catalana, 1987.
85. Miquel i Badia relaciona aquesta «wonotonia» amb estil repetitiu maeterlinckia, «La re-
Ppeticion habilmente puesta es un efecto dramidtico muy poderoso: abusando de ella se convierte en
modorra para el oyente.» Es una mena de comentari que ja apareixia en la recepcié de La intrusa.
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«mai arribara a veure representada cap de ses obres dramatiques si no s’avé amb cer-
tes justissimes exigéncies del ptblic burgés. No sabem si ell se conforma amb un gru-
po de modernistes francesos que proclama com a lema i principi 2 émpopularitat; en
aquest cas no hem dit res.»*

En la mateixa linia, el critic de La Opinidn creu que, pel que fa a la forma
literéria, «dejando a un lado todo lo que constituye el fondo y la teoria escénica,
el autor de Nocturn no se ha equivocado.» Si pretén emocionar al lector, ho
aconsegueix. Ara bé,

«De donde yo creo que dimanaria el fracaso, suponiendo que el sefior Gual consiga po-
ner en escena su Nocturn, es en lo que respecta a la teoria escénica. Hay que tener en
cuenta, y de esto debe convencerse el sefior Gual, que es relativamente pequeiio el ni-
cleo de los aficionados al modernisme, tal como se presenta en Nocturn, para asegurar
el éxito. El paiblico que asiste a un estreno es tan beterogéneo i por lo menos, una gran
parte de él, tan poco adecuado para representar de buenas a primeras una obra que abar-
ca toda una escuela nueva en la dramdtica moderna que serta dificil llegar a un acuerdo
y sobrevendria como consecuencia inevitable el fracaso.»

Es defineix, aixi, la formulacié teatral simbolista com un teatre de mino-
ries. I no tan sols pel contingut i la idea de fons, siné pel caricter de les pro-
postes escéniques innovadores. De tot aixd, se’n desprén la idea que només
una petita elit d’escollits pot gaudir i comprendre les obres de teatre modern.
La subversié dels hibits teatrals que proposa Gual, la transformacié de les con-
vencions que regeixen 1'acord entre sala i escena que aconsella la seva teoria,
s6n un impediment afegit. La critica —i és logic per la data— no accepta que
el teatre deixi de ser un lloc d’intercanvi social per convertir-se en una mena de
temple de I'art del qual se suposa que 'espectador n’ha d’eixir absolutament
emocionat, reconfortat i redimit.

Premeditada o no, I'actitud elitista —molt lligada als defensors de I'art per
Part (i que, en el cas de Nocturn, esdevé un element tematic dins I'obra)— im-
plica una certa paradoxa: quin cami és el correcte? ¢Fer un art capag d’obrir a
la Bellesa els ulls cecs d’una humanitat prosaica i deshumanitzada; o bé, tot el
contrari, aillar-se en unaalta torre de vori cultivant un art consol destinat a en-
dolcir la propia existéncia? La giiesti6 no és simple: la intencié de Gual, des de
pressupdsits esteticistes, és de reformar la societat i no pas de rabejar-se en una
idea onanista de consol; vol fer un art que tingui conseqiiéncies d'«efecte fisic
i moral» sobre el pablic. Ja he explicat com bona part de les seves giragonses
dramatiirgiques entre el 1893 i el 1895 responen precisament a un interés per
no allunyar-se excessivament del public, a una voluntat de conciliar, d’'una

86. Moliné: «Nous llibres catalans...» Igualment, per a J. Bru, «lo espiritualisme de Nocturn
&s tan dut al'exageracio, & tan ultra-romantic, que es f4 inaceptable per a la seva popularisacid,
idea cabdal que ha de guiar sempre als autors.», «Notes bibliografiques. Nocturs, andante morat,
per Adria Gual», Lo Teatro Regional, any VI, niim. 264, 27-2-1897, pag. 68.
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banda, les possibilitats d’una acceptacié popular amplia i, de I’altra, I'impacte
d’una educacié estética tal i com la propugna el moviment modern, amb Mae-
terlinck-al capdavant (en la versié russinyoliana del dramaturg, és clar). Altra-
ment, sembla innegable que Nocturn va forca més enlla de les obres que el pre-
cedeixen; i que amb I’<andante morat», Gual ha tibat massa la corda i la
possibilitat d’acord s’ha trencat bruscament. Sil'artista estd d’acord a fer un art
revelador, com I'ha de posar a la prictica? ¢ Trencant esquemes a tort i a dret i
subvertint totes les convencions, o bé fent un pacient i subtil sabotatge en la
ldgica dramatica establerta i en els costums més arrelats del public teatral? Re-
dactant Nocturn, Gual ha optat per la primera via, i aix6 ha motivat que el sen
teatre, com el de Maeterlinck, sigui considerat irrepresentable o, si més no, in-
capag d’obtenir I'aprovacié de les masses. Potser tan sols per demostrar el con-
trari Gual muntara dos anys més tard el Teatre fntim. I, malgrat tot, les prime-
res representacions semblaran donar la raé als que pronosticaven un teatre de
capelleta. De bon principi, el Teatre fntim mostrara una reticéncia se’n podria
dir prudent a obrir les seves representacions a una audiéncia amplia i diversi-
ficada.

Aixi doncs, gairebé tota la critica es posa d’acord a I’hora de subratllar el
fet que Nocturn. Andante morat mai no podra accedir al gran pdblic. Aixo té
molt a veure amb el rebuig de le noves convencions escéniques, perd també
amb un tema que tot just s'insinua des de La Opinidn: la mala comprensiéila
valoracié de la sintesi de les arts.”” El dubte sembla raonable: ¢captara real-
ment I'espectador —sense el llibre a les mans i, per tant, sense I'avis que supo-
sa el proleg— I'aplicacié suggestiva que es fa d’aquest principi? Roca i Roca és
el primer a exposar-ho:

«Los esfuerzos del autor emperiado en fundir en un conjunto escénico los acentos musi-
cales y hasta los matices pictricos de la palabra dialogada no podrian menos de esterili-
zarse en el medio escénico, pues de puro siitiles y en cierto modo capciosos escaparian a
la penetracion del espectador mejor dispuesto a saborearlos.»

L’objeccié s’intensifica a La Esguella: no és només que I'espectador capti o
deixi de captar |'experiment (de fet, per a Gual, tampoc és tan important que
el pablic sigui conscient de 'experiment; si que ho és en canvi que accedeixi al
seus efectes), el que passa és que la viabilitat artistica i escénica de la interaccié

87. «Y esto es lo dificil, porque créame el sefior Gual, no convence a nadie la decoracién obscu-
ra y morada y los trajes también morados de los personajes. Pensar que dando una tonalidad de color
a todo ha de entusiasmarse el piiblico es una utopia que ély los de su escuela se ban forjado. [La part
literaria) puesta en boca de actores vestidos con telas moradas y envuelta la escena en penunbra, casi
a obscuras por completo, produciria a mi ver en el espectador un efecto contrario al que produce en el
lector de recto criterio. Toda la gal. de estilo se d ia entre las sombras que invadivian la
escena, ¥ lo que es hermoso en la lectura pareceria un desatino dicho en las tablas, por bien que dije-
ran los actores sus respectivos papeles.»
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de llenguatges és un impossible i una absurditat. L'Gnic que s’aconsegueix amb
aquesta ridicula pretensié —diu— és desvirtuar la categoria i la solidesa de les
arts implicades en el procés.

«La inspiraci6 se troba encongida buscant un to tnic, que en Nocturn vol ser lo
morat, i prétenent assimilar la paraula, amb més o menos fortuna, a certs accents mu-
sicals. Hi ha que desenganyar-se: la pintura i la misica tenen lo seu camp propi, com
el té també la literatura. La pretensi6 de barrejar sos elements, desencaixant-los,
traient-los de la seva drbita natural, pot donar per resultat una obra que no tinga res
de literaria, ni de musical, ni de pictdrica»

El rebuig de la sintesi de les arts, en aquest sentit, és forca generalitzada. Fins
i tot sis’enfoca des d’un altre punt de vista: segons Moliné, no cal negar la viabi-
litat de 'experiment. Que potser té res de nou? Que potser no és al teatre, on
han viscut combinats des de sempre el color, la paraula i, de vegades, la misica?

«¢Quina novetat és aquesta del color i 'entonacié musical en I'art dramatic qué
es funda precisament en una evocacié viventa i plastica d’un fet procurant sa més ca-
bal ficcié davant d’un piblic suggestionable? Lo color és lo de la realitat; cases, pai-
satges, vestits, celatges, claror, fosca... com més s’acosti la representacid escénica, en
lo que es refereix al color, a la reproduccié de les percepcions de la nostra vista, més
viva sera la illusié del piblic; i en quant a la msica, deixant a part les contingéncies
de 'accié dramatica que la facin necessaria, ben poc paper li queda, sobretot si els ac-
tors no son cantadors a lo Calvo o no imiten la monétona cadéncia que sol donar-se
a l'alexandri francés...»

Moliné, és clar, parteix de pressupdsits més o menys realistes. En la mesu-
ra que el color sigui fidel a la realitat; és a dir, en la mesura que I'escenari re-
produeixi amb tota veracitat el mén, més ficil sera accedir a la illusié dramati-
ca del pablic. El critic, doncs, identifica la suggestié de'espectador amb I'oblit
del caricter representacional, i aquest oblit el fa dependre del realisme. Evi-
dentment, no es tracta d'aixo. N’he parlat més amunt: Gual pretén aconseguir
un estatus de versemblanca nou. Es cert que també aspira a esborrar la cons-
ciéncia ficcional en el piiblic, o que intenta aconseguir una suggestié completa;
tanmateix, sén objectius que no responen tant a la reproduccié illusionista del
mén, com a la necessitat d'una reproduccié sintética de la realitat. Moliné, evi-
dentment, no entén ni els valor atmosférics propugnats pel simbolisme, ni la
capacitat suggestiva de ' Art Total; ni que totes dues coses puguin anar adrega-
des cap a la consecucié d’una emocié més profunda i duradora que no pas la
que implica la satisfaccié davant una iHusié fotografica de la realitat.

El que si que ho entén és Josep M. Jorda, critic de La Publicidad, que, amic
de Rusifiol (ha residit a Paris amb ell) i traductor d’Ibsen (Nora) i, més enda-
vant, de Hauptmann (E/s teixidors de Silésia, amb Carles Costa), és molt més a
prop de les idees modernes. Jorda explica a la perfeccié el fonament anti-
dramatic de I'obra:
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«No hay que buscar pues en Nocturn un drama ni pretender ballar en su lectura o
en su representacion tema o asunto que nos produzca la impresion de las obras del gé-
nero dramdtico conocido. El propésito del autor es muy distinto. Es, si Nocturn una
obra teatral, pero pertenece a un género de especticulo completamente nuevo y desco-
nocido. No es un teatro a la manera conocida sancionada por las aficiones y costumbres
de antasio y hogario, sino un teatro puramente para el espiritu, un teatro para almas de
poeta, para refinados, en el cual sélo hallard el espectador una serie de sensaciones va-
gas, inconscientes, sintiéndose atraido y sugestionado por el ambiente de idealidad que
se resoira en toda la obra.[...] Por ello titula el Sr. Gual su' obra Nocturno morado,
como st quisiera ya indicar con las dos palabras del titulo que es la obra dramdtica como
una simfonia de color,un nocturno con toda su tristeza y toda su melancolia, 2 morado,
con el calor vaporoso y triste de un amanecer lluvioso y cubierto de nieblas.»

El millor del cas, perd, és que Jorda no només entén el valor suggestiu de
la sintesi artistica, siné que també sospesa el joc de correspondéncies entre
I'anima dels personatges i el medi ambient, i, encara més, arriba a comprendre
Pexpressié dels personatges (verbal i gestual) com a manifestacié indirecta del
seu drama intern. En tltima instancia, Jorda s’adona que I'emocié ha de pro-
cedir més aviat de les intuicions i del no-dit que no pas dels fets.

«Y en este ambiente nebuloso y melancélico presenta con admirable barmonia sus
personajes, figuras simbdlicas, seres tan idealizados, tan vagos que la mayor parte de
cuanto expresan no es mds que lo que podriamos llamar el reflejo de lo que piensan y
sienten, y el espectador se sugestiona mds por lo que adivina y siente en su interior que
por lo que se presenta ante él.»

Des del Diario de Barcelona, Miquel i Badia també fa una lectura correcta
de la traducci6 escénica de la sinestésia. Tanmateix, el critic del «Brusi» posa
en qiiestid la validesa universal de les correspondéncies o harmonies planteja-
des. Fet i fet —diu—, Gual ha buscat conceptes animics basics que han estat
identificats facilment amb un color: el morat —tothom hi estard d’acord— és
el color de la tristesa. Ara bé, qué passara a I’hora d’exposar sentiments i sen-
sacions més complexos? Miquel, a més, no es limita a posar en qgiiestié la una-
nimitat dels artistes a 'hora de vincular sentiments i colors, també posa en
dubte la possibilitat d’una recepcié univoca d’aquestes correspondéncies per
part de cadascun dels espectadors:

«Quiere Gual revelar el color por medio de las palabras; aspira a que cuanto dicen
sus personafes se presente con una entonacion que recuerde la de un color determinado,
que es el violiceo o morado para su bluette dramdtica. El color en ésta se acuerda con los
sentimientos dominantes en la accidn; es el morado color triste, y tristes, profundamen-
te melancolicos, son los conceptos y los afectos de todos los personajes en el Nocturn. En
este caso la correspondencia puede establecerse bien; mds ¢le pasard otro tanto a Gual
en los demds temas que desarrolle?»

88. Jorda, «Arie nuevo...».
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En aquest punt de I'argumentacié, Miquel i Badia menciona Whistler. I
aquesta menci6 és especialment simptomatica. Miquel, que ha iniciat la seva
ressenya tot analitzant el teatre de Maeterlinck, pretén, amb la referéncia al
pintor america, establir llagos d’unié entre la pintura i la dramatica modernes.
El seu comentari manté una clara dependéncia dels articles de Casellas, on la
pintura de Whistler i el teatre maeterlinckia han servit per definir el factor de
cohesi6 més destacat entre les arts contemporanies: la indeterminacio, «elimi-
nar el concepte en benefici de lo sensori»* Aprofitant, doncs, el parallelisme
exposat per Casellas, malgrat no incidir en la base del seu raonament, Miquel i
Badia es pregunta si hi ha un acord univoc i verificable entre les sensacions que
ha experimentat 'auditori fins artibar a la suggestié i, en el cas de Whistler, la
coloracié utilitzada. I la mateixa pregunta val per al teatre de Gual o per a la
musica wagneriana. De quina manera es responsabilitzen els signes de les sen-
sacions?®

Lextensi6 del color a la miisica, dbviament, mereix una pregunta similar.”
La misica intervé en la «cantinelas del Boig i també en la musicalitat de les pa-
raules, en la manera com sén pronunciades («en ciertos tonos y toques de la de-
clamacion»). La misica, a més, es correspon amb sentiments i amb colors.
Prescindint del fet que aquesta correspondéncia tingui un sentit «#zds o menos
claro», Miquel i Badia lloa 1'as dels signes d’expressid, que serveixen —diu—

89. El denominador comd eritre teatre maeterlinckia i pintura whistleriana, per a Casellas,
radica en la predominincia, per sobre del concret, del sensitiu: el teatre, més que una tesi, més que
un conflicte o una angcdota, ha de comunicar sensacions, premonicions, pressentiments, intui-
cions i misteri. D’aqui se’n deriva 'element basic, per definicié, del teatre simbolista: la manca
d’accié; vegeu Raimon Casellas: «Paris Artéstico. James Neill Whuistler [sicl», La Vanguardia (1-6-
1893). De més a més, segons Casellas, al teatre maeterlinckia i a la pintura whistleriana s’ha de su-
mar la misica wagneriana. «De la mateixa manera —-diu Castellanos—, Whistler tria els seus pai-
satges en els moments (vesprades, nits de lluna, a ple sol, etc.) que ofereixen major fluctuacié
atmosfeérica i, per tant, se situa a mig cami entre el caos de la dissolucié formal i el paisatge tradi-
cional., Aix®, com veurem, li ha permés de transportar a la pintura la gran revolucié de la misica
wagneriana, en la qual la frase musical, la melodia, ha quedat fosa arrossegada per un torrent
d'harmonies» (Raimon Casellas..., I, pig. 141). Es per aixd que «Whistler, ami de Rossetti et de
Swinburne, musicien lui aussi, [...] compose des Symphonies en vert et violet, en blanc et rouge, en
bleu et rose, emprunte i Chopin le titre de ses Nocturnes, et cherche d créer par la couleur une équi-
valence des émotions musicales» (Michaud: Message poétique..., I, pag. 221).

90.  «El pintor norte-americano Whistler, hombre de pnbilegiacﬁ talento y que pinta con gran
valentia, quiere también buscar esta suerte de correspondencia de 72t y de colores en sus
obras pictéricas, y asi pone como titulos Fantasia en rojo, Retrato de sefiora o Sinfonia en verde y
amarillo, Marina, efc. Hay que ;areguutar, empero, squé relacion fundada existe entre la entonacion
que en lo general adopta en sus lienzos y el sentimiento que con ellos trata de despertar en el especta-
dor? Con frecuencia seria archi-dificil precisar esta relacion. Lo mismo tememos por lo tanto gue le
pase a Adridn Gual en sus futuros trabajos, cuando se salga de manifestaciones claras como la de tris-
teza por el color morado, la de alegria por el color rosado lurminoso como el creprisculo matutino que
hace revivir en el corazon la esperanza.»

91.  «Pero Gual no se limaita a procurar la intervencion del color en la obra dramatica, valiéndo-
se por manera grifica del que imprimen al decorado y a los trajes de los personages, aparte del que pue-
dan revelar las palabrasy los conceptos, sino que acude igualmente a la miisica, y de la wisica se vale
para completar la significacion, el sentido mds o menos claro de su obra.»
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per acomodar la recitacié dels actors, i compara 'obra de Gual amb I'obra de
Wagner. Al seu entendre, tenir en compte la complementacié entre text i ma-
sica sempre és productiu. Evidentment, la seva visié és limitada per una certa
idea de drama liric, i, a I'hora de buscar exemples, només els troba en el teatre
d’opera:

«asit lo han entendido los mds insignes dramaturgos livicos, desde Gluck, en su incom-
parable Orfeo, hasta Ricardo Wagner en sus portentosas creaciones. Todos ellos, inclu-
so los italianos, en los instantes en que se dejan llevar por una espontdnea inspiracion
dramdtica, buscan que las palabras, que la forma ritmica literaria salga esforzada por la
niiisica, acrecentando ésta el valor de aguellas, haciéndolas mids expresivas e insinuantes
y consiguiendo por tal modo que penetren en lo mds intimo del alma bumana. Por con-
secuencia, la teoria que aplica Adrién Gual en su Nocturn, é en mayor o menor grado,
en forma elemental por el cardcter de la obra, la que ha prevalecido y la que prevalece en
la buena isica livico-dramatica.»

Pel costat de les lloances, sobresurt una espécie de criteri general en gaire-
bé totes les ressenyes que s’entesta a elogiar la part literdria de I'obra en detri-
ment de les propostes eseéniques. De fet, és facil observar que I'elogi literari
—al marge de coincidir amb la negacié de la representabilitat— va acompanyat
normalment d’una reticéncia davant la sinestésia escénica i, per tant, esdevé
una mena de compensacié. El critic de La Opinicn, per exemple, després de
carregar-se el concepte cromitic, assegura que no ho ha fet per sistema o per
desig d’atacar la novetat de la teoria gualiana,

«de existir en mi prejuicio alguno en contra del modernismo del sefior Gual —diu—,
no hubiera alabado, porque creo que se lo merece, la parte literaria de Nocturn. [...]
Creo mds atin: esa misma parte literaria que para el que la entienda y la interprete
como se debe, es de un efecto realmente sugestivo, puesta en boca de actores vestidos
con telas moradas y envuelta la escena en penumbras, casi a oscuras por completo, pro-
duciria a i ver en el espectador un efecto contrario al que produce en el lector de rec-
to criterio.»

La critica de Moliné i Brasés va en la mateixa direccié. De les tres arts que
es proposen a Nocturn (misica, pintura i literatura), només en reconeix com a
bona la literaria, encara que comporti I’acceptacié implicita d’autors i de mo-

dels decadents:

«Inspirat en las estranyeses d’alguns joves francesos, ha pronunciat enmig de la
nostra societat menos febrosa i amant de lo desconegut, un atrevit anch’io, i ens im-
porta un nou género literari a on hi ha combinades les diferentes aptituds de I'autor:
la literatura, la pintura i la misica. Com a bona reconeixem tan sols la primera en
I'obra del senyor Gual. Sia o no imitacié de Maeterlinck o d’algun altre autor de tows
a U'beure, lo Nocturn, despullat dels colors i entonacions amb qué 'havia mal vestit
son autor, és una obra literaria intensa, que fa pensar i presenta amb esquisit bon gust
un simbol: lo despertament a la vida.»
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No és estrany trobar, doncs, fins i tot en les critiques més conservadores,
febles intents d’acceptacié del simbolisme. Sigui per lloar la part literaria de
Nocturn, sigui per la voluntat de presentar la nova tendéncia com a correctiu
d’un naturalisme groller i immoral que, fins al moment, s’ha ensenyorit de I'es-
perit dels grups més avancats de la literatura autdctona. En aquesta linia, s’ini-
cia el comentari de Miquel i Badia que, després de lloar, en el camp de la pin-
tura, el prerafaelitisme anglés (car «swus pinturas y las de sus continuadores no
tenian las impurezas de la realidad» 1, al mateix temps, no queien en «/os vicios
de la falsa idealizacin, de la vaguedad i de la oscuridad»), assegura que s’ha ini-
ciat un procés de superacié del naturalisme en I'ambit de la literatura:

«El simbolismo —por lo menos el de ahora— es la reaccién contra el naturalis-
0.[...] Por idénticos derroteros han ido el arte literario y el ténico. También se han en-
trado por los dominios del simbolisnio para escapar de la ordinariez del naturalismo
practicado crudamente. Entre sus manifestaciones las hay que se mantienen en los limi-
tes del buen sentido, mientras otras los traspasan y llegan a los confines de lo ridiculo y
en ocasiones de lo tonto. Hay quien como Maeterlinck ha sabido encerrarse en un cir-
culo que arranca de la tradicion y que tiene de este los rasgos fundamentales.»

La critica del «Brusix» és la que aprofundeix més en el parallelisme entre
Maeterlinck i Gual. Segons Miquel, hi ha un bon equlibri en les obres de 'au-
tor belga: mentre que el Maeterlinck llegendari ha sabut mantenir la sensacié
de realitat dels seus quadres (al lector li sembla trobar-se «en una de aguellas
viejas cindades de la Flandes o del Brabante, o que ve uno de los castillos roque-
ros de la Edad Medsa, con sus barbacanas y ladroneras y la inhiesta torre del bo-
menaje»), el Maeterlinck de «tiempos mds modernos» ha assolit «el modo de
hablar y de sentir de los personajes shakespearianos». El primer és el Maeter-
linck de la «leyenda soriada», el segon és el dramaturg dels drames intims hu-
mans. Totes dues opcions poden fer que el lector —no diu res de I'especta-
dor— se senti atret per la profunda humanitat, per la poesia i pel pensament
enlairat. I, amb tot, hi ha un Maeterlinck dolent:

«el malo asoma en las exageraciones, en la falsa idealizacion; en aquellas escenas sobre-
cargadas de frases y de efectos repetidos hasta el aburvimiento, en la inter ion den-
tro del drama de todos los seres de la creacidn, con el sentido que el autdr quiera darles,
aunque frecuentemente no resulte, segtin se dice ahora; en la falsa ingenuidad de algu-
nos personajes, fiofios mds que ingenvos; y por fin en el simbolismo a todo pasto, al pun-
to de que tras de todo interlocutor, tras de toda escena, tras de toda frase haya de haber
algo con sentido oculto, misterioso, esotérico.»

Ben mirat, 'aparent acceptacié de Maeterlinck per part de Miquel i Badia
no és més que un miratge. El teatre maeterlinckii li agrada Gnicament pel que
tenen de shakespearia les seves histories, pel que beu en les fonts de la tradicid,
pel que té de profundament huma en la presentacié de drames interns... Es a
dir —amb matisos— pel que no és estrictament simbolista. La lectura que pro-
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posa de I'autor belga és reduccionista, permet agafar-se al seu teatre sense gai-
re escarafalls car, tot fugint de la cruesa naturalista, confronta el piiblic amb
una determinada tradicié i amb un espai ficcional suggerent, Pélleas, doncs,
pot llegir-se com una historia shakespeariana de gelosia i de desti, i prou. El Mae-
terlinck que no li agrada és el de La #utrusa, un Maeterlinck que segons ell és
descaradament simbolic, que converteix «tots els éssers de la creacié» en sim-
bols latents del pas de la mort, que usa un llenguatge repetitiu fins al fastic...
Per a Miquel i Badia, doncs, tan perillés és el naturalisme com un simbolisme
d’aquesta mena:

«El naturalismo de mala ralea, con sus escenas pornogrdficas y con sus inmoralida-
des ha conducido al envilecimiento a no pocos de sus aficionados; el simbolismo, por
contrario sentido, puede llevarios, a la locura, o por lo menos a un estado del espiritu
que se les le avecine, convirtiéndoles en sofiadores primero i quizds mds tarde en desen-
ganados y escépticos.»

Resumint: el perill é en I'assumpcié d’una actitud vital desenganyada i escép-
tica. Perqué, en darrer terme, I'idealisme del Maeterlinck de La snztrusano té res a
veure amb aquella pintura idealista, amb imatgeria cristiana, que sembla conciliar
els sectors conservadors i catdlics amb un modernisme «de bona menax»:

«El idealismo de bogasio no se funda por lo general en el espiritualismo cristiano,
sind en un espiritualismo vago, que cree en un mds alld después de esta vida, pero sin ad-
mitir, 0 mantentendo cerrados con siete llaves, los dogmas y creencias cristianas; es un
espiritualismo que frisa casi siempre con la beterodoxaa.[...] Este es el riesgo que, a nues-
tro juicio, se encuentra en el simbolismo actual, por donde, al par que lo aplaudinos por
su tendencia idealizadora y por apartar al hombre de las bajezas terrenales en contra de
lo que hace el Naturalismo, lo temenios por los riesgos que hemos indicado y que en ma-
yor o menor grado existen en las leyendas dramdticas del gue no vacilamos en calificar
de corifeo en la escuela.»

Aixi doncs, amb totes les precaucions del mén, només

«Por la direccion idealizadora que sefiala, repetimos, nos place el simbolismo y en este -
concepto damos la bienvenida al Nocturn de Adridn Gual, ensayo en la especialidad e
indicio de como va arraigando la doctrina entre nuestros jévenes artistas.»

I dic, «<amb totes les precaucions del mén», perqué Miquel i Badia esta
convengut que «Nocturn va por los caminos que ba trazado Maeterlincks; perd,
curiosament, no pels bons viaranys de la idealitzacié «profundament huma-
na», sind pels camins monotons i repetitius («cardcter salmddico») que, una
mica més amunt, li han servit per definir el Maeterlinck rebutjable. Coherent
amb tot aixd, Miquel i Badia cita La intrusa i paternalment aconsella; «La re-
peticion habilmente puesta es un efecto dramitico muy poderoso: abusando de
ella se convierte en modorra para el oyente.» El més sorprenent del cas, pero, és
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que no aprofiti aquest element formal per desautoritzar globalment 'obra de
Gual. S’hi nota, cap a 'acabament, un cert afany conciliador. Per qué? Un dels
motius adduits és importantissim: les repeticions de I'estil maeterlinckia recor-
den vagament «/os antiguos romances y canciones populares». D’aquesta mane-
ra, potser sense gaire consciéncia del fet, el critic del Diario de Barcelona insi-
nua una via dramatica alternativa que, al mateix temps que pot recuperar els
fonaments cristians de I'esperit popular, pot conciliar —tal com comengara a
fer Gual el mateix any 1897— la tradicié popular de la nacié, 'impuls regene-
racionista i els pressuposits esteticistes del simbolisme.

Una altra de les critiques que aplaudeix la dignitat literaria de 'obra és Lo
Teatro Regional,”® que saluda I’aparicié de Nocturn amb un nou argument:
I'obra ha superat la prova de foc de la llengua.

«nos agrada que hagi vingut a la vida per a ser la forma manifestativa de qué en nos-
tre idioma hi té també representacié la lluita evolutiva que es troba avui dintre totes
les grans literatures».”

Seguint el mateix raonament de Miquel i Badia —lloant, per tant, la reac-
cié antinaturalista i anatemitzant els excessos idealistes que dificulten la «po-
pularitzacié» de I'obra—,* Bru assegura que 'obra de Gual, en conjunt, li
sembla bé. Perqué cal «que la literatura nostra tingui de tot i puga enjoiar-se
amb una perla negra». Segons que diu, ja és hora de tenir exemples autdctons
de literatura moderna; fins ara, tot han estat traduccions «d’obres forasteres».
Meés: I'obra de Gual és «més rica en poesia que las conegudes del repertori es-
tranger.» Tenint en compte la persona que el fa, I'elogi és certament paradoxal:
Nocturn representa accés del teatre catala a la modernitat.”

92. Bru: «Notes bibliografiques. Nocturn, andante morat...»,. pag. 68.

93. Bru parteix d’un cert eclecticisme. Segons diu, la revista no és amiga d’«exclussivismes ni
partidaris ofuscats d’escola determinaday, ans al contrari, admira I'art i rendeix «cult a la bellesa,
on se vulga que ella es manifesti». Per aixd, tot i considerar que la tendéncia que Nocturn repre-
senta és dificil que arreli, saluda I'aparicié de I'obra perqué «suggestiona i atrau el lector» i emet
«una nota estranya perd d’una cadéncia dolga, trista i harmoniosa». Es interessant conpraposar
aquesta ressenya a la que havia fet el mateix critic, tres anys abans, de La intrusa.

94. «[Es busca] un art exempt dels exagerats realismes que en aquests darrers temps I'han
desdibuixat i empobrit. Perd ara, d'un extrem se cau a I'altre; ni tant, ni tan poc; lo espiritualisme
de Nocturn és tan dut a 'exageracié, és tan ultra-romintic, que es fa inacceptable per a la seva po-
pularitzaci6s.

95. Miquel i Badia, també acaba I'article alludint al'esperanga que suposa I’obra de Gual per
a la futura literatura moderna catalana, «E/ Nocturn de Adridn Gual tal vez sea comienzo de una se-
rie de producciones en la pintura, en las letras y en la midsica que respondan al afin de ideal que ha
tenido el hombre en todos tiempos y que tiene también ahora en medio de la prosa y de la sequedad
de la vida moderna.» Jorda, des de La Publicidad, creu que «el Sr. Gual es una de esas rara avis, de
esas moscas blancas de nuestro reducido nundo literario, y si bien es cierto que fuera de nuestro pass,
en Francia o en Bélgica, por eremplo, su Nocturn serd una manifestacion mds de algunos de los in-
numerables grupos en que se dividen las escuelas decadentistas, resulta en nuestra tierra una obra de
cardcter puramente nuevo y digna del mayor interés.»
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Finalment, algunes valoracions positives de Nocturn. Andante morat partei-
xen de la base que el seu autor hi ha posat fe, entusiasme, sentiment, gosadia i,
sobretot, sinceritat. El comentari de Josep M. Jorda n’és un exemple:

«Un personalisimo y eminente escritor y critico que con benevolencia que no merezco
sostiene conmigo correspondencia semanal, me decta bace pocos dias, contestando una
carta mia en que le daba cuenta de la publicacion de la obra Nocturn, del sr. Gual, que
era para mi deber de conciencia ocuparme de ella, pues de sobra lo merecia el autor, aun-
que s6lo fuera por su fe y por su atrevimiento. [...] El autor de Nocturn merece que se
trate en serio su produccion, no sélo por el valor intrinseco de su obra—que no conocia
el erudito critico a que me he referido— sind muy especialmente por su buena fey su va-
lor al intentar producir algo personal al hacer una tentativa de arte nuevo en nuestra tie-
rra, donde todo el que se dedica a trabajos intelectuales, sean de la clase que fueren, se
arrima al sol que mds calienta, o sea, a lo ya conocidoy preferido por el piiblico, que es
el sol de referencia y el que mds produce.»

Amb idéntica intencié, La Opinidn, que no ha vist gens clar els aspectes de
posada en escena ni el tema, fa una defensa entusiasta de la sinceritat del dra-
maturg:

«Anticipemos, porque conviene anticiparlo, para los que toman a chacota todo lo mo-
dernista, que Nocturn, por lo menos de lo que se desprende de su lectura, no es una
equivocacion. [...] Es Nocturn wn pedazo del alma de su autor, algo que le ha salido de
dentro y sin otra preparacién lo traslado a las cuartillas para luego darlo a la imprentay
editarlo a su gusto, fijandose en todos los detalles, hasta en aquellos que otro cualguiera
que no fuese él, conceptuaria de baladis. Si el sefior Gual no hubiera sentido profunda-
mente, en el fondo de su alma, como cosa inherente a él, formando parte integrante de
su espiritu, una a una las frases que vertia en su papel, tengo la completa seguridad que
habriale sido imposible escribir su Nocturn.[...] Porgue hay que convenir necesaria-
mente en que estd escrita con correccion extrema y sentida con alma de poeta, con sen-

timientos de genio, no como acostumbran los autores del dia a escribir y a sentir sus en-
gendros literarios.»™

Comptat i debatut, el que fan, globalment considerades, les critiques i els
comentaris a Nocturn és detectar 'extensi6 al camp teatral de les noves idees
simbolistes. Per a uns quants, aixd és perillés; per a la majoria, pero, tot i
considerar 'obra de Gual poc més que un assaig («E! ensayo de hoy acaso sea
obra completa el dia de mafiana»), és un simptoma evident que s’inicia —en
paraules de Miquel i Badia— «un movimiento en nuestro Arte, siquiera en el
grupo regional», que es dirigeix «bacia el simbolismo, y, por lo tanto hacia el
ideal en todas las manifestaciones artisticas, presagio de mayores alientos en lo

96.  Aixi mateix, val la pena apuntar la lloanca de la revista Barcelona comica (16-1-1897),
«La obra del sefior Gual se sale de los senderos trillados y no es de estrariar encuentre grandes re-
sistencias, por parte de muchos que, distraidos por las novedades de forma, no quisieron ver la in-
negable poestague palpita en el Nocturn, escrito indudablemente con una sincera preocupacion artfs-
tica».
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futuros. I aixd, vist des d’una dptica esteticista, sigui catdlica o no ho sigui,
és bo.

3. Després pE Nocturn, ANDANTE MoraT

A 'dltima pagma de Nocturn. Andante morat, Gual fa constar els llibres
que té en preparacié i que pensa publicar. En primer lloc, una traduccié al
frances del mateix Nocturn que, segons sembla, no es va arribar a fer mai;”’
després, una Sonata. Liiria, un Concert d’animes. Trio®® i dues obres teatrals
més: Desconeguts i Morts en vida. Afegeix, finalment, tres obres sense especi-
ficacié de génere: Solituds, que podria ser Silenci, Castells enlaire i 'assaig E/
color i la miisica en lo drama parlat, que no es conserven. Segons aquesta llis-
ta, Lliria i el Concert d’dnimes segueixen les pautes del «drama musical» ini-
ciat amb Nocturn. Andante morat. La primera és una sonata; i la segona, un
concert a tres veus. Malauradament, tan sols es conserva un esborrany de la
primera. Pel que fa a Desconeguts, se’n conserven algunes pagines en brut i,
de Morts en vida,el manuscrit sencer (I'obra mai no s’arriba a publicar). De
la resta de textos, Castells enlaire pot tenir alguna mena de relacié amb Lix-
na de neu. Quant a 'assaig, sospito que es tracta d’un projecte elaborat a par-
tir de les notes que han precedit Blauc i negre i de la «Teoria escénica» de
Nocturn.”

97. Segons dedueixo pel contingut d’una carta que Isaac Albéniz envia a Gual des de Paris,
el miisic era I'encarregat de gestionar una traduccié de Silenci i Nocturn a I'anglés, «Querido Gual,
Silenci, @ mi modo de ver, és una obra de todo primer orden y como los encomios son ociosos cuando
el realvalor de una cosa salta a la vista, agui hago punto suplicindote tan sélo, te sirvas remitirme otro
efemplar, i dos del Nocturno, dedicando un ejemplar de cada cosa al eminente poeta inglés F.B. Mo-
ney-Coutts, a quien quiero mandarlos a los fnes de la traduccién»- vegeu Carta de Isaac Albéniz a
Adria Gual del 2-6-1898, Fons Gual, Carta nim. 11.876.

Després retitulat a Gual: Milja vida..., pag. 55, com a Concert d'amor. Trio.

99. Ja he comentat la concrecié parcial d’aquest assaig, 'any 1922, a propésit de les sessions
de «Teatre Concert», Aixd no vol dir que, des de Nocturn i fins a 'any 1922, Gual s’hagi desentés
de la seva «Teoria escénica». Tot al contrari —insisteixo—, és una constant de la seva produccié.
El cas més explicit el trobem I'any 1915 en qué, tot prologant Lei filoses (Fons Gual, original ms.,
nim. 1445) i dirigint-se als alumnes de I'Escola Catalana d’Art Dramatic, I'autor diu, «De fa molts
anys, porto en la testa una idea que no podré posar en practica més que disposant d’ elements adic-
tes, disciplinats i creients: arribar a I'aproximacié musical pel sol efecte de la paraula.» També
I'any 1916, presentant Schuman al vell casal, Nocturn niim. 4 (Fons Gual, original ms., nim. 1446)
al Colisenm Pompeia de Barcelona, diu, «La fallera dels nocturys, que em ve de temps de la pri-
mera jovenesa, no m’és pas passada, com no s'esvaeix en mi res absolutament res de lo que pren -
arrelada en el meu jo entusiasta. El primer que escrivia —i en el que exposava la meva teoria escé-
nica, que tampoc he abandonat els signes d’expressié compresos— me va valer el qualificatiu de
boig. [...] L'art de la musica i ’art declamatori van tan estretament lligats que no hi poden anar
més, i si al dir-vos aixd me refereixo al tecnicisme d’aquestes arts, en lo tendent a I’espiritualitat vos
diré que la miisica, o el sentiment musical no es troba lluny de cap manifestacié artistica i a penes
de cap estat d’anim de 'home.[...] L’art del teatre, doncs, que és 'art de la vida, necessita, segons
jo crec, apoiar-se sobretot en els preceptes musicals sentimental i técnicament.»
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3.1. Lliria: #na Maleine 2 la catalana.

Aixi, I’any 1896, en la mateixa linia del Nocturn, Gual deixa una obra ina-
cabada: Sonata ntim. 1 Llfria."™ Només escrin un primer temps (n’hi havia pre-
vistos tres) que, en funci6 de la teoria musico-cromatica, és definit com un
«Andante. Blanc i negre», L’obra estd pensada, a més, per anar acompanyada
de tres violins, dues violes, una flauta i un violoncel. El personatge de Lliria cor-
respon a un dels violins i el del cavaller Girsol (una visié) al violoncel.

Utilitzant uns dialegs retallats i repetitius, en el més pur estil musical mae-
terlinckia, I'autor ens explica la tristesa de la princesa Lliria, foragitada del seu
castell lluminés i enlairat. L'obra s’inicia amb el passeig de la princesa i les se-
ves dames pels jardins del recinte on sén presoneres; tremola tota ella —per
dins i per fora— captiva d’un fred absolutament simbdlic. En la conversa de
les donzelles, I'espai del record, de 'evocacid, és ple d’imatges-simbol: les tor-
res altes del castell —que, tot i haver estat aterrat, subsisteix en el somni com
un indestructible «castell enlaire»—, la terrassa, 'escalinata, el sol xardorés
descrit com un amant, els vells xiprers, un estany ple d’oques blanques, un jar-
di curull de flors blanques i morades que van trenant olors que «s’entreboirens»
«per pujar dret al cel»... Lliria, com els protagonistes de Nocturn, veu la mort
com una «fugida enlaire». Fugida d'un enemic fosc i inconcret que és per tot
arreu, el monstre invisible (com la malvada reina maeterlinckiana a La wort de
Tintagile) que ha fet desapargixer el mén de la seva infantesa i ha mort els seus
pares.'™ I mentre aquest monstre (el senyor de Rojalots), amansit per la cabe-
llera rossa, la cara groguenca de Lliria i el misteri «velat per boires blanques»
de la seva mirada,'™ espera la nit de noces per «desfullar-la» en una «roja cam-
brax, ella recorda sa mare, que li deia que seria una flor riallera, pura i blanca
(«i si morts sent pura i blanca encara, passaras per les estrelles i arribaras fent
via enlaire, molt enlaire, fins que trobis ton jardi»).

Lliria també recorda el cavaller Girsol, que es va matar després que ella el
refusés. Una donzella —que és identificada amb el so de la flauta— retreu a la
princesa la seva actitud cap al cavaller; ella respon ben maetetlinckianament:
«el cos et parla perqué ets la més cega de totes nosaltres». El seu argument és
diafan: Girsol, passades les primeres passions, s’hauria cansat d’ella, la vida de
tots dos hauria esdevingut miserable. Llancant-se a la timba, doncs, Girsol es

100. Sorata ntim. 1. Lliria, original ms., Fons Gual, nim, 1531.

101. En Patac al castell, quan 'enemic entra a la cambra de la princesa, que espera el que pu-
gui passar tota esporuguida, mig nua i pregant de genolls amb les seves companyes, Lliria es des-
maia, «Desmai amb retornalla, que va fer-me provar, per un moment tan sols, el goig, la pauila
quietud de lafugida enlaire.» En aquestsentit, el desmai és entés com un primer tast de la mort.

1 és que Lliria veu el que la volta «sense veure-ho quasi», la seva mirada, com la del Ca-
minant i la de la Germana, esta fixada al «lloc a on hi pugen i queden plantades les flors rialleres,
les pures, les blanques».
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va salvar. Ben mirat, I'amor —diu— no pot durar, I'amor ha de ser pur... Sob-
tadament el vent porta una queixa, les donzelles s’agenollen i, entonant una
mena de lletania, amb superposicié i repeticié de frases musicals, preguen. El
vent duu la veu de Girsol; només Lliria pot sentir-la. El cavaller, que finalment,
com les visions de Nocturn, esdevé visible per a la princesa, explica que ha es-
tat castigat pel seu suicidi: ara vaga pel mén convertit en una anima en pena.'®
Tanmateix, pot redimir-se si puja amb ella al cel, si la salva: la nit de les seves
noces —|"allicona— ha de lluitar fins a la mort, ell 'estara esperant. Lliria res-
pon que aixi serd, que d’aquesta manera si que el pot estimar. I és que la pure-
sa de 'amor —com dirien els protagonistes de Nocturn— només pot trobar-se
en la mort. Només per la sublimitat d’aquest propasit la mort de Lliria sera di-
ferent al suicidi de Girsol. Arribats en aquest punt, la tristesa desapareix:

«Com si sortfs el sol, ja veig cap a llevant boires daurades, les veus es van fonent
i nuvolades d’ocells cantant victdria sobre el cap meu.»

El primer acte —I"inic conservat— s’atura aqui."® Curiosament, les darre-
res frases transcrites semblen una crida ibseniana al sol: «A llevant! A llevant!»

Es tracta d'un exercici teatral que neix dels mateixos parimetres que el
Nocturn:'® pels aspectes exteriors o formals, per la repeticié d’imatges i te-
mes, pel parallelisme dels sentiments en els personatges i per la solucié pro-
posada per al conflicte. A Lliria, a més a més, es planteja altre cop la transpo-
sicié escénica del drama intern en la percepcié subjectiva de I'entorn, es
treballa la interpretacié musical i l'estructura també musical del text, es con-
serva la imatgeria prerafaelita (la donzella vestida de blanc, amb la cara esgro-
gueida i els cabells deixats anar, pregant en un jardi ple de flors blanques i
morades) i es conrea un to d’erotisme decadent.'® Tanmateix, hi ha un ele-

103. «Lliria: Em seguies? No ets mort? Com pot ser? / Girsol: No ho sé, ma Lliria; visc i no
visc, vago per I'espai barrejat amb I'aire, tantost estic entre boires com en terra sepu]tat [..]séc
una dnima en pena, i el cridar-te és tan sol un crit de queixa» Una altra referéncia a Nocturn: un
cop mort i enfilat «enlaire», «portes immenses» es van tancar barrant-li el pas.

104. En un altre full, hi ﬁa un fragment descollocat de I'obra. Semblen unes primeres notes
del que hauria estat el segon temps. En aquest sentit, Gual indica, «Pregaria. Andante maestosox.
Es tracta de la pregaria de Girsol que espera Lliria sota els arbres. Acabada la pregaria, arriba la
princesa; ve de la lluita i duu una estrella Eumjnnsa al front. La identificacié de la mort i I'estel, que
a Nocturn oferia dubtes, aqui és diafana, En mots de Lliria, la mort és associada a termes com «una
nova vida», «joia», «victdria», «calma», «repds»... En un altre plec, a llapis, hi ha els primers fulls
del que podria ser la continuacié: el dialeg de les donzelles atemorides, amatents a tots els sorolls,
spesam queles in a buscar. Finalment, arriben els soldats, que també intervenen en el d:a.leg

5. vgmm I'obra des de la «Teoria escénica», «Tant del color com de la misica se’'n
troban‘a un desano]]o més complert a 'obra que tinc en preparacié: Sonata nein. 1 Lliria, a tres
temps i tres entonacions, per a Bescena també, i en la que tot quan vinc dient pren altres propor-
cions d’eixamplament, filles del convenciment d’aquesta teoria» (pags. 7-8).

106. D’altra banda, destaquen d’una forma clara algunes referéncies a La préincesse Maleine
de Maeterlinck. Les més evidents: el castell de Rojalots, com el de Ysselmunde, és sordit i amaga
«secrets estranys», el rei Hialmar, com el monstre que ha empresonat Lliria, també ha enderrocat
el castell de la princesa i ha occit els seus progenitors.
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ment nou que ajuda a explicar d’altres influéncies i interessos: la utilitzacié
d’una cangé popular com a fons musical. Evidentment, no es pot considerar
Lliria com la primera dramatitzacié d'una cangé popular per part de Gual;
amb tot,og’inten‘:s del dramaturg pel tema, ja durant I'any 1896, s’ha de fer
constar."

3.2. Tres poemes en prosa

Entre I'any 1895 i 1896, Gual també escriu algunes narracions. Sén petits
poemes en prosa que I'autor, petfectament d’acord amb la seva teoria escéni-
ca, intenta definir amb parametres musicals. El cas és curiés perqué, malgrat la
musicalitat del llenguatge, és obvi —atés que en una narracié els personatges
no sén encarnats per actors— que la idea de fer servir la veu com a instrument
musical és inviable. Tot i aixi, Gual publica, de primer, dos dels textos a La Re-
naixensa® i els defineix com a «andantes»: andante niim. 1, «Ja ve la fosca»
(signat el 1895); i I'andante nim. 2, «Misteriosa» (signat el 1896).

L’argument del primer «andante» és simple: dos enamorats contemplen
I'horabaixa. Ell parla, descriu un seguit de percepcions que expressen la distor-
si6 visual —de fet, la distorsié global dels sentits— que provoca I'arribada de la
foscor, delanit: el vent, les fulles seques, els ocells... Altre cop I'interés pictoric
per les hores de maxima fluidesa luminica: «Ja tot se veu més confés de com se
sol veure quan es dia. Oi que és hora de pau aquesta?» Mentre «la boira endor-
miscada» deixa entreveure alguna «estrella» i, al cel, campeja un «ntivol esllan-
guit i amoratat sense contorns segats», les oliveres, aclofades «damunt les ro-
ques recargolades», adés «semblen masses de gent sabia que vulguin reposar,
adés sembla «que llencin alenades d’aire blau». Quan la nit és closa, 'amant ex-
clama:

«On s6n les oliveres ? Ah! ja les veig alli... com se fon tot. Y que n’hi han d’es-
trelles. Sents quina remor més harmoniosa que fan les fulles? Ja canta el grill; aixd és
lo primer son del camp. Quina quietud... Besa’m, que ning@ no ho veu... Aixis, té, ara
te’l torno... Oi que és hora de pau, aquesta?»

El lector s’acara, per tant, a un nova mostra de percepcié subjectiva, un
nou intent de projectar la vivéncia intima —en aquest cas, I'enamorament— en

107. En aquesta linia, Gual anota, al dors d’una de les planes del manuscrit, unes estrofes
de caire popular que, m’atreviria a dir, sén de collita propia. La cangé parla d'un cavaller i d’'una
donzella que s’enamoren a la vora de la mar: la noia, perd, no és lliure, ha de fugir de casa la ma-
drastra...

108. Adria Gual: «Dos Andantes. Ja ve la fosca. Misteriosa», La Renaixenga (19-4-1897); ve-
geu «Dos andantes. Andante niim. 1. Ja ve la fosca. Andante nim. 2. Misteriosa», dins «1895-
1897. Proses i poesia, originals ms., Fons Gual, Carpeta 34.
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el medi. La descripcié del paisatge correspon a un progressiu endormiscament,
«al primer son» del camp. Es el desdibuixament de la realitat fisica, el domini
progressiu de la foscor, el que permet la manifestacié de 'amor.'® Com si fos
una continuacié de la mateixa historia, I'esborrament traumatic del miratge
que ha permés la manifestacié amorosa és el tema tractat en una altra prosa: «A
la llum del dia».

A «Alallum del dia»"° —el tercer text a qué he alludit— Gual insisteix en
el motiu dels dos enamorats que contemplen la foscor. En aquesta composici6,
perd, la foscor esdevé un espai i un temps perillosos per als homes; en poden
gaudir el misteri, perd també en poden esdevenir les victimes. I és que, embol-
callats de nit, obliden les normes establertes pel mén diiirn de les evidéncies i
expressen les passions sense coaccions de cap mena. De manera que, mentre
«ellax» suplica al seu company que no I’abraci, «ell» li pregunta «per qué em su-
pliques si m’estas.abragant sense adonar-te’'n?» Ben a prop, hi ha —oh, casua-
litat!— un estany silenciés, no bufa ni un alé d’aire, les estrelles vigilen des de
la seva quietud immensa... La cabellera d’ella s’estén sobre 'herba, acosten els
llavis... S’adormen. Quan surt el sol, tots dos obren els ulls al mateix temps.
Amb esglai, s'adonen que, una passa més enlla, hi ha una timba (el perill, la
temptacié); la foscor els 'havia amagada. Espantats pel perill que els ha ame-
nacat sense ells saber-ho, marxen. Van pensant: «si ens descuidem, anit...»

109. A la Carpeta 33 del Fons Gual, al plec «Poesies d’amor nostre i d'aquells temps» es
conserven quatre Nocturns, datats aproximadament pels volts de 1900 (Nocturn, Nocturn niim.
1, Nocturn nidm. 2 i Nocturn niins. 3}). També hi hi ha un fragment del primer poema en una lli-
breta «Kast & Ehinger», que inicialment es trobava a la Carpeta 34 del Fons Gual. Hi ha una re-
lacié forga estreta entre aquests poemes i les proses que estic comentant. Sobretot. a 'hora de
constatar els diversos valors simbblics que adquireix la nit. A Nocturn, el poeta descriu el pai-
satge nocturn i parla de la misica de la nit: angélica tonada que brolla d’una arpa de set cordes
«que sap cangons per esclarir la vida», Es I'hora de I'oracié a la Bellesa. La cangé que en resul-
ta proporciona consol i encomana, a més, el plaer de la solitud (trenca la cadena dels «amors
mesquins»). Coronant-ho tot, com en el cas de Nocturn. Andante morat, un estel. A Nocturn
ndm. 1, 'amant parla a estimada: dins la foscor tot el mén els pertany, no té perqué tenir por,
«Déu, la nit, va fer-la per als que s’estimen». Durant la nit, els Enms s’obliden de la «terra» i,
fosos en 'amor, s"acosten a Déu, a «les regions eterness. Es el moment del pet6, un peté que es
confon entre alegria i tristesa («joies entristides»). Totes dues sensacions tenen el mateix origen,
«que mai els homes puguin saber lo que per dintre ens passa.» Al concepte de la nit entesa com
a «hora de pau» o cumiorﬂ creativa, per tant, s’afegeix?a idea de la nit com a moment de la ma-
nifestacié incontrolada dels instints i, paradoxalment, la de la nit com a guardiana dels «pensars
secrets» i dels drames intims. Val la pena comparar aquest poema amb «A la llum del dia» i «Pe-
tonss». A Nocturn niim. 2, el poeta rememora un encontre amorés que ha tingut la nit anterior.
Avui tot sembla igual: els xiprers, el desmai, el brollador, els Llorers, els caminal, el banc de pe-
dra blanca, les tlors «bojas cf’amor fruint de la rosada», l'estrella... Perd, el cert és que no ho és,
d’igual: les flors i han «semblat doloroses», banyades en les seves propies llagrimes, «les camé-
lies complien peniténcia plenes / d’ansia per tu...», el xiprer semblava més envellit, 'estrella bri-
llava trista. I és que avui ella no hi és. A Nocturn nim. 3, el poeta descriu la lluna roja sobre el
mar que «canta invencible d’ale%iia boja cants amorosos que la fan issar». La Lluna esta sola i és
ﬁodemsa i és la reina de la nit. El nostre amor, enfosquit i heretge —diu el poeta—, és com la

una: triomfant.

110. Dins «1895-1897. Prosesi poesia», Original ms., datat el 1896, Fons Gual, Carpeta 34.
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Quan els camins se separen, ells també.'"! L’argument, no cal dir-ho, recorda
forga alguna de les proses recollides per Rusifiol a Anant pel mén."?

Pel que fa al segon «andante» publicat a La Renarxensa, «Misteriosa»,
Gual recupera un motiu habitual dels seus primers textos narratius: el tema
becqueria de la personificacié de 'amor fugisser i efimer. L’autor, perd, treba-
llant el poema en prosa, intenta sintonitzar-lo amb la tematica que acabo d’ex-
posar: el mén misteriés de la nit entés com a espai del subconscient, 'esborra-
ment metaforic del mén de les realitats tangibles, els simbols de I'estany i de la
lluna...'*® La visi, tal com indica el titol, és «misteriosa»; el narrador ni tan sols
sap del cert si va arribar-la a veure:

«vaig endevinar-te passant damunt un prat d’herba segada. Lo poch que et veia era
merce al flagell esporuguit de la lluna que a prop teu arribava passant entre les fulles
dels arbres d'alla al fons que voltaven lo llac. La teva ombra s'aprimava estenent-se
fins ben a prop dels meus peus, i aixis mirant-te vaig sentir fort anhel de tenir-te a la
vora i forga. [...] A mida que em creia més a prop teu tu t’esborraves més. La lluna,
presa d’igual misteri que tu mateixa, s’esblaimava i quan ja em creia ser a la vora de
triomfar i veure’t, uns ntivols la cobrien i al temps de fugir sa llum, tu fugies amb ella.
La lluna no va ressortir. Lo dia m’hi va atrapar all3. A sa llum tampoc vaig trobar-te i
mai més t’he vist... qui eres?..»'™

111.  Ideéntic motiu, encara que des d’una altra perspectiva molt menys simbdlica, és desen-
volupat per Gual a «Petons» (dins «Poesies d’amor nostre i d aquelis temps», nugmal ms., Fons
Gual, Carpeta 33; publicada fragmentariament a Joventut, any II, nim. 47 (Cap de sngle) 3-1-
1901, pags. 27).

112. Sobretot, «Amors artlﬁc:als»x«Lasuggesuc del paisatge». A Rusifiol: OC, II, pags. 35-40.

113.  La preséncia de la lluna també és important en la poesia de Gual durant aquests anys;
vegeu, per exemple, «Llunatica. Preludi. Melodia. Final» (dms «1895-1897. Proses i ian,
1896, ongma] ms., Fons Gual, Carpeta 34), escrita també seguint coordenades musicals. Al «Pre-
ludl» Ia it & descrita com usa «hora de pau pel cor», el prat i la vall estan coberts amb el vel de
la rosada, La Lluna plena entona «planys é):mom La «Melodia» és el cant de la LLuna: li explica
ala plana que ve tota esgrogueida «perqué visc trista i enamorada / pobra de mi.» Esta enamora-
da dl;l sol i mai no el pot atényer. Si surt roja, és de gelosia, ell mai no I'ha mirada ni la mirara... Al
«Final», el poeta recupera la veu: escoltant la Lluna, la plana «entristida s’ha enfosquit», el fullat-
ge remuga, ploriqueja una cascada i «va seguint la nit». La dualitat de la lluna entre la blancor
—o grogor— malaltissa (amor distant, pur i impossible) i la vermellorviolenta (bé gelosia, bé amor
triomfant, correspost i, en tant que desafiant, heretge) és fregiient en altres poemes de Gual; ve-

eu, per exemple, «Istiuada» (27-6-1894, dins «1895-1897. Proses i poesia», onglnal ms., Fans
ual, Carpeta 34), «Sonata (Herética)», Record d’ ahir» (23-6-1902) o «Nocturn nim. 3» a «P
sies d'amor nostre i d’ aquells temps», original ms., Fons Gual, Carpeta 33.

114. Si ho relacionem amb el poema «Misteriosas (transcrit a la pag. 114), que es conserva a
«Primeres poesies», original ms., Fons Gual, Carpeta 34, la personificacié misteriosa i fugissera
pot relacionar-se també amb la Mort.



CAPITOL 6

1. UNA INCIPIENT REPUTACIO

Meés amunt s’ha pogut veure com, tot ressenyant 'Exposicié General de
Belles Arts de 1896, Raimon Casellas comenta |'aplicacié plastica del principi
de les correspondéncies en la pintura allegoricodecorativa de Rusifiol i de
Gual;' i aixd tant pel que fa a la correspondéncia entre figura i medi com pel
que fa ala relacié entre obra i receptor. Aixi, si bé en les «representacions sim-
bolicodecoratives» s’ha accentuat «I’harmonia entre les imatges i estats de
Iésser huma i els aspectes naturals que els embolcallen i magnifiquen»,” cal
observar, a més, «que no es limiten els esmentats pintors a installar llurs
simboliques figures en un escenari apropiat, siné que procuren dotar-lo, al
mateix temps, de la tonalitat harménica que més convinga a laidea i al senti-
ment que deu produir la pintura, perqué com ha dit Ruskin, cada idea és d'un
color.»*

Casellas escriu aquestes paraules pocs mesos abans de la publicacié de
Nocturn. Andante morat, ales acaballes de 1896, Fs clar, doncs, que I'any 1896
els plantejaments simbolistes i pre-rafaelites no tan sols sén a l'ordre del dia en
I'activitat dramattrgica de Gual, siné que protagonitzen els seus experiments
més destacats en el camp de la pintura. Curiosament, és una situacié que té en

1. Vegeu R. Casellas: «Tercera Exposicion General de Bellas Artes. In La Vanguardia (22-4-
1896) i «Tercera Exposicin General de Bellas Artes. III: Las pi) imbélico-de fvasn, La
Vanguardia (12-5-1896); recollit en catala a Etapes estétiques, 11, pags. 103-167.

2. «La dama florentina d’en Rusifiol, representant la Poeséz, apareix installada en un florit jar-
di; i el donzell que simbolitzant la Péntura fixa en la tela la visié d’una marxa virginal, ressurt entre
les tiges d’un camp sembrat de lliris. La Miisica, d’en Gual, vaga ondulant per una verda planiria...»
Una mica abans, Casellas també ha anotat, «La Mrisica d’en Gual recorre, amb la seva arpa de llum,
una comarca de somni, deixant un rastre de flors lluminoses al seu pas ondulant de nimfa extasia-
da. Semblants decoracions simbédlico-decoratives, en els quals el concepte de més o menys trans-
cendéncia s'alia constantment amb les tendéncies ornamentals i amb els subtils arabescs del mén
exterior, amb els decorats idealitzats dels cels, dels boscs i les aigties, han vingut a substituir, en
aquesta ?;g‘nsicié, els vells quadros d'histdria.» Casellas: Etapes estétigues, pags. 116,

3. Ilbud
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compte Casellas. Segons diu, la compaginacié de teatre i pintura fan de Gual
un model d’artista a imitar:

«Per la sensibilitzacié d’una idea o d’un somni, és clar que es necessiten facultats
més o menys considerables d’imaginacié i d’intelectualitat, Tant és aixi (i anotem el
fet perqueé resulta molt significatiu), que bona part de les manifestacions que estu-
diem s6n degudes a pintors que es preocupen de les evolucions de llur art i alhora del
moviment literari dels nostres dies, alternant, en major o menor grau, les tasques de
laplomaamb les del pinzell. Sense necessitat d’apuntar tan solament el nom d’en Ru-
sifiol, I'original i suggestiu escriptor, ens trobem amb en Tamburini, home de cultu-
raliteraria, poeta i critic a les seves hores, i venim a parar an’en Gual, jove artista que
assaja constantment les noves férmules de la dramatica maeterlinckiana»® (el des-
tacat és meu)

En poc menys de dos anys, des de l'estrena de La sntrusa, Gual, a més
d’aconseguir fer-se un nom com a pintor, ha passat a engrossir, al costat de Ru-
sifiol, la llista dels artistes poliédrics moderns, defensors aferrissats d'un Art
Total, que, convencuts de la mediocritat que implica l’especialitzacié, han pro-
vat de fer de la seva vida una manifestacié artistica plural constant. Una mani-
festacié, a més —en mots de Casellas— de «tanta transcendéncia artistica com
social». D’entrada, se suposa que Casellas, a 'hora de parlar de «dramatica
maeterlinckiana», pensa en Nocturn. Tanmateix, com saber del cert si el critic
ha tingut accés a 'obra abans de la seva publicacié? Més: qué vol dir «assaja
constantment»? Quines altres obres dramatiques de Gual —tret de les més
pmmceres«— han tingut alguna mena de difusié pablica?

Un any i mig després, des de la revista Luz, Josep M. Roviralta planteja una
qiiestid similar:

«Cuando vimos el cartel que anunciaba la préxima publicacién del Nocturn, nos

preguntamos: ;quién conoce a Gual? Hoy que Gual se ba demostrado, se ba impuesto
con sus obras, preguntamos: ;quién no conoce a Gual?»®

Quan Roviralta diu «hoy», esta dient, dbviament, «desembre de 1897». Per
consegiient, val la pena fer-se un parell de preguntes més: els mots de Roviral-

4. Casellas: Etapes estétiques, I1, pag. 162.

5. Ob, Estrella ! i La mosca vironera. Entre els projectes literaris inédits que Castellanos ha
trobat a I' Arxiu Casellas, hi consta un retrat satiric de Gual («Dramaturgo del misterio»). Pel con-
tingut —Gual encara no és casat— el text & anterior a 1904; vegeu-ne reproduit un fragment a
Castellanos: Rasmon Casellas..., 11, pags. 280-281. Entre d’altres senténcies, Casellas afirma el se-
giient, «En Gual és mistic en piiblic i pcmcgrafic en privat. A la seva xicota, la..., també li fa el pa-
per mistic. Aixd contraria un xic a la noia, que s’espanta un xic de la s:muladasupenoma: del seu
promgs, Perxd, el dia que descobreix la ficci6 del seu xicot, se n'alegra vivament, perqué veu que
& un home tan plaga i tranquil com els altres, tot i consumant les vemﬂt%s defer.se passar per un
home de vida interior, de vida intima que correspon a lo que predica en les obres literéries i que es
trasllueix en sos versos.»

6. J.M.R: «Adridn Guabs, Luz, any I, nim. 3, 15-12-1897, pag. 2.
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ta vinculant el renom de Gual a 'aparicié de Nocturn, en part, no sén contra-
dictoris respecte als comentaris de Casellas? O, si més no, qué ha fet Gual en
aquest any i mig per incrementar el reconeixement que ja li atorgava el critic de
La Vanguardia? Ben mirat, el que Gual ha escrit de teatre fins a la data, de mo-
ment, no ha estat fet piblic d'una manera diguem-ne oficzal; com a molt, ha es-
tat llegit en petits cenacles i entre amistats. Aquesta via, per tant, la de la lectu-
ra directa —o el fet de tenir-ne coneixement—, ha estat I'tinica possibilitat que
ha tingut Casellas per accedir als «constants assajos» de Gual amb la «drama-
tica maeterlinkiana». De fet, quan Gual guanya un premi per «Llunatica» als
Jocs Florals de Granollers el mes de setembre de 1896, Lluis Via es veu obligat
a considerar que «/as obras de Adridn Gual son, hoy por boy, barto desconocidas
para que pueda hacerse de ellas un examen critico que interese al piblicor. Via
aprofita 'ocasié per parlar de I'activitat dramatirgica de Gual (cita titols com
Liuna de neu, El perilli Morts en vida) i per anunciar I'edicié de Nocturn (que
quan 'article es publica ja fa unes setmanes que ha sortit al carrer). Que jo sa-
piga aquesta és la primera vegada que es parla en una publicacié periddica de
I’obra dramatica de Gual” (el nom ha aparegut altres vegades, perd sempre vin-
culat a la pintura i al cartellisme).

El comentari de Lluis Via, d’altra banda, ens proporciona la via d’accés a
un altre domini artistic: la poesia. Tal com he comentat, a partir de I'any 1896,
influenciat per Maeterlinck perd també per alguns poetes autdctons com ara el
Joan Maragall o el Guillem A. Tell i el Claudi Planas que concorren al «Certa-
men Literari» del 1894, a Sitges, Gual ha comencgat a publicar algun poema es-
cadusser que segueix la linia simbolista dels seus drames. El mateix 1896 pu-
blica «Estiuhenca» i «L’eterna enamorada» a la revista de La Renaixensa.® A
Granollers, als Jocs apadrinats, entre altres, per Rusifiol, Maragall, Casellas i

7. Lluis Via: «Adridn Gualw, L2 Enciclopédica, Granollers, any II, nim. 1,31-1-1897, pags. 45-47.

8. «Istiauda», prosa podtica signada el 27 de juny de 1894 i conservat a «1895-1897. Proses i
poesian, Fons Gual, CarPeta 34 (publicada amb el titol «Estiuvhenca. Cants del bon temps» a La
Renar: Revista any XXVI, 1896, pags. 369-371; «L’eterna enamorada», datada el
1895, conservada a «Prosa i Poesia. Primers intents», Fons Gual, Carpeta 33 (publicada a La Re-
naixensa. Revista Catalana, any XX VI, 1896, pag. 352.) En el primer, encara no propiament sim-
bolista, el poeta descobreix ingénuament i extasiadal'esplendor del camp en un dia d’estiu («I que
és hermés |'estiu i que és bonic lo camps.) El segon, molt més complex, se centra en una personi-
ficacié de la mort; una mort que no només proporciona consol («llums») en un sentit abstracte, siné
que com a personatge experimenta en la propia pell el dolor intens del drama intim, «té trista la
mirada» perqué sent «neguits d'cmamorarfa» 1 no sempre és corresposta. Val la pena transcriure’l
sencer, «De negre va vestida / passant pel llarg cami de nostra vida, / son cap voltat de llum. / Una
figura que amb suaus petjades / fa créixer per on passa flors morades / de delicat perfum. // Té
trista la mirada / perqué sent els neguits d’enamorada / per tot el mén en pes, / folla d’amor da-
munt un cos se llenga /i omplint-lo g;“petms el recompensa / dant-li la lum després. // Molts que
no la coneixen / pensant si els besara s’esporugueixen / tement si se’ls endii;/ altres la criden quan
encar no és hora, / mésella, enamorada pensadora, / té un bes per cadascii.// I amb llurs suaus pet-
jades / fa créixer per on passa flors morades / de delicat perfum /i per sobre el cami de nostra vida
/ de negre va vestida... / Son cap, voltat de llum.»
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Puig i Cadafalch, guanya un premi amb «Llunitica».” Als Jocs Florals de 1897,
un accéssit a la «Flor natural» amb «Lo llach encantat»,'® i també un segon
accéssit al premi extraordinari ofert pel Consistori amb una narraci6 titulada
«Lo vicari nou»."! Escriu també un seguit de poemes que estan concebuts per
acompanyar, o, més ben dit, per fondre’s, seguint una idea explicita de sintesi
artistica, amb un quadre: «Morta (Per a un quadro)», «La rosada» i «Angels
(Retaule)», que sera la base, tres anys després, del seu tercer «Nocturn»
dramatic (Nocturn niinz. 3. Els Sants Emigrants o La Nit al desert, de 1901)."
Finalment, el desembre de 1897 publica «Flors» a la revista Luz.”

9. «Llunatica. Preludi. Melodia. Final», escrit seguint les pautes musicals de la poesia sim-
bolista, vegeu més amunt pag. 232. Pel que fa al Certamen de Granollers, vegeu La Enciclopédica,
Granollers, any II, nim. 1, 31-1-1897. Per a Gual en particular, l'article de Lluis Via, «Adridn
Gual», pags. 45-47. Segons Casacuberta, «El certamen va ser presentat com un veritable model de
renovacié de la institucié jocfloralesca i, efectivament, es caracteritzava per algunes peculiaritats
que el distingien de qualsevol altre i que el feien especialment modern. En primer llac, el fet de no
dependre directament de cap centre o agrupaci6 catalanista, cosa que li atorgava una certa inde-
pendéncia en relacié amb la funcié propagandistica a qué estaven destinats la majoria de Jocs Flo-
rals i certdmens literaris en aquests moments cabdals en el procés de definicié ideologica i politica
del catalanisme. Per altra banda, la incorporacié programatica dels premis en metélfic al cartell i
la llibertat tematica que s’atorgava en general a les obres de creacié —elements que no trobem ni
tan sols al certamen modernista de Sitges—, a més de la potenciacié d’estudis técnics, cientifics,
econdmics i histdrics.», Casacuberta: Santiago Rusifiol.., pag. 257.

10. A proposit d’aquest poema, vegeu més amunt pags, 211-212.

11, L’obra és dedicada «Al distingit amic lo celebrat poeta Joan Maragall». Lema, «Misteri»:
A propasit d’aquesta prosa, vegeu més endavant, capitol 7, apartat 1.2. El text es troba original
ms., Fons Gual, Carpeta 34. Publicat a Jochs Florals de Barcelona, any XXXIX de llur restauracié,
Barcelona, Estampa La Renaixensa, 1897, pags. 123-125. També a L’Atlintida, any III, nim. 50,
23-4-1898, pags. 4-5 i a Las Cuatre Barras, any VIII, niim, 389, 3-7-1898, pags. 5-6. En castella a
Prosa catalana, Barcelona, L. Gonzélez y Ca., editores pontificios (Biblioteca Blanca), 1903. Pel
que fa a les poesies inédites d’aquest periode vegeu «Primeres poesies i proses. 1890-1897» i
«1895-1897. Proses i poesia», Fons Gual, Carpeta 34. També «Prosa i poesia. Primers intents»,
Fons Gual, Carpeta 33.

12. Tots tres poemes es conserven ms. a «1895-1897 Proses i poesia», Fons Gual, Carpeta 34.
Hi ha una segona versié d’«Angels» a la Carpeta 33 del Fons Gual. El poema va obtenir un accé-
sit a la «Viola d'or i d’argent» dels Jocs Florals de 1901; va ser publicat a Jochs Florals de Barcelo-
na, Any XLII de llur Restauracid, Barcelona, Estampa de la Renaixensa, 1901, pags. 91-92. Entre la
redaccié primera del 1897 (Gual va comengar a escriure gels» per presentar-se als Jocs de
1897; després de rumiar-s’ho, va decidir presentar un poema acabat de temps, «Lo llach encan-
tat») ila geﬁnitiva de 1901 hi ha notables diferéncies. El fet de no obtenir premi ordinari i, per
tant, el mestratge en Gai Saber va decebre terriblement I'autor; aixd exfalica contingut de la nota
que acompanya els poemes manuscrits; vegeu més endavant capitol 12, apartat 1.2. «Angels»
—diu Jordi Castellanos— «és una allegoria escrita en forma de romang, inspirada en I'estatisme i
el decorativisme dels retaules medicvafs, en la qual [es] fa s de la particularitzaci6 simbolica de
nombres i objectes», Jordi Castellanos: «La poesia modernista», dins Riquer/Comas/Molas: Histo-
via de la Literatura Catalana, vol. VIII, Barcelona, Ariel, 1986, pag. 260. Per la relacié entre «An-
gelss i el Nocturn niim. 3, vegeu més endavant capitol 12, apartat 1.2. Per a «Morta», vegeu més
amunt capitol 1, apartat 1.4, I també a proposit de «La rosadas».

13. Luz, any I, nim. 3, 15-12-1897, pag. 3. L'obra té una clara influéncia formal del Maeter-
linck de Serres cgaudes, «Totes les flors que he vist aquest mati / totes m’han semblat tristes; / el
jorn naixia hermés quan les he vistes, / perd... m’han semblat tristes / totes les flors que he vist
aquest mati.// De prompte una ventada / ha dut una grisenca nuvolada, / al poc rato ha plogut / i
les flors m'ha semblat que han somrigut, / i com somrients les creia / sota un cel emplujat / sens dar-
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El seu interés per la poesia, tot i guanyar alguns premis als Jocs de 1898 i
alguna publicacié escadussera, decau ostensiblement a partir del canvi de se-
gle. De fet, cap al final de la seva vida, Gual, en un text inedit que endrega en-
tre els seus poemes (acompanyant justament els manuscrits d’«Angels»), asse-
gurara que la seva participacid en els Jocs Florals només es va produir per tal
de contrarestar les critiques negatives que havia rebut Nocturn. Andante mo-
rat: es tractava de demostrar que també podia guanyar al terreny més respec-
tat per la majoria dels seus detractors... Si no hagués estat escrita molts anys
després, aquesta «Nota» gairebé semblaria una palinddia, un intent de justifi-
cacié davant I'esperit contestatari dels primers modernistes, que havien basat
gran part de les seves manifestacions modernitzadores en un atac sistematic a
la institucié dels Jocs Florals, simbol per excelléncia de la cultura xarona i folk-
lorista que calia superar. Com Gual, perd, al llarg dels anys noranta, els nom-
bre d’artistes moderns que s’haura vinculat als Jocs és important.Cal que les
«velles joies» —diu Rusifiol—, «vestides de nou, conservin la tradicié de les ve-
lles reliquies»; si no es vol que I'esperit dels Jocs es marceixi, «tenim de rejove-
nir-lo, de dar-li saba nova, d’emmarcar les tres pedres fortes de tota una histod-
tia, amb totes les filigranes de la vida moderna».’® Arribara un moment en qué
els consistoris floralescos defensaran la seva continuitat adduint precisament
les incorporacions modernes.”

me’n compte, jo també somreia, / i al sentir-m’ho, he plorat.» A tall d'exemple, transcric els primers
versos de '«Asme de Nuit» de Maeterlinck, «Mon dme en est triste d la fin; / Elle est triste enfin d'étre
lasse, / Elle est lasse enfin d'étre en vain./ Elle est triste et lasse a la fin, / Et j'attends vos mains sur
tma face.» Reproduit a Michaud; Le message..., pag. 291, «Flors» fou parodiada per H, Voltaire amb
el poema «Les malves tristes», La Esquella de E Tormtxa, any 20, ndm. 1014, 17-VI-1898.

14. A proposit dels poemes elaborats a partir de la imitacié o de la glossa de poesia popular,
vegeu més endavant, capitol 6, apartat 2.5. L'any 1898 es publiquen també «Aucells», datat el
1897, L'Atlintida, 2* &poca, any I1, nim. 52, 9-9-1898, pag. 4, i «Confidencia, datar el 4-11-1898,
Luz, 2*¢poca, any I, nim. 5, 2* setmana de novembre de 1898.

15, «Perd els Jocs Florals s’acostaven i jo tenia interés en dur-hi alguna cosa, no perqué cre-
gués a cegues en la gloria que de si poden dar els premis allf alcangats, siné mogut per una espécie
de mesquindat que confesso content per ser veritat. La publicacié del meu Nocturn, que als ulls de
tanta gent estiipida, m’havia posat segons ells a tot el nivell d'un baix, d’un pretensiés, d'un extra-
vagant, va fer-me ganes de provar-los que també em sabia barrejar amb aquells que ells tenen per
savis i treure’nalguna cosa, per lo mateix que tan facil ho veia, i poc m’havia de costar el veure-li,
sols repassant els noms de tants i tants infelicos que s’ enga]anen amb el titol de Mestre en Gai Sa-
ber i acaben aqui el seguit de proeses de la seva vida i aventures d'art. Aquests, com totes les insti-
tucions, no m’oferia el més minim interés, més aviat vaig ingressar-hi per fins politics a que [?] les
contrarietats del vu.lgu o del ramat, com si diguéssim —que bé podrien comparar-se amb el bra-
mar de I'ase, que tot i sent tal, atabala i & fer-lo callar per fer amb tranquillitat tot allé que es creu
just i que un sent de debo. Fmg aquestes declaracions perqueé fard molt trist per a mi que mai es
pogués creure que jo havia cregut en els Jocs Florals, com hi creuen quasi tots els qui hi envien,
«Nota» a «Angels (Retaule)», original ms., Fons Gual. Carpeta 33,

16, «Discurs llegit en els Jocs Florals de Granollers», OC, 11, pags. 603-607. També a La En-
ciclopédica, pags. 7-10.

17. Per exemple, La Veu de Catalunya (C. y M.: «La XL festa dels ]or_hs Florals», LVC, any
VIII, ntim. 18, 3-V-1898, pags. 155-156) afirma que «Los Jocs Florals no sén un anacronisme ni
han envellit gens ni mica perqué no han predominat en ells tendéncies exclusivistes, siné que ha-
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D’altra banda, Gual allega I'estimul de Guimera per explicar la seva parti-
cipacid als Jocs. La poesia, efectivament, obre una via que sembla permetre
P’accés de Guimeri a les posicions més avangades. No en va L’Aveng, ha res-
pectat el Guimera poeta. Aquesta diguem-ne respectabilitat, a-partir de 1895-
1896, s’eixampla encara més. E1 30 de novembre de 1895 Guimeri llegeix en
catala el seu célebre i polémic discurs a I’ Ateneu Barcelonés encapgalant una
junta directiva en la qual destaca Joan Maragall com a secretari. El discurs uti-
litzaI’estratégia de 'aval historic per sumar-se a les veus que proclamen la ne-
cessaria dignificacié (i dignitat) de la llengua catalana com a instrument valid
per al procés de regeneracié de Catalunya. No ha de sorprendre ningli que
Guimeri parli dels Jocs Florals com d’un element indispensable per a la con-
solidacié d’aquest procés.” El discurs de 1895 confirma un apropament de
Guimera cap a determinades actituds modernistes. Aixi mateix, al camp del
teatre, obres com ara En Pdlvora, La festa del blat o Terra baixa"® s’acosten, bé
per Poportunitat d’una tematica, bé per 'is d’'una determinada simbologia, a
les preocupacions estétiques i ideoldgiques del modernisme. Es comprensible,
doncs, que quan Gual decideixi presentar les seves composicions poétiques al
certamen floralesc ho faci —ho afirmara al cap dels anys— aconsellat per Gui-
meri:

vem vist com en ells se premiaven poetes afiliats a totes les escoles literaries...». Aixi mateix, Moli-
né i Brasés, des de La Renaixensa (20-7-1898), comenta el capgirament de la situacid, «Decadents
| Mala paraula escolliren los detractors dels Jocs ! Si precisament les noves generacions han fet gala
de dir-se’n per contraposar-se a certes vacuitats encartronades! [...] L'orientacié que d’uns quants
anys enga han marcat los Consistoris dels Jocs Florals admetent aquestes noves influéncies vingu-
des de I'estranger i sols aqui estudiades i imitades, s’ha d’aprovar sense restriccions.»

18. «A I'entorn dels Jocs Florals —diu— hi hem vist aixecar-se la histdria de la patria amb
les seves tradicions i amb les seves llegendes; i el teatre de Catalunya amb ses costums i ses glories;
i les cancons de la terra modernisades; i totes les formes i totes les manifestacions i tots els entu-
siasmes reformadors de la literatura nova; que encara que les lletres d’aquest pais arrenquin del
passat, s’honren amb ser filles del nostre sigle i no volen quedar enrere pel cami del progrés, que
amb orgull i pas ferm als temps esdevenidors s’encaminen.» «Discurs llegit per D. Angel Guimera
en la sessi6 inaugural del Ateneo Barcelonés», La Renaixensa (1-11-1895) i (3-12-1895). Al costat
de la primera entrega trobem una nota lloant la «serietat de la composicié» de la proposta de Gual
per al Concurs de Cartells de I'Exposicié de 1896.

19. Vegeu, a tall d’exemple, de quina manera Iglésias s’apropia el procés dramatiirgic de
Guimera, «an el Guimera] vira el rumbo literari del seu robust 1 grandilogiient romanticisme
per a seguir endavant amb coratge de convengut i fervent sacerdot lf: Tart, estudiant fondament
en sa tragédia La boja [...] los drames de lesentranyes de la terra, les passions salvatges dels miners,
d’aquests homes-taups producte de la miséria social que aqui, com per tot, se troben, fent-nos sen-
tir el baf del carbé, I'escalfor de la sang d’aquesta gent: nou aspecte de la vida catalana, No satis-
fet, I'illustre autor de Mar ¢ Cel, emprén amb briosa empenta I'estudi acariciador del poble obrer,
presentant-lo en En Pélvora, amb totes les seves ambicions i aspreses i desitjos de justicia. En Ma-
ria Rosa i La festa del blat la concepcid va elevant-se cap alsimiolismc, essent ben accentuada en
Terra baixa, obra passional d’un vigor i d'una trascendéncia infinites, ja que el simbol, a I'estil dels
grans poetes del Nord, brolla natural de les entranyes seves encarnant un gran problema.» Ignasi
Iglésias: «Influéncia de la literatura dramatica en I'esperit nacional», conferéncia llegida per son
autor D. Ignasi Iglesias, la nit del 27 de Mars en la Sal6 de Catedras del esmentat Ateneo, Suple-
ment de Lo Somatent, Reus (3,5 1 6-4-1897), pags. 9-11, 6-8i 12-13; per la cita, pag. 7.
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«Creia en la sinceritat dels consistoris dels Jocs Florals. Una vegada guanyador en
un sol any de la viola i 1’englantina, anava a la caga d’altre premi ordinari per arribar
al mestratge (més per als altres que no pas per a mi), perd a I'adonar-me que s’esta-
blien torns, la meva decepcid va ser massa forta i vaig triar voluntariament per apre-
nent.[...] El primer any d’enviar-hi, de dugues coses que vaig presentar en vaig treu-
re profit; totes dues van obtenir accéssit. Si vaig fer-ho va ser per lo que he dit, [...]
que va ser per consell i prec d’algun amic que de bona fe m’ho aconsellava, entre els
que s’hi compta I'Angel Guimera.»™

Que 'empenta pugui ser de Guimer3, és clar, no vol dir que la poesia de Gual
tingui res a veure amb la de I'autor de «L.’any mibs. Si en I'ambit dramatirgic, en
obres com Morts en vida, Lluna de neu o, més tard, Misteri de dolor, la preséncia
de Guimer és un referent indiscutible (encara que no és I'tinic, ni tan sols el prin-
cipal), en el camp de la poesia la influéncia és minima. Gual s’estrena al terreny
poétic amb unes composicions plenes d’elements pictérics: personificacions, ob-
jectes simbolics, valors cromatics... A més, tal com diu Castellanos, predominen,
«en aquests ptimers moments, els poemes de to decadentista marcats per una cla-
rainfluéncia maeterlinckiana: 'omnipreséncia del dolori de la mort, I'atraccié pel
misteri, la sensibilitat crepuscular.» Tot aixd «costat per costat de poemes d'una
refinada ingenuitat, lliurats a 'expressié d’afinitats animiques amb 'entorn o a
suggerir estats d’anim subtils, canviants, plens de pressentiment, melangia o tris-
tesa, amb la intencié de suggerir el misteri de les coses, I'enigma que només el
poeta, quan obre els ulls com un infant, é capag de captar».

En resum: si s’admet la desgana de Gual davant dels Jocs després de 18981
s’hi afegeix una progressiva i absorbent implicacié en diverses iniciatives tea-
trals, s’obtindra I'explicacié necessaria per comprendre la practica desaparici6
de la figura piblica de Gual com a poeta. A les acaballes del 1897, Gual ha es-
devingut una figura minimament coneguda gricies a alguns quadres i cartells
(com dira Roviralta a l'article encomiastic de 1897, «Gual en pintura es firma ya
muy conocida. Como cartelista, reune condiciones dificiles de encontrar en los gue
a este género se dedican.»),” a alguns poemes premiats i publicats, perd sobre-
tot gracies al diguem-ne escindol que ha provocat I'aparicié de Nocturn. 1 no

20. «Nota» a«Angels (Retaule)». Gual afegeix al text citat una afirmacié que, d’entrada, pot
resultar sorprenent: darrere la festa dels Jocs Florals, «tal com es fa ara, [...] hi surt desvergonyida
la idea politica catalana, tan detestable com quasi totes les politiques; no la trobo séria, em fa riu-
re» Es pot intentar comprendre el comentari a partir de la idea universalista de Gual. En tot cas,
féra interessant estudiar la relacié conflictiva de Gual amb el catalanisme politic durant els anys
trenta (moment de redacci6 de la nota), época en qué es veura obligat a deixar la direccié de I'Es-
cola Catalana d’Art Dramatic.

21. Castellanos: «La poesia modernista», pag. 261.

22. A «Proyectos de cartels, La Vanguardia (5-10-1897), Casellas parla directament dels pro-
jectes de cartell que Gual ha presentat per a la IV Exposicid de Belles Arts. Del primer, tot i lloar la
«reproduccion felicisimas, creu que é poc a propdsit «a causa de su severidad, para solicitar la aten-
cién del viandantes. De la segona, «visiblemente inspirado en los carteles de la escuela inglesan, asse-
gura que, tret que com a allegoria és poc adequat per al tema del concurs, & «el mejor fragmento de-
corativo de toda la exposiciény; vegeu-lo reproduit a Batlle, Bravo, Coca: Adriz Gual..., pag. 194.
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{nicament pel text, també, des d’un punt de vista plastic, pel cartell que 'acom-
panya i pel format estrafolari de I'edicié. D’altra banda, al marge de publica-
cions i estrenes, abans i després de Nocturn, el coneixement limitat que es té de
les obres de Gual per via directa (lectura) comenga a transcendir d’una forma o
altra en comentaris i articles critics a la premsa i contribueix relativament a pro-
pagar la incipient reputacié de 'autor. Per aquest costat, per exemp]e afinal de
I'any 1896, Lluis Via ja anuncia la creacié del Teatre Intim® o a I octubre de
1897, quan encara ni tan sols s’ha format la companyia, una altra revista® anun-
cia 'estrena de Blancaflor al Teatre principal (fet que no s’arribara a produir).

En definitiva, I'any 1897, en el periode comprés entre els comentaris de
Casellas i els de Roviralta, es colloquen les primeres pedres de la projeccié pa-
blica de Gual; un reconeixement que es reforca immediatament amb la funda-
cié del Teatre Intim. Altrament, és durant aquest any que Gual consolida en
dues direccions la investigaci6 iniciada per tal de trobar una sortida valida per
a les seves provatures de teatre simbolista (i alhora per trobar la manera de fer
el simbolisme teatral accessible al ptiblic). Breument: d’una banda, continuar
amb el tractament del llegendari i amb el «drama musical» tot provant ’har-
monitzacié dramitica de cangons populars catalanes; de I'altra, la maduracié
del «drama de mén», iniciat amb Morts en vida, tot aprofundint en un nou
concepte: el «tragic quotidia», una idea exposada per Maeterlinck en el seu dar-
rer llibre, Le trésor des bumbles (1896).

Estudiaré aquestes dues vies per separat. En primer lloc, I'as dramatic que
es fa de la cangd popular; un s que a Lliria constitueix encara un element la-
teral i que aviat es consolida com un incentiu de primer ordre per a la creacié
d’un génere novell basat en I'adaptacié de cangons populars per a I'escena. La
fusié de teatre i cangd ha de proporcionar la férmula autdctona —nacional i al-
hora universal— d'un «drama musical» de base simbolista. El plantejament,
doncs, des d'un punt de vista dramatic, és innovador, no tant pel que suposa la
revaloritzacié de la cangd popular, com per la concrecié d’una nova alternati-
va per a les propostes escéniques modernes.

2. LA DRAMATITZACIO DE LA CANGO POPULAR
2.1. Els modernistes i la cangé popular
El 1892, arran de la fundacié, I'any anterior, de la Societat Catalana de

Concerts, Amadeu Vives manifestava el seu desig de construir un art musical
genuinament catald. Segons aixd,

23, Via «Adridn Gual»,
24. «Teatres», L'Atlantida, any 11, nim. 35, 15-10-1897.
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«La Societat Catalana de Concerts té un ideal i aquest és grandids, puix consis-

teix en qué Catalunya, musicalment parlant, es posi a 'altura de les primeres nacions

' del mén i si pot ser, vagi davant de totes; i aix0, de dos maneres: la primera facilitant

medis per a la creacié d’un estil catala, la llavor del qual fos la cang6 popular, i en se-

gon lloc, donant grans concerts no solament d’obres catalanes, sin6 de les millors
obres d’art que ha produit el geni.»”

Aquestes paraules sén un dels molts exponents d’un nou ideari musical
que, afavorit, entre altres iniciatives, pel naixement i '#xit de 'Orfeé Catala i,
una mica més tard, de la coral Catalunya Nova, pretén convertir la cangd po-
pular enla pedra de toc d’un estil musical intrinsec. Gual, com a membre dela
Societat Catalana de Concerts, assumeix plenament aquest ideal.® L ’element
més emblematic de la comunié d’idees entre el dramaturg i I'agrupacié musi-
cal és el cartell que la Societat, 'any 1896, li encarrega per anunciar una série
de concerts al Teatre Liric.”’ El motiu principal d’aquest cartell és una figura
allegdrica:®® una dona-arbre, de llarga cabellera inundada de llum pel sol ixent,
fa sonar un instrument de vent; al seu voltant un estol blanc d’ocells; als seus
peus, dues flors blanques, com les del cartell de Nocturn. Com a personificacié
de ]a muisica, la simbologia sembla clara: la musica, arrelada a la terra, desvetlla
la Natura i els homes que I’habiten expandint els seus sons vivificadors per
I'aire. Només un any després, '11 d’agost de 1897, a la «Conferéncia-proleg»
per a Blancaflor, Gual hi glossa literariament el motiu. La dona-arbre, pero,
hauri esdevingut una allegoria de la cangé popular:

«Jo la veig la cangé popular, si, la veig; és una jove de cabells ni rossos ni negres,
una dona d'ulls blaus lligada en un arbre a la cima més alta de la més alta muntanya
de Catalunya, lligada amb heures a un arbre vell i robust, de branques cargolades,
d’arrels que com a serps immobils enrotllen els peus de la captiva hermosai, d’alla es-
tant, els cabells anant-li a I’aire, mirant ensota les planes catalanes arreplecs de cases
arrupides, captiva d’anys i anys sense envellir-se, que ha vist rebolcar tantes passions
en sots d’ella, la recorda plantiva i, entre somnis i llagrimes, les canta a I'acompanya-

25. A.Vives: «La Societat Catalana de Concerts», La Veu de Catalunya, any 11, nim. 35, 28-
8-1892, pags. 410-412,

26. L'any 1897, Gual assegura que ja «Feia temps que hi pensava jo en fer quelcom aixis; no
sé per qué, com entre boires, amoixava la concepcié d'una obra d’art que fos flor de la nostra ter-
ra, d’aquesta terra modesta i entristida, la dels cants llagrimosos i ria?les.»; vegeu «Conferéncia-
curta servint de proleg», dins Blancaflor, original ms. Fons Gual, nim. 1414, Publicat a Blancaflor.
Cant armonisat per la escena: per Adrid Gual, Barcelona, Imprempta i litografia de Joseph Cunill
Sala, 1904, pags. VII-IX. L'escrit, malgrat la data de publicaci, és signat el mes d’agost de 1897.
Va ser llegir per Josep Pujol i Brull la nit de I'estrena (30-1-1899).

27. L'any 1896 és|'any en qué, després de la dimissié de Frederic de Puig-Sampere, Gual ac-
cedeix al carrec de secretari de I'entitat; vegeu Avifioa, «La Societat Catalana de Concerts», dins
La musica ¢ el modernisme, pags. 18-36. La série a qué he fet referéncia és la Setena, dirigid'a per
Crickboom (amb Angenot, Gillet, Gide i Casals) i amb la coldaboracié de E. Chausson i el violi-
nistaE.Ysaje. Va tenirlloc els dies 31-10-18961 5 i 8-11-1896.

28. Laimatge ha estat reproduida a bastament; vegeu-la, per exemple, a Batlle, Bravo, Coca:
Adrid Gual..., pag. 71.
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ment de l'aire que la besa. I sos cants, arrels avall de I'arbre sumptuds, fan cap a les
serres, de les serres a les valls, de les valls a la plana i fins al mar correni corren i fan
niu en les Animes entrant-hi bo i barrejades amb 'aire que es respira, i de les animes
estant arriben a flor de llavis, escampant-se pel mén. Es ella, Iangel dels bressols, la
confidenta dels enamorats, la guarda-secrets de tot un poble, que plorai riu pernos-
altres, que se fa estimar tant com si fos la mare,»”

D’aquestamanera, I'any 1897, Gual s’afegeix a 'apologia modernista—i tam-
bé catalanistq—m de la cangé popular. Amb els anys, Gual justificara 'estimul so-
bretot en I'iis que el modernisme cultural ha fet d’'una certa tradicié erudita:

«Pel que respecta al meu cas —afirma—, els motius que van induir-m’hi no foren
siné els mateixos que en altre temps havien contribuit als meus encegaments musi-
cals, davallats de les nostres cangons i el nostre folklore, aleshores que Francesc Alié,
en bona part apadrinat pel mestre Pedrell, i com una consegiiéncia del predicament
de Mila i Fontanals i Francesc Pelagi Briz, s’arriscava, el primer, al culte pulcrfssim i
respectuds de reviure la cangé catalana, tasca a la qual no es féu estrany el mateix En-
ric Morera [...] i que, tot esperant les grans concrecions del mestre Nicolau, fou es-
comesa per forca d'altres, als ritmes de les investigacions de I’ Aureli Campmany».’!

La qual cosa es comprén perfectament, perqué, com molt bé ha destacat
Marfany, «és per I'intent de crear unavida musical catalana moderna, de seguir
en aquest terreny els corrents de la modernitat exemplificada en les grans cul-
tures europees»,” que les cangons tradicionals esdevenen, en els tltims anys
del segle, no simplement un element emblematic del catalanisme puixant, sind
un dels factors més destacats en el procés de modernitzacid cultural. L’apolo-
gia de la cangd, doncs, ha d’entendre’s en el context d’un ample procés de mo-
dernitzacié de la tradicié cultural, el qual ha d’entroncar 'empenta del movi-
ment catalanista i les aspiracions idealistes dels artistes moderns.”

29, Adrid Gual: «Conferéncia-curta...», pag. IX. Hi ha un cert parallelisme amb el discurs
que, només sis mesos abans, Rusifiol ha fet abans de la representacié de La fada («[a fada d’en Mo-
rera. Allocuci6 llegida el dia de I'estrena», OC, I, pags. 615-618. Ha estat publicat fa pocs anys a
Enric Morera: La fada. Llibret de Jaume Massé i Torrents, Barcelona, Ed. L' Aveng, 1990, pags. 9-
13). N’apunto un fragment, «La veiem [la Poesia] com somtiu, i a son pas misterios per les valls i
planes, a la veu de sa veu melangiosa, al rastre perfumat que deixa amb son mantell rasant les as-
prors de la terra, de la terra adormida, sentim brotar cangons no escoltades fins ara; les sentim tre-
molar a sota I’herba flairosa, les veiem revifar-se, les veiem reunir-se i les oim cantar com cor que
desperta, omplint Iaire de veus que unides a I'espai harmonitzen la patria», pag. 615-616,

30. A propdsit d’aquesta gfiesti6, vegeu sogretot Joan-Lluis Marfany, «Al damunt dels nos-
tres cants...: nacionalisme, modernisme i cant coral a la Barcelona del final de segle», Recergues,
nim. 19, 1897, pags. 85-113. Condensat i ampliat a La cultura del catalanisme, Barcelona, Empi-
ries, 1995, pags. 307-321. Per una introduccié general al tema, vegeu Josep Romeu i Figueras,
«L’apropiacié modernista de la cangé popular i del llegendari», Serra d’Or, any XII, ntim. 135, de-
sembre 1970, pags. 57-59.

31. Gual: Mitja vida..., pags. 99-100.

32, «Al damunt...», pag. 103, X

33. «Larecuperacié i la divulgaci6 de les cangons populars a través del cant coral i dela cam-
panya conjunta que en feien, des de punts de vista diferents, tant modernistes com regionalistes,
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Pel que fa al rerefons filoséfic de tota aquesta empenta, (si prescindim de
la realitat crua; és a dir, que els cants tradicionals a final de segle practicament
s6n en vies d’extincid i que els catalanistes no tenen escriipols alhora de misti-
ficar-ne el contingut),™ es tracta simplement de valorar la cangé com a mani-
festacié espontania de I'anima del poble i, en consegiiéncia, com a possible ins-
trument de regeneracié collectiva, Francesc Pelagi Briz, 'any 1866, havia
afirmat que «la poesia és tan antiga com la mateixa terra», que «la verdadera
font de poesia és lo cor» i que «tot home, al revenir-se del treball, al clavar los
ulls al cel per a lloar Déu, al'empunyir una arma per a defendre sos llars, lo pri-
mer que li ve a la boca és un doll de paraules que ben bé poden anomanar-se
poesia» i que prové directament de la terra.’® Més tard, el naturalisme establira
el lligam indissociable i determinant entre la terra (clima, orografia, vegeta-
cié...) i 'home que ’habita. Amb una simple manipulacié idealista d’aquestes
teories deterministes sobre el medi, es justificara una concepci6 panteista de
I'univers. Hom definira, aixi, ’home com un reflex o projeccié del mén que
I’envolta («Sembla que la terra esmerci totes les seves forces en arribar a pro-
duir I'home com més alt sentit de si mateixa»);*® la cangé popular, que brolla

constituia una de les vies adoptades pel catalanisme finisecular per tal d’aconseguir la recatalanit-
zaci6 de Catalunya. Dit d'una altra manera: la presa de consciéncia de la catalanitat per part d'im-
portants i heterogenis sectors socials, I aquesta via, tenint en compte 'important paper que repre-
senten el simbol, el mite i, en general, les tradicions snventades en el procés de formacié i definicié
de tot catalanisme.», Casacuberta: Santiago Rusifiol..., pag. 263.

34. «lEren] vellescangons practicament oblidades de tothom, recollides i extremis dels llavis
d’alguna vella pagesa en alguna remotamasia [les que) representaven facilinent aquesta catalanitat
essencial, amagada sota una crosta de castellanitzacié, la recuperacié de la qual era la tasca esencial
del catalanisme. En cantar-les, els catalanistes comprovaven i afirmaven la seva qualitat d'auténtics
catalans i reintroduien el veritable esperit nacional en els imbits més moderns de la vida catalana, que
eren, en teoria, els més allunyats d’ell.» (Marfany: La cwltura del.., pag. 311). Pel que fa a la mistifi-
cacié, és prou simptomtic que tot i les cangons «que, tot i ser catalanes, podien ser legitimament
qualiﬁcafﬁ de populars i constituir un precedent immediat, autdcton i viu —&s a dir, una auténtica
tradicié—, per la tasca de corals i orfeons, havien de ser re-inventades, amb gran escandol i indigna-
ci6 dels qui encara les cantaven en la seva forma original: les cangons de Clavé. Calia, en efecte, ex-
treure-les de la histdria, real i impura, i incorporar-les a 'eterna tradicié» (7bid., pags. 316-317; tam-
bé Roger Alier: «La societat coral Catalunya Nova», D’Art, nim. 2, maig 1973, pags. 45-70).
interessant consultar el relat parddic d’Esteve Suiiol, que, a més de presentar-nos el lligam entre les
societats corals catalanistes i%es tendéncies artfstiques modernistes, alludeix irdnicament a la pro-
blemética de les mistificacions, «El mestre ens volia fer fruir una de les seves cangons arreglades del
natural amb els farvalans i farciments que d’algun temps a n’aquesta banda s'usen per a servir-nos la
ingénua i senzilla tonada popular» (E. Sufiol: «ﬁ,lim Modernistax, La Ve de Catalunya (7-2-1899),
recollit a Llibre de memories, Barcelona, Llibreria de F. Puig, 1903, pags. 337-346 (per la cita, pag.
344). També val la pena resseguir 'aventura d'una cang6 com ara Els Segadors fins a esdevenir «lﬁm—
ne nacionab»: vegeu els estudis citats de Marfany i també, entre altres documents coetanis, Joan Ma-
ragall, «Los Segadors», Diario de Barcelona (27-9-1899) o OC, II, pags. 586-588.

35. No en va el seu cangoner es va titular Cangons de la terra: Francesch Pelay Briz: Cansons
de la terra, Barcelona, Llibretria de E. Ferrando Roca, 1866. Per la cita, pag. IX.

36. JoanMaragall: «Elogi de la paraula» (1903), OC, II, pag. 44. O com havia dit Soler i Mi-
quel, «aquellas gentes que en su simplicidad, fortaleza y lentitud son un verdadero reflejo bumano del
mundo en que viven.» «Croquis Pirinencs», dins Escritos de José Soler y Miguel, Barcelona. Tip.
L'Aveng, 1898, pag. 94,
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ingénuament i espontiniament dels seus llavis, esdevindra per aquest motiu
I'expressié pura de I"anima de la terra i, per consegiient, 'expressié harmonica
dels lligams transcendents entre aquesta darrera i la collectivitat. Dit d’una al-
tra manera: gracies a la can¢d, motllada per una ingenuitat i una sinceritat
d’arrel cdsmica, la collectivitat expressa ’harmonia primitiva amb I'univers i el
sentit de la seva existéncia com a poble. Apellant a la cangd, doncs, pot redi-
mir-se.
Santiago Rusifiol ho expressa a la seva manera;

«el cant popular és com la veu misteriosa brotant del sentiment del poble, és comI'alé
d’art del mateix poble; és com esséncia d’esperit deixat pels que s'han transmés com
heréncia de poesia, testament noble d’uns béns recollits vora del mar, a les veus de la
plana, en els cants indecisos de la terra, a 'orquestra vibrant de les esteses quietuds,
en aquell grandids pentagrama on volen com sensacions les queixes blaves tremolo-
ses de les coses invisibles»*”

El matis és interessant. Gracies a la cangé popular, els homes que viuen en
contacte directe i harmonic amb la Natura, tot recollint 'heréncia dels seus an-
cestres, aconsegueixen de forma inconscient exterioritzar els signes obscurs
amb qué la realitat s'expressa: la cangd prové de la terra i la terra, com diria
Baudelaire, s’expressa en «confuses paraules»; el missatge enigmatic de la Na-
tura, doncs, és verbalitzat per I'home, sense cap mena de premeditacié ni cons-
ciéncia, gracies a la cangé. Un cop establert aix6, la comparacié es fa inevi-
table: aquests individus se’n podria dir purs, efectuant ingénuament i
inconscientment una accié similar a la dels artistes (amb els quals compartei-
xen la sinceritat i la intensitat de sentiment, perqué «no tohom té els ulls de
I'anima ben oberts per veure a totes hores aquest interminable museu d’obres
magnes que componen la Naturalesa»),”® sén els que posseeixen el poder d’ex-
pressar amb els seus cants, amb el seu art primitiu i etern, les harmonies so-
brenaturals, els acords inefables i misteriosos de la Bellesa universal. L'expres-
si6 primitiva del poble i les propostes de I'art modern, per tant, s’identifiquen.

La cangd popular, doncs, resulta, un art «seriés i noble combregat amb el
paisatge i enaltit amb ’harmonia», un «art mascle, fill del poble catal i batejat
ales piles bautismals del modernisme.»* L’art modern, la Poesia, ha de conte-
nir, si us plau per forga, les mateixes qualitats regeneradores que palpiten als
acords de la cangé. Urgeix, doncs, retrobar una expressié artistica primigénia
i genuina, sincera i ingénua, sense restriccions de cap mena, sense concessions

37. «Cansons del poblex, Lz Voz de Sitges, nim. 80, 7-7-1893, pag. 1. Publicat també dins
d'Anant pel mon i a OC, 11, pags. 45-47 (citaré per aquesta darrera, «Cangons del poble»). Final-
ment, també a L’Atlantida, any 11, nim. 18, 1-2-1897 i a Catalunya Nova, any 11, niim. 4, 18-7-1897,
pags. 2-3. Des del mes de marg de'any anterior, aquesta darrera publicacié compta amb una illus-
tracié de capgalera feta per Gual: el sol ixent damunt una Natura exultant (des de I'any I, ndm. 1,
22-3-1896 fins a I'any VI, nim. 9, 29-6-1901),

38. Adria Gual: «L’art Populars, original ms., 1902 aprox., Fons Gual, Carpeta 47.
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servils al gust dominant i ala comercialitat embrutidora. Per decomptat, és una
recerca que no suposa cap mirada nostilgica al passat gloriés del poble catali;
el que cal és una reconciliacié amb les esséncies més pures, amb els signes més
representatius de l'auténtic esperit de la terra. El repte, per més que pugui
semblar paradoxal, 'assumeixen les opcions idealistes modernes. De fet, la
cangd popular, un cop trasplantada al teatre, entroncari amb les propostes
escéniques de caire simbolista.

2.2.  Cang6 popular i art modern

Dos textos de Rusifiol —precedint i influenciant la «Conferéncia-curta» de
Gual—* marquen les pautes de la simbiosi entre cangé i art modern. En pri-
mer lloc, la conferénciallegida a Sitges, en la sessié musical celebrada amb mo-
tiu de la visita de 'Orfeé Catala el dia 11 d’agost de 1895 (llegida també el dia
17 de gener de 1897 a «Catalunya Nova»);*! en segon lloc, la conferéncia llegi-
da també a Sitges, el 14 de febrer del 1897, arran de I'estrena de La fada.

La fada —com diu Casacuberta— «va aconseguir d’aglutinar novament la
plana major del modernisme en un projecte comii que, a diferéncia de La intru-
saidel certamen decadentista, va ser capag de despertar I'interés de bona part
dels grups i grupets que feien professié del catalanisme de les Bases de Manre-
sa». De fet, «cal situar I'estrena de La fada en el punt de confluéncia d’un «mo-
dernisme de bona mena» amb un catalanisme en vies d’expansié. O sigui, en el
punt a partir del qual és licit de parlar de la dissolucié del modernisme en el ca-
talanisme.»" D’altra banda, La fada representa una embat important en contra
del perill desnaturalitzador (descatalanitzador) que suposa I'impuls, aparent-
ment imparable, del género chico i el flamenquisme. I també un embat potent
contra els convencionalismes imperants en el teatre, contra «’adulacié», els
«aplaudiments facils», el «mal gust», «la musica de motllo», «els crits d’esgarri-
fosa agonia sortits de la gargamella», «els ais! de lloguer», en definitiva, «l'art in-

39. Rusifiol: «La fada...», pag. 617.

40. .‘}mb Ia seva «Conferéncia-curta», Gual es proposa explicitament preparar el pablic
abans de I'obra, «posar al corrent el piiblic per arribar a gratar en lo més fondo de sa sensibilitat,
per explicar lo que jo volia.» («Al Sr. Joseph Carne, dins Blancaflor..., pag. IV; publicat també a
Camlun)‘u.?, nim. 27, marg 1904, pags. 87-90.) En aquest sentit, al marge dels components lgics de
precaucié .°,d. inseguretat, a partir de Blancaflor, els prélegs i les allocucions que Gual fara prece-
dir al'edici6 i a 'estrena de les seves obres, s’hauran de liegir com un component més de sugges-
t6: :i prirllicipi ﬂ?l procés.

1. Rusifiol: «Cancons del poble»; vegeu, a propdsit d’aquesta segona lectura, Iarticle «Ca-
talunya Novax, de Jordi de Pallars, a L'Atlntida snypl'I, nﬁm.q]S, 1-2-‘:18897) en qué es torna a gﬂ
blicar [a conferéncia; vegeu també Revista de Cataluniya, any I, ném. 4, gener 1897,

42, Casacuberta: Santiago Rusiriol..., pags. 266-267.
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flat i pretensiés». Finalment, La fada significa una opcié declarada pel model
wagneria a 'hora de posar les bases d’un futur teatre liric catala.

L'allocucié llegida per Rusifiol amb motiu de I'estrena de La fada és un ex-
ponent nitid de la confluéncia entre la reivindicacié de la cangé popular i el to
i la imatgeria simbolista-decadentista. Per exemple, segons Rusifiol, el mestre
Morera, quan ha sentit I'alé pur dels cants populars («cangons verges sortint
del cor de 'home com un plany amorés»), els ha sentit

«queixant-se amb veu tristissima, volant, dels llavis tendres com vol d’ocells que
s'alca refilant cants de gloria, resats per veus de mare amb els llavis rosats; aquelles
veus del poble fetes de sospirs d"animes: aquelles veus per gaudir i per plorar, per es-
timar i morir, per sentir enyoranga o consol de la vida, les escolta en Morera amb de-
voci6 intensissima.»

Les cangons del poble sén titllades de «flors modestes, senzilles i oloroses»
(«vestides de pageses») banyades pels «petons de la lluna». Morera—continua
Rusifiol— ha collit aquestes flors i les ha vestides de «colors simbolistes». El re-
sultat ha estat una «cascada desfeta de Natura salvatge i bella simetria d'un art
refinadissim.» Gairebé es produeix una veritable fusié de contraris. La cangé
popular, primitiva i salvatge, adquireix, per la seva autenticitat i per la seva sen-
zillesa, tots els poders balsamics de I'art modern tal com ’entenen els corrents
esteticistes del moment. Aixi com la Poesia proporciona consol als esperits fa-
tigats per la prosa embrutidora de la quotidianeitat urbana, la cang¢é popular
reconforta els esperits assedegats retornant-los a I’harmonia original. Perqué la
cangd és un recurs espontani de I'esperit i del pensament, bé en moments de
tristesa, bé en moments d’«esbojarrada alegria». Proporciona «balsam d’olo-
rosa boira», «mitiga el riure amb vel de tendresa», «retorna el cor a la vida» en
moments de melangia i «alenta I'esperit com beguda misteriosa.»® Aixd d’una

43. Rusifiol, «Cangons del poble», pag. 46. El valor de la tristesa i de la melangia é impor-
tant. En opinié de Gual, les cangons, que revifen al record de les «non-nons de tants anys enreres,
s'engrandeixen precisament per «la mateixa tristor que porta en si el recordar coses passades»,
«Conferéncia-curta...»», pag. VIL. La idea prové altre cop de la simbiosi entre art modern i cangé

opular. Al cap ialafi, es tracta d’accedir a la Bellesa i, tal com havia dit Poe, «qualsevol tipus de
lesa, en la seva manifestacio suprema, provoca invariablement les llagrimes en un esperit sensi-
ble. La malenconia és, doncs, el més legitim dels tons poétics.» (Edgar A. Poe: Bellesa 1 veritat,
Valéncia, Albatros, 1995, pag. 40). Es forca interessant constatar com la lectura més o menys de-
cadent de la cangé, tenint en compte que és la cangé popular qui tradueix els trets definitoris de
Panima catalana, implica una assimilacié étnica de la melangia i de la tristesa al poble catala. Aixi
es manifesta, fins i tot, Alexandre Cortada que, el mateix any —evidentment des d’un punt de vis-
ta contrari al decadentisme—, tot ressenyant una altra obra de Rusifiol (Oracions), assegura que
«Todo el arte catalin se ba distinguido por ofrecerse revestido de cierta melancolia especial, cuyo
cjernplo mis vistble lo ¢ en el sentimiento de la g lidad de canciones populares.
Todas ellas despiden una queja, una tristeza como lamentacion por un ideal perdido o no alcanzado,
el deseo de algo inaccesibles (Alexandre Cortada: «Oracions, de Santiago Rusifiol», La Vanguardia
(21-8-1897)). Cortada, de fet, intenta assimilar Oracions als nous corrents naturistes francesos, que
han nascut en oposicié decidida contra el decadentisme i el simbolisme extremats. Per a ell, el to
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banda; de I'altra, la cangé es caracteritza per portar el consol sense recérrer a
pensaments complexos i a grans teories. Segons Gual, accedir al mén que evo-
«a la cangd, recuperar I’emocié del «record d’aquests espectres», proporciona
«plaer suau» i «endolceix el viure».* Sén, per tant, emocions molt basiques les
que cal actualitzar; res de metafores encobertes: cap missatge ideologic con-
cret. Ben al contrari, la cangd transmet un estat emocional complex i indefini-
ble que per la via del record conté poders balsamics i curatius.”” Per aquest
motiu, el component redemptor d'un art que prengui com a fonament la can¢é
popular no tindra res a veure amb el component redemptor d’un art ideologic,
com, per exemple, el teatre d'idees. Aixi, la senzillesa, entesa com a fonament
de tota emocié auténticament trasbalsadora, és 'argument més utilitzat pels
detractors d’aquesta mena de dramatiirgia. En opinié de Gual es tracta d’

«[...] arribar al més alt grau d’emoci6 per la més pura senzillesa, sense transcendéncies
ni fam d'averiguar el pergué, fugint per complet d’aquesta qiiestié tan antipitica.
Mostrar lo senzill i deixar lo fondo, i penetrant entre un especial misteri que animi
I'espectador a obrir els ulls de 'anima per acostumar-se a dar-se compte de les belle-
ses desconegudes, per fer-se hermds tot acostant-s’hi»*

Amb la intervencié6 de la cangé popular (o amb els nous productes de I'art
modern que la incorporen) ’home desperta els seus sentits, que s’han adormit
en la rutina aclaparadora de la vida moderna. Gual ho expressa graficament:
«Veig junts i confosos els elements que formen el poble. L’obrer desinfectant-
se dels fums de la ciutat, i el pagés reconeixent-se ditxés a I'adonar-se que en
els seus dominis la bellesa hi brota com mai hauria pressentit.»*” El poble re-
cupera tot un enfilall de sensacions —emocions pures— que, sense saber com,
I’atansen a una harmonia primigénia que tenia oblidada, que ha proscrit als ra-
cons més obscurs de la consciéncia, a un «estat somniat de claredat espiritual».
L’efecte ¢rashalsador de la cangé, en efecte, no només suposa una mirada enre-
re cap a una edat primitiva de I’home, també comporta un retrocés cap a la pu-
resa inicial de la propia existéncia; en poques paraules: la limpidesa espiritual,
els sentits oberts i la mirada innocent de la infantesa. La cangé, al mateix temps
que reconcilia ’home amb les harmonies universals, el bressola de bell nou als

decadent de I'obra no respon tant a la moda deligiiescent com a «una cosa natural» que a Catalu-
nya brolla directament de la terra. En aquest sentit, Rusifiol participa d'una tradicié de molts i
molts anys; una tradicié de la qual participen des de Ramon LLull a Verdaguer passant per Vay-
reda o Massé i Torrents; una tradicid que enalteix la vida sencera de la Naturalesa; és a dir, una tra-
dici6 vitalista.

44. «Conferéncia-curta...», pag. VIIL

45, «Que ho fa que, quan ens deixem de teories, sén aquelles cangons senzilles sentides en el
bressol les que més ens commouen i les aspirem per dintre amb els sentits més oberts?», Rusifiol:
«Cangons del poble», pag. 45.

46. Adria Gual: «El teatre modern: innovador ?», original ms., Fons Gual, Carpeta 47.

47. Gual: «L'art popular»
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bragos amorosos de la «mare». Per tant, es tracta, simplement, de produir ar-
tisticament el retrobament sanit6s dels homes amb les primeres melodies de la
seva existéncia individual: les cangons de bressol, els cants amorosos de la
dona acompanyant el son dels infants. Tot escoltant aquestes cangons, «al seu
compas de somni» —diu Rusifiol:

«veiem passar aquells primers anys de la vida boirosos i plens de llum esfumada;
aquelles figures velades, crescudes després i apropades i tornades a perdre a un ltim
terme com una estranya caricia»®

En ideéntic sentit, per a Gual, la cang¢é popular projecta 'home cap als dies
felicos de la seva infantesa. Durant la infantesa ’home és pur, innocent i sensi-
ble; amb 'edat adulta, perd, es torna interessat, egoista, desconfiat, indiferent
i pragmatic.” Es tan important, doncs, recuperar Pestat d'infantesa de I'indivi-
du («hores de pau i d'infantesa, fonts del pervindre»)™ com el de la collectivi-
tat. Les cancons populars sén I'instrument adequat. D’una banda,

«Al recordar aquells temps, desperten les cangons endormiscades que, amb orella
d’infant, pura encara de sorolls atabaladors de la vida, varem recollir dels mateixos i
amorosos llavis de la mare al compas d’un bressol que trontollava, o al gronxament
de la falda, entre petons i abragades [...] Aquelles melodies sentides sense sentir-les a
manera de remor amords que ens adormia i ens despertava, avui tornen a nosaltres
amb certa majestat d’amigues intimes, i descobrim en elles tot un sens fi de fineses i
entendriments que les enrobusteixen,[...] i al igual que ses notes entren poc a poc a
trucar lo més enfondit de la nostra anima, els personatges que les motivaren prenen
també una certa vida, vida de ressucitats que sentim parlar mentres es mostren com a
fantasmes que sén d’aquell mateix aleshores.»”

48, Rusifiol, «Cangons del poble», pag. 45.

49. També ho creu Rusifiol, «Aquests ulls que obriu amb tanta innocéncia, un vel de pres-
sentiments els glagara de tristesa, la vergonya els fara cloure, i el dolor els fara tancar; aquests co-
lors de poncella que dibuixen amb carmi la saba de les vostres venes, s'esgrogueiran poc a poc amb
la febre del saber i I'anguniosa ambicié de la gloria i la riquesa; els vostres llavis, rosats com co-
rolles de camélia, s'assecaran, aprimant-se pel fel de la mentida.» Santiago Rusifiol: «Als infants»,
dins Oracions, OC, 1, ps 14-15.

50. «Conferéncia-Curta...», pag, VII. A manera de manifesti a propdsit d'un nou model tea-
tral —el drama-conte—, I'any 1910, Gual, tot insistint en conceptes com el de les correspondéncies,
rebla el clau de la qiiesti6, «Voldria haver sabut servir-me de la paraula per a fer-ne tornassolats
melddics que responguessin meravellosament a determinats estats animics; colorir amb plastica i
captivar sentimentalment per medi d'una senzillesa adorable que logrés convertir en grans infants,
en infants bondadosos i experts, a tots aquells que de la meva comédia en rebessinI'alena. [...] Vol-
dria haver sabut desvetllar en I'esperit del nostre espectador, avui adotmit, fatigat i apesarat per un
sens nombre de pecats i errades en la vida social i estética, aquell renéixera I'encant, a la simplicitat
del fructifer admirar, al goig de sublimar-se per un seguit de cadéncies i harmonies internes i exter-
nes gue, amb tota dolcesa i habilitat, el colloguin enfront el record de ses primeres emocions cons-
cients...»» Adria Gual: «Voldria», proleg a Donzell qui cerca muller, Barcelona, 1910, pags. III-IV.

51, Gual: «Conferéncia-curta..», pag. VII-VIIL. També en un altre lloc, «la primera espurna
d’art que ens han posat a 'anima ha sigut Ia que ha vingut per boca d’una dona covant els nostres
somnis, com si la dona, missatgera dels angels, rebés d’ells la missié d’adormir-nos dolgament, dis-
posant-nos al despertament dels encisos» (Adria Gual: «El teatre populars, Joventut, nim. 65,
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Cal tenir en compte, perd, que el component misterios i inefable de la cangé
no prové tan sols dels seus vincles amb els boirosos anys de la infantesa. El cant
popular «és la veu misteriosa brotant del sentiment del poble», les queixes «tre-
moloses de les coses invisibles».” Ho he comentat una mica més amunt: a cau-
sa del seu caracter no premeditat i espontani, la cangé popular accedeix amb
tota naturalitat a I'expressié del misteri; a aquell estadi de compenetracié que
cobeja el Poeta en el seu intent de traduir, amb sinceritat, senzillesa i intensitat
de sentiment, els signes obscurs amb qué s’expressa el mén. L'elaboraci6 senti-
da, sincera i senzilla de les «confuses paraules», quan es produeix sense preme-
ditacié ni voluntat artistica, produeix la cangé popular. No en va les cangons «es
confonen amb totes les veus dela nit», per aix6 sén com «crits d’aquella matei-
xa nit nascuts del misteri de 'ombra». S6n la veu de les plantes, de les roques,
del vent... S6n «brunzits i ecos de laire, i sons de flautes de les canyes harmoni-
sats per 'ambient i apresos per I'instint de ’'home?»” ¢Cal marcar alguna di-
feréncia entre I'individu en podriem dir #ormzal, que canta la cangé i l'artista
que crea, amb plena consciéncia del que fa, un instrument de redempcié? El
primer, toti expressar amb el cant I"anima de la terra, probablement no té cons-
ciéncia del seu poder, de la seva excepcionalitat. El segon —!'esperit artistic
sensible—, en canvi, desenvolupa la capacitat per comprendre el sentit ocult de
les coses i acaba assumint una sacrificada tasca de guiatge i traducci6 («Tots els
artistes —dira Gual—, pel sol fet de ser-ho —si ho sén de veres—, tenen un
fondo d’hermosura introbable, i no es poden refugir d’aportar al mén tot alld
que puga augmentar en ells la claraevidéncia [sic] d’uns sens fi d’admiradors
que avui dormen en les tenebres de la ignorancia»).> Per tant, en I'ambit
collectiu, la cangd, pel fet de brollar espontaniament dels llavis del poble, no
conté la qualitat premeditada de ’art. No sén cants «nascuts amb artifici».
Apropa, si, els homes als estats de puresa primitius, perd en tot cas d'una forma
poc elaborada i poc conscient. Cal fer, doncs, un altre matis: mentre els signes
enigmatics que provenen de la realitat poden ser traduits per activitat artistica,
quan parlem de cangé, dificilment es podra diferenciar entre el que és missatge
i el que és traduccid. Ja ho he dit: d’'una banda, les «confuses paraules» sén la

7-5-1901, pag. 316). L'any 1907, Gual estén la idea al concepte general de la muisica. Diu aixi:
«L'art de la masica neix amb nosaltres, o si es vol millor, ens rep a les portes de la vida, com un an-
gel escaient que treballa constant, ferm i delités per fer-nos la vida agradosa, i aquest angel és re-
presentat per una dona que en diuen mare, per una dona que, al temps que canta, ens amoixa, ens
bressa, ens besa i guaita embadalida com si fos la mateixa cangé tornada humana, o com si fos la
mateixa humanitat tornada cangé» (Gual: «Concepte general de la masica»).

52. Rusifiol: «Cangons defm pobles, pag, 45.

53. lbid, pag. 46.

54. Gual: «L'art popular». Wagner expressa la mateixa idea, «A través de él [el Poeta] lo in-
consciente en el producto popular alcanza la consciencia, y él es el que comunica al pueblo esta cons-
ciencia. Asi, pues, en el arte la vida inconsciente del pueblo alcanza la consciencia y, por cierto, de for-
ma wmds precisa y definida que en la ciencia.» Richard Wagner: «El arte del futuro. En torno al
principio del comunismo (1849)», dins Escritos y confesiones, Barcelona, Labor, 1975, pag. 125.
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mateixa cangd; de I'altra, la cangd és una verbalitzacié —i per tant traduccié—
de les «confuses paraules». Aixé vol dir que, d’una manera o altra, ’'home que
canta actua simultaniament d’emissor i de receptor.

Joan Maragall, sobretot a partir de I'«Elogi de la Paraula» (1903), trenca
una mica la dicotomia que acabo d’enunciar tot relativitzant 'aspecte preme-
ditat de l'art. «La paraula del poeta —assegura— surt amb ritme de so i de
llum, amb el ritme tnic de la bellesa creadora.»” Segons diu, el poeta també
experimenta «el ritme divi de les coses en la propia animax. «I aixi sembla que
Deéu crea en la paraula inspirada del poeta». Logicament, els seus mots —els
del poeta— han de brollar amb completa espontaneitat: sén fruit de I'emoci6
0, el que és el mateix, d’una necessitat expressiva incontenible. Per a Maragall,
I’emocié consisteix precisament en una mena d'«afany d’expressié» que des-
perta en la mateixa contemplacié de la Natura. La teoria de la «paraula viva»,
en conseqiiéncia, al mateix temps que permet d’assimilar la practica globalitat
de les instincies estétiques modernistes (ingenuitat, primitivisme, intensitat de
sentiment, naturalitat, senzillesa, sinceritat...), conforma una tendéncia espon-
taneista per excelléncia. Altrament, alhora que manté un lligam clar amb el
principi de les correspondéncies, potencia les posicions vitalistes i regeneradores
que dominaran als darrers anys del segle. I és que per a Maragall, la «paraula
vivaw, en tant que paraula creadora, és un instrument imprescindible per ala re-
generacié. La qiiesti6 de 'espontaneisme, tractada explicitament, ja es pot ras-
trejar en els escrits tedrics de Gual a partir de I'any 1898. Aixi, segons Gual,
I'abséncia de premeditacié és una qualitat inherent als esperits innovadors:

«Sens dubte també que 'afany d’innovacié és i sera sempre d’un preu illimitat, per-
qué representa en 'home I'anhel de feciindia perfeccionada i, per lo mateix, vol dir pas-
sos enlli de I'aveng per acostar-se a les grans belleses de la naturalesa, Pert aguest preu
¢l té I'esperit innovador quan és innat en el que'alimenta, mai si és fruit d’una preme-
ditaci6. A les grans realisacions, s’hi sol arribar per la més hermosa inconsciéncia.»*

La idea, tanmateix, té matisos: «}o no aniré en contra de qué una vegada
Pinconscient desperta trobant-se ja més enlla de mig camyi, cuidi o cultivi les
aptituds que porta en si per arribar més perfecte al lloc on el criden.» Es una
idea —amb el matis anotat— que es va consolidant al llarg dels anys. El 1904,
per exemple, en el parlament que precedeix a una representacié d’Espectres,”
declara que el procés reflexiu ha de supeditar-se, en l'artista, al lliure fluir de
l'espontaneitat. Aix no obstant,

55. El13 de gener del 1900, a propésit de la diferéncia o no diferéncia entre versi prosa, ha
dit, «Tota paraula ha sigut generada en poesia, i si sempre fos dita en 'emoci6 del ritme universal
en qué fou inventada, ] mguatgehumu poesia foren dos noms d’una mateixa cosa»; vegeu «Vers
i prosa», OC, 1, p

6. Gual: aEfreatre modern...»

57. Adria Gual: «Paraules per abans d'Espectres d’Ibsan» llegides a Sant Andreu del Palo-
mar el 22 de maig de 1904, original ms., Fons Gual, Carpeta 36
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«[...] seguint la seva espontaneitat, si, aleshores pot [buscar) la reflexié i emmotllar-
se de lo nascut espontani a una forma acomodable, a tal qual idea o principi determi-
nat. Vol dir aixd que, aixi, les creacions que suportin la deguda premeditacié un cop
concebudes, com les que resten en el pur terrer de la primera pensada, transcendiran
més enlla del limit de la sola bellesa. Les primeres per lo mateix que un estudi refle-
xiu les hi porta i les segones per I'altissim i honorable bé transcendent que torna en si
tota bellesa.»

Gual, en aquesta sintonia, coincideix amb l'argumentacié que ha fet
Apelles Mestres durant la famosa «batalla del sonet». En la série d’articles que
Mestres ha publicat 'any 1902 a Joventut,”® al mateix temps que es rebutja I'ar-
tifici formal a priori (sobretot el sonet), defensa la reelaboracié en fred del tre-
ball espontani. El posicionament de Gual és una mica més obert encara: si ens
fixem en el text citat, es proposen dues opcions. D'un costat, s'admet la reela-
boracié en fred, perd, de I'altre, s’apunta la validesa d'unes creacions que «res-
ten en el pur terrer de la primera pensada». Gual accepta, doncs, de forma ex-
plicita, la possibilitat de prescindir de la reflexi6: I'espontaneitat verge. Els
perills vindran per aquest costat. Només ’home identificat amb la Natura (o
I’esperit sensible de I’artista) pot copsar intuitivament i expressar espontania-
ment la realitat transcendent de I'univers. Partint d’aquesta idea, diversos sec-
tors del modernisme, tot identificant Natura i mén rural, acabaran opinant que
tnicament els habitants de la ruralia sén capacos de parlar amb una «paraula
viva» i espontania. El rise, per tant, es concretard en la possibilitat de legitimar
una literatura més localista i folklorica que no pas espontania, o, encara més
greu, una produccié de mala qualitat que justifiqui el fet de ser rebutjada amb
allegats d’ingenuitat i messianisme. Precisament, Gual, per desmarcar-se de
I’equivaléncia entre espontaneisme i incultura, defensara la conveniéncia de
casar espontaneitat i bagatge cultural. La frase és simptomatica: «Lo més her-
més que té I'artista és la seva cultissima inconsciéncia.» I més endavant: «To-
tes les arts desperten una inspiracié espontania, perd si hi ha cultura, aquesta
és més gran.»” Com Maragall, voldra deixar constancia de la seva reaccié con-
tra el fenomen del «poeta inculte» («poeta camperol»), salvant, perd, la viabi-
litat del «poeta espontani».

2.3. Regeneracid i educact6 estélica

Gual concep el teatre com un lloc on 'home pot educar-se a partir d’ex-
perimentar emocions. Aquesta educacié, sense gaire cabdries i filosofies, li ha

58. «De poética catalanax, Joventat, any 111, niims. 100, 101, 102, 9-1-1902, 16-1-1902, 23-1-
1902, pags. 27-29, 43-44 i 39-60.
59. Gual: «Paraules per abans...»
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de proporcionar la sensibilitat necessaria per posar en giiestié i corregir els
principis amb qué s’organitza la societat. En poques paraules, tot i estetitzant,
el seu teatre és un instrument de regeneracid. Partint d’aixo, s’ha de compren-
dre I'interés de Gual per fer pujar la cancé popular dalt dels escenaris. Ben mi-
rat, la utilitzacié de la canc¢é popular al teatre pot proporcionar el «cami» per
a la construccié d’una tradicié dramatica comeme il faut

L’apologia de la cangé tradicional deriva en una nova formulacié dramati-
ca: el «teatre popular». Tot consisteix a consolidar, a partir de la dramatitzacié
de la cangé, una opcié dramatica moderna (en aguest moment inicial, basada
en el «drama musical»), educadora, nacional i popular. El punt d’arrencada és
simple. Per a edificar un «teatre popular» només cal,

«amb ver amor i savia fidelitat descobrir tot un drama en el més petit proverbi, en la
més insignificant cangé de la nostra terra, i veureu com endins d’aquella simplicitat
s’hi remouen impacientes un sens fi de passions, sempre nobles, que s6n el més sa for-
tificant del sentiment humax».®

Amb el pretext d’un teatre inspirat en el llegendari catala (també compten,
és evident, el model llegendari proposat per Wagner® i I'as que la dramatirgia
simbolista ha fet del mite), Gual posa a la balanga tot el seu programa. D’en-
trada, la base ideoldgica: usar la llegenda com a matéria prima de creacié artis-
tica ha de garantir ’harmonia universal entre els pobles, la «clarividéncia» es-
piritual dels homes i, per consegiient, la descoberta felic de la Bellesa i la
Bondat:

60. «Quan, després —vivissima encara aquella impressié en el meu esperit [l «Sant Ramon»
de Morera interpretat per la capella russa al Teatre Liric]— descobria metddicament les profun-
ditats de les nostres cancons i en controlava la valor essencialment teatral, ¢per qué no havia de ser-
vir-me'n, a profit d’un possible génere que hauria pogut caracteritzar-nos i assolir categoria de tra-
dicié dramatica?», Gual: Mitja vida..., pag. 100. L'impacte dels russos cantant en catala va ser
profund; vegeu, per exemple, el cas de Maragall, «La cang6 de Sant Ramon cantada per una rus-
sa», OC, I, pag. 163.

61.  Adria Gual: «El teatre populars, Joventut, any 11, ntim. 63, 25-4-1901, pag. 288. «Es trac-
tava de fonamentar-lo [el teatre popular] amb les llegendes provinents de les aspiracions andni-
mes, propulsores de les més altes virtuts» (Gual: Mitja vida..., pag. 99).

62.  Gual cita el mateix Wagner, «La llegenda, sia la que es vulga I'dpoca i la nacié a qué per-
tanyi, té la ventatja de compendiar exclussivament lo que aquesta &poca i aquesta naci6 tenen de
purament huma, i de presentar-ho baix una forma original senyaladissima, i per lo tant intelligible
al primer cop d'ulls». La cita és de la «Carta-préleg a Federich Villots [sic], que és mencionada per
Gual a «El teatre populars, any II, nim. 64, 2-5-1901, pag. 309, nota 1. En el mateix sentit, anys
després, en una altra banda, «Totes les obres de Ricard Wagner sén extretes, inspirades, en lalle-
genda; és a dir, que els fonaments de Iart de Wagner radiquen per complet en lo popuiar [...] les
arrels de I'art popular s'entrelliguen de poble en poble fent a voltes dificil, siné impossible saber
on tenen principi i fi les diverses nacionalitats que s’han inventades els homes.»: Es una argumen-
tacié, és c?ar, usada per justificar |'universalisme de I'art popular; vegeu Adria Gual: «Proleg» a Les
filoses, estudi inspirat en I'escena i balada de Senta del «Barco fantasma» de Wagner, original ms.,
Fons Gual, niim. 1445. Vegeu també Gual: «Concepte general de la musica...» «Es ben curiés
descobrir com totes les llegendes populars de tots els temps tenen punts de semblanga que els
agermana de manera meravellosa.»
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«Del mateix modo que tots els pobles s6n germans, sén germanes les llegendes, i
poden, per lo mateix, ser transplantades on se vulga amb la seguretat que per tot se-
ran enteses. Jo imagino que, si s’arribés a la realisacié d’aquestes manifestacions d’art,
poc a poc es propagaria una lligada ferma dels uns pobles amb els altres, i que, a més,
sent elles donades en la forma que concebeixo, els elements de tots aquests pobles
percudirien a una reconeixenga envers de lo bo i lo bell, que podria encaminar-los a
Pestat somiat de claredat espiritual que tan precis es fa.»®

Pel que fa a la proposta estética, el referent directe é Nocturn: un model
dramatic de factura wagneriana que, oposant-se al «mercadeig de sentiment»
del teatre coetani, pretén convulsionar «fisica i moralment» el piblic, és a dir,
aconseguir una emocié profunda i duradora. En efecte, el «teatre popular», a
més de «la divulgacid i engrandiment de les nostres llegendes», cerca «!’'emocid
en el reflex de I'ahir fet avui per eternisar-lo adorant-lo». Només aixi, la collec-
tivirat podra sublimar-se «per medi de I'expressi6 senzilla», «la inclinacié a
I’hermosura» i «|’aspiracié a la bondat»* el «teatre popular» incidira en la re-
generacid de Catalunya o, el que és el mateix, en I'«educacié estética» del poble
catald. En quin context, pero, cal inscriure aquestes idees?

Després d'una etapa d’esteticisme sense traves,®” pels volts de 1898, les for-
ces vives del modernisme s’articulen en un intent de conciliar els avengos ar-
tistics assolits pels defensors de «l’art per I'art» amb una actitud combativa i vi-
talista. La revista Catalonia proporciona un emplagament estratégic ideal des
d’on atacar les posicions més deligsiescents del moviment, les que no accedei-
xen a la sintesi® Gual és un dels primers a rebre.”” Ha estat encasellat, des de

63, Gual: «L'art popular»,

64, Gual: «Al Sr. Joseph Carners, pag. IV,

65. Joan Lluis Marfany defineix aquesta etapa com un &poca «d’evasionisme estétic» en qué
P'art era considerat tinicament com a «balsam i refugi». Els seus limits temporals se situen entre la
desaparicié de L'Aveng, al 1893, i I'aparicié de Cataldnia, al 1898. Destaquen com a fites impor-
tants en aquesta direccid el certamen del Cau Ferrat de 1894, la publicacié d'Anant pel mén i Ora-
cions de Rusifiol, la publicacié de Nocturn. Andante morat i Silenci de Gual, la revista Luz de la se-
gona &poca i la primera literatura d’Ors i de Carner; vegeu «Problemes del Modernisme», dins
Aspectes del Modernisme, Barcelona, Curial, 1980, pag. 27.

66.  Catalonia és laintroductora de D’ Annunzio al pais, L'autor italia «oferia un model de su-
peracié del decadentisme a través d’una ideologia nacionalista i messianica. Hom conservava la
tendéncia estetitzant i la concepcié individualistai rebel de I'artista; perd a través de la insisténcia
en 'exaltacié nietzscheana de la voluntat i del messianisme, hom atribuia a 'escriptor el paper de
guia i profeta de la comunitat i tallava aixi la temptacié evasionista» (Marfany: «Problemes del...»,
pag. 28). Des de Catalonia, Joan Pérez Jorba afirma que «La robustesa del seu decadentisme [de
D’Annunzio] el priva d’experimentar aquella extenuacié de pensament que sofreix una bona part
de la joventut contemporania» («Revista de revistes», Cataldnza, nim. 1, 25-3-1898, pag. 35; vegeu
també Joan Pérez Jorba: «Gabriel D’ Annunzio, per...», Catalonia, niims.9, 10-11, 12-13, 14-15, 30-
61898, pigs. 145-151; 15-317-1898, pags. 171180, 15-31-8-1898, pags. 190-200; 15-30-5-1898,
pags. 222-228). A propasit de D' Annunzio i de la seva influéncia en I'obra de Gual, vegen més en-
davant, capitol 10, apartat 1. També cal consultar Assumpta Camps i Olivé: La recepaio de Gabriele
D’Annunzio a Catalunya, Curial edicions catalanes i Publicacions de I’Abadia de Montserrat, 1996.

67. Vegeu M. (Joan Maragall): «Bibliografia: Sifenci. Drama de mén de I'Adria Gual», Cata-
lonia, nim 3, 25-111. 1898, pags. 54-55. S’ha exagerat molt I'oposicié de Catalonia a Gual. De fet,
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la publicacié de Nocturn, com a decadent sense remissié, perillés, fins i tot. %
La Esquella de la Torratxa, significativament, ha parodiat alguns dels seus poe-
mes i illustracions en un niimero monografic dedicat al modernisme.” Sembla,
doncs, que ningti no té en compte I'ideal regenerador de Gual. Evidentment,
Pactitud s’explica pel filtre estetitzant amb qué Gual maquilla la seva doctrina.

En 'obra de Gual, I'ideal regenerador, al mateix temps que provoca el ban-
dejament definitiu de 'automarginacié de I'artista, acabara entronitzant un
sentiment messianic que erigira el dramaturg en un nou profeta de la collectivi-
tat. L’artista —dira Gual— atorga a les «masses» «un peté de germanor i pro-

Gual, no només en dissenya la portada, siné que en alguns cercles propers al dramaturg fins i tot
€s citat —abans del primer niimero— com a fundador de la revista (per ex. «Arte y Literatura»,
Luz, ntim. 2, 30-11-1897). Cal reconéixer, amb tot, que en aquest cas, la relacié de «dfstinguidos re-
presentantes de modernismo» que fa la revista Luz s’allunya molt de la realitat dltima de Catalonia:
Rusifiol, Massé i Torrents, Utrillo, Riquer i Gual. La pregunta esta servida: té alguna cosa a veure
P’acabament de la primera etapa de Luz i I'aparicié de Cataldnia? Ho consideraven un relleu? De
ben segur que també té alguna cosa a veure la revifalla de Luz, 'octubre de 1898, amb la linia vi-
talista que haura anat adquirint Cataldnia. D’altra banda, Gual no llegeix la ressenya de Maragall
a Cataldnia com una critica negativa, més aviat al contrari. A banda una influéncia directa pel que
fa a I'elaboracié del concepte de «teatre popular», s'ha de recordar que és precisament Maragall
qui llegeix el proleg de Silenci el dia de I'estrena i que, per tant, és ell qui déna el tret de sortida al
Teatre {ntim. Es innegable també que, en la seva ressenya, tot i parlar d’un art poc saludable so-
cialment parlant, Maragall lloa la modernitat de Silenci. A propésit d’aixd, vegen més endavant ca-
pitol 7, apartat 2.3. Ara bé, el que si que sembla comprovat és la beligerdncia se’n podria dir an-
tigualiana d’un dels principals redactors de la revista, Joan Pérez Jorba: En relacio a aquest tema,
vegeu més endavant, capitol 7, apartat 3.

68. Segons el seu amic Vilaregut, n’hi ha molts que pensen que al teatre de Gual sobra «inti-
mitat, monotonia i, sobretot, una mena de bau malaltis que, si el poeta fes escola, podria produir
malissims efectes.» «Adria Gual», La Veu de Catalunya, any VIII, nim. 18, 3-5-1898, pags. 145-146.

69. Vegeu La Esquella de la Torratxa, any 20, nim, 1014, 17-VI-1898. La parodia i la ridicu-
litzacié de Gual es concreta en els segiients textos: P.del O., «Crénica modernista» critica les di-
mensions de Nocturn i les noves convencions escéniques que s’hi apunten; se’n riu també de
I'adaptacié que Gual ha fet de «La Mare de Déu quan era xiquetas (composicié premiada als Jocs
Florals de 1898). H. Voltaire, amb el poema «Les malves tristes», fa una parddia del poema
«Flors» de Gual, aparegut a la revista Luz, niim. 3, 15-12-1897, pags. 2-3. Rosendo Pons a «Ip-
suisme» diu «S6c neurdtic, decadent, / simbolista, incoherent, / esteta, deligiiescent / i admirador
d’en D’Annunzio./ També en Gual m’agrada molt, / perd més en Rusifiol, / que és capag de «pa-
rir un sob»/ per da gust a en Zarathustra.» Matias Bonafé, a «Perduda», relata com Gual segresta
una noia anomenada Clotilde per fer-la servir de model anunciador d’una fabrica de llagostins ar-
tificials, Finalment, la seccié «Esquellots modernistes» apunta el seglient, «L’insigne artista i es-
criptor N’Adria Gual ha sortit amb un nou invent que ha fet una pran sensacié en les esferes li-
teraries i artistiques. Fins ara, quan escrivia un idilli havia d’acontentar-se amb indicar de quin
color era, a risc de que no tothom I’entengués. Aixi li succei amb son Nocturn morat. Fins ara tam-
bé quan llegia una composicié poética d'inflexions musicals havia de fer-se acompanyara melopea
per alguns miisics a risc de que l'auditori es distragués. Aixis hagué de fer-ho al llegir sa Primave-
ra trista. Doncs bé, en lo successiu ell sol s’ho fara tot: poesia, color, musica. I tot a un temps. Aqui
esta 'invent, En Gual disposa des d"ara de les tines d'en Raymon Casellas, per tenyir-se del color
que més li convingui; disposa ademés de quatre cordes de viola ben afinades que dues a dues s’en-
tortolliga a les orelles i es lliga als peus, i sens més que manejar I'arquet i recitar produeix uns efec-
tes pasmosament admirables, podtics, colorits i musicals.» Per acabar, la revista anuncia Ifigénia al
Laberint (seguint el bon «costum de treure la representacié de les obres dels teatres portant-les als
liocs an-elles més adequats») i /i Quf sap...?, drama intim en dos actes, original de Katiifol (una
parddia de Silenci feta —proleg inclos— per Modest Urgell).



ADRIA GUAL (1891-1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 255

grés estéticn.”® De fet, per més que es parli d'«art per I'art», el messianisme mai
no sera un factor alié als sectors esteticistes. Maeterlinck ha estat presentat per
Rusifiol com a nou messies. La dialéctica decadent entre dolor i plaer, d’altra
banda, casa a la perfeccié amb determinats aspectes del sacrifici messianic. In-
sisteixo: és normal que se segueixi acusant Gual de decadentista, perqué, fet i
fet, qué es pot dir de Blancaflor? Es un producte decadent o és un producte re-
generador? O qui sap si pot ser les dues coses alhora? A dreta llei, potser cal-
dria patlar de dues accepcions del mot regeneracionisme. Durant el Modernis-
me, en linies generals, cal parlar de regeneracionisme en un sentit «moral,
educatiu, intellectual: la cultura esdevé I'element regenerador i els artistes i es-
criptors deixen de ser una peca supérflua per convertir-se en I'anima de la
collectivitat, en la seva consciéncia.»” En un sentit més restringit, s’ha usat el
terme per designar el corrent més combatiu —socialment parlant— i polititzat
del modernisme. Des d’aquesta accepcid, el regeneracionisme és netament con-
trari a esteticisme.

Malgrat totes les precisions del mén, perd, el cert és que, a partir de 1899,
Gual fara un esforg per adaptar-se a determinats postulats del «teatre d’idees»
ide la filosofia vitalista, i, amb tot, 'acusacié de decadéncia es mantindra. Ben
pocs s’adonaran de la progressiva incorporacié dels models dramatiirgics pro-
posats per Ibsen o D'Annunzio. [ és que, malgrat I'evolucié, els models i el vi-
talisme, Gual només accedird de forma molt lateral als aspectes ideologics del
regeneracionisme belligerant. Per a ell, la transformacié nacional i el progrés
social s’obtindran tinicament pel progrés sensitiu, moral i cultural dels indivi-
dus. Aixi, amb la fundacié del Teatre Intim, Gual buscari un nou instrument
de regeneracié. L'Intim ha de ser «una flama social»-dird. L’artista compromeés
que hi treballi enfortird en la mesura que es lliuri a la seva missié, sempre guiat
per la forga de la seva voluntat i, sobretot, per 'amor i per la bondat.™ Fet i fet,
no sorprén gens que I'autor expressi les seves idees en termes religiosos. Par-
lara d’apostolat, d’immolaci6, de croada, d’adoracié, de culte i de missi6 sa-
grada. El teatre serd «un temple gran» que recollird «un sens fi de religions
totes encaminades a la lloanca de la bellesa i 'amor.»’* L’ts d’aquesta termi-
nologia (que, en part, justificari la lectura cristiana del futur vitalisme guali),
és habitual en el modernisme. L’art, tal com havien manifestat els prerafaeli-
tes, és la nova religié. Per a Gual, la imatge externa d’una fe que s’ha d’enco-

manar;

70. Gual: «L'art populars.
71 Castellanos: «La literatura», pag. 73.

, 72. Anys més tard, Gual parlara del «super-joves, el paradigma del redemptor, I'home que
E ema.nmpara_llu_uant? morira en la lluita. L’home sol i clarivident que, per amor, arribara a 'ex-
trem }dg] sacrifici. «D’Art i de vida artistica catalana», ms. signat el 29-11-1908, Fons Gual, Car-
peta 36, '

73. Gual: «L’art populans.
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«Penso que tot aquell qui creu fermament ha de trobar-se disposat sempre a de-
mostrar la seva fe, i ho penso aixi, perqué sé del cert que fins essent incompleta o de-
ficient, la demostracié que fa el creient d'alld que ell creu és sempre una forga pro-
motora de nous creients, i aquests dret de conquista 'home el té i deu portar-lo com
ensenya gravada en lo més profund de la seva voluntat.»™

En qué consisteix, pero, I'«educacié estética»? Primordialment —a més
d’un retorn a la innocéncia i a la puresa de l'edat feli¢ de la infantesa—, con-
sisteix en una modificacié dels habits perceptius. Cal fer accessibles a 'espec-
tador (en relacié a l'ideari simbolista) els «petits méns desconeguts», els «pen-
sars secrets» (drama intim) o «les belleses ignorades». Sivoleu, la Bellesa, fout
court.” A Phora d’educar el sentit estétic del poble, Gual parla de «combatre
el poema de les foscors».™ Per consegiient, si la Bondat és concebuda com a
derivacié —o com a sindnim— de Bellesa,” la captacié o el pressentiment del
desconegut, del misteri, del no-dit, implica, si us plau per forca, un perfeccio-
nament espiritual. Aixd només és possible —!'etiqueta és del mateix Gual—en
un «teatre de sentiment».”® A empara d’aquesta etiqueta, una peca com ara S7-
lenci, que no té res a veure amb el «teatre popular» i que al seu temps sera tit-
llada de no «saludablement social», esdevé, segons Gual, espiritualment rege-
neradora. I aixd, basicament, gracies al pes del no-dit.

*exit de I'«educacié estética» —insisteixo— no depén de la tesi o missat-
ge de les obres, depén gairebé exclusivament de les emocions. Ara bé, no totes
les emocions sén adequades per aquest objectiu o, si més no, no ho sén quan
s6n usades de forma poc apropiada. Gual diferencia quatre menes d’emocions:

«la del riure, la de la intriga o Uesplendor, la del cap i la del cor».” La primera
—afirma amb un radicalisme inédit—

«fa fruir el burgés que es passa (segons ell) el dia absorbit pels negocis i en sent ves-
pre es creu amb dret de que el distreguin i el facin riure, adormint-se satisfet i tenint
I'endema més clar el cap per explotar el proxim».®

L’emocié de la «intriga» és dels «que tenen necessitat de bellugadissa
J'imaginacié.» Es 'emocié que pertoca a les masses. Malauradament, «en sos
procediments s’abusa del sentiment verge del poble» i, com a resultat, o bé es
«crien sentiments obertament generosos, o bé s’accentuen disposicions cap els

74, «De teatres, conferéncia llegida al Teatre Principal de Terrassa el 5 de juny de 1904, ori-
ginal ms., Fons Gual, Carpeta 36.

75. Gual: «%l eismue ‘modern..»

H conjunts escenics» i . .

;g’ ggaelﬁ :(racta de cjda bellesa feble que sol minvar la fora dels pobles { esllangue_lxdmgln dhl,?
fressada 'empenta de les grans coses, siné de la Bellesa sanitosa, de la magna Bellesa én e 11 dc
que ho és sens volguer-hoser i porta ‘amb ella la llum vital de la Bondat.» Adria Gual, «Epistola de
la Bellesa: als caraﬁms», original ms., 1903 aprox., Fons Gual, Ca_rpeta 47.

78. A propdsit d’aguest concepte, vegeu mes endavant capitol 7, apartat 3.

79, Gual: El teatre popular, pag. 307.

80. Ibid.



ADRIA GUAL (1891-1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 257

mals camins.»® Quan 'emocié prové de I'«esplendor», hom es pot deixar con-
duir cap a «regions purament ideals, en les que sempre hi ha un fons d’huma-
nitat.» Ara bé, «del modo com se fa avui, amb base de conceptes mesquins i
d’una manera rdnega, sense cap mica de bona fe, queda molt com els purgato-
ris d’església que, lluny d’imposar, fan ganes de pensar que no s’h7 deu pas pa-
tir tant com diuen.»® En relaci6 a I'emocié del «cor», Gual comenta que només
s’explota «la part cursi d’aquest sentiment, ridiculisant-lo». Finalment, pel que
fa a I'emocié del «cap», apunta les seves objeccions al teatre d'idees:

«Es un teatre de plantejament de problemes casi sempre irresolubles, de presenta-
cions de tesis a on se poden combatre prejudicis socials i religiosos, tendint sempre,
si es vol, a descobrir el verdader cami ample per arribar a I'honestitat del viure amb
ple i complet equilibri de la balanga social. I vull dir amb aixd que es fa simpatici que
és fins de gran necessitat; perd aixo no és afirmar que el cregui de gran utilitat per a
lo que hem acceptat com a poble; perqué per anar als llocs s’hi va caminant; si s’hi vol
anar fent un salt sobtat i brusc, un s’exposa a arribar-hi doblegant-se les cames al cau-
re en terra, quedant impossibilitat de caminar per tots els dies que li queden de vida.
Passem-ho, doncs, de llarg, i deixem-ho pels disposats.».”

Resumint: en cap de les quatre emocions més habituals al teatre, la del cap, la
del cor, la de I'esplendori la de la intriga, «trobem lo que ens cal per a cultivar es-
perit de les masses.» Perd, no perqué les emocions siguin negatives en elles ma-
teixes; sind perqué 'Gs que se n’ha fet no ha estat el més correcte. Sha de dur a
terme, en conseqiiéncia, una redefinicié del géneres i una transformacié radical
del teatre per tal de recuperar I'autenticitat de les emocions. L'encarregat de fer-
ho sera I’Artista;® 'instrument que haura d’utilitzar sera el «teatre de sentiment»,
especialment el «teatre popular». Al capdavall, «tot lo que ha persistit de senti-
ments altament estetics, ha vingut de les fonts populars, ha sigut fill de les tradi-
cions i les llegendes.»® El valor de la llegenda i dels cants populars, doncs, és clar:
si els artistes vetllen per la perpetuacié del posit llegendari del poble i per la fa evi-
dent transmissié a lés noves generacions —atés que totes les llegendes «varen néi-
xer de la bondat i ’hermosura— amb I'exemple que donin, no faran més que ho-
mes bons i hermosos»* 1 tot per la «forca suggestiva duna emocié que purifica »

«Quan tots els homes vibrin al so d’acords semblants —dira Gual ’any 1902—,
I'harmonia universal sera un fet. Aquesta harmonia que es preté dels pables, pot

81. Ibid
82. Ibid, pag. 308.
83. Ibid.

84. El paternalisme messiamic és explicit, «El poble en el seu conjuntno passa mai de la me-
nor edat, i necessita de qui es preocupi del despertament de les seves facultats. Ning(i més cridat a
preocupar-se’'n que l'exércit de creuats que amb nom d’artistes i poetes tenen la santa missié de
vetllar pels esperits adormits.» Ibid., pag. 309.

85. lbid.

86. 1bid, pag.316.
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néixer solament de I'anima del mateix poble. La llegenda és 1'anima, Cal, doncs,
que els homes la descobreixin, i els artistes s6n cridats per un tal apostolat. Per
aquest cami, doncs, podem clarament veure que I’obra d’art a tal punt portada és
obra d’humanitat.»*

En dltima instincia, encara caldra tenir en compte que el concepte de «tea-
tre popular» formara part d’una idea més global de «teatre nacional».*® «Teatre
nacional» és aquell que, no només viu de les produccions de la nacié,” siné
que constituint-se en veu de 'harmonia universal «estrecha con pasién y arre-
bato las fuerzas dispersas por el mundo y bace de todos los sentimientos un senti-
mitento dinico». L'objectiu és ben simple: assolir una sola i ferma civilitzacié
«iempre bajo la base del Amor, la Verdad y la Belleza.»™ L'universalisme de
Gual és un aspecte més de la seva modernitat. I no és contradictori amb el de-
sig de fer teatre popular catala.” Com diria Maragall, «ef alina de un pueblo és
el alma universal que brota a través de un suelo».” Un teatre nacional i popular,
doncs, és 'expressié local pero legitima del teatre universal.

2.4, Blancaflor: cant popular barmonitzat per a Uescena

A I'hora de concebre una obra de «teatre popular, el punt de partida és
ben simple: cal que 'entramat dramatic depengui de la cangd popular. Gracies

87. Gual: «L’art populars.

88, Hi ha encara una altra accepcié del terme «teatre popular», «He de fer constar —diu
Gual— que l'adjectiu popular en tota cosa sempre m’ha exasperat profundament, quan per mitja
d’ell es tracta de disfressar hipacritament la baixa qualitat d'alld ofert a la massa desproveida de
preparaci6, Ar popular; Teatre popular... Qué vol dir aixd ?.. No hi ha més art que un art; no hi ha
més que un teatre: el bo, i inicament podra dir-se popular 'acte de facilitar el que és bo a un sec-
tor de piiblic mancat d’elements economics per a gaudir-se’n i beneficiar-se’n; o bé quan, com en
el meu cas, es tractava de fonamentar-lo amb les llegendes provinents de les aspiracions andnimes,
propulsores de les més altres virtuts.» Gual: Mitjz vida..., pag. 99. La idea de teatre popular en el
primer dels sentits exposats —-és a dir, I'econdmic— dura Gual a programar com a prova pilot una
«sessi6 popular gratuita» al Teatre Romea, la temporada 1907-1908, amb La Campana submergida
de Hauptmann. Sera el debut de Margarida Xirgu.

89. «No hem de reduir-nos a la llegenda purament nostra. Totes les liegendes son germanes
i totes sén hermoses, i sols amb elles i per elles podem els homes arribar a la comprensio dels se-
crets humans. Vegeu «El teatre popular», pag, 317. A la carta dirigida a Josep Carner inclosa, I'any
1904, com a proleg en I'edici6 de Blancaflor, Gual, a banda de citar altres peces de «teatre popu-
lar» que ja té enllestides (L'estudiant de Vic i La presé de Lleida), diu que té previst fer extensiu el
pla «a la llegenda universal», «tinc entre mans algunaaltra cosa que no us anuncio per por de sor-
prendre-us massa.» (pag. VI).

90. «E! Teatro Nacional», Revista Comercial «Progreso», any 1909, pag. 206. Es conserva al
Fons Gual, album de premsa nim. IV.

91. La idea de crear un «teatre populam, conjuntament amb la valoracio del teatre classic
universal, proporciona la via d’accés a una fradicid dramitica propia; vegeu Les orsentacions. Estu-
di d’actualitat teatral catalana, conferéncia llegida el dia 8 del XII de 1911 a la Sala Imperi, Barce-
lona, A. Artis, impressor, 1911. Fet i fet, és el que fara el Teatre Intim. =

92. Joan Maragall: «Alma catalana», Diario de Barcelona (24-1-1904).
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al seu component llegendari, la cangé proporciona una base argumental amb
forga possibilitats simboliques; d’altra banda, garanteix I'indispensable lligam
entre paraula i misica. Per evitar de caure en ¢l parany folklorista, Gual actua
de forma semblant al Maragall de les evocacions llegendaries. No pretén de nar-
rar-la, la llegenda, vol interpretar-la, manipular-la per tal de revelar-ne I'essén-
cia.” Tanmateix, les vies d’accés sén diverses. Mentre que Maragall, de forma
progressiva (més o menys a partir de 1895),* es distancia de I'esteticisme de-
cadent, Gual, de manera ben personal perd també en funcié d'un anim di-
guem-ne redemptor, vehicula la llegenda a través dels mateixos parametres
estético-simbolistes que 'han guiat fins al moment, Per fer aixd, Gual parteix
directament de la cangd, sense altres referéncies, bandejant la historia o el mite
que la pugui acompanyar.” Menys en el cas de Blancaflor, en qué el procedi-
ment —que poc tindra a veure amb la llibertat dels propers experiments de
«teatre popular»—- és encara forga conservador:

«Prenc una cangd popular quin asunto es presti al desenrotllo. Agafo sencera la
poesia explicativa dela mateixa. Desenrotlloamb igual metro (o amb metro divers si
convé) tot lo que es descripcid i preparacié de I'asunto. Aprofito el dialeg (si exis-
teix), poso en boca dels personatges les mateixes estrofes de la cang6 i, aqui, seguint
en tot el metro de Poriginal, el faig més extens (segons me convé) procurant que lo
meu es pugui confondre amb lo parlat que m’inspira. Si em convé, introdueixo nous
personatges per millor efecte i comprensid, i quan em cal, no oblido de mostrar-me
Jjomaterx. Fent-ho sempre amb tot el respecte i veneracié que una semblant empresa
demana, cuidant en tant que possible conservar de la cang6 o la llegenda tota la pu-
resa d’origen.»

El métode, tanmateix, respon a la perfeccié davant la idea de simplicitat.
també facilita I'oportunitat d’utilitzar el valor emotiu de la miisica popular en

, 93, Gual reconeix la influéncia de Maragall per aquestes dates. Segons diu, n’havia fet la co-
neixenga gricies ?Ja intercessi6 de Soler i Miquel, «Una vegada Soler va presentar-nos, Maragall i
jo cada cop €ns varem apropar més, aconsellats per un corrent d’afinitats sentimentals que ens ho
exigien. [ arriba un moment que la companyia 57: Maragall va fer-se’m indispensable. De tant en
tant I'anava a veure i li abocava pel broc gros les coses escrites de feia poc, o béli parlava de les que
pensava escriure. [...] Tanmateix, el metodisme d'en Maragall, d’aquell home que vivia una vida
acordada en tots els seus aspectes, solia fer un gran bé als que anavem encara bona cosa a les pal-
pentes, pels camins de les supremes aspiracions. La seva paraula afable, per bé que algunes vega-
des fos condemnadora, la seva mitja rialla estalviadora de la paraula vana, i la transparéncia de la
seva bondat, illuminaven com un far de gran poténcia els qui, com jo, ens haviem llangat al'aven-
tura.» M:t;a' vida..., pag. 58. Pel que fa al ateatre popular», destaca Maragall com algii «que cons-
tantmentm’animava a seguir per aquells camins». Ibid., pag. 100,

94. Pel gener de 1895, Maragall encara afirma que el decadentisme «té quelcom de legitim
prescindint de poses i d’afectacions»; vegeu carta a Roura del 31-1-1895, OC,1, pags. 1116-1117.

95. «A la fi, i després.de molt buscar i molt pensar-hi, en un dels llibres de la colleccio que
de cangons de’: Ia terra té en Pelai i Briz, vaig trobar la Blancaflor, que reunia per mi totes quantes
condlc]ogsm eren precises i convenients per posar en practica el plan meu.» Gual: «Conferéncia-
curtan, pag. VIII.

96, Gual: «L’art popular»
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funcié d’un projecte de sintesi artistica («En cas de realisar-ho com somio, es
faria potser dificil endevinar, per exemple, on comenga la part literaria i on
acaba la part musical»).”

Elmarg de 1897, doncs, Gual acaba Blancaflor, primer cant harmonisat per
al'escena.”™ La connexié amb Nocturn és indiscutible: concep I'obra —diu—
«seguint, després, punt per punt, la mateixa teoria que en el Nocturn expressa-
va...».” S’hi segueixen trobant la concepcié escénica wagneriana en la sintesi
de les arts, el tractament musical dels temes literaris (estructuracié musical del
discurs, musicalitat de la paraula i preséncia efectiva de la musica), les atmos-
feres misterioses i suggestives, els personatges «amb pas d’espectres», I’esbés
de drama intim, els elements simbolics i els motius prerafaelites en general. Se-
gons Gual, es pretén una evocacié «#aive» que pugui sintetitzar la personalitat
catalana tot barrejant la Mare de Déu amb la pagesa rica; 'espardenya i la bar-
retina amb els tocats i la seda del segle xv1. Tot plegat, «una fusié entre la pin-
tura de retaule'® i el misteri captingut del reliquiari [...] entre la concepcié de
I'ex-vot i la delicia de la pintura primitivas.'” Aquesta curiosa fusié entre pre-
rafaelitisme, cristianisme i folklore genera un seguit de personatges que, en
opinié de Gual, sén com prolongacions de les nostres animes, encarnacions fi-
dedignes de la manera de ser catalana:

«La Blancaflor és la hermosa enyoradissa, la fidel esposa catalana [...] El Bon Ma-
riner és |’aimant que té anhel de proves certes per estimar més bé, és el marit que mai
se cansa de sentir dir que I'estimen, el tipo nostre propi.»'®

97. Ibid.

98. Blancaflor, originals ms., Fons Gual, nim. 1414 (diversos esborranys). Blancaflor: cant
p:ﬁ)u&;r armonisat per la escena: per Adrid Gual:, Barcelona, Impremta i litografia Joseph Cunill
Sala, 1904,

99. Gual: «Conferéncia-curta..», pag. IX. A Mitja vida... (pag. 100), diu, «Fidel a les teories
exposades en la publicacié del meu Nocturn en la realitzacié d’aquelles obres [Blancaflor, La presd
de Lleida i L'estudiant de Vic], m'emparava del desenvolupament dels temes literaris, tal com ho
solen fer els compositors amb els motius musicals, per on em feia la iHusié de pervenir a les con-
crecions adients amb els meus propasits, que, no em vull estar de dir-ho, a poc a poc es veien ava-
lats per persones el criteri de les quals pesava molt en el meu esperit.» Entre aquestes persones,
destaca Joan Maragall, Antoni Tutau, i Enric Giménez.

100. Segons Rusifiol, les cangons «prenen aire de llegenda, de retaule, de tradicié i de ron-
dalla»; vegeu «Cangons del poble», pag. 46,

101. Gual: Miyja vida..., pag. 102, Segueix aixi, «Qué més té un estrenu cavaller que un Sant
Jordi o un Sant Miquel d'altar? Qué més té una dama abrandada de totes les virtuts que una Mare
de Déu trobada? La cangé popular es fa un deure de confondre els sants i els herois, cosa que equi-
val a dir que és glossadora de totes les virtuts en un camp d’harmonies insospitades i profunda-
ment humanes.»

102. «De la interpretacié», dins Blancaflor, original ms., Fons Gual, niim. 1414. O en un al-
tre lloc, «Amb pas d'espectres, cavallers i dames ens passen pel davant i els mirem embadalits per-
qué en ells ens hi veiem nosaltres mateixos, S6n un eixam de coneguts de temps, que sentien lo que
sentim, Sén retrats de les nostres mateixes animes, engalanades amb bonics, que es mouen colorits
a la iHusié de I'or i 'anticuela, als plecs senzills de la seda blava i verda, cares amb marc de rissos i
flonges caballeres, que passen; passen i van passant tot enviant-nos petons fidels, deixant al pas de
son réssec cami de recordances i d’ensomnis.» «Conferéncia-curtas, pag. VIIL.
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Basant-se precisament en questa identificacié, Gual vol acostar I'especta-
dor a la mirada pura i innocent dels pagesos que apareixen al primer quadre de
I'obra (i que canten la cang6), una mirada sobretot que és fruit del contacte di-
recte i constant amb la Natura. De fet, només pel filtre d’aquesta mirada resul-
taversemblant I'estranya barreja de vestuari que duen les visions: «Va semblar-
me també d’'una alta lldgica —diu Gual— tractar de representar-me com
deuen ser els cavallers i les dames que es logren imaginar la nostra gent del
camp, quina cultura no va més enlla de les emocions rebudes amb la innocén-
cia del que viu habituat als esplendors de natura».

«Cavallers i dames —continua— deuen ser per ells una mena de gent que va -
dada, perd aquest anar mudat (me deia jo) deu forsosament basar-se amb ells matei-
x0s. La suprema riquesa que ha enlluernat sa tafaneria no passara més enlli de les ca-
sulles blanques i durades d’un joiell trobat dintre una caixa o calaixera, entre gra
esbarriat i sedes rebregades que potser eren de I'dvia. Han vist sants en Ialtar, i en sos
somnis han potser aspirat a fer tan goig com un Sant Miguel Arcingel, sense que tot
plegat els esborrés del cap la robeta nova que és per ells la suprema i real riquesa i
gentil elegancia de tots els temps,

Aixd va fer que resolgués vestir aquells personatges, barreja de Sant o Mare de
Déu vestida acampanada, amb arrecades de pagesa rica amb mantellines blanques,
que essent del sigle xvi recordessin no obstant les siluetes dels tocats del xvi, misti-
ficant barretines i esclavines de paturatge amb sedes i velluts, calcant espardenyes de
teixit de plata i d’or les betes, donant al tot plegat el misteri del reflex i el gronxament
d’una evocacié naive que jo creia i crec encar avui trascendent i fins educadora»'®

La voluntat de sintetitzar la personalitat catalana, doncs, no entra en con-
tradiccié amb el fet que Gual presenti dos grups de personatges: els «reals, o
sigan els que componen el grup de pagesos, i els personatges de pura llegen-
da».™ Mentre els segons, tot emergint de les cangons, condensen simbolica-
ment i a manera de visions els trets més distintius de I'esperit catala («resulta-
ria deliciés si sabessin trobar aquella entonacié de romang, amb una diccié
senzilla, quasi sense moure’s i recordant el retaule amb aquell infantillatge
propi del record somort dels jorns passats»), els primers, que només és veuen
un instant, «han de dar una completa idea de gent purament nostra, procu-
rant amassar el grupo amb gran justesa i observacié, sens despreciar cap de-
tall que puga ajudar a fer-lo semblar de fora taules, i, per lo mateix, tot quant
poc diven, dir-ho també amb la més alta senzillesa i naturalitat.» Els pagesos,
per tant, seran tipicament catalans per un afany de «justesa» reproductiva ba-
sada en ['observacié del natural. No s’ha d’oblidar, perd, que les «visions»
neixen i emergeixen precisament de la cangé —de la imaginacié— dels page-
sos. En aquest sentit, els personatges de la llegenda sintetitzen els lligams amb

103, «Els vestits», dins Blancaflor, pag. XXXVIIL
104.  «De lainterpretacién. Aguesta distinci6 és fonamental a ’hora de comprendre la teoria
gualiana de l'actor; vegeu, pel que fa a aquest tema, més amunt, capitol 5, apartat 1.2.



262 CARLES BATLLE JORDA

I'’harmonia universal i els trets distintius de la personalitat catalana precisa-
ment perqué sén evocats, des del fons del segles, per I’esperit no contaminat
de l'individu que viu en contacte estret amb la Terra. Breu: si'espectador pot
identificar-se amb els primers, és precisament per la dimensié a qué ’han dut
els segons.'®

Intentaré, en les linies que segueixen i al mateix temps que exposo I'argu-
ment, comentar amb brevetat els aspectes més rellevants del text. En primer
lloc, Pobra s’obre amb un esbés d’escena.’® Aquest primer esbés representa
un paisatge real: un cami vora el mar i, al bell mig de I’escena, un arbre espri-
matxat amb les branques nues.'” Un cop han passat els pagesos, que canten la
cang6 que els ha suggerit el paisatge («Blancaflor») i que es comporten, en les
seves entrades i sortides, de la forma més natural possible (amb fragments de
discurs interromput i amb veus que es perden en la distancia), el pas a la di-
mensié llegendaria comporta una transformacié del quadre.'® Es P'accés a
I'imaginari, Aixi com a Nocturn el traspas al mén del somni suposava una mu-
tacié dels arbres en visions ideals humanitzades, a Blancaflor, 'arbre nu del co-
mengament esdevé 'ufanés «arbre de la menta» de la cangd, carregat de fulles
i curull de flors. Al peu de I'abre, «apareixen» Blancaflor i les seves compa-
nyes, que broden.

Mentre Blancaflor reclama el consol de I'arbre, les donzelles expliquen els
antecedents dramatics: fa set anys que Blancaflor espera fidelment la tornada
del seu espds; cada dia, mentre broda «prendes de valer» per a «la filla de la
reina», ve a interrogar el mar sota |’arbre de la menta. Per distreure-la, una de
les donzelles mig explica mig canta una rondalla que fa referéncia a 'amor se-

105. La cangé es desenvolupa dramaticament en l'obra «seguint el procés imaginatiu
d’aquells que la canten», Gual: «Els vestits», pag. XXXVIIL

106. Als manuscrits de I'obra (ndm. 1414), hi ha una nota sobre «La escena» que desapareix
en el moment de I'edicié. En la redaccié definitiva diu simplement el segiient: I'escena voi]«una
puleritud especial, sobretot en els canvis de llum i d’hora. Cap efecte s’obtindra si es fa seguint els

rocediments bruscos que tan sovint veiem en els teatres corrents. Tot demana finesa i just ambent
fsic] per lograr la veritable illusié d’un somnit plascent.»

107. Esinteressant repassar els diferents esborranys d’aquest esbos que es conserven al Fons
Gual. Uns al ms. original i daltres —esbossos escenografics per a I'estrena— en les carpetes de
material escenogrific. Alld que més destaca és la concepcid simbolica de I'arbre —que no queda
reflectida al llibre— com un tronc de dues soques entortolligades. Es la mateixa imatge que I'au-
tor concep en algunes de les proves per a la portada de Nocturn i per al cartell de I'obra (dues flors
abra;:adi?. Una referéncia metaférica que trasllada plasticament dalt de Pescenari la tematica d’un
amor torturat i intens. D’altra banda, també destaca, en un dels esbossos, un plantejament absolu-
tament simétric de |'escena (plantejament freqiient en |'obra escenografica posterior de Gual), que
té com a eix central la figura de Blancaflor mig fosa amb I'arbre de la menta; vegeu els esbossos re-
produits a Batlle, Bravo, Coca: Adrid Gual..., pags. 144-145. Per a les referéncies a Nocturn, pags. 69
i 186. Per als esbossos i figurins de Blancaflor, pags. 44, 45 i 176.

108. En un primer esborrany de «La escena», Gual afegeix a la nota que he transcnt una
mica més amunt Ja segiient reflexid, «La combinacié de llums i emboirament pot obtenir-se facil-
ment amb I'ajuda de glasses i vidres colorits, com tinc degudament estudiat. I respecte a la muta-
cié, cap inconveninet hi ha. Ara, en quant 2 I'entonacié del quadro de llegenda, per ser el que dura
més, demana que respongui d’una manera molt fidel al proposit meu.»
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cret, callat, d’una dama per un cavaller. Aquesta superposicié de nivells'™ per-
met entendre un dels motius pels quals Gual s’ha fixat precisament en la cangé
de «Blancaflor»: la preséncia del drama intim."® El drama intern, com aviat es
demostrara a Silenct, és molt més intens —i plaent— com més reclos i més
amagat es conserva. A la rondalla, el cavaller s’adona de 'amor que li professa
una dama, precisament pel seu silenci («tu m’'estimes perqué calles»); a la
cangé, Blancaflor, talment una nova Penélope, pacient i fidel, broda el seu
enyorament en silenci. La cosa no s’atura aqui: les dues companyes també con-
reen els seus drames interns particulars. L’una, que és jove i enamoradissa, pa-
teix per no trobar «aimador» i acaba envejant 'enyorament de les seves com-
panyes: «Deu ser bonic enyorar, / quan lo que s’enyora és bo; / jo m’hi voldria
trobar / aixis com us trobeu vés» (aquest incident permet 'autor, de forma
puntual, presetar la dialéctica decadent entre plaer i dolor). L’altra companya,
en canvi, ha perdut el seu espds: ha mort. En contrast amb Blancaflor, que
«enyora i té esperanga», la Companya 12 «enyora sens esperam; el seu dolor
només pot apagar-se amb la mort. I és que, una vegada més, la mort, balsami-
cai consoladora, és presentada com|'Gnic alliberemt factible i definitiu del do-
lor («que ditxés deu ser qui és mort!»).

Sobtadament s’aixeca la marinada. Blancaflor de manera ben baudelairia-
na, intenta desxifrar els confusos mots del seu missatge («Igual que cangé amo-
rosa / per I'orella vas passant, / i em parles d’alguna cosa / que no puc enten-
dre clar.») Arriben «fustes», «naus» i «galeres» i, amb elles, un Bon Mariner
«que al meu gran senyor s’assembla». A partir d’aquest punt, Gual segueix fil
per randa Ja cang¢6. El Bon Mariner oculta la seva personalitat car vol provar
I'amor de la seva estimada. Es fa passar per un missatger que Ji porta una noti-
cia adversa: el marit ha abandonat Blancaflor per una altra, s’ha casat amb la fi-
lla del rei frances. Blancaflor es desmaia. Un cop recuperada, el Bon Mariner
s’atreveix a fer-li proposicions illicites que, evidentment, sén rebutjades amb
fermesa per la protagonista; Blancaflor assegura que es fard monja del convent
de Santa Clara. Superada la prova d’amor, el Bon Mariner enretira els cabells i
decobreix la seva identitat."" Des d’'una perspectiva actual, potser faci somriu-

109. En primer lloc, el piblic; en segon lloc, el mon real, amb els pagesos que canten la
cangd; en tercer lloc, les visions llegendaries que emergeixen de la cangd i que sén les que prota-
gonitzen el drama; finalment, els personatges de la mr{galla que conta la «Campanya 2*».

110. La cangé popular predisposa a la captaci i presentacié del drama intim. Rusifiol, per
exemple, parla d’un «art de |l fegenda» que busca «els secrets més intims del niu de sospxts de
I'home per dir-los a mitja veus. Es un art que «escolta amb tot amor els sentiments més ocults, i
té notes per les tristeses de I'anima, per les Fassnons misterioses, pels arrobaments del cor, per les
ansies de 'amor i els insomnis de la vida» (els destacats s6n meus), Rusifiol: «La fada...», pags. 616-
617.
111. Lainversemblanga del fet que, per a un simple joc de cabells, el Bon Mariner aconse-
gueixi ocultar la seva personalitat va ser un motiu important de critica el dia de 'estrena. Perala
recepcié de Blancaflor el dia de la seva estrena, vegeu més endavant, capitol 9, apartat 1.3
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re el fet que, al final, després de 'engany i el patiment initils, encara hagi de
ser Blancaflor la que demani excuses al seu marit per si sense voler ha dit algu-
na cosa inconvenient, Tot i aixo, la cangé s'acaba felicment amb |'abragada
apassionada dels dos esposos, que es retiren a la seva cambra «guarnida de
blau» i «ben plena de flors» (una estanga que és descrita religiosament com un
lloc de devocié en qué el marit, «de genolls en terra», resard «precs amorosos»
a la seva estimada, voltada de «rosetes blanques» com si fos «santa d’altar»). Al
darrer quadre, el paisatge es transforma de nou, I'arbre perd les fulles, desapa-
reixen les visons; lentament, sota la llum de la lluna, els pagesos travessen 'es-
cena tot cantant. Quan la can¢6 es perd, «s’abaixa la cortinas.

2.5. «La Mare de Déu» i «Los segadors d’ara»

La concepcié de Blancaflor té a veure amb determinats models que segueix
la poesia de Gual durant aquests anys. Aixi, per exemple, ho entén Salvador
Vilaregut:

«Un altre aspecte d’en Gual com a poeta és lo de harmonisador-comentarista de
les cangons populars catalanes. En sa Blanca-Flor, espécie de reconstitucié escénica
de la coneguda cangé: Sentada esta Blanca-Flor sota l'arbre de la menta; en la Mare de
Déui enlos Segadors d'ara (premiades) realisa en Gual un enllag felicissim de les ve-
lles estrofes populars amb altres originals quitenen com aquelles el caient inggénuo de
catalana senzillesa»'"?

Aquest «enllag» definit per Vilaregut consisteix a continuar —i alhora glos-
sar— algunes cangons amb versos propis. L'interés, com molt bé observa Vila-
regut, rau sobretot en els components de senzillesa i d’ingenuitat: es tracta d’ab-
sorbir-los directament de la veu andnima i harménica del poble i integrar-los en
la ptdpia poesia. D’aquesta manera, la composicié pogtica es legitima: la inspi-
racid, ben mirat, I’hauran fornida les «veus de la terras. El poeta s’ha s’identifi-
cat amb la mena de personatge excepcional i espontani, que en estreta intimitat
amb la terra, verbalitza insconscientment les harmonies cosmiques mitjangant la
cangd. Es a dir, amb els pagesos de Blancaflor. Seguint aquest sistema, els poe-
mes resultants, sense deixar de ser originals de I'autor, no deixen de ser com-
posicions populars reconegudes. Es tracta —repeteixo— d’afegir versos de co-
llita propia en una cangd popular respectant la tornada o els elements més
emblemitics per tal que I'original mantingui el seu protagonisme!"

112. Vilaregut: «Adria Gual».

113. L'exemple més rellevant, aplicat al teatre, el proporciona la mateixa Blancaflor. Pel que
fa a la barreja entre versos popu]ars i versos propis, en els primers esborranys, Gual distingeix els
versos populars marcant-los amb una X; els propis, en canvi, sén senyalats amb SX. En I'edicié, els
versos populars s6n marcats amb un asterisc.
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Val la pena comentar la fortuna que recapten les temptatives poétiques de
Gual en aquesta direccid. L’any 1898 obté un cert &xit als Jocs Florals: guanya
la Viola d'or i d’argent amb La Mare de Déu'"* i 'Englantina d’or amb el poe-
ma Los segadors d'ara.'™ Les dues composicions, tanmateix, no van passar sen-
se una certa polémica. En aquest sentit, segons el redactor de La Renaixensa,
tots dos pemes demostren «bond intencié i res més»:

«Fs de doldre que un autor del talent d'en Gual hagi guanyat en un sol any dues
distincions tan senyalades amb aquelles poesies poc admissibles, sia quin vulla e) eri-
teri amb que s’examinin, Los segadors d’ara tenen sols I'aire d’himne per 'empenta
que tot sovirit li déna aquell encoratjador bon cop de falg!,lo demés, és a dir, casi bé
tot, resulta una visié vacillant i descolorida. De qué serveix en aquests versos que
anem a copiar lo viril bon cop de falg ?»''®

Els versos transcrits s6n els segiients: «;Bon cop de falg, germans ! Bon cop
de fal¢ !/Tenim qui ens dé coratge per fer via, / abracem-nos al coll de la poe-
sia, / que ens enrotllen les branques de les arts,/i de gloria lluitant amb nobles
armes, / exércit de creients creuats de llum, / de cada any farem créixer les se-
gades / de la Pitria estimada per ergull» Alld que segurament molesta el critic
de La Renaixensa és |'assimilacié que Gual ha fet de la lluita catalanista i I'aveng
artistic. Per al jove dramaturg, només un vincle estret de la lluita en podriem dir
politica amb la Poesia i amb les Arts en general, un vincle gairebé religiés —de
«creients creuats de llum»—, pot fer «créixerles segades de la Patria estimada».
Es 'exposicié en forma poética de la filosofia regeneradora de Gual '

114. Vegeu «La Mare de Déu» dins Jochs Florals de Barcelona, any XL de llur restauracié,
Barcelona, Espampa La Renaixensa, 1898, pags. 117-119. El 1901, mentre Gual és a Paris, el mes-
tre Nicolau harmonitza La Mare de Déu que, E’s aquesta manera, s'incorpora al repertori de 'Orfed
Catala; vegeu Antoni Nicolau i Adria Gual, «La Mare de Déux, Incens i Farigola. Obres catalanes,
Barcelona, Llobet i Mas, editores, s.d; vegeu també Adria Gual: Mister: de dolor, precedit de Don-
zell gui cerca muller i Antologia poética, Barcelona, Editorial Selecta (Biblioteca Selecta, 56), 1949,

igs. 220-222. L’any 1901, des de Parfs, Gual comenta que «A Barcelona, mentrestant, s’anava pu-
E]icam el meu drama L'Emigrant en el fulleté de Joventut i un article de La Renaixensa m'assa-
bentava de I'exit assolit per la cangé La Mare de Déu que, collaborant amb el meu text, havia me-
ravellosament compost el mestre Nicolau per ésser cantada per 'Orfed Catala.», Mitja vida..., pag.
132. Gual es refereix a la ressenya apareguda a La Renaixensa (29-7-1901). El retall es conserva al
Fons Gual. Curiosament, I'autor hi anota en llapis un breu comentari, «Tot aixd no vol dir que no
he rebut ni un telegrama d’en Nicolau, ni de 'Orfed, ni de ningti. L'educacié #upera.» A banda
I'anécdota, Gual concep la idea d'utilitzar la cangé per illustrar una de les obres teatrals escrites,
el 1901, a la capital de Franga, Nocturn ntim. 3. Els sants emigranis o La nit al desert; vegeu Gual:
Mitja vida..., pag. 131. A tall anecdbtic, apunto una lectura si més no curiosa de la cangé Lz Mare
de Déu. L'any 1896 —dos anys, doncs, abans que Gual— el senyor Maspons i Labrés la feia servir
per exemplificar un tret distintiu de la raga catalana, «el caricter actiu del catalas; vegeu la resse-
nya a «Acta de la sessié publica inaugural de 'any 1896 del Centre Excursionista de Catalunya»,
L'Atlantida, any I, nam. 3, 15-6-1896.

115, «Los segadors d’are»;:{arbs Florals de Barcelona, 1898, pags. 103-104.

116.  «Jochs Florals de Barcelona. Any XL. Poesia i prosaliteraria», La Renaixensa (XX-5-1898).

117. No es pot menystenir, per un altre costat, la idea que fos el premi atorgat ala poesia de
Gual un dels detonants de les propostes catalanistes per modificar la lletra de «Els Segadors». A
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Pel que fa a la «La Mare de Déu», el critic de La Renaixensa afirma que la
composicio

«Val una mica més, encara que potser tampoc sia mereixedora de la Viola d’or,
La Mare de Déu. Laidillica tendresa de de La Mare de Déu quan era xiqueta ressalta
en aguesta poesia més que en la cangd popular de la que n'és glosa i comentari. Tot
plegat, queda massa retallada en alguns punts i en altres enfosquida per cert simbo-
lisme. En canvi sén dignes d’en Gual la major part de les estrofes, escrites amb una
delicadesa incomparable.»

A quin «simbolisme» es refereix el critic? D’entrada, a la utilitzacié de de-
terminades imatges. La Verge, xiqueta, caminant per un sender «sembrat de
roses i de lliris blancs»,""® amb el cap voltat de papallones. També la preséncia
de I’estol d’angels (que justifica I'associacié que Gual assajara amb el seu tercer
«Nocturn» dramatic) i sobretot el protagonisme del plor premonitori, que sen-
se saber per queé brolla de manera inestroncable dels seus ulls quan veu la creu.
Aquest «simbolisme», aquesta modernor de qué alguns recelen, entusiasma en
canvi d’altres. Pelegri Casades, posem per cas, tot congratulant-se de la mo-
dernitzacié dels Jocs en la seva «Memoria del secretari», alhora que considera
«La Mare de Déu» com una «poesia delicada i sentida», lloa «Els segadors
d’ara» «per la manera nova» com Gual expressa el sentiment patridtic, «fugint
de certs ressabis ja passats de moda, i que semblaver consagrats per I'Gs en
nostra festa.»

No tothom ho veu, perd, de la mateixa manera. Les burles de Roca, des de
La Esquella, prenent el mateix argument de Casades pero a la inversa, sén des-
pietades: el «simbolisme», que resulta sospités des de La Renaixensa, es con-
verteix aqui en la diana d’un atac incisiu contra els intents de presentar la
cangd popular com un producte eminentment modern.

«El modernisme literari no es contenta sols amb eixir en los llibres unes voltes

argaruts i altres quadra e en «L'Aveng» en Casas i en Massé tot sovint estam-
llargaruts i altres quadrats qu L’Aveng» en C M tot t estal

pen, siné que ha entrat aixf mateix als Jocs Florals glosant I'hermosa i sublim cangé

proposit d’aquesta giiesti6, vegeu Marfany, «Al damunt...», pags. 90-93 i La cultura del catalanis-
me, pags. 317-321. Segons Maragall, & cert que la lletra de g cangé «resulta anacronica; su melo-
dia no representa un animoso y alegre canto de renacimiento» i, tanmateix, «se ha popularizado como
bimno del catalanismo modernon. Aixd és degut a qué I'anima popular «no se somete a reglas cono-
cidas, ni se deja conducir por raciocinios, ni tolera sabias imposiciones.» Perqué un «canto no es mds
ni menos que un canto, es decir, una expresién vaga por lo amplia, general, poética, de un estado de
dnimo, o g las raices, de las generadoras de un estado de dnimo, que nadie puede analizar, y el mis-
mo que lo experimenta menos que otro alguno. Un canto nacional, un bimno patridtico, no es una de-
finicidn de aspiraciones, no es un programa politico ni un memorial de agravios; es el alma de un pue-
blo que cantando una cancién vieja, aunque sea un Noi de la Mare, suefia a la vez con su pasadado,
cornt su presente y con su ir, porque expansiona algo iy con su espiritu al través de los
siglos.»Pidarag , «Los S‘égador:»,%é, 11, pag. 587. ! »

118. La imatge recorda el plaf6 de la casa Graupere que he comentat uns capitols més
amunt; vegeu capitol 1, apartat 1.4.
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de «La Mare de Déu —quan era xiqueta— anava a costura— a aprendre de lletra»,
inspiracié divina de la musa popular, criada de segur, com una mata perfumada
d’aufibrega en lo tupi més o manco esquerdat d’una costura de noies dels temps de
la picé, que li servi de text.

Inaugurantlo sistema de tornar modernes, modernissimes, les més velles peces de
poesia, com els sastres hi tornen també les peces de roba sens més que girar-les del re-
vés i planxar-les de nou, ja res tindra d’estrany que en lo successiu vajan enriguint-se
els certimens catalanescs amb una gran profusié de cangons, cangonetes i cangone-
ries que estan esperant tan sols pass el §m¢[per expansionar-se; riu enga, en lo camp
espaids i sens limits del modernisme.»'™

Blancaflor, amb muisica de Granados,®” va ser estrenada «amb fracas» el
30 de gener de 1899 al Teatre Liric de Barcelona.'?! Si tenim en compte que la
redaccié de Silenci i la seva estrena (1898) sén anteriors a 'escenificacié de
Blancaflor, podem deduir que no és el fracas d’aquesta darrera el que justifica
un hipotétic canvi de rumb en I'obra dramatica de Gual a partir de Silenc:. El
cert és que no es produeix tal canvi. Primerament, Silenci, tot i incorporar al-
gun concepte relativament nou, respon a una linia d’investigacié dramatica
se’n podria dir antiga —iniciada amb La visita i relacionada amb I’aparici6 del

119. P. del O.: «Cronica modernista», La Esquella de la Torratxa, any 20, nim. 1014, 17-6-
1898, pag. 394.

120. " Originariament, la misica I'havia de compondre Isaac Albéniz a canvi d’un llibret
d’dpera que Gual estava escrivint per a ell: Lz Voglia. Quan va ser I'hora d’estrenar Blancaflor, Al-
béniz era lluny i Gual va haver de recérrer al seu amic Granados; vegeu Gual: Mi#ja vida..., pag.
102; vegeu també, a propédsit del projecte conjunt i l'interés d’Albéniz per musicar una obra de
Gual,éa cartadel 2 de juny de 1898 que, des de Paris, Albéniz enviaa Gual. Fons Gual, carta niim.
11.876.

121. Segons Josep M. Roviralra, el desembre de 1897, el teatre Principal ja havia llegit 'obra
amb la intencié d’estrenar-la; vegeu J.M.R.: «Adrian Gual», Luz, any I, nim, 3, 15-12-1897, pag.
2. Aixi, en es revistes i diaris, sortia anunciada «en preparacié» juntament també amb una al-
tra obra —L’alegria que passa de Rusifiol— que tampoc no es va arribar a estrenar en la data pre-
vista; vegeu, per exemple, «Teatress», L'Atlantida, any II, ntm. 35, 15-10-1897. Tot plegat, és de-
gut al fet que Antoni Tutau s’havia interessat per I'obra. Segons Gual, «Blancaflor va desvetllar-li
un interés extraordinari. Tenia fins €l proposit d’estrenar-la, i em profetitzava aixi i tot que darre-
ra d’aquells intents, que estimava dignes d’atencié, hi recaptaria més penes que no pas alegries;
aixd no obstant, ell se’n volia fer acollidor en cap. El meu original va romandre en possessié seva
molt de temps, fins al punt que després de la seva mort, i en geddir—me jo a posar IPc?bm pel meu
compte, em calgué reclamar-la als seus familiars» (Gual: Mitja vida..., pag. 101). Respecte al fracis
de 'estrena, Gual comenta, «Jo m’havia fet la illusi6 que la meva Elan}:ﬁur seria rebuda amb cert
ﬁ:ig i bona mostra de sorpresa plascent, i que ella podria ser la fita del Teatre Popular, que aque-

nit amb ella inaugurava, cregut que hauria sigut prou sa preséncia per despertar antre el nostre
piblic una fam insaciable d’aquesta mena de teatre, quina l{,nalimt hagués sigut la divulgacié i en-
grandiment de les nostres llegendes, la tasca de cercar 'emoci6 en el reflex de I’ahir fet avui per
eternisar-lo adorant-lo; la tendéncia a sublimar-nos per medi de I'expressi6 senzilla, la inclinacié a
I'hermosura, I'aspiracié a la bondat...i no va ser aixi...»; vegeu «Al Sr. Joseph Carner», pag. IV. O
també, «Jo em creia que aquest piiblic que es diu cult havia d’agrair la tentativa de fer obra d'una
espurna que ens ve de temps passats, i a I'adonar-me en la mateixa escena que el movia a riure lo
que era inspirat per aquell candor del que som fills, vaig tenir un moment de pertorbacié i de dub-
te, que ben prompte es convertia en gacisié de tirar avant, més animat encara per la reprovacié
d'aquell piblic fred i malagradés» (Gual: «El teatre populars, pag. 316).
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primer «drama de mén», Morts en vida—; en segon lloc, Blancaflor, com es
veura més endavant, no és un intent aillat —i abandonat— de «teatre popu-
lar». Per tant, s’ha de desestimar la idea de canvi, entés com I'abandé definitin
d’una opcié creativa.



CAPITOL 7

1. Swencr

A Blancaflor, Gual treballa el tractament del llegendari (dins les coordena-
des del «drama musical») i assaja |'harmonitzacié dramatica de cangons popu-
lars catalanes. El mateix any 1897, perd, també insisteix en una altra direccié:
el «drama de mén». Per aquesta banda, Gual investiga alguns conceptes nous,
com ara el de «trigic quotidia», o en matisa d’altres de més vells, com el de
«drama intim». Com era d’esperar, la noci6 de «tragic quotidia» prové una ve-
gada més de la lectura de Maeterlinck; més concretament, de la lectura del seu
darrer llibre: Le trésor des humbles (1896).!

1.1.  La teoria del silenci: un proleg

Silenci é una obra cabdal en la dramatiirgia de Gual. Sobretot per la ma-
nera com eixampla el concepte de drama intern, que s’ha anat definint des de
1893 i que ateny amb aquesta pega la seva maduresa semintica i expressiva.
Per entendre el sentit d’aquesta evolucié, val la pena comentar amb detall el
proleg que, escrit els tltims mesos de 1897, Gual redacta per introduir I'obra;
el mateix proleg que el dia de I'estrena llegira, amb «devocié intensissimas,
Joan Maragall. En glossaré els principals aspectes. Comenga aixi:

«Veus aqui un drama estrany. D’on m’és vinguda la idea de fer-lo, no ho sé pas
del cert: ha sigut un de tants pensaments que un vent ens porta, pensament sempre
fill d’alguna cosa que es remou en nosaltres mateixos i que, seguint el cami de les con-
fusions que ens és tan corrent, no sabem de cap a quin indret del dintre nostre surt,
com s’hi ha criat i perqué es fa sentir.

Perd es fa sentir, i tant ! Aquesta és la sola veritat als ulls nostres, i amb la in-
consciéncia d’enamorat l'acariciem i ens hi trobem bé, mal recordi el pensament que

1. Lescites que faci d’aquest llibre, les prendré de I'edici6 segiient: Maurice Maeterlinck: Le
trésor des bumbles, Paris, Mercure de France. Fasquelle, 1949.
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siga, tristeses indefinides com ell mateix; i entre unes i altres confusions, per moments

som feligos, no sabent com ni per qué, ni cap falta que deu fer-nos el saber-ho.»*

El drama, segons aixd, ha sorgit espontiniament, enmig de fructiferes «con-
fusions» («pauvres petites perplexités» —que diria Maeterlincl), del dins de I'au-
tor; prové d’un pensament no premeditat, intensament sentit i sincer, i per tots
aquests motius, la seva materialitzacié teatral, sigui quin sigui aquest pensament
que I'ha originat, encara que neixi a les fonts de la tristesa, proporciona plaer i fe-
licitat. Vet aqui tota una professié de fe decadent. El «drama intim», doncs, no
només plana en I'esperit dels personatges del drama, siné que, en un cert sentit
s'identifica amb la mateixa obra dramatica (és el drama intern de I'autor). La pa-
radoxa esta servida, perqué, 'obra és precisament allo que trenca el silenci.”

El silenci, d’altra banda, participa de les ressonincies musicals del drama
simbolista. La seva melodia és intuida, gairebé pressentida i absolutament mis-
teriosa. El misteri, és clar, comporta un elevat poder de seduccié: I'afany in-
contenible i urgent de posseir el secret. Per tant, el misteri del silenci («ange des
vErités suprémesn, «messager de ['inconnu») esdevé un estimul de vida.

«Silenci!.. Quin nom més llarg ! La fi d’aquest nom se’ns perd de vista, al temps
que ens recorda la més harmoniosa de les melodies vagues, que, sentint-se de lluny,
deixa tant sols entendre algun compis que ens assedega de sentir-ne el rest, que ens
adorm al cansament de I'incomplerta esperanga. I & perxo, sens dubte, que se’ns fa
més hermosa i més estimable. Aquest misteri ens sedueix; aquella terca curiositat, que
ja d'infants ens intriga, no la deixem pas mai; i prenent proporcions engrandides més
endavant, ella serveix per voltar-nos a manera d’enredadera seca o verdosa a trossos,
per fer-nos viure el agredol¢ d’aquest goig i pena indescriptible.»*

Segons que es desprén del text, la curiositat, en la mesura que no pot ser
saciada d'una forma clara i completa, s’apodera de I'esperit fins a esdevenir,
sorprenentment, gairebé |'tinic pretext per viure; viure, aixo si, en un etern i
decadent contrast entre «goig i pena», entre alegria i tristesa. Més encara: la cu-
riositat, com a estimul positiu, reenvia ’home a la pregunta pura, innocent i
constant de la infantesa. Algunes pagines més amunt he comentat el poder re-

2. Adria Gual: «Prolec» a Silenci, drama de mén en dos actes, original ms., Fons Gual, nim.
1008. Publicat a Barcelona, Llibreria d’alvar Verdaguer, 1898, pags. 9-12.

3. Si es ressegueix «Le silence» de Maetetlinck (Le frésor..., pags. 9-20), es comprén que
I'obra (que, de fet, ha trobat en el teatre una forma «continguda» d’exterioritzacié) hagi estat con-
cebuda en el silenci. Perqué és en el silenci on troben la seva forga els creadors, perqué el «silence
est l'élément dans lequel se forment les grandes choses» (pag. 9). Es interessant resseguir la ridicu-
litzacié que Modest Urgell fa del proleg de Gual en la seva introduccié a !/ Qui sap...?, parddia de
Silenci, L'obra, que signa amb el pseudonim «Katifol», escarneix des del dibuix de la coberta (un
cor sagnant amb dues roses, un re]lot%e, un borinot, una volva i un joc de lletres similar al que re-
produeixen les inicials de Gual en el logotip de P'Intim) fins al subtitol («drarna intim en dos jor-
nades i almenys quaranta-vuit pauses») passant per les notes interpretatives o el posat d’escena; ve-
geu Katiifol: //Qui sap...?, Barcelona, Estampa la Catalana, s.d. (1898)

4. Gual: «Prdlec», pag. 10.
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generador de I'«estat d’infantesa», el retrobament del «fructifer admirar», la
puresa de la mirada. La mirada pura no pot existir sense curiositat i, per con-
segiient, la curiositat esdevé un factor indispensable per atényer els preciosos
objectius de I'educacié estética. En definitiva, el silenci implica, d’una banda,
misteri i foscor; de altra, pero, proporciona puresa, vida i redempcié. La imat-
ge que usa Gual és afortunada: «Silenci !... Capsa de tapes fosques i remplerta
de llum; pany de clau perduda; muralla tocant el cel.»’

Misteri i curiositat, indestriablement lligats, sén els dos pols contraposats
que mantenen actiu el corrent de la vida. El desig de vida, vist des d’on es vul-
gui, no és altra cosa que un desig febrds de saber: «els ulls no es cansen de mi-
rar» —diu ben maragallianament Gual. Només la mort, al final del cami, alli-
bera I'home del neguit.

«Tot és aixd en la vida, Ens alenta I'anhel de posseir lo misteriés; tot se mou i
s’agita dessota un vel espés; els ulls no es cansen de mirar-hi i sens clouen fadigats per
sempre, ignorants com quan per primer cop es van obrir a la llum del viure.»®

Gual parteix sense vacillacions d’'un principi antipositivista: ’'home és in-
capag de comprendre el mén, la Natura, la relacié entre vida i mort («On ne
sait rien d’avance, et tout ceci se passe dans un ciel qui ne prévient jamais»).! La
seva mirada no va més enlli de la superficie, de les aparences, i la seva inquie-
tud el persegueix des que va fer-se la pregunta primera als temps remots de la
infantesa. Des d’una accepcié simbolista, I’home dedica tota la vida a intentar
recuperar la consciéncia de ’harmonia primigénia i, malauradament o afortu-
nada, no se’n surt. I no se’n surt, en part, perqué busca resposta en les parau-
les («dés que nous parlons, quelque chose nous prévient gue des portes divines se
ferment quelgue part»).® No s'adona que en el silenci es poden trobar lés res-
postes; o potser si que se n’adona, perd li fa por.

Seguint amb la mateixa argumentacié, es comprén que «drama de mén» i
drama intim s’identifiquin sense gaire matisos: aixi com lauténtica realitat del
mén s’expressa en confuses imatges i signes, el drama intim huma, al mateix
temps que manté la voluntat de romandre secret, s’exterioritza en petits de-
talls, senyals que passen desapercebuts davant I'esperit delerés del que busca,
indicis que s’entesta a no veure, a no entendre. Tant és, doncs, parlar del secret
individual com del misteri que emana de la Natura:

«Qui és que, sentint-se posseidor d’'una anima, mirant de lluny, ben lluny, 'agru-
pament de cases formen un poble qualsevol, no haur pensat tot seguit amb aquell
qui sap qué deu passar-bi alld baix? Qui d’aquests no s'imagina que darrera cada una

Gual: «Prdlec», pag. 10.

Ibid., pag, 11.

Maeterlinck, «Le silence», pag. 17
Ibid., pag. 11.

oG
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d’aquelles finestres és fora que un drama s’hi desenvolti; que cada porta és guarda-
dora d'alegries i penes [...], tant quiet com de lluny sembla, tant ple de pau com ho
creuria el que ho mirés amb ulls de veure sols lo que miren ? I...] Qui d’aquests no
haura igualment pensat, contemplant el mar més blau i tranquil que mai en tarda d’is-
tiu, quan sols se mou d’'una manera calma, que sembla fer-ho per deleit de qui el con-
templa; qui d’ells no atinard amb lo que oculta avall les seves aigiies, voltat d’un si-
lenci esparverador?»

Finalment, en un sentit explicitament decadent, s’ha de destacar 'interés
dels individus a mantenir el secret, perqué del secret brolla la font del plaer:

«Que hermosos deuen ser els drames del Silenci ! els que han quedat tancats de
mort en tants llavis closos per sempre; els que pasturen cossos vivents i que, orgullo-
sos d'esser-ne els sols senyors, se’ls recaten i guarden, com a filla bonica, gelosos de
sa bellesa, per por de que caigui en mans de qualsevol que siga immereixedor de pos-
seir-la.»'®

De resultes de tot aixd —de |'exterioritzacié subliminal del drama intim,
del secretisme voluntari i d’una curiositat insaciable—, els esperits sensibles,
«enamoradissos de sentiments», no tenen cap més remei que buscar assede-
gats, «corrent com a esverats», «amb ulls oberts» i aguantant «l’alé», «nous
amors» que els satisfacin, i, sense saber-ho, passen pel costat «de mils d’animes
d’un cos vulgar» ignorant que, al seu interior, guarden «un tresor» que els
«ompliria de joia». ] aquestes animes, mentrestant, no tan sols no parlen, sind
que «disfruten sofrint» i «riuen a voltes, de manera que ningd pugui entendre
lo que el seu silenci tanca, lo que és el seu tresor, lo que s’enduu a la fossa.» La
mort, aixi, al mateix temps que allibera I'individu del seu desig famolenc de sa-
ber," perpetua el secret i 'eternitza, omplint de misteri i de reveréncia els es-
pais tenebrosos de la mort i del més enlla de I'existéncia.”? «Le secret de ce si-
lence-li —diu Maeterlinck—, gur est le silence essentiel et le refuge inviolable
de ros dnzes, ne se perdra jamais»®

Ara bé, la reflexié de Gual va una mica més enll; i hi va, simplement, pel
fet de ser una reflexi6 sobre teatre. Efectivament, I'intercanvi teatral entre pd-
blic i personatges afegeix un component nou a la dialéctica entre plaer/miste-
ri. No tan sols els personatges experimenten el goig de mantenir o de cercar el

9. Gual «Prélec»,pig. 1L

10. Ibid., pag. 10.

11.  Un desig que, evidentment, també pmpomona plaer, «Lo més hermés és lo que es calla,
i constitueix un pfaer per nosaltres el pensar qué deu ésser i com deu ésser lo desconegut. Qui no
hi atina en aixd ?», Ibid., pag. 11.

12. El mlenc; en ulu:namstancla ésel que fa possible la vida hnmana, «Pensa—diu Mossén
Oriol a I'abra— que si tots els que sofre.lxen eguessin, en aquest mén no s’hi podria viure del
soroll esgarrifador que se sentiria sempre. Slﬁ:an; vet aqui ['aire que respirem, el vel que ens en-
cobreix, la millor joia que ens enga!ana»,&lena, pag. 108.

13. Maeterlinck: «Le silences, pag. 15
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secret, sind que, en un determinat moment, els espectadors també gaudeixen
en la intuicié i en la informacié incompleta, i al capdavall, en el fet de saber més
coses que no pas els mateixos protagonistes de la historia. Ras i curt: el public
endevina drames intims que, I'esperit dels personatges, corrent amunt i avall
obsedit pel pes aclaparador del present, no ha sabut copsar, Es paradoxal,
perd és comprensible. El drama només pot tenir sentit si el plaer de I'especta-
dot dimana més del fet de saber —si ho preferiu, pressentir— que no pas del
fet d’ignorar." El mateix Gual ho reconeix:

«Veus aqui el meu drama. La contemplacié de lo que es calla; la veneracié al mis-
teri; una pobra flor oferta a ['hermosura del silenci, flor del meu ram: si és pobra, no
en tinc d'altra.»"

Stlenci, per tot plegat, s’arrenglera al costat de les faccions de «l'art per
I'art», El plaer que resulta de I'obra abans que res ha d’afeblir «les crueses del
viure». Per al modernisme més lligat als canvis politics i socials, el «drama de
mén» configura una mena de teatre poc compromés amb la realitat. No im-
pulsa cap regeneraci6 veritable; és simplement un «art consol». Per a Gual, en
canvi, el «drama de mén», amb tots els matisos incorporats de poc, és un tea-
tre essencialment regenerador. Perqué per atanyer la regeneracié espiritual del
poble catala, més que no pas un «teatre d’idees», cal un «teatre de senti-
ment»,

1.2.  «El vicari nou» 1 Silenci

«El vicari nou» (lema: «Misteri»)” —potser la narracié més coneguda de
Gual— és un clar antecedent de la teoria exposada a Sélenci. Un narrador, que
se suposa que ha presenciat els fets que explica, narra la historia d’un vicari

14.  «Sin declararlo ninguno de los personajes, adivina el oyente la parte que cada uno ba teni-
do en aguel drama intimo y secreto.», Flrancesc].Mliquel].Bladia) .: «Silenci, de Adridn Gualy, Dia-
rio de Barcelona (16-1-1898)

15. Gual: «Prolec», pags. 11-12.

16. L'etiqueta és definida per Gual a Adria Gual: «El teatre modern: innovador?», original
ms., 1898-99 aprox., Fons Gual, Carpeta 47.

17. «Lo vicari nou», original ms., signat el 31 de marg de 1897 a «1895-1897— Proses i poe-
sian, Fons Gual, Carpeta 34. Premiat amb I'accéssit segon al premi extraordinari ofert a la millor
composicid en prosa pel Consistori dels Jocs Florals de 1897 (als mateixos Jocs, Gual va guanyar
la «Flor natural. Accéssit segon» amb «Lo llach encantabs, Lema, «Tristesa»). Publicat a «Lo vi-
cari nou, al distingit amich, lo celebrat poeta Joan Maragall. Misteri, Jochs Florals de Barcelona,
any XXXIX de llur restauraci6, Barcelona, Estampa La Renaixensa, 1897, pigs. 123-125. També
a L'Atlintida, any 11, nim. 50, 23-4-1898, pags. 4-5 i a Las Cuatre Barras, any VIII, nGm. 389, 3.-7-
1898, pags. 5-6. Publicat en castelli & Prosa catalana, articulos escogidos de R Casellas, ].Ixart, |.Pin
y Soler, E. Vilanova, ]. Ruyra, ]. Massé, S.Rusiriol, A. Gual, C. Planas y Font y ] Verdaguer, pbro.,
Barcelona, Gonzilez y Cia, editores pontificios, 1903.
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jove (trist, esgrogueit i de mirada penetrant)® que ha mort, no fa pas gaire, al
seu poble: el vicari viu pocs mesos al llogaret, hi arriba acompanyat d’'una
dama molt ben vestida (de dol) que plora desconsoladament a I’hora d’aco-
miadar-se. Tothom ho endevina: és la seva mare. Després, davant d'un poble
encuriosit i reverent, el jove vicari deixa escolar els dies silenciés i trist, passe-
jant sol, com si fos «algun fantasma dels qui no espanten».” Fa pocs dies, al
capvespre, han trobat mort €l vicari: immobil, a I'hort, assegut en un banc de
branques i enmig de «clavellines blanques».?® Somriu: mai no li ho han vist fer
fins ara.”!

Tal com ho conta el narrador, sembla clar que, abans de morir, el vicari
cova en silenci un drama intim indesxifrable; també sembla clar que tothom
n’és conscient. Les pistes que proporciona el text permeten fer diverses espe-
culacions: esta enamorat com el vicari jove de Morts en vida? Potser esta malalt
(el seu rostre és esgrogueit): aixo explicaria que deixi passar els dies preparant-
se per a la mort com ho ha fet el jove capelld Abdé. Si es té en compte que la
narraci6 és escrita immediatament just després de Blancaflos” i poc abans de
Silenci, no és dificil establir parallelismes entre el jove vicari i el personatge de
mossén Oriol en aquesta darrera obra: el drama intim del vicari nou, des
d’aquesta perspectiva, pot tractar-se ben bé d'un desengany amorés o d’una
vocacié poc sincera, imposada. Cal esclarir-ho? Recordem: «Que hermosos
deuen ser els drames del Silenci ! Els que han quedat tancats de mort en tants
llavis closos per sempre.»® Des d’aquest punt de vista, Gual pretén que el lec-
tor s’identifiqui amb la gent del poble, homes i dones corpresos pel misteri, el
secret i laimpoténcia («Hi han coses que no sén per a nosaltres, tot lo més que
se’ns permet és sentir una lleugera i alguns cops mal entesa compassié per fets

18. Aixi, el vicari sempre té «la mirada fixa endavant, dreta al cel més vef de les muntanyes».
L'anhel del més enll3 hi és explicit.

19. De fet, en un dels molts sentits de I'expressié, el vicari és «un mort en vida». La seva fi-
gura s'assimila perfectament a un espectre, és gairebé la imatge de la mateixa mort; aixd si, una
mort que, tot i misteriosa, ha perdut el seu component terrorific a favor d'una certa placidesa con-
soladora, «la gent de les finestres o les portes se’l miraven, com si vegessen passar algun fantasma
dels qui no espanten i fan pensar; los vailets s'aturaven dej jugar; s:ﬁguna mosseta cantava, tren-
cava la cangé tal com aucell qui calla en sentint passos, i alguna vella de lo més vell del poble, sen-
se saber per queé, de la porta estant i tombada mirant-se’l, se senyava..»

20. La relacié d’aquesta imatge amb el final de L'sltima primavera és evident. També és in-
teressant Ja insisténcia a utilitzarla metafora de la fusio entre elements humans i vegetals; en aquest
cas, la fusié, que es produeix en el moment de la mort, pot associar-se al retorn felig de I'individu
al si hsrmomc de la Natura.

uest contrast, que torna a presentar I'arribada de la mort com un alliberament, és des-
tacat pcr ngador Vilaregut en I'article encomiastic que dedica a Gual el maig de 1898 després
dels premis obtinguts als Jocs Florals d’aquell any. Salvador Vilaregut: «Adria Guab», La Veu de
Catalurya, any Vﬁlll ndm. 18, 3-5-1898, pag. 145; vegeu també Claudi Planas i Font a «Silench»,
La Renaixensa (18-1-1898).
22. Eltext de Blancaflor és datat el 18-3-1897, el de E/ vicari nou el 31-3-1897.
23. «Prolec» a Silenci, pag. 10.
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que no podem explicar-nos clars»). El drama intim del capella, el seu secret,
s’eternitza en la mort (i potser en la llegenda) i esdevé tan inescrutable com tots
els misteris inabastables de la Natura, del Mén.

El drama intim, amb tot, només és un aspecte —malgrat ser €l més impor-
tant— del decadentisme de la narracié. D’entrada, ja és forca innovador el
tractament d'una probable malaltia que, tot superant la imatge explicita de la
decadéncia fisica, esdevé simbol d'un desgast intern: «Va morir perqué si, com
se panseix un arbre, com fuig lo que ha nascut per altra cosa.» Pel mateix cos-
tat, es pot matisar encara més el component decadentista del text: la vida és un
trangol inevitable del qual ens redimeix la mort. Hi ha esperits sensibles que
dediquen el temps que dura aquest transit a tasques espirituals (d’aqui el valor
simbolic del sacerdoci, com també el de I'activitat artistica) tot preparant-se
per a Pinstant de l'alliberament definitiu.** La negacié de la vida i de la capaci-
tat d’accid, doncs, és gairebé literal, i a més arriba acomboiada d’imatges i de
contrastos ben tipics. Aixi, el capelld, passejant-se «entre camp verdejants
d’alegria i de bon temps», sembla «un angel de tristor voleiant-li les robes se-
guint lo vent»; un vent que li passa a la vora «volent escudrinyar-li la tristesa».
Quan és I'hora fluida del capvespre, el vicari és percebut pel narrador com una
«silueta negra» destacant-se «sobre tintes tristes de muntanya», i, quan ja és
mort, les campanes branden tristes i adolorides mentre els «ciris groguencs»
ploren cera.

Lluis Duran i Ventosa, secretari del consistori que va atorgar el premi, par-
la d’un assumpte «relativament petit i tractat amb vaguetat»; amb tot, reconeix
que aixd és fet «a posta» per tal d’aconseguir «un efecte real de misteri».?
L’apreciaci6 és significativa: I'obra, com a narraci, també ha aconseguit sug-
gestionar el lector. No només ha tractat el tema del misteri, siné que ha acon-
seguit encomanar-ne la sensacié als lectors. L’opacitat, la incognita —que, en
la produccid teatral, mai no sera tan forta— hi ha jugat un paper cabdal.

1.3. Silenci: F'obra

Silenci constitueix un cas paradigmatic pel que fa a la concreci6 escénica
del drama intim. L’obra, escrita a finals del 1897, tot i mantenir precariament

24. Fs possible que I'obra de Gual —potser ja des de Morts en vida— faci algun tipus de re-
feréncia velada a la situacié que pateix Mossén Cinto Verdaguer. Aixd explicaria l'interés de
L'Atlintida a publicar el text.

25. «Meindria» del secretari dins Jochs Florals..., pag. 60.

26, Silenci, originals ms., signat, en una primera versié, el 27-10-1897, Fons Gual, néin. 1008,
Publicat: Silenci, drama de mén en dos actes, Barcelona, Llibreria d’Alvar Verdaguer, 1898. Es-
trenada el dia 15-1-1898, per la companyia del Teatre Intim, al Teatre Liric de Barcelona. Joan Ma-
ragall en va llegir el proleg. Es conserva, a la mateixa referéncia, una versié manuscrita fragmenta-
ria d’una traduccié al francés feta per Carme Sert, La réplica final d'Eliseta («el mén é sds que
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els parametres del drama situacional, és estructurada de manera que, sobretot
a partir del segon acte, el receptor pugui reconstruir uns minims antecedents
dramitics i endevinar les tensions latents entre els personatges. Per primer cop
en la seva produccié, a la manera ibseniana, Gual relega el conflicte al passat i,
per tant, a la narrativitat. Els drames intims, malgrat aixd, mai no es fan expli-
cits. O, més ben dit, mai no es fan explicits llevat d'un. A tall de columna ver-
tebral, aquest Gnic diguem-ne drama intim explicit fa aflorar el conflicte a la su-
perficie, proporciona un minim d’informacions i, alhora, obre la porta a les
intuicions pel que fa a la resta de debats interns.

A diferéncia de Nocturn, Silenci recrea una escena, si no estrictament realis-
ta, si perfectament recognoscible en 1'ambit de les relacions quotidianes: un dia
d’enterrament, els veins que vénen a donar el condol (que no passen de la por-
ta), els plors soterrats dels familiars, els consols formularis, la xafarderia... Al
mateix temps, perd, es tracta d’una obra de creacié atmosférica: el silenci (el pas
maeterlinckii dels minuts en el rellotge) —i, per contrast, tots aquells sons que
el trenquen (sobretot, les campanes que toquen a morts i els xiuxiueigs dels
veins, que no es veuen)— ha de ser el protagonista absolut de la representacié.
Curiosament, el mateix procés d’escriptura reflecteix aquesta dualitat: Gual re-
butja un esborrany del primer acte escrit en una linia dramatirgica forga con-
vencional,” en benefici del plantejament atmosféric. Al text definitiu, se supri-
meix I'enfarfegament dels antecedents innecessaris i es concentra la situacié.

«El que preferentment em seduia en ell era la Jluita de passions recloses, no reve-
lades per la paraula i, aixd no obstant, descobertes per 'espectador amic. Per a per-
venir-hi em calia una preparacié, un antecedent formal, i aquest no podia ser d'altre
que l'acte primer.

I sembla que no havem dit res. Els primers actes sén el cantell més endurit de la
pedra on deu treure’s de punts 'obra teatral [...] Degut a aquestes dificultats que no
se m’'ocultaven, el meu drama va venir al mén amb dos actes primers, el segon dels
quals era el definitiu. El primer era recarregat en el sentit expositiu i ple de farama-
lles perfectament indtils; en el segon, que de cop i volta, escrivia com un repte de l'al-
tre, excloia tot el secundari per tal d'anar de dret a una presentacié simplicissima de
figures, i d’ambients, que no descobrissin res i deixessin I'espectador en situacié
d’acarar-se per compte propi amb el veritable desenvolupament del drama, una ve-
gada que el segon acte Ji n’oferis 'ocasié.»®®

callen») queda en blanc, «Tu te souviens gue la parole finale est & chercher.» Segons que sembla,
aquesta versié la va sollicitar Albéniz amb la intencié de fer estrenar 'obra a Paris, al Teatre An-
toine; vegeu la carta d’Albéniz que es conserva al Fons Gual, carta nom. 11.877.

27. El primer acte rebutjat es conserva a la mareixa referéncia niim. 1008, Es escrit, al ma-
nuscrit, a les pagines del dret; quan Gual decideix suprimir-lo, ratlla totes les planes en llapis i, a
I'anvers dels mateixos fulls escriu I'acte definitiu. En un paper datat entre el 1926 i el 1927, Gual
apunta el segiient, «Revisions: en l'original es troba tot un primer acte que no va servir, és ratllat
per inutilitzar-lo. Al dors d'aquest es troba el primer acte definitiu.» A Mijz vida... (pag. 64}, Gual
afirma que I'obra va quedar en un acte i mig «tant curt és el primens.

28, Gual: Mitya vida..., pag. 64. Ho destaca Josep M. Jorda després de I'estrena: en el primer
acte «El drama no aparece por ningtin lado, pero logra el autor emocionar al priblico por la sobriedad
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El procés d’eliminacié d'una versié a l’altra, tal com diu 'autor, és molt in-
teressant: gairebé tot el que és explicit, anecdotic, desapareix; altrament, tot el
que desapareix és el que, en un o altre sentit, haura de ser iutwit, endevinat, en
I'acte definitiu. Aixd no vol dir que els antecedents se suprimeixin del tot a la
versi6 definitiva del primer acte. Més aviat se n’hauria de fer constar ’essen-
cialitzacié: el que abans era motiu d’una llarga dissertacié ara passa de punte-
tes entre dues frases, com una nota sense importancia. Aquesta essencialitzacié
potencia el procés tensional de I'obra tot incrementant les expectatives ober-
tes: les informacions practicament passen desapercebudes i no esdevenen re-
Ilevants fins al climax del segon acte. Ara bé, més que no pas la natura de les
informacions, allé que fa que el primer acte de Sélenci sigui poc convencional
és el seu caricter estrictament situacional. I dic situacional i també atmosfeéric
malgrat que, comparat amb la dimensié pictorica del primer quadre de Morts
en vida, pugui semblar que s’esta afeblint considerablement el risc de la pro-
posta. La introduccié a Silenci és situacional perqué, si obviem el fet que vénen
aendur-se el cadaver, al final del primer acte no ha passat res que pugui fer en-
devinar per on continuara 'obra, cap conflicte d’importancia, cap cop de va-
reta abans de la cortina, cap equilibri vulnerat, cap imprevist sobtat, cap pro-
blema per resoldre...

Al primer esborrany, Rosa (Maria al text definitiu) —la malalta— encara
no és morta. Narcisa i Manelet parlen de dissimular 'angoixa, la por i la pena
per tal de no fer patir Mariano (Ramon). Mariano, tot parlant de la seva dona,
exclama: «passava per tot, ferma, sempre al costat meu, sempre trista, d'una
tristesa que m’atreia...». Ell, d’altra banda, es preocupa pel qué diri la gent si
es queda sol amb la noia, la cosina de Rosa (Eliseta). Més tard, arriba mossén
Adolfo (Oriol), un amic d’infantesa. Mariano conversa amb el seu amic i des-
cobreix al public els detalls de la seva vida: fill de casa bona, la seva familia va
patir un revés i ell, que pretenia arribar lluny, es va haver de conformar a ser
mestre d’estudi®” («Per mor meva, ella ha sofert una vida de contratemps»). La
malalta crida, pregunta qui hi ha. Entra el mossén, pero ella ja no és a temps de
reconéixe’l. El parallelisme amb La in¢rusa és prou evident.

La informacié suprimida, un cop comparats tots dos redactats, és sistema-
tica: al text definitiu, ningi no diu que sigui la tristesa de Maria alld que se-
dueix Ramon, Aquest pensa que si la seva dona esta trista, & culpa d’ell, per-
queé no li ha pogut donar tot allo que hauria volgut (no sap que la tristesa prové
de 'existéncia d’un drama intim inconfessat: Maria estava enamorada d'Oriol).
Al primer manuscrit, doncs, s’incideix en el drama intim de la malalta, que al

del didlogo cortado por las pausas, y con la séla presentacién de las tres figuras principales...» J. M.
Jordi: «Teatro Moderno. Silenci, drama de Adridn Gual», La Publicidad (17-1-1898).

29.  Altext publicat, aquesta informacié es manté a 'acotacié inicial, «Ramon té uns 28 anys.
Es veu que ha sigut educat en un medi d’abundancia, Ara és pobre, perd té encara deixos de lo que
havia sigut abans», pag. 13.
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text definitiu passara a un segon terme, i també en els antecedents familiars de
Ramon, que, tret de les acotacions i d’'una referéncia puntual al segon acte, des-
apareixeran del tot. $’elimina, a més, el procés de la malaltia (al primer acte de-
finitiu, la malalta ja és morta) i, per tant, el pressentiment del pas de la mort.>®
Consegiientment, si 'obra guanya en tensié atmosférica, no és gricies a aquest
transit, és degut simplement al pes misteri6s i silent dels drames interns que,
lluny de explicitaci6, en la darrera versié tot just s’endevinen.”*

A Silenci —al text definitin— l'interrogant obert sobre alguns aspectes de
la historia fa que el piiblic participi activament en els processos receptius. En
efecte, Gual voldria que 'espectador deduis i sabés i que, alhora, suposés que
la resta del public no sap; que contemplés allé que es calla des de la ignorancia
més embadalida i expectant o des de I'auto-complaenca de saber més coses
que no pas els personatges i —qui ho sap— que la resta d’espectadors.” La
historia, tal com queda en la versié acabada (i ara incloc tots dos actes), és la se-
giient: després de la mort de la seva dona, Ramon descobreix que la difunta se
n’estimava un altre.”’ Aquesta ha estat la seva veritable malaltia. La sofrenca de
Ramon, amb tot, no prové tant del reconeixement de la infidelitat sentimental
de la seva muller, com del fet que aquesta revelacié el priva d’un record con-

30. Que I'obra també juga amb aquesta idea es veu clar en les imatges grafiques que I'acom-
panyen. D'una banda, es conserva un esborrany del cartell (per al llibre) que representa la figura
de la mort, coberta amb un vel negre i amb un {inic ull cicldpic centrat en el seu rostre; el color de
fons és morat. El cor i les espines, que després quedaran a la portada del llibre i al cartell que anun-
cia les representacions (i que simbolitzen el drama intim), també hi sén presents (encara que no en-
tortolligats). Finalment, a banda i banda de la mort, hi ha dues roses (vegeu-lo a Batlle, Bravo,
Coca: Adrid Gual..., pag. 51). Al cartell definitiu, la imatge de la mort resta com a caplletra (#bid,
pag. 196).

31. Valla pena destacar, al marge de les obres protagonitzades per un capell3, un altre punt
de referéncia en I'obra dramatica d:%ua] em refereixo concretament a Blanc { negre. Com el pro-
tagonista d’aquella obra, Ramon s’ha quedat sol, vidu, amb una criatura (una nena), i amb un dra-
ma intern inconfessable. Al primer acte, Narcisa i Manelet parlen directament del tema, vegeu Si-
lenci, pag. 29.

32. Toti aix, cal diferenciar dues menes de receptor: el lector i I'espectador. A la lectura,
amb les acotacions, Gual proporciona pistes que desapareixen —o, si més no, que costara de tra-
duir escénic en la rep acid. Per exemple, quan Eliseta li fa el nus de la corbata a Ra-
mon, Gual anota «En aquesta escena de quietud s’han de sentir parlar les animes. Ella no se’l mira,
perd s'endevina que el veu. Quan ja quasi esti el llag fet, se senten molt lluny campanes que toquen
amorts.» O aguesta altra en qué a més d'acotar, Gual teoritza, «A mossén Oriol, en tot lo que res-
ta de dileg, se li entreveu la lluita que passa per ell. No hi ha tristesa més fonda que aquella que se
sent al reviure en nosaltres coses que donavem per ben mortes, i més encara si sén coses que un ha
fet tot lo que ha pogut per matar-les a temps. Sentim aleshores un greu immens: sembla la des-
truccié d'una obra que ens ha costat bocins de vtda per arribar tan sols a i ar-nos que n'ha-
viem lograt la realisaci. El desconcertament se’ns nota aleshores, mal ens esfgmem per dissimu-
lar- JD Tot asxo exphca clarament quin estat d’expressié ser2 el de ‘mossén Oriol, qui lluita ademés.
amb qui és ell ue representa ser.»

33. Gual ha ge fer equilibris (jugar amb I'anécdota) per tal de justificar, de forma versem-
blant, la preséncia de les cartes delatores. Alguna critica li ho retreu; vegeu, per exemple, P. del O.
Uosep Roca i Rocal: «Cronicas, La Esquella de la Torratxa, any 21, niim. 1045, 20-1-1899, pag. 39.
Pel que fa a la difunta, I'arribada de la mort, segons el pensament de Gual en aguesta época, su-
posa un alliberament. Alliberament, és clar, del seu drama intim particular.
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solador. Mossén Oriol, el seu millor amic, intenta aconhortar-lo (el component
atmosféric no s’ha negligit en cap moment; aixi que comenga I'acte segon, hi ha
una «llum que entra endormiscada pel balcé» i que es va afeblint lentament;
després, I'escena quedard illuminada feblement per la llum malaltissa d'un
quinqué vermellés).>* La resta del drama és «el que es callax: Eliseta, cosina de
la morta, sembla enamorada de Ramon; tanmateix, després de I'enterrament,
no podra quedar-se a la casa sense despertar les murmuracions del veinat.”’
Maria estimava mossén Oriol, i mossén Oriol va renunciar a la dona estimada
a causa de les obligacions del sacerdoci’® Finalment, el #zssatge, en boca del
capell3, assumeix un to marcadament decadent i s’expressa amb una volup-
tuositat extrema: )

«No ho saps bé encara lo hermés que és el sofrir! No pots imaginar-te I'alegria
quieta que sent I’anima quan se troba envoltada d’una pena fonda, ben fonda, d’al-
guna d'aquelles penes que vénen per no anar-se’n. [...] Sols una cosa resta ferma i fi-
del al dintre nostre; sols una cosa ens va seguint amb un amor sens mida i ens acom-
panya per tot amb la suavitat d’enamorada pura, que passa per lo que passem, que es
resigna a tot, resolta a no deixar-nos. Es ella, la pena predilecta entre les penes, lamés
gran i incurable de totes. No ens deixa mai, mai, d'un cap de dia a I'altre; ens abraga
voluptuosa, s’enamora més de nosaltres com més abragades va donant-nos i acaba
per estimar-nos tant, que fins sent gelosia de lo que ens volta; i ens ho prova quan da-
vant d"alguna cosa colorida que enganya la vista sentim delluny com una ombra d’an-
hel al mig somriure: ella aleshores, amb la modéstia de la gelosa enamorada, referma
P'abragar; de llavis flonjos, ens vessa el cor i, amb veu baixa, sembla que ens diu mig
ressentida: “No et distreguis de mi que jo t'estimo” [...], i el seu peté, pujant del cor
estant, ens arriba als ulls tot convertit en llagrimes.»’’

Tota aquesta sofrenga, paradoxalment, proporciona, a través d’un goig go-
saria dir onanista, la felicitat:

«Aleshores som feligos, d’una felicitat que ens deixa algar els ulls al cel; i I'oreig
ens seca les lligrimes i somriem de resignacié a 'adonar-nos que tot lo que ens volta,

34, Com bé detaquen gairebé totes les critiques, és el moment estellar del’obra. Es el mo-
ment de la confessié entre els dos amics, «La escena antedicha, en la cual todo el drama billase en-
cerrado, estd magistralmente trazada y llevada con arte exquisito babiendo logrado el autor de Silen-
ci exteriorizar con maestria y claridad suma l'a.r sentimientos y la lucha interna que conmueve a los
personajes, labor de una dificultad suma para lograr preasar ta! exteriorizacion de modo que dé la jus-
ta impresion de la realidad y haga sob odi d dramitica de la obra.» Jorda: «Teatro
moderno..»

35. El motiu de la murmuracié, el qué diran i la calimnia —més explicit al primer acte re-
butjat— pren una ampla volada en la produccié posterior de Gual. Per exemple, a La culpable
(1899), a Misteri de dolor (1901), Les petites viles (1906) o a La pobra Berta (1908). La possibilitat
de drama fntim en Eliseta és anunciada a I'acotacid inicial, «Fs pobra de naixenga, i parla sempre

ﬁ’luc De tipo

a meitat de lo que sent. El seu aspecte ha de ser el d'una anima que no es recolza en
afable i d’expressié senzilla.»

36, Lafigura del capella escindit entre la vocacié (o obligacid) i I'amor arrenca de L'siltim bi-
vern, de Morts en vida i ::F El vicari nou. Mossén Oriol, en aquest cas, va comengar els estudis per
fer contenta la mare. Una preséncia que també té un pes especific a El vicari nou.
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que els arbres, que els niivols, que la terra i el cel sembla que ens diguin somrient al-
hora: “Tot és per tu; benaventurats els que sofreixen” Plora! Plora tant com vulguis
i calla] A I'abric del silenci t’acostumaras a estimar la teva pena, per quant I'estimis,
viure i morir amb ella i amb ella redimir-te»*®

«Hi ha sofriments que fan viure» —diu mossén Oriol. La possibilitat d’'una
lectura catélica és 6bvia. La vida que importa és la vida futura, i la vida futura
es pot guanyar per I'acceptacié resignada del sacrifici i de la sofrenca que
I'acompanya. Cal «viure amb la pena» perqué, aixi, després de la mort, en el
moment d’alliberar-se, es podra accedir a la redempci6. Aquesta és la lectura
que fan algunes critiques després de I'estrena. Aixd no obstant, Maragall hi
sabra trobar.les pegues: I'acceptacié de la pena no tan sols no és «saludable-
ment social» per la manca d’accié positiva que suposa; des d’'un punt de vista
cristid, mai no podra ser acceptada pel seu malaltis component d’autocompla-
enga. L’autosatisfaccié i el plaer sén incompatibles amb la resignacié i el sacri-
fici. Hi tornaré més endavant.

2. L’ESTRENA DE SILENCI: REALISME I ATMOSFERA
2.1. Elitisme i representabilitat

L'estrena de Silenc?” significa Pinici de les activitats del Teatre Intim. De
les circumstincies que motiven l'aparicid de la companyia, aixi com de les re-
accions que provoquen les seves primeres actuacions, se’n parlara en propers
capitols. El que ara interessa és observar com és rebuda la segona manifestacid

37. Stlenci, pags. 103-104; vegeu en el mateix sentit, per exemple, un poema sense titol datat
el 15-10-1900 a «1895-1897. Proses i poesia», Fons Gual, Carpeta 34. Comenga aixi, «Si m’estimes
molt, molt, com més sofreixis, estigues més alegre»

38. Silenci, pags. 104-105. En una carta personal adrecada a Gual, Guillem A. Tell i Lafont,

fa un elogi d’aquest missatge, «Lo vostre quadro dramatic esti molt bé, impressiona fondament i,
amés d’inpressionar, demostra [?). Passant pels cors dels oients, les filigranes de sentiment fan es-
timar i admirar la grandesa de les grans tristeses callades, dels sofriments ignorats, dels heroismes
que no canten los poetes ni pregonen les fulles dels diaris. A I'escoltar les frases amb qué mossén
Oriol conhorta [?] a un amic, tots los que les escoltivem sentiem la veritat [?] d’aquells conteptes
profundament humans, Veus aqui la intellectualisaci6 del sentiment que [?][?] veure caracterisar
les noves formes i tendéncies de I'art...». Carta de Guillermo A. Tell Lafont a Adria Gual, datada
el 17-1-1898, original ms., Fons Gual, adjunt al ms. nim. 1008 (Silenci).
. 39. Estrenat per primera vegada, en «sessi6 intima» -—&s a dir, no piiblica—, al Teatre Liric
de Barcelona, la nit del 15 de gener de 1898 (es fara una segona representacié el dia 30 del mateix
mes). Joan Maragall en Ilegeix el proleg. Actrius: (les de la companyia Tutau) Annna Sola i Trini-
tat Guitart. Actors: Josep Pujol i Brull, Francesc Anglada, Pere Portabella i el mateix Gual. «<Un
drama —diu Gual— escrit amb siuceritat i representat amb la mateixa sinceritat amb qué fou es-
crit: voleu res més normal ? Aixi i tot, la cosa va qualificar-se d’innovadora. El contacte constant
amb la vida adulterada sol conduir en aquesta mena de contradiccions», Migjiz vida..., pag. 64. «El
éxito de la obra y de la tentativa escénica fueron completos», F. M. B.: «Stlenct, de Adridn Gual».
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teatral publica de Gual, si es té en compte que I'edicié de Nocturn ha estat la
primera.*

D’entrada, en alguna critica encara es troba el topic que, des del’estrena de
La intrusa, s'entesta a presentar el teatre simbolista com un teatre irrepresen-
table.” Segons el critic de E/ Teatro Espasiol, per exemple, 'obra de Gual

«escasa de palabras i rica de movimiento, no puede vivir a la luz de las candilejas; por
540 se represents a oscuras entre un piiblico dilettanti e iniciado en los misterios del
simbolismo ¢ las estériles reminiscencias del prerafaelismo literario »™

Rere les paraules de articulista —amb lletra menuda—, s’hi pot llegir una
gran desconfianga en el fet que I'obra de Gual pugui tenir alguna mena d’ac-
ceptacié davant d’un public diversificat i convencional. Sembla evident que
només els iniciats —els «diletants» decadents o les classes desvagades, que te-
nen temps per perdre en activitats artistiques «estérils» i estetitzants— podran
gaudir de I'espectacle, «a puerta cerraday, guiats per una complicitat del tot
gregaria. Ningi no nega que la /ntzmitat de les primeres representacions de
Intim és desitjada, si més no, intencionada, concebuda com una revilida
abans de la gran prova definitiva.® Ara bé, aixd no vol dir que en I'actitud de

40. Gualens déna una pista, «El meu drama era escoltat en diversos ambients amb benevolén-
cia i va obrir-me portes que fins aleshores m’havien estat tancades, perqueé, comparat amb el Nocturn
de les discordies, semblava tranquillitzar els esverats donada la tendéncia que iniciava.», Mita vida...,
pag. 65.L'obra, abans de I'estrena, ha resistitdiverseslectures en reunionsd’amics. D’entrada, el grup
d’amics meldmans que es reuneix a casa d'Oriol Marti, que ha rebut el text amb la «solemnitat de
bohémia burgesas que els caracteritza. També a casa de Claudi Sabadell, amb el mateix cercle d’amics
de Ja «Societat Catalana de Concerts». Finalment, a casa de les germanes Llorach.

41. A Madrid, segons Benavente, el problema és més greu. Responent una carta de Gual,
afirma que «s7 e/ teatro estuviera en otras condiciones tendria mucho gusto en traducir cualguiera de
las dos [ Silenci i Nocturn], pero los directores de escena y los actores son imposibles y en teatro libre
no se puede pensar por ahora [?] algo que salga de la rutina, todo es broma y guasa y Haman a uno es-
teta y modernista y otras cosas peores, Por lo que se advierte, en Barcelona hay mejor ambiente para
el Arte» Carta de Jacinto Benavente a Adrid Gual, s.d. (1898 aprox.), Fons Gual, carta nim.
11.888.

42. Bartolo: «La semana teatral en Barcelona», El Teatro Espaitol, any 1, niim. 2, 22-1-1898,
pags. 2-3. Pricticament & I'Gnica critica negativa de I'obra. Al costat d’aquesta es pot llegir les gra-
cies de Doys, que no va anar a lestrena, que compara la vetllada amb una «corrida» de toros; ve-

eu Doys, «Chirigotas», La Publicidad (17-1-1898). A propdsit d’aquest article, La Tomasa, revista
ﬁumon’stica popular, comenta la contradiccié que un mateix d.ian'?aagi publicat una critica elogio-
sa (Jorda) al costat d’una burla (Doys), «l el lector, és clar, diu: o sobra I'article d’en Jorda o la «chi-
rigota» d’en Doys. | nosaltres anyadim: lo que sobra és en Gual i demés comparsa desequilibrada.
Amb los seus drames a les fosques i d’altres extravagancies per I'estil, se proposen cridar I'atencié
del piiblic, i el pablic, que no és tan manso com ells se creuen, estd convengut de que certes xim-
pleses només poden ser ben rebudes a Sant Boy.» «Campanades», La Tormasa, any XI, niim, 490,
20-1-1898, pag. 40.

43, Guillem A. Tell i Lafont, just abans d’encetar una valoracié de I'obra, entén que «Lo li-
mitat de vostres invitacions entre un cercle de gents que es preocupen encara d’aquestes coses
d’art i de lletres volia dir que la representacié de vostre drama era una pregunta del seu parer so-
bre d’ell.»; vegeu la carta de Tell a Gual (17-1-1898). Ho confirma Josep M. Jorda, que escriu a
La Puél’rtidad?a primera ressenya de la vetllada i potser la més interessant (de fet, alguna altra cri-
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Gual imperi un elitisme de seleccié o, més ben dit, selecte,* i encara menys que

s’hi amagui I'intima conviccié que I’obra no té cap possibilitat davant d’un pa-
blic ampli. La proposta de «sessié intima» s’ha de considerar simplement com
un assaig: Gual sempre tindri la intencié d’anar més enlla. Perd, é clar, primer
cal prendre un minim de precaucions.”

T amb tot, es pot justificar la sessi6 privada des d’un altre punt de vista. Se-
gons Lo Teatro Catald, els empresaris no confien en el teatre catala modern, si-
gui de la mena que sigui; aixd és el que obliga Gual a estrenar en sessié intima
ino pas una altra cosa:

«Qué fan les empreses descuidant-se d’aprofitar I'ocasié per fer estrenar obres
com Fructidor i Los primers freds del jove Iglésias? Qué esperen per a qué els aficio-
nats apreciin lo mérit o els defectes que puga tenir Silemci, proxim a ser posat en fun-
ci6 quasi de caricter particular en lo teatro Liric? [...] No espanti a les empreses la
tendéncia modernista d'algunes [obres], puix si estrenades davant de piiblic inde-
pendent i desconegut dels autors no logra I'ovacié obtinguda davant de I'auditori
amic i entusiasta, proporcionaran a qui les concebeixi ocasié de desenganyar-se i pot-
ser faran que, canviant de via, emprengui la verament catalanista, la que als obcecats
pot obrir facilment les portes del temple a on trobar pugan gldria llegitima per ells i

per nostre descuidat teatro regional »*

tica citara directament Jorda), «A ellz fueron invitados y a ella ieron los mds distinguidos li-
teratos, los mds renombrados artistas, los aficionados de mejor paladar en cuanto a manifestaciones
de arte se refiere, cualesquiera que fuesen sus preferencias, pues con tacto exquisito los organizado-
res de la velada solo se preacuparon de que e!’;)ub!rm lo cunsr:twemn personas que sin prejuicios,
con sinceridad y sin preocuparse de lo que en la pIalea puede ads
cién de la obra y expresaran su franca y leal opinién acerca de ellas; vegeu] M. ]ordﬂ «Teah-o Mo-
derno...»

44, Josep M. Jorda assegura que, malgrat que I'estrena es va fer «ante un piblico limitado por
la escasez de E: invitaciones y elegido con extremo cuidado entre las clases intelectuales de nuestra
Barcelona que buscan emociones puras de artes 9 @ tareas artisticas sin intransigencias se dedicans, el

cert és que «No se trataba de una ap ibicion, ni de una dedicada a tal 0 cual ma-
chine sorprendente con deslumbrantes fuegos de amﬁczo presentada, ni se celebraba la velada como
tantas otras entre los iniciados y asiduos de tal o cual i6n artistica que de ant Uevan pre-

parado su entusiasmo y repasado el repertorio de las admiraciones y de las encomidsticas interjeccio-
nes, sino todo lo contrarion. Ibid.

45.  Al'hora dela veritat, Pacollida que el gran pii O})e_nsam al’obra, al cap d'un any, en
una representacié conjunta amb L'alegria que passa de Rusifiol, no és tan entusiasta. Aixd, pero, és
tota una altra historia: les condicions concretes de la representacié i Pactivitat de Intim al larg
d’aquest periode fan que les circumstincies de la represa siguin radicalment diferents; vegeu més
endavant capitol 9, apartat 1.

46. P.deB. «Una estranyesa», Lo Teatro Catald, any IX, ntim. 364, 8-1-1898, pags.'1-2. Uti-
litzant un a| ent similar, Pérez Jorba, a propdsit d’ Iglesms assegura que «se le ba Ilgz.ada apre-
Juzgar que ;F“m resentaba sus obras en teatros de esta capital por caban}za Esto es completamente
erroneo. Lo gue Iuc\ede aIglésias és quc élno qﬂzere nit ba querido nunca someterse a las cortapisas de
los directores o de los emp , La Publicidad (22-10-1898)). Es a £|.r que
Iglésias no estrenaals teatres del centre (cal d&omptar L'argolla —teatre Calvo-Vico, 1894—i es-
Emr a P'estrena de Els conscients al Teatre Liric el mateix 1898) perqué ningii no s’hi vol arriscar.

el mateix sentit, vegeu Maridn Escriu Fortuny, «Els conscients de I'Ignasi Iglesias», Lo Teatro
Regional, suplement literari, any IT, ntim. 12, 6-8-1898, pags. 259-260.
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Es evident que rere 'aparent eclecticisme del critic s’amaga una actitud de-
claradament antimodernista, tant pel que fa a les propostes ideoldgigues d’Tglé-
sias, com pel que respecta a les decadents de Gual.” El que pretén es reclamar
un teatre genuinament catala que s'oposi a l'estrangerisme d’autors com ara
Gual. Al capdavall, si Silenci és titllat per uns quants, i en un sentit pejoratiu,
de drama «modernista», és basicament «porque se trata de Adridn Gual —diu
Jorda—, motejado de extravagante en sus producciones por los que llaman ex-
tranjerismo a conocer lo bueno de fuera de casa, y despreciativamente y sélo ha-
ciendo una mueca por la dificultad de la pronunciacion repiten con sonrisa burlo-
na los nombres de Ibsen, Maeterlinck o Verbaerens.*™ Tot amb tot, el text de Lo
Teatro Catald té la virtut de presentar la cara més amable de opcié conserva-
dora en matéria teatral; una cara ben diferent de la que posa El Teatro Espariol
quan nega, sense concessions i posant sobre la taula tots els seus prejudicis
contra I’art modern, la viabilitat escénica del teatre gualia. El que té més gracia,
tanmateix, és que la critica extremista de E/ Teatro Espariol no s'allunya gaire
dels recels i de les pors que treuen el son als sectors més afins a Gual i al mo-
dernisme. Per exemple, la revista Luz reconeix explicitament la seva suspico-
cia: pot ser que I'obra de Gual, a I'hora de la veritat, no resulti representable?

«Conociendo el Nocturn —diu Soler—, tbamos, en verdad, muy bien impresiona-
dos y esperando mucho del joven y notable escritor D. Adridn Gual, pero creiamos que
el paiblico, brado a ciertos convencionalismos, quizds no quedaria del todo satis-
fecho al querer apartarle de la rutina que basta hoy ba seguido el teatro. En pocas pala-
bras, estdbamos convencidos de que la obra de Gual seria muy buena leida, pero que no
resultaria puesta en escena.»"

El dubte —tot s’ha de dir— s’esvaeix després de la representacié.” Fins i
tot Miquel i Badia assegura que Gual proporciona (sobretot pel que fa a les no-
ves relacions entre sala i escena) un model escénic per al teatre del futur:

47. La posicié de Jorda és alligonadora. Mentre que per al critic de Lo Teatro Catald cal mun-
tar teatre modernista només perqué els autors moderns es desenganyin d'una vegada i per sempre
i puguin retrobar el bon cami del catalanisme artistic, }]ordi creu que un dels aspectes més inte-
ressant del nou teatre és precisament la distancia que el separa del teatre catala a I'us. Es per aixo
que Jorda, tot parlant de Silenci, assegura que un public no seleccionat «lo bubiera llamado un dra-
ma modemista, y le diera tal calificacion —lo cual, dicho sea de paso, ignoro ya a punto fijo lo que sig-
nifica— por tratarse de una obra dramdtica que en su fondo y en su desarrollo y en su misma forma
se aparta, afortunadamente, de la pauta que todavia rige en los decadentisimos y caducos teatros cas-
tellario y cataldn.» Jorda, «El teatro 0...5

48, 1 continua: «Anduvieron no obstante los tales equivocados porque el drama de Adridn Gual
rada tiene de extravagante ni raro, ni confuso, ni siguiera simbélico, que es ya cast lo menos que se
puede ser, sino por el contrario es un drama hermoso, b vivido y que y hace pro-

ndamente sentir. Ibid,

49. Flrancesc. de Alsis). Sloler).: «Silenci, drama en dos actos, de Adridn Guabs, Luz, any 11,
nam. 6, 31-1-1898, pags. 7-8.

50. La ressenya que Maragall publica a Catalonia arran de I'edicié de 'obra comenga, curio-
sament, elogiant el poder suggestiu de la representacié en detriment del que prové de la lectura,
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«Respecto de su desemperio en la escena bien puede afirmarse que fue un encanto
para el auditorio y una leccion para nuestros teatros. Lejos de reinar en la sala del Livi-
co la algazara, los rumores que se oyen siempre en aquellos, hasta en las escenas mis sen-
tidas y delicadas de un drama o comedia, un religioso silencio reiné entre todos los es-
pectadores desde el momento en que se alz6 el telén de boca. El vuelo de una mosca se
hubiera oido el sdbado en el Teatro Lirico. Nadie hablaba, ni siguiera con el vecino de
butaca, nadie se movia y basta emmudecian aquellas toses tan caracteristicas en nuestros
teatros [...]. Asi pudo todo el mundo seguir la representacin sin perder una coma. La
escena estuvo dispuesta con la propiedad mds cabal. Nada de bateria en el proscenio: la
luz viniendo de los lados, tamizada y colorida hasta donde lo permitian los medios de
tluminacion con que cuenta el Lirico. Muebles, colgaduras, cuadros, ldmparas, todo
exacto, apropiadisimo, todo bien colocado. [...] En una palabra, una mise en scéne y una
direccion como la quisiéramos ver en los teatros mds sonados.»”

En aquest sentit, la reacci6, després de la representacid, és forga unanime.
Amb alguna excepcié, és clar. Segurament per parlar d’oides, la critica de Roca
iRoca incideix en les prevencions de sempre:

«Aiin cuando los selectos que asistieron a la prueba penetraron, segiin parece, la in-
tencion del autor, falta ver si le ocurrird lo propio al gran piiblico, que es después de todo
el que dicta la ley, determinando los éxitos de las obras teatrales y la preponderancia de
las escuelas que se disputan el predominio.»™

Per a Roca, les noves normes o convencions que tant han meravellat Miquel
i Badia sén, des del punt de vista de 'espectador convencional, un gran incon-
venient. La responsabilitat d'un probable fracas davant d’'un public no selec-
cionat, segons aixd, no es desprén Gnicament de les peculiaritats simbdliques
del text, perqué ¢com pot acceptar el «gran piiblics que el teatre deixi de ser un
lloc d'intercanvi social, un espai de galanteig, de lluiment i de tertdlia politica?
Més amunt he anotat les excéntrigues exigéncies de Gual: la sala a les fosques,
les dones sense capell,” no aplaudir mentre duri la representacio, no entrar a la

«El primer acte, llegit, perd molt de la suggestié poderosa que I'autor va saber comunicar a la plas-
tica de la representacic en el teatre, i que tan fondament va impressionar els espectadors.»; vegeu
Milaragalll, «S7/enci. Drama de mén de 'Adria Gual. Tip. L'Aveng, 1898», Catalénia, any 1, num.
3,25 de marg 1898, pags. 54-55.

51. F.M.B.:«Silenci, de Adriin Gual».

52. ]. Rocay Roca: «La semana en Barcelona», La Vanguardia (23-1-1898); vegeu també del
mateix critic P. del O.: «Crdnica. Un drama intim», La Esquelia de la Torratxa, any XX, nim. 993,
21-1-1898, pags. 34-36. A propasit de I'elitisme, en aquesta segona critica, Roca parla d’un cente-
nar d’espectadors, «aixo si, escallits, triats un per un com les mongetes abans de tirar-les a l'olla

bullir.» El eritic assegura que no es podra dir que I'obra «traci un nou cami a I'art dramétic»
E:l; que «amb les llums de la sala enceses o apagades», «amb lo priblic agrupat o escampat, amb la
reixa del carrer oberta o tancadax, «I’accepti el gran piblic»; és a dir, «espectadors que compren
ala taquilla el dret de formar opinié». En conclusié, «Llistima de talent, per a emplear-se en pro-
duccions malaltisses que no poden sotmetre’s als embats de I'aire lliure que enrobusteix els forts i
acaba amb los desnarits i escanyats de llet.»

53. Miguel Utrillo, en la presentaci6 de Pel & Plora, tot referint-se a la «ploman, diu, «No
és d’escriure: és de barret; d’aquells que no deixen veure les funcions quan els teniu a les files del



ADRIA GUAL (1891-1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 285

sala un cop iniciada la funcié i, per ltim, seure endavant i el més estrets possi-
ble. Com pot acceptar tot aixd un priblic que va al teatre no necessariament in-
teressat per I'obra? Claudi Planas i Font descriu desenfadadament I'abast de la
normativa:

«I amb aquesta impressié me’n vaig anar el dissabte passat, amb el paraigua, cap
al Liric on vaig arribar a les deu menys cinc minuts. Aquell detall no deixa de tenir
certa importincia perqu? a tall d’escobertes morades, de signes de notari™® i demés,
en Gual havia posat a les invitacions poc més o menys aixd: I'entrada serd de nou a
deu. A les deu comengara la representaci6 i cinc minuts després el que arribi que se
n’entorni. La porta es tancara.. Beneint els Aados i el rellotge que, per sort, no es va
retardar, em fico a dins. La sala era quasi buida i no ben clara. Alla baix, a les pri-
meres files, s’hi veien bultos i obeint una altra consigna estampada a les invitacions
m’hi vaig acostar. Erala consigna de posar-se davant i ben estrets. [...] Passa una es-
tona, una altra volta el timbre i bona nit i bona hora ens quedirem a les fosques. Si
no temés comprometre a la concurréncia diria que ja comengava a cérrer alguna
brometa.»*

davant. Tapa un capet preciés, ple de pardals, i és el dibuix d’entrada del nostre setmanari.» Pél &
Ploria, any I, niim. 1, 30-6-1899. A propdsit d’aquest tema, vegeu més amunt capitol 1, apartat 1.5.
Segons Gual, el dia de I'estrena de Silend, I'inica dona que assisteix amb barret és la seva mare. Si
hem de fer cas de la ressenya de Miquel i Badia, aix6 no és del tot cert. Precisament el critic, des-
prés d'un gran elogi de la representaci6, assenyala com a petit inconvenient la moléstia que han su-

osat els capells «encastellats» a la moda de les poquessenyores que han acudit a I'estrena. Arran
s’aquesta suggeréncia, és probable que Gual, a la segona representaci6, el dia 30, introdueixi la
prohibici6. A banda aixo, el comentari de Miquel i Badia parla per si sol, «Todos los coneurrentes
salieron complacidisi el espectdculo y las serioras gue entre eﬁfsﬁ'gumban no censuraron que se
apagaran las luces de gas de la sala, dejando solo las de la boca del escenario, para que aumentase la
lusion teatral, porgué no than alli a lucir galas, ni jotas, ni lindos palmitos, como acontece por lo co-
»uin en los teatrosen Ke:y'm'a'u del arte serto, sino a disfrutar de una funcion literariay artistica.» Fins-
itot Bru, encara que limitant-les a un piblic restringit, accepta les noves condicions, «va comengar
la representaci6 amb les novitsizmes de deixar la platea a les fosques, de suprimir I'apuntador i de
patlar, els actors, sense esforgar la veu; innovacions que si bé no sén factibles amb un piiblic nu-
merds, a n'alli ens van fer excellent efecte.»; vegeu T Blrul: «Silenci. Drama en dos actes de D.
Adria Gual, estrenat en el teatro Lirich la nit del 15 del corrent. Representacié intima», Lo Teatro
Regional, any VII, nim. 311, 22-1-1898, pag. 31.

54. Es refereix a les cobertes morades de Nocturn i als signes d’expressié que acompanyen el
text de 'obra,

55. «Silenci», La Renaixensa (18-1-1898), transcrit, amb petites modificacions, a Mitja
vida..., pags. 78-80. Al final de la seva critica, Claudi Planas i Font, fa dos comentaris puntuals
d'interés. rimer lloc, estableix, encertadament, un parallelisme entre Silenci i El vicari nou
(cal dir que Pﬁmas també ha estat premiat als Jocs Florals del 1897; any en qué Gual concursa i
guanya amb El vicari now.) En segon lloc, valora, a posteriori, el «proleg» de Gual, que Maragall
llegeix a tall d’introduccié. Segons que diu, al moment de la lectura, abans de I'obra, fa un «e?ec-
te de cosa purament literaria». Després de la funci6, en canvi, «el veia com una boira embolicant
tota 'obra». Pel que fa a la sensacié de recolliment i a la idea de cenacle d'iniciats, val la pena con-
traposar aquesta critica amb la que fa el mateix Planas arran de la representacié de Silenci, junta-
ment amb(}."alegrthuepana, un any després, el 15-1-1899. Entre altres coses, comenga, «Intim...
intim... no sé si ho resultava prou. Adornos de ambos sexos per tots cantons; bigotis enxerinats i
estarrufaments de monyos i malta gent...»; vegeu Claudi Planas y Font: «Teatro Intim», La Re-
ndixensa (19-1-1899).
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Per a Planas aquestes exigéncies, que tant preocupen Roca,®® sén les que
predisposen el public a la suggestié atmosférica;” i no parlo de suggestié en un
sentit estrictament diguem-ne idealista (el que se suggereix a Nocturn), siné
més aviat en un sentit de sensacic de realitat. Efectivament, Planas, després del
primer acte, parla de «naturalitat» i també d’un «fons palpitant de veritat i
d’uncié.» Per la «naturalitat», el pablic, mal acostumat per les convencions del
teatre de '&poca, accedeix a una nova dimensié de la versemblanga teatral. Una
dimensié #usionista que, contra el que pugui semblar d’entrada, forma part
de la cirrega atmosférica que reclama el nou teatre:

«Aquel didlogo tan agradable y tan bien trazado, agquellas escenas tan naturales y
conmovedoras, aquella atmdsfera de tristeza que respira toda la obra, que interesa el co-
raz6n, baciendo sentir al espectador, nos convengieron bien pronto del éxito que obten-
dria este ensayo dramdtico y de los horizontes que con su obra abria Gual al teatro.»™

Per aquest motiu, Soler de las Casas, des de Luz, tot destacant el talent de
Gual com a «observador de la vida real», fa una estranya barreja entre atmosfe-
ra decadent i realisme i arriba a parlar de «risteza simpitica y naturals, Sembla
(sobretot al primer acte) que, seguint les coordenades d’'un teatre situacional,
Pautor ha recaptat, a canvi dels recursos atmosférics, sensacié de realitat. Gra-
cies a aixo, Gual aconsegueix explicar la relacié entre personatges i medi de for-
ma sintética. El quadre, diu Jorda, és «exclusivamente verista» y «observado con
precisidny, ara bé, no és detallista, no és «presentado con todos sus detalles, sino
s6lo con aguellos mds delicados y que determinan con mayor justeza el medio am-
biente y los personajes que en ¢l viven y se forman.»”® Fet i fet, és el mateix que
hauria pretés Maeterlinck en la representacié de La intrusa: presentar les figu-
res sense intentar «dibujar con todos los necesarios trazos el cardcter ni el modo de

56. Que en general, no es produiran en la representacié de I'any segiient. Aixi, la represen-
tacié del 1899 es lga amb apuntador { amb llums ds prosceni. Segons );emila, I'adequacié lenta al
«gran piblic» fa que els canvis proposats a Nocturn no siguin aplicats sistemiticament per Intim
fins ben entrat el segle xx.

57. El temporal que acompanya la representacié, a banda ser el responsable de la caricatura
popular d:un Gual que sempre fa ploure i tronar, potencia enormement I'efecte suggestiu, Certa-
ment, no & una pluja qualseval; vegeu «Tenporal presenter La Opinidn (17-1-1898) o «E/ tempo-
ral», La Publicidad (15, 16,17, 18-1-1898) i «Las inundacioness del (19-1-1898) i «Los efectos de la
inundacion» (19-1-1898).

58. F.de A.S.: «Silenci, drama en dos actos...», pags. 7-8. També ho destaca Miquel i Badia,
«Todo és verdad en él, todo és natural y real, presentado con sobriedad y al par con toques delicadisi-
mos que provienen de un arte de buena ley con el que se levanta la misma vulgaridad terrena.»,
FM.B.: «Silenci, de Adridn Guals. Tambégusep M. Jorda, que aprofita per destacar I'aportacié
que Gual ha fet al teatre des d'altres disciplines, «lz accidn en la ogm' transcurre tranquila, sin pre-
;\fz!acwne: ni deslumbradores efectismos, el didlogo es justo, conciso, bermoseado por las notas del

servador artésta y las exquisitas y sencillas imdgenes del poeta, y todo ello contribuye a comunicar
al espectador una tmpresion de realidad que pocas veces en el teatro puede experimentarse.» Jorda:
«Teatro r:;zdjmm .
59. id.
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ser de los mismos, prefiriendo a ello comunicar al piiblico la impresion inmediata
del momento psicoldgico de su vida, con lo cual predispone a la admiracién del dra-
ma gue alli debe desarrolarse.»® Quan es va estrenar La intrusa a Sitges, el se-
tembre de 1893, les condicions del moment no van permetre que 'escenificacié
accedis a aquesta dimensié. A 'hora de valorar Silencs, per contra, cinc anys
després, és forga curiés de constatar com la critica —fins i tot la negativa— ac-
cepta sense gaire escarafalls una relacié de dependéncia entre, d’una banda, la
«manca d’accié»® i el misteri i, de I'altra, una sensacié reeixida de realitat:

«Parece que se trata de una obra escénica con la menor cantidad de accién posible, en-
caminada a despertar la emocion por la mise en scéne, trasunto acabado de la realidad, g
por el misteri que envuelve el didlogo de los personajes intercalado con largas pausas.»

Per tot plegat, no és estrany que, a Stlenct, 'acotacié d’escena inicial, tot i
ser una detallada descripci6é naturalista de I'espai,®® insisteixi, poéticament, en

60. Ibid.

61. «No pasa casi nada en los dos actos y, sin embargo, excita ensumo grado el interés del oyen-
te, le atrae y le conmueve.», FM.B.: «Silendi, de Adridn Gual». Per fer-nos carrec que el temps no
ha passat en va, val la pena comparar la critica de J. Bru a La #nfrusa i la que el mateix critic fa a
Nocturn i a Stlenci, En aquesta dparrﬂa («Silenci, Drama en dos actes de D. Adria Gual»), Bru as-
segura que «el primer acte perteneix al género de La intrusa d’en Maeterlinch, género que es fa
més simpatic i comprensible en I'ensaig d'en Gual, perqué hi ha més sentiment i és més huma; més
nostre en una paraula.» Rere 'aparenca verista de l'obra, que retrata un ambient catala per tots
quatre costats, Bru vol veure un punt de correccié que ten%eix a superar els idealismes estrange-
ritzants del Nocturn. Pero el to laudatori va encara més enlld. Quant al component situacional del
primer acte, diu que entra «de ple en lo que es diu revolucié del Teatro moderns»; pel que fa al'at-
mosfera, assegura que «tots els abjectes senzills i vulgars que ens rodegen semblen impregnats de
I'ambent [sic] de vaguetat espiritual que escampa el misteri de la mort»; finalment, en relacié al
drama intim, parla del moment en qué «les animes resignades ofeguen el crit del dolor que les
mata; en aquests moments en qué regna per tot el silenci «es revelen sentiments purissims, els
quals sense ser explicats al public ni directa ni indirectament, brillen potents a I'altima escena amb
un esclat de veritat i de llum encantadores.» Per acabar de reblar el clau, Bru reconeix de cor
Pefecte suggestiu de la pea, «l'efecte suggestiu hi va ser de debé [...], si d'alguna cosa més ha-

éssim de parlar, seria sols d’aquelles esgarrifances que sentiem pujar dels peus al cap, efecte de
"intensa emocié que produeix I'estética pura. El silenct,I'elogiientsilenci de I'intima conviccié de
la veritat artistica en cada u dels que es trobaven al Liric la nit del dissabte passat és el millor pre-
mi per en Gual.»

62. Roca: «La semana en Barcelonas... L'acord sobre aquesta giiestié, tot i aixd, no és abso-
lur. L'articulista de E/ Teatro Espariol exclama indignat, «Seror Gual! Sesior Gual ! Mds verdad,
mds ingenuidad i menos exterioridades ridiculas.» Bartolo, «La semana teatral...», pags. 2-3. Ho ma-
tisa amb algun elogi, «Usted tiene condicionesy, «en el fondo de su tenebroso Silenci palpita un algo
humano; algo gue puede ser el germen de futuras obras, cuando logre curarse de esta fiebre del Norte
(permitasenos ga frase) que le aguom y que puede malograrle.»

63. Per exemple, per explicar el revés de fortuna que ha patit la familia de Ramon, «Les ca-
dires arrimades a la paret, aixi com el sofa de 'altra banda de la porta, ostenten fundes blanques,
aquell vestit que ha trobat la pobresa neta per dissimular anys i vergonyes a mobles que s’estima.
L'estora és d'entonaci6 clara i de qualitat pobre, lo més just per consolar els peus, i dessota la tau-
la de menjar, un rotllo d'altra estora més virolada li reprodueix la forma, abrigant-se els batiments
del seu rapet de serrell esbullat i tons difusos. Sobre la taula, i venint del sostre, penja una lampa-
ra de petroli voltada d’una cortineta vermella.»
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la concrecié d’una atmosfera dramatica. Aixi, la llum, identificada metaférica-
ment amb la tristor, durant tot el segon acte es va afeblint fins al punt que cal
encendre un quinqué.* Mentre duri aquest procés, el piblic ha de percebre
com la claror penetra i com fa un recorregut gairebé sentimental a través dels
racons i dels objectes de I'estanca. Avanga i s’atura, calla i escolta, espera:

«D’alli ve la llum [d’un balcé amb cortinatges] a través del transparent blanc;
d'alla ve el raig de sol que es deixa caure mandrés dintre l'estada, i topant de ple en
els sillons que té a la vora, a 'alfombreta de colors ramplons i al metall del braser que
damunt s’hi troba, se’n va, amb la seva calma invasora de dret cap ala taula, i la llum
que el volta decreix, no, com ell, de volva d’or, sin6 poruga i esblaimada, segueix el
racons i raconets que aquelles parets tanquen disfressades amb quadros de vidres que
rellueixen, uns de cromo llampant, altres de gravats que qui sap lo que en altres
temps valien [...] La llum és el tot sempre. La del soli la que el volta per cadallocon
va té el seu saludo, la seva manera de caure-hi, el seu colorespecial, com si, prenent
part en lo que passa on ell se posa, s’hi emmotllés tot seguit i sabés dar-li un to de llum
expressa.

Alla hi entra de tristor, i amb la suavitat de sa polsina lluminosa, ho besa tot com
per dur-hi consol, i s'hi estén i calla i escolta atent el trc-tac del rellotge penjat sobre
el bufet, i espera amb quietud tot lo que pot venir»®

El dia de I'estrena, les critiques destaquen tota aquesta cirrega atmosférica
(una carrega —no cal dir-ho— potenciada providencialment per la tempesta
exterior). «Bartolo», tot i opinar que «Gual, autor del Silenci, se afana por an-
dar mucho y quizd ande mds de lo necesario», descriu amb encert 'ambient de
la diada:

«La accién se desenvuelve débil y lenta, como el suefio de un extenuado, es preciso
que los espectadores pongan todos sus cinco sentidos en la obra para poder oir a los ac-
tores que hablan quedo... El aspecto [sic] de la muerte se cierne sobre el escaso priblico,
el viento azota las persianas del teatro, la lluvia cae chirriando como el tétrico compds de
una danza macabra..»*

64.  Una llum vermella que va despertar diversitat de comentaris entre la critica. Vilaregut as-
segura que I'escena «del segon acte entre Mossén Oriol i Ramon, sota la vermellenca llum del quin-
qué, [és] capag per si sola de crear la reputacié d'un poeta» («Adria Gual»: La Ver de Catalunya,
any VIIL, ndm. 18, 3-5-1898, pag. 145). L'any segiient, en I'estrena piiblica de 'obra, aquest quin-
qué va ser un dels poes elements que va aconseguir encomanar una mica d'intimitat, «quan en lo
segon acte la minyona encén lo quingué i deixa anar la pantalla vermella, aquesta clapa de llum
roja, quedant tallada per les siluetes ?mqum del capelli i la minyona recolzats a la taula blanca i
destacant-se sobre la penombra del fons, va donar una nota d'intimitat, un sentiment de desgricia
de casa, que em puc equivocar, perd em sembla que es va imposar a tothom.» Claudi Planas y
Font: «Teatro Intim», La Renaixensa (19-1-1899) A les invitacions de la segona representacié, el
dia 30 de gener del 1898, Gual, preocupat per no entorpir en resl’efecte atmosféric, perd capficat
al mateix temps per la foscor potser excessiva de la nit de I'estrena, modifica I'horari de la funcié,
«Deguta 'obra és curta i per conveniéncies de les llums, 'hora de comengarsera ales 5 de la
tarda ila d'entrada des de les 4, advertint que un cop comengada la representacié, es tancara el rei-
xat del carrer no obrint-se fins acabada I'obra.»

65.  Gual: «Escenan, dins Silenci, pags. 16-17.

66. Bartolo: «La semana teatral...», pags. 2-3.
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2.2. La interpretacio

Claudi Planas, tot comentant I'estrena de Silenci, es congratula que I'accié
hagi passat «sense crits, sense aspavientos, de baix en baix, confonent-se en una
emoci6 fonda potser un xic semblant a la del Nocturn, perd més viva més cer-
ta per més humana.» L’opinié de Planas és molt interessant a I’hora de confir-
mar I'absoluta cohesié que existeix entre la interpretacié quzetista propugnada
a Nocturn i la diguem-ne naturalista que reclama Silencs:

«Respecte a la interpretacié general d’aquesta obra, ben poca cosa queda a dir-
ne. Sols cal fer present que tota ella demana una justa observacié de la vida real, per
lo gue convé fugir de tot relumbron tant en el gesto com en I'entonacid, per apartar-
se en absolut de tots aquells defectes de teatre, produits per la rutina ensopidora que
estem acostumats a veure en quasi tot lo relatiu a 'art dramtic.»®”

La giiestid interpretativa és, de fet, un exponent més d’aquesta paradozxal
assimilacié entre realisme i atmosfera. Perqué, tot i insistir en la necessitat
d’acomodar-se al model que proporciona «la vida real», Gual acaba presentant
una «accion [que) se desenvuelve débil y lenta, como el sueiio de un extenuados
iuns actors que tota l'estona «hablan quedo.» Més amunt ja he apuntat la im-
portincia de Blancaflor, que, com a obra frontissa, ajuda a comprendre la uni-
tat del que en aparenca sén dos models interpretatius diferents.®

En qualsevol cas, el que si é innegable és I'allunyament dels esquemes decla-
matoris més convencionals. La revisia Luz cita Gual gairebé al peu de la lletra:
«No hay que buscar en esta nueva produccion efectos de relumbrén, ni situaciones
fuertes» (també destaca la interpetacié que Gual ha fet de mossén Oriol: «decla-
mando como se ba de declamar, sin la perpetua cantinela a que nos tienen acostum-
brados los actores del dia»), Segons Jorda, Gual busca una companya formada

«por gente distinguida que supieran de que se trataba y que no ignoraran lo inaguanta-
ble que resulta para cierto piblico el arte declamatorio usado por los avezados a pisar la

67. Gual: «De l'interpretacié», dins Stlenci, pag. 115. Més explicit encara, «l'efecte s’ob-
tindra quant més s’acosti la interpretacio a la realitat ben entesa.», «Nota, dins Silenci, pag. 117,

G8. Unitat a qué fan referéncia els mots de Miquel i Badia, «Las gentes que entran y salen en
aquel acto hablan como todo el mundo y, a pesar de ello, les baria una atmosfera de poesia.», F.M.B.:
«Silenci, de Adridn Gual » En la seva parddia, Modest Urgell es basa plenament en els pressupd-
sits interpretatius de Nocfurn. Encara que sigui amb un proposit de befa, el cert és que Urgell no
dubta que també siguin valids per a Silend, <A ser possigle tenir sempre per intérpretes actors or-
feonistes, los parlats se destriarien en oracions i el verb d'aquestes deuria imprimir-se dintre una
pauta o pentagrama com les notes, buscant-hi el valor i relacié musical degudes, jHeus aqui la ma-
nera ideal de precisar 'harmonia i I'efecte fonétic de la paraula escrita intencionadament! [...J La
preacupacié principal es lograr I'afinament; i la preocupacié complementaria és rodejar les esce-
nes naturals, mates i fins vulgars de la vida, d'un nimbo musical que les idealisi, vestint-les de re-
flexos, irisacions i sonoritats lluminoses i simbéliques.»; vegeu Katdfol: «Personatges i interpreta-
cié d'aquesta obrax, dins ;; Qui sap...?



290 CARLES BATLLE JORDA

escena y que nunca olvidan que ante un piiblico se hallan, y en cuanto se hubo dado con
los actores, tras innumerables y pacientisimos ensayos, decidiose la representacion.»®

Malgrat I'acord de base, perd, algunes critiques anoten alguns matisos i
puntualitzacions. Des de La Vanguardia, Roca i Roca, que —insisteixo— no ha
vist I'obra, apunta una nova perspectiva:

«El drama de Gual envuelve, segiin parece, una reaccion contra el efectismo de que
tanto se ha abusado en la escena; pero tal puede ser su alcance, st este género cuajara,
que se llegase al propio defecto, aungue por opuesto carino. El cilculo y el parti-pris
que engendran los efectos brillantes de ciertas obras, pueden pmducrr también el efec-
tismo opaco, con la desventaja sobre el primero de ser menos expresivo y atrayente para
Ia generalidad del piiblico. s Tan dificil ha de resultar siempre destruir la convencicn de
Iz cual el teatro abora y sienpre ha tomado vida, en mis o en menos grado?»™

Resumint: s’ha de procurar evitar de caure en extrems, El teatre —ve a dir
Roca— sempre és convencio i, per consegiient, la persecuci6 excessivament ri-
gorosa dels «convencionalismes» interpretatius o escénics pot acabar perjudi-
cant la naturalitat (o la percepcié de la naturalitat) i pot convertir I'afany de ve-
ritat en monotonia. En aquest sentit, Roca manté el seu escepticisme —tot i el
que li han dit de la representacié— perqué creu que 'obra, com el Nocturn, se-
gueix les directrius de la nova estética simbolista: una flor —sembla afirmar—
no fa estiu. La teoria simbolista, tal com ell I'entén, reclama una actuacié gai-
rebé fantasmal, i aixd, és clar, és un excés a I'hora de contrarestar les exagera-
cions i les grandilogiiéncies del teatre convencional.

Sorprén que ningd no incideixi en els motius que allega Gual a I'hora de
prohibir efectismes interpretatius particulars; es tracta simplement de prescin-
dir «d’egoismes personals per fam d’aplaudiments falsos» i vetllar, fonamen-
talment, pel treball i I'«efecte de conjunt». Tot sota les divises de «senzillesa, fi-
nesa d’observaci6 i supressi6 completa de postissos. En una paraula, justesa de
bon género»’! Gual s’acosta a poc a poc perd indefectiblement —partint de la

69. En opmm de Jorda, al teatres de Bame{om «se grita mucho y hay que manotear no poco,

se decle el pecho el actor y atravesando la escena a grandes
pasos, &ay promgnrmla y damay gufa:z_pauen y barba y a menudo traidor y todo, y bay finales de acto
con en que iene niuchas veces todo el per.rona;' de la compa-

Ada, wmpdrse?z’a inclusive. »]mda «Teatro moderno...» AHudint a aquesta critica i a la interpreta-
ci6 realitzada per Gual, val la pena llegir el comentari parddic que La Tormasa fa de la segona re-
presentacié de Silenci, «L'autor mateix, Juan Palomo / d’aquesta moderna edat, / sentint-se Rossi
o bé Calvo, / fa un paper de capell3, / i no el declama fent crits, / com podria fer un Borris, / ni
fent ganyotes ridicules, / com un Novelli ignorant, / ni amb aquella cantarella / que reventa, d'en
Tutau, / ell 'executa com sols / pot executar-lo en Gual, / i com sols pot alabar-lo I'incomparable
Jorda.» «Campanades», La Tomasa, any X1, ndm. 492, 3-2-1898, pag. 41.

70. Roca: «La semana en Barcelonz...»

71. «De la interpretacié», pag. 115.» Els no actors —diu Gual— virem pervenir a semblar-
hoen el bon sentit dzrmot per art de suggestio; les actrius professionals varen, d'altra banda, per-
venir a no semblar-ho segurament pel mateix motiu.» Mitjz vida..., pag. 74.
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sintesi artistica wagneriana i passant per la Jluita contra el teatre convencional
(basat en el lluiment dels primers actors i en els efectismes declamatoris)—a la
teoria dels «conjunts escénics». La suggestid i, per tant, I'emocié, no només
neixen d’un treball d’interpretacié conjuntat i #atural, siné que també respo-
nen a la interacci6 entre tots els elements escénics.

2.3. Algunes lectures. L'actitud de Maragall

«Comparat amb el Nocturn de les discordies», Silenci «semblava tranquillit-
zar els esverats donada la tendéncia que iniciava.»™ D’una banda, és digerit en
general pels sectors anti-modernistes ja que presenta un simbolisme disfressat
—per als no iniciats— de realisme dramatic; d’una altra banda, és acceptat pels
sectors esteticistes ja que obre «un nuevo camino al arte dramitico.»™ 1, amb tot,
dins del mateix modernisme, els grups anti-decadentistes posen objeccions a
Iobra, ja que, segons diuen —en paraules de Maragall—, representa un art «ter-
riblement individualista», «de descomposicié», perniciés des del punt de vista
del progrés social. La pregunta esta servida: com s’entén que Maragall, tot i de-
finir Szlencs d’aquesta manera, accepti de fer-ne la presentaci6 publica?

Maragall, malgrat llegir el proleg de Gual el dia de I'estrena i, per tant, en
un cert sentit, avalar I'obra,”* defineix Silenci, dos mesos després d’aquella
data, com un «art de descomposicid», perqué, en opinié seva, Gual ha conce-
but 'obra «volent-se redimir abans d’hora de lo que en diem matéria, menys-
preant |'assimilar lo que en la realitat aczzal hi ha segurament d’assimilable.»™
Maragall —és evident— critica els aspectes més decadents d’una pega que no
creu que pugui ser «saludablement social». Forca vegades, s’ha adduit aquest
article per demostrar els atacs frontals de Catalénia a 'obra de Gual,’® i la cosa,

72. Gual: Mitja vida..., pag. &

73. F.de AS.: «Silenci, dmm en dos actos...»

74. «El meu drama Silenci va venir al mén acompanyat d'un proleg que exposava l'estat ani-
mic que me'l vasuggerir, i que, persuadits que es feiaindispensable de llegir-lo per preparar-ne de-
5udam=n:ls interpretacid, arribat el moment d'escollirel seu llegidor, el prestigi del qual fos una
recomanacié de qualitat prop dels nostres propésits, es va pensar en Maragall, i Maragall va con-
sentir-hi» (el destacat és meu), Gual: Mitja vida.., pag. 72.

75. «Silenct, drama de mén...», pig. 55.

76. Per comprendreh relacié conﬁlctws entre Gual i Pérez Jorba (director de Cataldnia), cal
fer-se carrec de la polémica que origina la transcripcid, al periddic E/ Francoli, d’una conferéncia
llegida a Sant Andreu del Palomar en qué Pérez elogia el teatre d'Iglésias com a tinic model valid
de teatre modern. En la transcripcié del text, Pérez afegeix un atac virulent contra Gual que, se-
gons sembla, el dia de la lectura s’havia estalviat, De tot aixd, en parlo més extensament en el pro-
per apartat. Per referéncies, vegeu Juan Pérez Jorba: «Els consctents, poema dramitico de lgnacio
Iglestas», La Publicidad (29-7-1898) i «Ignacio Iglesias», La Publicidad (22-10-1898); J. Grau Dega-
do: «Vida intelectual (Al sv. Pérez Jorba)», La Publicidad (8-9-1898); Doys: «Chirigotass, La Publici-
dad (24-8-1898, 27-8-1898 i 31-8-1898); «Els conscients, drama de Ignacio Iglestas», Luz, 2* &poca,
any I, ndim. 3, 4* setmana d'octubre de 1898, pag. 34 i A.L. de Bardn: «Arte nuevo. Els conscientss,
Luz, 2* &poca, any I, ndm. 4, 1° setmana de novembre de 1898, pag. 2.
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al meu entendre, no va per aqui. D’entrada, el mateix retret que ara fa a Gual,
Maragall I'ha fet, un parell d’anys abans, a Santiago Rusifiol. Tot referint-se al
discurs llegit a Sitges en motiu de 'estrena de La sntrusa, Maragall ha posat en
qiiesti6 la vindicaci6 que l'autor d’Anant pel mén ha fet dels aspectes menys
sans de 'obra de Maeterlinck:

«El cuerpo, la materia, siempre como un estorbo, como un velo que el alma pugna
por rasgar en su anhelo de volar al centro de las almas que constante e irresistiblemente
la atrae. En su lucha el alma va desgastando, por decirlo asi, al cuerpo; va penetrindole,
espiritualizindole: y esta es la vida, y por abi se vislumbra el porvenir, por el dolor; el
arte del dolor seria entonces el inico vivo y verdadero. Tal creemos que és el concepto
maeterlinckiano al que Rusifiol parece adberir. Pero también creemos que esto no es el
alma bumana sino un estado del alma; y que el arte que de él deriva es un aspecto de arte
msty digno de ser considerado, si se quiere, pero ircompatible con una visién o un pre-

jento sano, total, equilibrado, de la vida. Por esto hemos dicho que lo juzgdbarmos
deficiente o enfermizo.n’

Es tracta, doncs, d'una reconvencié general no centradaespecificament en
Gual. Una reconvencid que, en tiltima instincia, explica el posicionament esté-
tic de Maragall en la seva etapa de superacié del decadentisme. A banda
d’aixd, els comentaris a Silenci no sén gens negatius. Per comengar, del primer
acte, Maragall en diu «teatre de debd», «d’aquell que s’apodera de’auditori fi-
cant-lo, com aquell qui diu, a les taules i fent-li passar una esgarrifanca de rea-
litat artistica». Pel que fa al segon acte, destaca que «apareix de ple el drama
intim tot just pressentit en el primer».”® Maragall, a més, entén que, en el pro-
leg de I'obra (en transcrin un bon tros), Gual expressa la seva «concepci6 de la
vida»; i aquesta «concepci6 de la vida» és perfectament respectable car d’ella
—afirma el poeta— «neix 'art exquisit que en Gual sent i realisa tan i tan bé».
La critica, dones, és clarament laudatoria. Aixd no treu que Maragall, llangat
de ple pels viaranys del vitalisme, es resisteixi a acceptar la substitucié de la
vida material d’aquest mén a favor d’una vida mistica, resignada i reclosa. Per
aixd, en un to paternal i amistds, renya I'autor:

«Pot dir-se que la vida no és tota aix0, o, mellor, que aixd no és tota la vida: que
aixo és la vida soferta i no fruida, o que és una vida massa ambiciosa i curiosa del mis-
teri, volent-se redimir abans d’hora de lo que en diem matéria, menyspreant I"assimi-

Joan Maragall: «Anant pel mdn», Diario de Barcelona (29-1-1896).

'."8 Jorda és practicament I'inic critic que parla d’aquesta giestié; ben lluny del que sera el
plantejament maragalllia, destaca el caricter ocult dels drames interns i la seva no resolucié cap en-
fora, «Silenci, halla mucha mayor 3y mayor i idad de jento en los drarmas 1
en los drarnas de fuera a dentro, en aquellos dramas en que el sentimiento'se repliega en lo mais inti
mo del ser, en las crisis del alma. Silenci es uno de esos dramas, uno de esos dramas que raras veces se
transparentan en la superficie de la exi que bacen el alma, que se guardan ocultos y
hacen Norar por dentro y nunca jarids se lven en 7 ni inmedi ifestaciones.»
Jorda, «Teatro moderno..»
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lar lo que en la realitat actual hi ha segurament d’assimilable; i es pot dir que d’aque-
lla ambicié i d’aquest menyspreu en ve el sofriment i en neix aquest art de dolor,
aquest art de descomposicié de la naturalesa humana, de la vida d’aquest mén. Per
aixd en Gual deu haver titulat el seu drama, drama de mén: drama de I'anima que vol
ser anima pura abans de que li arribiI'hora, que es rebat frengtica contra el mur ma-
terial que I'en destorba, i que després s’aconsola en una quietud feta d’aislament, de
réve, de pressentiment d’una altravida deslligada i purament espiritual.

Un art aixi ja es comprén que no pot ser saludablement social: és si cas social
d'una societat mistica de les nimes en un altre mén o en un mén futur: en quant al
present, é un art terriblement individualista.»

Maragall creu que la realitat material proporciona elements «assimilables».
Des d’aquests elements, des d’aquesta realitat, des d’una posicié de compro-
mis vital amb aquesta realitat, ’home pot contemplar el cel i atansar-se a
Iideal. Per contra, la reniincia abans d’hora al mén —a la matéria—, la riega-
ci6 maeterlinckiana d’una accié realment operativa en el mén i en la vida pre-
sents, només pot comportar sofrenga i dolor. Logicament, I'anic consol possi-
ble cal buscar-lo en I’aillament, en les sensacions vaporoses del misteri, en el
somni i en el pressentiment o esperanga d’una altra vida més pura i més alta.
L’argumentacié, per tant, és didfana a ’hora de comprendre els recels de Ma-
ragall: un art de rentincia, de complaenca en el dolor i en 'automarginacié, no
pot ajudar la societat a prosperar cap a formes de vida—de convivéncia— més
perfectes.

Més amunt he apuntat la possibilitat d’una lectura cristiana: 'art de re-
nincia implica una acceptacié resignada del present —del dolor del present—
i també I'esperanca certa en una altra vida on el sacrifici haura d’obtenir el seu
premi. Aixi ho entén, per exemple, Miquel i Badia

«Refiérese el titulo a que el silencio es frecuentemente la expresion muda de mu-
chos dolores y penas que afligen el género humano. En callarlos encuentra el alma cier-
ta complacencia y al propio tiempo consuelo, consuelo que indudablemente y por los
rasgos que en €l seiiala el joven autor, dimana en parte pricipalisima de la resignacion
cristiana.»”

Des de I'dptica creient, Miquel i Badia critica de manera benvolent la «at-
mésfera de profunda tristeza i en ciertos instantes acentuadamente ligubre» de
I’obra. En opinié seva, desperta una mena de «melancolia» que, exagerada, pot
convertir-se en una «enfermedad del espititu, malsana y reprobable segiin dicta-
men de uno de los libros misticos mds leidos y mds justamente celebrados.»®
L’enfocament, doncs, és perfectament parallel i alhora antitétic al que fa Ma-
ragall. El critic del Brusé parla, com Maragall, d’un art malaltis, perd no ban-
deja la resignacié; no parla del trampoli espiritual que pot suposar el mén fisic,

79. F.M.B.: Silenci de Adridn Guals.
80. Es refereix al Kempis; també en fara referéncia a propasit del Liibre d'hores de Gual.
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només li preocupa l'obsessié per la tristesa. I, amb tot, el punt de contacte és
clar: tots dos observen amb recel el manierisme que catapulta el sofriment, la
resignacié i la reniincia cap a les esferes més altes del plaer. Per al poeta de la
«paraula viva», el problema rau simplement en el fet que Gual acabi identifi-
cant acceptacid del sofriment i presz: metafisic: no es pot acceptar de cap de les
maneres que la vida mistica en el present pugui convertir els elements de do-
lor, mitjangant el culte al secret i al misteri, en elements de gaudi.

I tanmateix, insisteixo: un cop anotats tots els matisos, Maragall acaba la
seva critica en la linia laudatoria amb qué I’ha comengada:

«Perd'tot sentiment de la vida, quan és sincer, és respectable, i quan és artistica-
ment intensificat és digne de contemplacié. Aixis el trobem en aquesta obra i en tota
la personalitat artistica d’en Gual, que ademés se troba compresa en una de les cor-
rents del mén modern, Avui, que sembla que el pensament fa una gran girada en el
seu cami, i que per lo tant li falta ja el panorama de conjunt del tros que ve, I’anima
s’aboca curiosa i desorientada a flor dels sentits i no pot reposar en una contemplacié
harmonica de la vida,

En Gual és, entre els nostres poetes, molt representatiu d’aquest estat de senti-
ment, i dintre d’ell, el Silencs, la seva obra més feligment realisada fins avui. Per aixd
la considerem molt estimable i benvinguda.»

El teatre «de descomposicié» d’Adrii Gual, doncs, pot ser acceptat (en el
mateix sentit que els homes de L'Aveng, el 1893, han valorat La intrusa) per la
seva sinceritat i 1a seva modernitat. Elfet que 'autor no tingui una visié harmo-
nica de la vida és degut, sobretot, a la perplexitat a qué es veuen abocades les
Animes auténticament artistiques del moment sobtades pel tomb inesperat del
pensament de la fi del segle. Per tot aixd, Slenci és representatiu de la inquie-
tud, de la curiositat, del sentiment de transformacié que guia les produccions
modernes. Ben o mal encaminada, és una aportacié més a la lluita modernista
contra l'art i les formes de vida caduques del passat més immediat.

3. TEATRE D'IDEES I «TEATRE DE SENTIMENT»:
DOS MODELS CONTRAPOSATS

Pel que s’ha vist fins ara, es comprén perfectament que el teatre de Gual si-
gui acceptat com un art visionari i decadent. La investigacié sobretot amb el
drama intim (buscant —com diria Rusifiol— «els secrets més intims del niu de
sospirs de l’hcanlez»],81 que ha estat adregada indistintament al «drama musi-
cal», al «teatre popularm (que també és «drama musical») i al «drama de mén»,
ha posat sobre la taula un dens entramat de passions morbides i malaltisses: la

81. Rusifiol: «La Fada...», pag. 616.
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complaenca sensual en el secret, el desig inconfessat, el goig del patiment que
neix de la manca voluntiria de comunicacié... No és gens estrany que el treball
literari amb el drama intim sigui criticat pels defensors d’un teatre d'idees:® en
bona part aquest treball és el responsable de I'wensimiismamientos i de la man-
ca de vida de determinats exponents de I'estética finisecular,

Aixd no obstant, mai no es pot parlar en termes absoluts: el drama intim,
sobretot si és sincer, també suposa una marca indiscutible de modernitat. Amb
totes les precaucions que es vulgui, és aixi com ho defineix Maragall. O també
Pere Corominas. I cito precisament Corominas per posar un exemple extrem.
Corominas, conspicu defensor juntament amb individus com ara Iglésias o
Brossa d'un art dramaitic propulsor d’idees noves i de revolucions entusiastes,
anatemitza la mansuetud de I'art decadent al mateix temps que enalteix la mo-
dernitat i la validesa del «drama intim». Aixi, defineix les tendéncies artisti-
ques estetitzants com el producte febrés d’aquells que «no se n’han sortit,
d’aquells que han estat derrotats, venguts, capolats davant el vertigen modern
del segle; aquest trasbals trepidant que ha dut ’home contemporani a cercar
«arreu alguna cosa extravagant i nova que el trastorni, i calmi la set d’emocions
fortes que I'abrusa».* Aixé no obstant, I'«art nou», producte directe d’aques-
ta recerca, ha estat conreat tant pels vencedors com pels vencuts i ha mantin-
gut «'intellectual en un estat de tensié nerviosa, aplanadora: fent-li sentir la
xurriacada de 'entusiasme estétic, seguida del goig intens que arruixa tot el ser
d’una emoci6 indefinible.» Mentre els venguts han treballat un art de descom-
posicid, «un art contra natura, un art que esborroni i amanyagui els nervis ma-
lalts»; els vencedors, els «artistes mascles» han treballat en I'«obra gegantina de
la integracié de art», han bandejat «les impressions grosseres dels romantics i
naturalistes» i «han marxat a la descoberta de noves fonts emocionals: deixant
el cas clinic per la lluita psicoldgica, aixecant terrabastalls d’impressions refina-
des, perd donant sempre la sensacié d’aquella plenitud de vida que respiren les
obres immortals.» I, mentre aixd passava, els vencuts només han cantat, «tot
deixondant-se lainguidament, la distincié dels seus mals aristocratics»** sCom

82. «Un model teatral que, bastit sobre una accié i un llenguatge realistes, es caracteritz, a
grans trets, pel seu caricter analftic; per l'impacte social i politic d’'uns drames que, interioritzats
per personatges masculing o femenins clarament diferenciats i individualitzats, vehiculaven, a pa-
rer de determinada critica, tesis revulsives des del punt de vista moral, filoséfic o ideoldgic per al
conjunt de la societat del seu temps», Enric Gallén: «El teatre», dins Riquer / Comas / Molas:
Historia de la Literatura Catalana, vol, V111, Barcelona, Ariel, 1986, pags. 386-387.

83. Pere Corominas: «L'obra d’Enric Ibsen», La Renarxenga (19 i 21-4-1896). Reproduit a
Coromines: Diaris i records..., I, pags. 33-43. El text va ser llegit al Teatre Olimpo el 16-4-1896 com
aintroduccio a la representacio d'Espectres organitzada pel Teatre Independent.

84. «La disbauxa sensualista del naturalisme francés els va donar I'iltima empenta; i, com a
heréncia dels excessos sexuals i de la borratxera, els ha quedat un estat irritable i malaltfs, que els
porta a treballar un art refinat i decadent: un art que, trobant d’enyor les idees montes, forja per
amnsol?gsde deliris mig-evals, i arriba fins a un misticisme estrafalari, que confon I'altar amb la ta-
verna.s Ibid.
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entendre que, poques linies més avall, Corominas acabi afirmant que ['art lite-
rari dels vencedors, aquest art mascle i vigorés, ha emprés «coratjosament el
cami del drama interior» i que, per fer-ho, s’ha vestit amb el «ropatge esplén-
did del simbolisme»? La paradoxa és fonamenta en un mal entés de base. Co-
rominas, és clar, no esta parlant de la complaenga en el secret, ni tampoc de la
passi6 reclosa; el seu «drama interior» és el producte de la «lluita psicologican,
una lluita, de totes totes, necessiria car, gracies a ella —assegura—, es podra
comprendre la complexitat de 'esperit huma més enlla del «cas clinic» natura-
lista i es podra emprendre sense topics ni clixés un procés responsable, dra-
matiirgicament parlant, d’investigacié ideoldgica i de posicionament social. En
aquest sentit, el drama intim, al mateix temps que introdueix I'enigma i I'am-
bigiiitat com a component essencial de la naturalesa humana, és defensat com
una via de superacio del personatge tipus en qué sembla encallat el determinis-
me naturalista. El simbolisme de Corominas, no cal dir-ho, és el que es desprén
d'Ibsen.

El juliol de 1898, en una orientacié semblant, Pérez Jorba, que en linies
generals ataca el simbolisme decadent tot defensant posicionaments vitalistes,
valora Els conscients d’Ignasi Iglésias (en tant que confrontacié escénica de
drames intims) com una alternativa de «teatre modern» contraposada al mo-
del suggerit per Gual amb Silenci o al proposat per Maeterlinck amb La in-
trusa.’ Pérez Jorba parla d'un «simbolismo espiritual profundos en 'obra
d’Iglésias que

«no columbra confusamente la luz interna y eterna de las almas, no se absorbe contem-
plando con éxtasis enfermizo y prolongado su transfiguracién ideal, sino que su cerebro
y su sensibilidad se dejan como quien dice arrastrar por una invencible fuerza hacta la
robusta creacién de aquellas, ddndolas vida consistente y bumana. Mauricio Maeter-
linck, el dramaturgo de la Decadenaa, .ralamen:e bucea alrededor de las almas buma-
nas, s6lo se complace en ete ones de sus afectos mds constantes»

Els drames intims de Joan, Melcié i Berta, a Els conscients, teixeixen una
complexa trama de conflictes i accions ideologics. I aixd és possible perqué les
«tragédies interiors», al contrari del que pugui passar a Silenci, van 1 vénen de
P'interior a I'exterior, xoquen i, finalment, provoquen un desenllag que I’autor
pretén que sigui exemplar. El plantejament didictic és innegable: el secret, el
drama amagat, la resignacié, per a Pérez, només serveix perqué els homes
—cita Iglésias— passin els dies «veient pondre’s la propia vida.» La «vida»,
doncs, és sagrada i no es pot perdre en «un renunciamiento initil { inconscien-
te». Ho explica Joan, el protagonista de I'obra, que parla per boca de 'autor:
«el goig de la vida esta en la resisténcia del dolor. Una resisténcia que no vol

7,

85. Juan Pérez Jorba: «Els jents, poema
(29-7-1898).

de Ignacio Igl , La Publicidad
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dir resignacid, ni paciéncia, siné combat. Si no realitzes el teu ideal —diu Joan
a Melci6 referint-se a 'amor del darrer per Berta—, si et rendeixes, el teu amor
hauri esdevingut una vulgaritat.

L’article, malgrat que no faci cap referéncia a Gual, apareix envoltat d'una
certa polémica. Pérez Jorba havia fet una conferéncia a Sant Andreu per parlar
de I'obra d’Iglésias. Segons afirma Ortiz (Doys),*® Gual i la gent de I'Intim,
convidats pel mateix conferenciant, havien assistit a ’acte, que transcorregué
sense cap novetat remarcable. Amb tot, a 'hora de publicar el text de la xerra-
da, Pérez afegeix alguns fragments que no ha llegit a Sant Andreu i que es re-
fereixen despectivament al’obra de Gual. Per exemple, a proposit de Nocturs:

«Aquesta obreta denota extenuaci6 d'esperit i de cervell; és artisticament tant malal-
tissa i de tan poca consisténcia que no resisteix un anilisi serids. Unicament per ha-
ver-ne parlat amb exageracié els que no entenen d’art ni de literatura & per lo que jo
ara vull posar de manifest 'inanitat estética i literaria del Nocturn»®™

Conciliadorament, arran també d'un comentari sobre Els conscients, la re-
vista Luz surt en defensa del model gualia tot proposant els dos dramaturgs

86. Doys: «Chirigotas», La Publicidad (24-8-1898).

87. Vegeu-ho citat per Doys: «Chirigotas», La Publicidad (27-8-1898) O més endavant: [as-
piracié de Gual «va semblar al principi que era de presentar dnimes refinades; més com ell inte-
riorment no és delicat ni refinat (i en prova els seus escrits), a despit de I'esforg que ell realisa per
configurar-se aquelles animes, n"aconsegueix tan sols una feblissima visié i mai una expressié ben
franca i viva. Desgraciadament les obres de Gual vindran a constituir les gatades del modernisme
per a les generacions futures. [...] Lo que ens ha sulfurat, lo gue ens ha omplert de vergonya és el
veure I'esnobisme i la curtedat de vista de la gent de Catalunya, que des de molt temps revela una
tendénciairresistible cap a consagrar i floriﬁcarnomés ue neules.»; vegeu Doys: «Chirigotas», La
Publicidad (31-8-1898). Des de La Publicidad, Jacinto Grau Delgado intenta un article de réplica

ue no arriba a concretar el tema de debat. Se centra tinicament en l'arbitrarietat de la critica de
gérez]orba ien el fet que la joventut intellectual, en comptes d’unir esforgos per assolir un ideal
comi, es dediqui a esterils picabaralles d'escola. Transcric un fragment que pot servir d’exemple,
«unas quantas medianias que pasan por algo... y con justicia, dada la infima pequefiez de los demds,
se complacen en desvirtuar todfzd energia nueva, toda inteligencia joven, que aparece demandando lu-
ar, espacio. [...] Lo natural pues fuera que, dadas las circunstancias, los jévenes, los muy jovenes so-
i.re todo, que sienten arte y por él luchan, vivieran en completa paz y armonta, no para prodigarse elo-
i:b: entre si: para en momentos dados sumar energias desinteresadamente, contribusr en lo posible a
progresiva cultura y para irse formando del todo, acostumbrindose a vivir en atmésfera de paz fe-
cunda, como conviene a ciertas tareas del entendimiento, que a la larga, nunca son estériles.»; vegeu
J. Grau Delgado: «Vida intelectual (Al sr. Pérez Jorba)», La Publicidad (8-9-1898). Jacinto Grau es
dedica en aquests moments per complet al teatre castella —Corominas, a les seves memories, des-
taca El conde Alarcos. Amb tot, Grau collaborara amb Gual, I'any 1901, en una obra, La nivia (ex-
treta del Quixot), musicada per Pere E. Ferran i destinada al Teatre Liric Catali. L'obra no sarri-
ba a estrenar per diversos motius en la data prevista i a 'empresa prevista. Ho fara, finalment, en
castella (Las bodas de Camacho), ’any 1903 al teatre Tivoli de Barcelona (a carrec dela companyia
de sarsuela espanyola del teatre Price de Madrid). Amb els anys, Grau esdevindra gran amic
d'Unamuno. Hi entrari en contacte, com Eduard Marquina, per mediacié de Corominas; vegeu
Corominas: Déaris i records..., 1, pag. 304 («Un anigo mio muy querido, el sr. Grau quiere mandar-
lea V. Sulibro Ty sint otra dacidn que pedirle lo lea. Es un catalin que se ba eriado
en Andalucia y cast no sabe bablar en catalin»); vegeu també Ricard Salvat: El teatre contemporani,
1, Barcelona, Ed. 62, 1966, pags. 77-78.
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(Iglésias i Gual) com a mostres diferents perd compatibles de «teatre mo-
dern»:

«lglesias y Gual ban intentado fijar nuevos derroteros al teatro. Fructidor, Els primers
freds del préimero y el Silenci del segundo son buena prueba de lo que decimos.»™®

La revista, tanmateix, no es pot estar de fer una certa critica al drama
d’Iglésias. Es, si, un drama de «una concepcion elevadisima»; i, amb tot, é una
obra en la qual la moral «o gueda en situacién muy airosa» i, a més, el final «es
casi inverosimil». Luz no s’adona que amb aquesta mena d’arguments aboca
pedres al propi terrat; al capdavall, sén les mateixes raons que usen els sectors
socials més conservadors per criticar, ells també, 'obra d’Iglésias.*

El mateix mes d’octubre, Pérez Jorba torna a insistir en el tema:™ potser sf
que hi ha dos models de teatre modern en qiiestid i, si es comparen Els cons-
cients i Silenci, dos models de drama intim en giiesti6; ara bé, si el que de veri-
tat interessa és «un teatro moderno e independiente, humano y caracteristico, lo-
cal y al propio tiempo universals, «un teatro que refleje artisticamente las
inanifestaciones mds elevadas, nuevas y perennes de la vida superior del espiritu
y de la conciencia, un teatro que reproduzca con realidad y profundidad los com-
bates de la voluntat y de la pasién, del sentimiento y del pensamientos, sha de
rebutjar de totes passades |'«art inconsistent» que s’allunya de la «vida huma-
nax. Per aixd cal diferenciar entre un simbolisme decadent de rentincies i d'im-
poténcies i un «simbolismo claro de moralidady de bumanidad jévenes». L obra
d'Igésias és d'aquestes darreres, i si en algun sentit els drames de |’ «lbsen de las
afueras» —que diria Doys— tendeixen a les «finezas espirituales» dels drames
de Maeterlinck, mai no és per la copia servil d’exterioritats com fa —se sobre-
entén entre linies— Gual. Aixi, el simbolisme d’Iglésias es tradueix d’una ma-
nera molt personal, molt particularitzada, tot compatibilitzant «natices imper-
céptibles y delicados» i un cert «realismo descriptivos.

Sense adonar-se’n, la conclusié de Pérez s’adapta perfectament als plante-
jaments estétics de Gual: naturalitat i atmosfera. La distincié entre tots dos au-
tors rau en la difergncia de tractament del drama interior: mentre que Iglésias
tradueix els drames interns en conflictes de consciéncia que s’exterioritzen i,

88. «Els conscients, drama de Ignacio Iglesias», Luz, 2* époc i . "oc-
s 1F§98, pég.j‘{. [ g 2, 2" &poca, any I, ndm. 3, 4* setmana d’

89. Finsi tot, el critic de Lo Teatro regional es mostra més obert (no en va Iplésias é i
redacton dela casa): diferencia entre ﬁnoril al’is» (des d’aguesta o Li(ca «no hi {ﬁlﬁ:s;:f li.‘e[:]c
giies per vituperar I'osadia de I'autor») i la «moral en son Vergader valor» (que fa que Ja tesi d'Iglé-
sias sigui «comprensibles i «humana», i «ens admirem —diu— de qué tot el mén no pensi aixis»).
Entre altres coses, Lo Teatro Regional parla del protagonista com d'un «inteHectual ibsenii» i des-
taca :l tema central de la «caldmniax; vegeu Maridn Escriu Fortuny: «Els conscients de Plgnasi

, Lo Teatro R , supl literari, any IT, nim. 12, 6-8-1898, pégs. 259-260. Pel que

fa a retrets conservadors, vegeu E! Teatro Universal, nim. 29, 30-7-98, pig. 5.

90. Juan Pérez Jorba: «lgnacio Iglesias», La Publicidad (22-10-1898)
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per tant, es debaten, Gual advoca pel pressentiment de tragédies interiors que
sense emergir a la superficie excitin les capacitats emocionals i la sensibilitat
dels auditoris; mentre que Iglésias soluciona els conflictes derivats de la coli-
si6 dels drames intims tot defensant la manifestacié lliure de I'amor i de I'im-
puls vital per sobre de les convencions morals i socials,” Gual —que en el fons
hi esta d’acord— teoritza el plaer reclds del sofriment inconfessat i el goig de
la rentincia; és a dir, el renunciament a la vida i 'acceptaci6 esperancada de la
mort. En mots de Pérez, Iglésias pren «la mds intrincada o intima tragedia inte-
riors i 'eleva «a las mds altas regiones de la Idea i de la Abnegacion, en las que
la conciencia se pierde por entre las abstractas nebulosidades de la metafisica y en
que el corazén todo fuego y anbelo se enamora de idealidades y eternidades so-
brebumanas.» Perqueé «lglesias lo abarca y lo medita todo con seriedad y con ve-
hemencia, en medio de un silencio imponente, mostrindose a la vez filésofo y
moralista, poeta y dramaturgo.»

La cosa, amb tot, no acaba aqui. Luz sembla voler tancar la polémica tot
admetent en I'obra d’Iglésias el valor d’«una tesis y solucion tan opuestas a las
hipdcritas ideas sustentadas en nuestro pais». Aixd no treu, perd, que, segura-
ment a causa d’aquesta esz (no de la tesi en si, siné del fet que es vehiculi a tra-
vés de I'art), els de Lz, des d’un punt de vista esteticista, no trobin «emocidn
artistica en la obra, segiin nuestro modo de ser». Malgrat tot, asseguren, «com-
prendemos, sin embargo, el gran paso que bace nuestro Arte escénico, con crea-
ciones como Els conscients, de Iglesias y por esto aplandimos sin reserva la ten-
tativa.»™ Una solucié, doncs, de compromis.

Finalment, la polémica ’hauria tancada —o I’hauria volgut tancar— el ma-
teix Gual amb una conferéncia: «El teatre modern: innovador?».” Es un text
forga incisiu, inacabat, que no consta que fos llegit o publicat. El seu posicio-
nament, com és logic de suposar, no respon en absolut als plantejaments fets
per Corominas™ o Pérez Jorba, més aviat és I'altra cara de la moneda. En la

91.  Com aviat veurem, Gual assumiri en poc temps determinats aspectes ideoldgics dels dra-
mes d'Iglésias. L’enfrontament contra les murmuracions i la caltimnia, que es debat a Els cons-
cients, serd un dels temes bisics de la seva obra. A La pobra Berta, per exemple, Gual utilitza sig-
nificativament el nom d’un dels personatges d'Iglésias.

92. A. L. de Bardn [Roviralta]: «Arte nuevo. Els conscientss, Luz, 2° &poca, any I, nim. 4, 1°
setmana de novembre de 1898, pig. 2.

93. Original ms., 1898-99 aprox., Fons Gual, Carpeta 47. No és clar que el text sigui una res-
posta immediata a la polémica amb Pérez Jorba. No seria estrany que fos redactat uns mesos des-

rés, fins i tot més tard que no pas La culpable. Queda clar, e::'?uslsevol cas, que al moment d'ela-
Em'ar el text, Gual ja té en ment L'emigrant. Pel que fa a la relacié posterior de Gual amb Pérez
Jorba, sembla que fes coses canvien. A Paris (Mitja vida..., pag. 136), el 1901-1902, coincideixen
als mateixos cercles de catalans (Pérez es dedica a negocis de banca i borsa). Curiosament, també
coincideix amb Jaume Brossa, de qui I'Intim, anys a venir, estrenara Els sepulcres blancs. Forga
anys després, Pérez fard una mena ge corresponsalia per a la Gaseta Catalana d'Art Dramitic fun-
dada per Gual; vegeu, per exemple, «Els teatres a Paris», Gaseta Catalana d'Art Dramitic, any 1,

nim. 1, 15-1-1919, pags. 28-29.
94. La relaci6 entre Gual i Corominasla tenim documentada en una carta (19-12-1899) que
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seva conferéncia, Gual s’agafa a la nocié de «teatre modern» tot desfermant un
atac virulent contra el que denomina «teatre de tesi» o teatre amb «filosofies»;
és a dir, «teatre d’idees». El «teatre modern» —diu— no ha de ser teatre de
«tesi de peu forgat», ha de ser un «teatre de sentiment»:

«Els moderns, al declarar indispensable la innovacié en el drama, s’han mostrat en
general partidaris acérrims del teatre de tesis. Si I’art fos una matéria edificable, po-
driem dir que ells 'han empleada per fer-ne una gran cimera reproductiva de la que
els clixés en surten velats i, per lo mateix, faltats d’una solucid de tintes decidides.»

La «filosofia (en volums) —diu Gual— ha fet un mal extraordinari a I'ele-
vada expressié de I'art, i ha servit per dar, mal donat, el titol d’artista a molts
que no han passat de ser observadors, psicolegs o tafaners de Uesperit valgar (que
tot vol dir la mateixa cosa)». D'aqui es desprén tota una declaracié de princi-
pis: «L’art no ha sigut invencié de cap mortal», & com una espécie de mana,
que, «caigut de les infranquejables altures, serveix per alimentar els que el per-
cebeixen», Enrobustits per I'art-mana els homes podran «apropar-se a les bla-
vors immenses», s a dir, a I'ideal. D’aqui que «servir-se de I'art per plantejar
tal o tal altre problema, que sols per ser problema ha de resultar de forca d’'un
relatiu mal gust, és sens dubte de cap mena abis intolerables.

Segons Gual, 'art modern que segueix els viaranys del teatre de tesi no ha
aconseguit «la millora dels pensars secrets, ni 'aclariment dels petits mons des-
coneguts.» L’alternativa és Maeterlinck. Al capdavall, el que ha de fer el «tea-
tre modern» és preocupar-se dels drames interns de la humanitat. Més enlla
del que és estrictament huma, que és on s’encallen els «filosofs», més enlla dels
alligonaments i I'afany de resoldre els problemes del mén, «hi cap lo altament
huma, lo hermosament huma, i aixd, juntament al pressentiment de les belle-
ses ignorades, pot ser sens dubte la base d’un art pur i essencialment emocio-
nal» Es aixi com Gual oposa «emocié» a «problema»: en un platet de la ba-
langa, el teatre de tesi, que mai no podra ser altament emotiu car amaga una
premeditacié que li lleva la innocéncia i la sinceritat, En I'altre platet de la ba-
langa, i desenvolupant el concepte maeterlinckia de «trigic quotidia», Gual hi
colloca el «teatre de sentiment»:

Coromines, des del seu exili frances, envia a l'autor de Silenci agraint-li que li hagi fet arribar un
cartell de Lz culpable. Corominas defineix 'obra de Gual com un «art feble», «Estimat amic: Ja
feia temps que no ens trobavem. Us en recordeu? Era a «Catalunya Nova» que ens vam congixer,

uan Jlegiem allo dels dos esperits. Després vés haureu sentit parlar massa de mi i el meu record
s haura tornat agre-dolg a Ja vostra anima. Jo també he sapigut de vés que feieu comédies, que
triumfiveu. El vostre art no és el meu, el trobo massa feble i no m'agrada. Un amic honrat us diu
aixd, Perd de totes maneres és art. De l'altre costat demuntanyes el vostre amic us torna el Déu vos

uard. Gracies pel vostre cartell: el tinc a la capgalera del meu Dit. Us agraeixo quedesprés de tant
5& temps us hagueu enrecordat de mi, Amb la vostra penyora d’amistat he decorat la mava celda,
Us saluda cordialment el vostre amic.» Original ms., Fons Gual, carta niim. 11947.



ADRIA GUAL (1891-1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 301

«Aixd és: buscar un mén gran en el racé d’una casa vulgar a I'apariéncia, i arribar
al més alt grau d’emoci6 per la més pura senzillesa, sense trascendénciesni fam d’ ave-
riguar el pergué, fugint per complet d’aquesta qiiesti6 tan antipatica. Mostrar lo sen-
zill i deixar lo fondo, i penetrant entre un especial misteri que animi I'espectador a
obrir els ulls de I'inima per acostumar-se a dar-se compte de les belleses desconegu-
des, per fer-se hermos tot acostant-s’hi. De ben poca cosa li servira a I"inima peregri-
na, que passa ripida i sofrenta entre les boires, aixd que en diuen mén; de ben poca
cosa li servird el preguntar-se el pergué de tantes coses. Si la vida és rapida, la nostra
obra té de ser evidentment, la de fer-la delitosa, buscant el delit entre honrades emo-
cions, procurant, aixs, simular les crueses del pas del fantasima.»

De qualsevol petit racé «d’una casa vulgars, se’n pot desprendre un mén
altament emotiu de tragédia intima.” El missatge de Gual és explicitament de-
cadent: «séc partidari del goig dramdtic de fer sofrir elevant, de sublimisar en-
tre llagrimes.» A l'emocié, doncs, s’hi arriba pel cami de la tristesa, de la sim-
plicitat i del misteri. No cal que I'espectador arribi a grans conclusions; més
aviat cal que recuperi la capacitat de pressentir, la capacitat admirativa que té
adormida i esgarriada pel trafec de la vida adulta. Només aixi es pot accedir als
beneficis consoladors i redemptors de les «belleses desconegudes». L’home,
en la mesura que sigui capag de percebre-les, es perfeccionara espiritualment:
Bellesa és igual a Bondat. Gual, doncs, esta parlant d’«educacié estética».* 1
encara més, de balsam consolador per al'exiténcia terrenal: si la vida, que és
rapida i angoixant, hom la fa delitosa —«buscant el delit entre honrades emo-
cions»— s’aconseguira alleujar el neguit que provoca el transit inexorable de la
mort, el «pas del fantasmax,

4. El LLigre D’HORES
4,1. ElLlibre d’hores: cristzanisme i decadentisme

El Llibre d’hores™ —comengat a escriure el marg de 1898 i, segons nota del
mateix Gual, acabat el maig de 1899 després d’un viatge (tan sols un mes abans

95. Calrepresentar, per exemple, «une naison perdue dans la campagne, une porte ouverte au
bout d'un corridor, un visage o des mains au repos; et ces simples images pourront ajouter quelgue
chose 4 notre conscience profonde, ce qui est un gien qu'il n'est plus possible de perdre.» Ben mirat,
«si nous sommes étonnés par moments, il ne faut pas perdre de vue que notre dme est souvent, d nos
pauvres yeux, une putssance trés folle, et gu’il'y a en I'bonime bien des régions plus fécondes, plus pro-
Jondes et plus intéressantes que celles de la raison ou de Uintelligence...» Maetetlinck: «Le tragigue
quotidiens, pigs. 132 143. L

96. Val la pena comprovar com l'ideal d'«educacié estética» gualia i les idees sobre teatre
d'Ignasi Iglésias tenen molts punts en comii; vegen (Ignasi Iglésias: «Influéncia de la literatura
dramatica en |'esperit nacionafv, suplement de Lo Somatent, 3,5 1 6-4-1897, pag. 9.

97. Lisbre d’hores. Devocions intimes, originals ms., Fons Gual, Carpeta 35. Son tres ma-
nuscrits. El darrer —la copia en net-sembla deé?;t ala que serd la seva dona, «A tu, perqueé t'es-
timos. Al comengament, hi ha una S dins d’una D (Dolors de Sojo); al final, una G dins d’'una A
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de I'edicié)— té molt a veure amb la teoria gualiana del silenci i alhora amb les
influéncies prerafaelites. Com a producte de bibliéfil, representa una aplicacié
prictica de la sintesi artistica i una aportaci6 concreta en la linia dels que pos-
tulen la regeneracié social mitjangant les arts decoratives. Es tracta d’un recull
de poemes en prosa que recullen les «devocions intimes» de I'autor; un seguit
de pensaments que, en forma de pregaria, transiten lentament pel rosari de les
hores fins a completar el cicle del dia.

La idea del llibre séntesi i la conceptualitzacio de la pregdria provenen cla-
rament de les Oracions™ de Santiago Rusifiol. L'autor de L'alegria que passa
—conreant un «modernisme de bona mena»— defineix I'oracié com la parau-
la instintiva i sincera que dicta I'anima en harménica comunié amb la Natura.
Si es té en compte que «la religié de I'art» entronitza la poesia com «a missat-
ge superior captat en I'intim contacte amb el cosmos»,” la pregaria, des d’'un
punt de vista simbolic —com la poesia— ha d’entendre’s com la materialitza-
ci6 espontinia, en «la paraula inspirada del poeta», de les correspondéncies
entre el mén fisic i el mén espiritual:

«No sé si haurds observat que hi ha moments en la vida que, cansats de portar-
nos per la terra, cansats de caminar per les planes esteses de grisa monotonia, cansats
de viure ensopits, no adonant-nos que vivim, I'inima mig endormiscada es desvetlla
de moment i ens obliga a deturar-nos. Mai ens detura que no sia per mostrar-nos
quelcom de noble, de bell o d’hermosa transcendéncia; mai ens enganya en sos avi-
sos, i sempre és Ella la que ens déna els pocs moments venturosos que gaudim tirant
enlla de la vida. [...] En aquell moment felig que I’home viu realment, en aquell des-
vetllament d’un instant de muda contemplacié, I’home resa davant de lo que con-
templa amb els ulls idealitzats, i pressenteix, tot resant, que Ioracié és corresposta,
ques’enllagaamb les coses que el rodeg:n.i que tot resa a sa manera, formant un con-
cert harmonic d’esséncia misteriosa.»'

Pel mateix raonament, la pregiria també s’assimila a la cang6 popular. ‘:\.Ie-
xandre Cortada, per exemple, detecta a Oracions una mena de misticisme i de
malenconia que, segons ell, sén inherents gairebé a tota la literatura catalana.
Es aixd el que li permet posar de bracet cangé popular i oracic:

(Adria Gual). Publicat a Barcelona, Llibreria d'Alvar Verdaguer, 1899. Publicat recentment dins
i : El

Santiago Rusifiol, Adria Gual, Alexandre de Riquer i Josep M. Roviralta: Boires i C;
po;r‘;u en prosa modernista, a cura de Maria Angela Cenﬁ. Barcelona, Edicions de la Magrana,
1989.

98. Santiago Rusifiol: Oracions, decorades amb dibuixos de Miquel Utrillo i misica d'Enric
Morera, Barcelona, Tip. L'Aveng, 1897. També a OC, I, pags. 3-45. El primer llibre de poemes en
prosa publicat a C ; trenta-dues pregiries «de tematica profana dedicades a tots aquells

| Is, humans i ab es que simbolil els valors artistics, poétics, espirituals en
definitiva, en vies de desaparicié o relegats a un segon terme en un temps caracteritzat pel mate-
rialisme i la prosa», Casacuberta: Santtago Rusiniol.., pag. 280.
99, ria Angela Cerda: «..] el en prosa», dins Boires { Crisantemes, pag. 27.
100.  «Al lecto», dins Oracions, OC, 1, pag. 3.
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«Todo el arte catalin se ba distinguido por ofrecerse revestido de cierta melancoiia
especial, cuyo ejemplo mds visible lo tenemos en el sentimiento de la generalidad de
nuestras canciones populares. Todus ellas despiden una queja, una tristeza como lamen-
tacion por un ideal perdido o no alcanzado, el deseo de algo inaccesible.l...] Ahora, fi-
idndonos en nuestro imiento artistico de este siglo, no es en la pintura de las luchas
de las pasiones bumanas o de las grandes evoluciones de las ideas filoséficas o religiosas
donde mds ha brillado nuestra literatura, sind en el amor a Dios, la aspiracién al infini-
to 0 en el culto de la naturaleza; no es en el drama ni en la novela, a pesar de los lauda-
bles esfuerzos que en ellos se han hecho, donde encontraréis la mayor perfeccion de
nuestro arte, sinG en la poesia mistica del padre Verdaguer»'™

Cortada esta convengut que aquest «#aturismo» de la literatura catalana
(«expresion mistica, ideal y simbolica de la vida entera de la naturaleza») no té
res a veure amb el naturisme d’altres bandes. A Franga, ha nascut oposant-se
a les extravagancies del simbolisme i del decadentisme; a Catalunya, en canvi,
ha aparegut de forma natural i —al moment present— mostrant afinitats evi-
dents amb aquestes tendéncies. Aixi, ni tan sols quan s’ha allunyat del «culto
panteistico a la raturaleza» s’ha atrevit a «atacar de frente», a disseccionar
'home i les seves lluites tragiques; sempre s’ha enfilat cap a les alcades misti-
ques, contemplatives i transcendentals. No és estrany que el critic es pregun-
ti amb un cert escepticisme: «/Podrd nacer de la literatura catalana el drama
trascendental, reflefando nuestras luchas, caracteres, pasiones, y dignificando
nuestra genuina personalidad?» Deixant de banda 'abast teatral de la cita, el
cert és que Cortada no puntualitza sobre el naturisme amb la intencié d’opo-
sar-lo com a alternativa a 'obra de Rusifiol, més aviat pren les Oracions —cito
Casacuberta— «com a exemple d’allé que I'exredactor de L'Aveng veia com
una «especie de naturismo» que «agui es una cosa natural que ba aparecido sin
esfuerzo y como un producto de la tierra». D'acord amb aquesta interpretaci6,
el devocionari russinyolia, amb tot i la seva malenconia, els mitjos tons, el gust
pel malaltis, etc., queda ben lluny de dependre de I'artificiositat d’aquelles
«nefastes» influéncies que han propugnat el divorci entre Part i la vida.»'®
Cortada, evidentment, pretén relativitzar el decadentisme del llibre i, gracies
a I'adscripcié naturista, legitimar-ne la possibilitat d'una lectura diguem-ne
vital.

A diferéncia de Cortada, P'opinié de Maragall es manté en la mateixa linia
amb qué ja havia criticat Anant pel mén. Tot i lloar amb entusiasme el conjunt
de I'obra, no esta d’acord amb el seu decadentisme: «Jo no sento pas la vida i
Part com tu els sents» —li diu a Rusifiol en una carta.'® Per a Maragall, el lli-

101.  Alexandre Cortada: «Oracions, de Santiago Rusifiol», La Vanguardia (21-8-1897).

102. Casacuberta: Santiago Rusifiol..., pag. 292.

103. Del 13-9-1897, dins Vinyet Panyella: Epistolart del Cau Ferrat, Sitges, Grup d'Estudis
Sitgetans, 1981, pag. 176. Una altra critica que fa també una lectura decadent de I'obra és la de Jo-
sep M. Roviralta a Luz; en aquest cas, logicament, la ressenya és elogiosa: J[osep].MTaria].R[ovi-
ralta).: «Santiago Rusifiols, Luz, any I, nim. 1, 15-11-1897, pags. 2-3.
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bre de Rusifiol, per bé que els malabarismes de Cortada li concedeixin trans-
paréncies vitalistes, és, sense palliatius de cap mena, una obra decadent.
Doncs bé, si Oracions és un text decadent, molt més encara ho és el Llibre
d’hores; perqué si bé tots dos reculls aborden les lluites i passions de I’home
des d’una poética absolutament estetitzant i mistica, el Liibre d’hores, en 1’6r-
bita de Silenci, emet un missatge d’explicita resignacié davant la vida. Anem a
pams.

En la pregaria, I'ensimismamiento, el viatge cap a la intimitat, queda justi-
ficat en la integracié del jo i del no-jo. La filosofia que envolta el concepte de
drama intim propugna una certa idea de pelegrinatge i de descoberta interior;
paradoxalment, aquest pelegrinatge només prospera en la contemplacié —i in-
tegracié— sensible del mén. Per consegiient, el poema en prosa, entés com a
verbalitzacié poética del didleg que s’estableix entre Natura i anima, esdevé el
vehicle idoni per dur a terme itinerari vers Uinterior. Segons Maria Angela
Cerda, per la seva ascendéncia prerafaelita i simbolista, els poemes en prosa
«sén paradigmes d’alta freqiiéncia simboélica i propicien un procés d’interiorit-
zacié de la realitat on el landscape esdevé inscape o paisatgisme intim.»'™ Amb
el revestiment de la pregiria, a més, es confereix al poema en prosa «un conei-
xement que transcendeixi el mén sensible i arribi a assolir una major percep-
ci6 espiritual, que és una de les genuines aportacions pre-rafaelites».'™ El pan-
teisme és evident i, amb tot, tant 'obra de Rusifiol com la de Gual també
suporten una aproximacio estrictament cristiana,'™

La lectura cristiana és explicita, per exemple, en els comentaris de Miquel
i Badia, que ja havia emés un judici similar en relacié a Silesci, Miquel, malgrat
carregar-se Oracions per les seves «exageraciones», «invenciones estrafalarias» i
«insignes disparates, para algunos de los cuales seria menester la pluma de un
nuevo D. Francisco de Quevedo que los describiera y burlando los anatemiza-
ra»,'% es decideix a comparar, adduint el nexe cristia, Crisantemes d’Alexan-
dre de Riquer i el Liibre d'hores de Gual:

«Unosy otros, con todo, advertiran que Riguer ve en todo la mano de un Dios crea-
dor, su providencia extendiéndose al mundo entero, un sentido profundamente cristia-
no en todo el libro, aunque en ciertos momentos revuelto con nociones procedentes de
origenes muy distintos. «L’esprit troba 4 Deu per tot», dice Riguer, y ésta es la sinte-
sis de su obra Crisantemes. Cristiana es asimismo la de Adridn Gual, Llibre d’horas.
«Devocions intimas» las denomina en el subtitulo, devociones que corresponden a las

104. Cerda: «...I el poema en prosa», pag. 27.

105. Ibid.

106. Que és el que feia més porals sectors vitalistes. El que temien del decadentisme, no no-
més era «la propensié a I'abilia, siné el perill molt més seriés que I'aigua del neo-espiritualisme
d’aquestes tendencies estétiques no fos duta al vell cami del conservadorisme catdlic.»; vegeu «Vi-
talistes i decadents», dins Joan-Lluis Marfany: «Els inicis del Modernisme», dins Riquer/Co-
mas/Molas: Historia de la Literatura Catalana, vol. VII1, Barcelona, Ariel, 1986, pags. 96-97.

107.  «Un libro modernista», Diario de Barcelona (29-9-1897).
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distintas horas del dia, y a las fases del trabajo cuotidiano en el hombre, trabajo como el
cumplimiento de la ley que Dios le impuso de ganar el pan con el sudor de su frente.»'™

Curiosament, si a Stlenci havia calgut fer algunes precisions, en relacié al
Llibre d’hores pricticament no hi ha res a objectar, Aixi, tot i que la vaguetat i
el rmisters son tractats de forma diferent als dos llibres ressenyats, «ambos se-
mejan inspirados al calor de un modo idéntico de sentir.» Tots dos —assenyala
el critic— es deixen endur per la imaginacid, de tal manera que, més que ex-
pressar-se amb claredat i precisid, tendeixen constantment a la indefinicié o, si
es vol, al deliri. Aquest deliri, tanmateix, no és I'auténtic dels sincerament mis-
tics. Amb una visié forga licida, Miquel intueix el pes de la Naturalesa i dels
corrents estétics moderns en la nova devocié:

«8i bay asomos de misticisno en Riquer y en Gual, es un misticismo de nuevo cusio,
ligados ambos con la naturaleza y con sus bellezas, y con un aire subjectivo peculiar que
lleva el sello del simbolismo y del decadentismo de nuestra época, aunque sin forzar
nunca la nota.»'

El més sorprenent del cas és que aquest pes no suposa cap impediment a
I’hora de considerar el llibre de Gual com a digna continuacié del treball dut a
terme per «insignes escritores religiososs (cita altre cop el Kempis). Més enca-
ra: «El espiritu cristiano, el sentimiento catdlico —afirma— resplandece en el
conjunto del Llibre d’horas». Per si de cas, tenint en compte les vaguetats de la
prosa poética gualiana, no sobren quatre mots de precaucié:

«No creemos que en ella se baya desviado Gual del camino recto, pero nos falta au-
toridad para definirlo y por consecuencia lo dejamos a quienes de derecho compete ha-
cerlo, observacion que también en mayor o menor parte bemos de extender a Crisante-

11
mes.»

Miquel no és "Gnic a fer una lectura catdlica del Liibre d’hores. El comen-
tarista de La Renaixensa, per exemple, assegura que els textos de Gual «ens
han fet la impressié, llegint-los i meditant-los, d’ésser com uns parlaments in-
tims d’una anima que es vol encaminar cap a la fe, deixant los dubtes i tal vol-
ta I’escepticisme en qué hagués viscut.»''! Sembla ben bé que s’hagi orquestrat
una operacié destinada a integrar el decadentisme de Gual —és a dir, destina-

108, F. Miquel y Badia: «Dos libros de biblicfilo. Crisantemes.-Llibre d'boras», Diario de Bar-
celona (31-5-1899)

109. Ibid. En una direccié relativament propera, A S, Vilaplana —sense incidir en el compo-
nent cristi3, perd tampoc no caient en els habituals retrets contra el decadentisme— comenta el
pes positiu del misticisme, «Lo misticisme que en tot ell s’hi n:spirali priva bona part de llum, Ven-
tela, perd aixd, lluny de perjudicar-lo, lo fa doblement simpatic i contribueix en molt a qué pren-

i relleu aqudl afany de veure-hi al trobar-se entre les confusions i pressentiments que I'enrot-
ﬁen» A S. VJ‘J;plnm «Notas d'Art. Litbre d’boras. Devacions intimas», Lo Somatent (10-6-1899).

l!l «Noticias», La Renaixensa (1-6-1899).
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da a llevar perillositat al decadentisme de Gual— acceptant un suposat procés
conciliador des de Nocturn fins al Llibre d’bores passant per Silenci o per «La
Mare de Déus». En aquest sentit, la queixa decadent —«la lamentacié de la mo-
notonia present, tota ella condemnada al treball i a 'absolut desconeixement
del cor humi»— es vincula, en un sentit cristi3, a I'esperanga certa en una
«existéncia perfecta després de la present d’aquest mén.»'? Val la pena desta-
car-ho perqué sembla paradoxal que precisament I'aspecte més desintegrador
del Litbre d’hores (aspecte al qual les critiques desfavorables s’agafen per tal de
titllar I'obra de malaltissa i decadent) esdevingui per a La Renaixensa un dels
arguments basics per justificar el cristianisme del text, La carregada implaca-
ble que fa La Veu de Catalunya és un exponent clar d’aquesta contradiccié: a
I'obra, segons sembla, Ji falta el «creures, la fe, i el sentit de «I’esperanga». La
transcric amb amplitud:

«Lo llibre de qué tractem, descobreix a un home febrés, amb febre migrada, a un
revolté de bona casa que es queixa de no trobar la vida completament adaptada als
seus somnis, a un poeta de delicat gust per a la contemplaci6 de la bellesa, perd d’es-
cassa virtut productora, a un contaminat d'idealisme, sense ideal definit, a un neguitds,
en una paraula, que faltat de valentia per emprendre amb fermesa lo cami de la vida,
s'asseu panteixant a un costat de la carretera i plora en frase correcta o es queixa en
versos estranys. En Gual se sent fatigat al donar-se compte de que «aquesta vida és un
seguit de confusions» i cada hora que passa li suggereix una colla de pensaments tris-
tos (jés clar!) i indeterminats que acaben amb una lamentacid, mai amb una resolucié.
Passen les hores i en Gual no es mou del lloc; amb veu feble segueix gemegant i plo-
rant tot entretenint-se en fer dibuixos a terra 0 jugant amb pedres menudes.

D’aquestes filosofies en Gual ne diu devocions, nom modernista que deu corres-
pondre a la paraula cabdria del nostre diccionari, doncs de devocié no en té res, ja que
li falta el creure, i sobretot, li manca l'esperanga.

Meés aviat les oracions intimes me semblen preparacié per les oracions de debd,
les que aixequen I'esperit i reconforten, fent oblidar les miséries d’aquests mén, per
fondre’s amb la visi6 pressentida de I'absolut, sén unes devocions que no haurien fet
arribar a 'éxtasi contemplatiu a cap sant, sén devocions sense consol pel devot, de
pur entreteniment per a matar les hores que en Gual canta amb veu esllanguida.

Les qualitats de caracter i de temperament que suposem a Pautor del Liibre d'bo-
res contribueixen a donar a la totalitat de 'obra un to melangiés i malaltis que la fa
mondtona 1 poc atraient, produint al lector una congoixa pesada, molt distant
creiem de I’angoixa que es proposava fer sentir en Gual als seus lectors. Lo cansa-
ment de la vida que ell sent no el comunica; al revés, al tancar el llibre i mirar el cel
i contemplar lo revifament de la natura en aquest temps de primavera, se respira fort
i amb satisfaccié, omplint los pulmons d'aire sanit6s i el cor d’esperanga riatllera,
adhuc que es troben més hermoses les devocions sentides de la nostra fe. Les seves
devocions sén massa bufones, i massa intimes, per a que pugan ser compreses per la
generalitat.»'?

112. Ibid. Tot i que l'articulista afegeix: «sens que I'autor resoltament la presenti com a cer-
ta per a consol de I"inima adolorida.»

113. F. Ripoll: «Lltbre d'horas. Devocions fntimes: per n’Adria Guals, La Veu de Catalunya
(13-6-1899). A manera de contrapés, la critica de La Veu lloa elsaspectes formals de I'obra. Segons
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De fet, «I’escassa virtut productiva», «l’idealisme sense ideal definit», la
manca de fermesa, el «cansament de la vida», posen d’acord els sectors vitalis-
tes i bona part dels sectors conservadors. Cal fer front a 'enemic comii, que
predica un art de descomposicié: descomposicié de 'energia regeneradora o
descomposicié de 'ordre i la moral establerts. D’una manera o altra, descom-
posicié."™

Finalment, encara, alguna ressenya recupera aspectes de la critica dramati-
ca i ataca pel costat de I'elitisme i pel de I'«afany de singularisar-se» (aspecte
que ja destaca I'dltima frase citada de la critica de La Veu). Gual —diuen—
menysprea els «no iniciats» i tracta el piblic en broma.'” El crit és clar: «Ja
n’hi ha prou!», fins ara la cosa ha tingut gricia, ningii no s’ho ha pres seriosa-
ment; ara bé, si ara algii pretén donar carta de naturalesa a un art neulit i po-
casolta com el de Gual, cal deixar la mitja rialla i ser responsables (I'argument
ja ha aparegut un any abans arran dels premis obtinguts per Gual als Jocs Flo-
rals amb les dues adaptacions de poesia popular):

«Si el Litbre d'hores fos escrit de bona fe, perdonariem la innocentada; perd a tra-
vés del llibre hi descobrim un aprofitat que té ganes de popularisar-se a espatlles de
quatre pobres d'esperit, I aixd és el que no podem tolerar, Fins arala broma dels ca-
bells llargs i altres extravagancies, corejades per les xirigotes de I'Ortiz, donaven a tot

Ripoll, «pel que respecta a la forma, Gual gastaen tot lo llibre una prosa cadenciosa, de molta har-
monia, pulcra sempre i casi bé sempre justax» Per contra, en opinié d'altres comentaristes, Gual &
problemes de léxic i de sintaxi («lastima que no sia més purista deixant d'usar certes paraules que
[posa exemples] no sén genuinament catalanes i dissonen al trobar-les barrejades amb lo florit i
poétic llenguatge propi de n’Adrid Gual»). Pel que fa a la sintaxi, el mateix Ripoll opina que aixd
passa quan «s'embolica en conceptes filosdfics d'un gust gens d'aplaudir i molt renyits amb lo
caricter clar de Janostragent, i fins amb [...] el nostre idioma.» Segons Vilaplana, «si acertat ha es-
tat en lo fondo, altre tant pot dir-se de la forma, puix resulten sumament comprensibles, i un se
troba de seguida en lo cami més propi per sentir les sensacions que desperten determinades ho-
res.» El critic, contrariament a 'opini6 expressada per L'Atlantida, insisteix sobretot en la «since-
ritat de Gual («Tot ella son una série d'estats d'anim a on sén millor mérit se troba en la sinceritat
amb que sén treballars del primer a 'iltim.[...] Es I'obra d'un poeta sincer...») A.S. Vilaplana:
«Notes d'Art...». Gual arrossegara per sempre més I'estigma d'illetrat; vegeu, per exemple, el co-
mentari d’Avellf Artis, que, com a litdgraf de Gual, parla amb coneixement de causa, «en Gual ha-
via estat un mal estudiant de lletres. Tota la vida de literat havia de patir d'aquell pecat d'adoles-
cent. Escrivia amb una sintaxi, una prosodia i, sobretot, una ortografia que feien esgarrifar. Era, i
que em perdoni si després de mort li faig un retret que ja li havia fet moltes vegades en vida, un mal
escriptor. Perd era un poeta, i aixo el salvava. Ignorava les regles més elementals de la gramatica,
perd coneixia a fons el sentir de la paraula i sabia captar I'emocié de la frase viva. Harmonitzava
—en el sentit musical del verb— el dialeg, i, afectat sempre per una sensibilitat melddica molt pro-
funda, es guiava més per compassos que no pas per signes g puntugcid. I tot i que de vegades us
sortia amb un mot totalment impropi o anb una construccié estrafolaria, el ritme de la frase feia
que no us en adonéssiu fins que fa véieu escrita i, si encara hi éreu a temps, la hi corregfssiu.» Ar-
ts: Adrid Gual..., pag. 33.
114. Una critica absolurament demolidora, que esgrimeix tots els tdpics antimodernistes ha-

ts i per haver, és la de Rata Sabia: «Llibres. Liibres d'horas.— Devocions intimas, per Adria

ualw, Lz Esquella de la Torratxa, any 21, nim. 1063, 26-5-1899, pag. 337.

-6] 15. «Prou contemplacions. En Gual y'l seu Liibre d’borass, L'Atlintida any 11, ndm. 91,
10-6-1899.
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aixd un aire humoristic de bona mena. Perd avui, que es veu que hi ha qui tracta de
pendre’s la cosa en sério, donant sortida a un art exdtic i neulit, nos veiem obligats a
parlar clar, sense contemplacions.

Els que traballem constantment en pro de les lletres catalanes, si volem conservar
orgullosos una literatura sana, propia i exhuberant, tenim que donar lo crit de “Aler-
ta”, perqué la benevoléncia d’alguns i el silenci de la majoria donaria peu a que crei-
xessin les herbes dolentes. La terra esta assaonada i la cogula vol destruir la llavor
sana que hi germina. Arranguem la cogula d’arrel, que és I'inic medi que hi ha pera
exterminar-la»,

5.2. Llibre d’hores: una lectura

Lisbre d’bores —com bé diu Cerda—"6 «s’inspira en el devocionari parti-
cular i miniat, molt en voga els darrers temps de 'Edat Mitjana, i consta exac-
tament de vint-i-quatre breus capitols-glossa de cada una de les hores diiirnes
i nocturnes.» Es tracta d’un recull de poesia itgénua fonamentat en la sinula-
cié i el treball sobre formes populars. Gual insisteix en la capacitat balsdmica
d’aquesta poesia (la popular), que és sincera i que ha estat parida espontania-
ment en I'escalf matern de la Natura. L’home —diu— esporuguit perqué la
«vida és un seguit de confusions», busca —com ho fan els protagonistes de
Nocturn— una llum que no comprén fins que, tot assajant de cantar amb arti-
culacions espontinies, sembla que «sereni» la seva Anima i, fins i tot, que els
vels del misteri «s’escorrin a la vista nostra per anticipar-nos».'”” D’aqui la
pregaria.

En primer lloc, mentre els cossos «a I'apariéncia» dormen, la Natura va
preparant-se per correr la cortina del dia. El somni, mentrestant, deixa traces
lleus d’un altre mén... El transit de la foscor al dia no es fa sense dolor: els ar-
bres i les flors ploren, les estrelles, amb el seu llagrimejar, fecunden la terra, i
és per aixd que, al mateix temps que ploren, «se n’alegren i revifen». Amb el
present d’aquest plor (la rosada),"™® vida i mort tanquen el seu cicle i es donen
la ma. Altre cop, doncs, la paradoxal equivaléncia que suposen els contrastos
decadents: «Tristos i alegres, tots som iguals, i el Pare ens beneeix i ens promet
gloriax»

116, Maria Angela Cerda: «Adrid Gual», dins Bodres i crisantemes, pags. 61-64.

117. Paragraf introductori a Litbre d'bores.

118. A propasit de «La Rosada (per un quadro)», vegeu més amunt capitol 1, apartat 1.4. En
aquesta composicié, a banda I'evidéncia de sintest artistica (retaule), es posa de manifest el sentit de
la rosada com a simbol del transit de la nit al dia (igual que al Lisbre d'hores): amb la mort de la fos-
cail'aparicié del sol, I'existéncia de les gotes de rosada arriba a la fi; el mstre vivificador de les go-
tes a mesura que moren fa que s’obrin les flors i que es reviscolin els arbres. Es tanca, doncs, un ci-
cle. El lligam indestructible entre la vida i la mort; vegeu el poema original ms. a «1895-1897. Proses
i poesia», Fons Gual, Carpeta 34. Una altra peca dramatica de Gual, Lairum el rabada (1900), que

resenta com a preludi un fragment del Lizbre d’hores, usa el motiu de la rosada per iniciar un pro-
ﬁ:g allegaric d'introduccié al drama; vegeu més endavant capitol 11, apartat 4.
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Es prepara el transit: aixi que la llum s’atansa (el raig de Sol vivificador), els
«misteris de la fosca» s'amaguen i oculten zelosament el seu poder.... (és el ma-
teix que s’esplicava a «Misteriosa» 0 a «Ja ve la fosca»). I, mentrestant, ’home
encara dorm. Neix el dia i els ocells canten: ells també sén la veu indesxifrable
de la Natura, ]’expressié sublim del bell fenomen del despertar:

«Si els aucells canten, també parlem nosaltres; ni ells ens entenen ni nosaltres
tampoc per lo que canten, Ells volen, van i vénen i no arriben a dalt per més que
facin. De pensament també volem els homes, i com ells no arribem mai a on vol-

driem.» (V)

Es I'hora «d’obrir els ulls». Veure-hi, perd, no és tan facil: «la nostra vista
s’acostuma a tot i passa distreta de I’hivern a 'estiu sens dar-se’n compte...» (VI)
Els homes —permeteu-me que insisteixi un cop més— passen pel mén igno-
rant els missatges eternals que els assetgen; tota la vida igual, cada dia i cada
nit; i aixi, en un sentit ben maeterlinckia, també arribaran distrets, a I’hora
definitiva, «a la florida eterna, ignorants, desprevinguts, com sempre» (VI).

Arriba I'’hora de la feina. El treball, encara que sigui «trist», si 'home «es
resigna i calla», proporciona una «alegria quieta». Ho he comentat a propdsit
de Silenct: al plaer decadent del silenci se suma el gaudi cristia de la resignacié;
per aquesta via, aguantant hora rere hora, I'home acaba pressentint la seva in-
tegracié a I'univers, la seva fusié amb la Natura:

«A cada hora que passa em sento més a prop d’alguna cosa que del cert no sé qué
és. Com si emmotllant-me amb aire pel voltant i els peus en terra tingués per llocben
meu el que ara em trobo, com nascut pel que faig, com alegria de no ser altra cosamés

pujada» (IX).

El pressentiment només dura un instant, I'alegria deixa pas a la desespera-
ci6 i, altre cop de la desesperacié, neix el gaudi secret dels dolors que es callen
(«les penes que per dintre, en degotall de llagrimes, el cor duu ben recloses i
arrupides.» (XI)). Es a dir, el drama intim. I anar passant... fins al migdia, fins
I'hora de l’Aﬂgelus, ’hora de pau

«que ens recorda la veu d’un ingel que de ser-ne mare porta la nova a la donzella
eterna... Perxo en sent a tal hora, tot s’atura i tot resa per dins com en misteri i tot
sembla un sospir del que reposa com un signe de pau que al Jluny s’obira» (XII).

Es arribada Pestona de la meditacis, del repos, el temps de recuperar la
consciéncia dels anhels... i també la consciéncia que els anys passen, i que, rere
«la fam de I'avenir», «ens tornem vells al punt de viure» (III): «anem... anem...».
La «rutina», doncs, allibera’home dels enlairaments perillosos: «Qué en traiem
d’enlairar-nos? « Es millor recollir les flors arran de terra, una font dnica de

«consol». Perqué el cap sovint



310 CARLES BATLLE JORDA

«no aguanta I'empatx de pensaments que s’hi remouen, i el cos corbat i els ulls mirant

en terra en confusié solen venir les coses fins les que creiem certes, i es perd el mén
i & 119

de vista i una defalli6 fa caure de pena» (IV)."

El pes de I’existéncia aclapara 'home amb l'esclat zenital de la llum. A me-
sura que s'atansa el vespre, perd, un ventet de frescor i la preséncia de les «pri-
meres tintes» apropen l'individu a les hores de repos i de recomposicié. I en-
cara que «és cert que dema tornar-hi és forga, vui creure’'m ditxés ara, per
I'espai de repos que tinc a prop(V)». L'autor insisteix altra vegada en una mena
de resignacié sisifica. Val la pena subratllar-ho un cop més: la contundéncia
amb qué es manifesta la crueltat del cicle només pot superar-se en el silenciien’
la resignacié. Només a partir d’aqui el plaer és possible. En repasso les fonts:
primer, el plaer secret d’allé que es calla; segon, el plaer fugisser de la integra-
ci6 amb la natura; tercer, el plaer episddic que acompanya la fi de la jornada i
la proximitat del repos i, quart, el plaer estétic que prové de la contemplacié
embadalida de la Bellesa. Aquest darrer, sobretot, és un plaer absolutament es-
piritual, perqué la mirada, estesa sobre un cel tenyit de «mil colors modestos»
(de «verds i amoratats, de grana empallidida o groguenca») en aquella hora de
maxima fluidesa que tant ha cridat I'atencié als pintors, percep una llum que
llisca amorosa «per I'ensonyada terra» i que «confonent-la molt» apropa els
homes al cel (VI). Per aixd, el capvespre, quan cel i terra es fonen en un tot
harmonic, és també I’hora de I’Amor:

«Amor!, tot ho diu, tot ho canta. La fosca de la nit enamorada ha robat a petons la
coloraina del cel de cap al tard: els arbres i muntanyes s’abracen, i lligats la son els
besa. Com en desmai d’amor la terra callas (VII).

La comuni6 entre el mén fisic i el mén espiritual s’estén fins abragar la res-
ta de la humanitat. Gual ho expressa amb un sensualisme desbocat: «i pertot
trobo bragos que m’enrotllen i em falten llavis per besar a doll, i aixeco el cap,
i trobo les estrelles, al temps que un fruit xamés cau del meu arbre i una veu
molt gentil diu que me’l mengi» (VII). I ’home reflexiona: «potser sén temp-
tacions. Calma’t, la nit, tal com el dia, és enganyosa. No hi fa res, potser no ho
siguen.»

Un cop a casa, voltat dels seus, després de la pregaria i I'aliment, ’home té
el darrer contacte amb la Natura: el passeig sota el «clar de Lluna» («Com sent
el cor el teu refrec de plata; com te retrata 'aigua»). En la linia de gran part de
les seves narracions, Gual descriu la llunai el seu «refrec de plata» com a sim-
bol del'ideal fugisser i inabastable™ («Tu te’m presentes com a joia que un vol

119, Esun bon resum del conflicte intern de Lairum, el rabada.
120. I també, com véiem a Nocturn, el desig latent —en paraules de Cerda— del somni dela
mort.
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i veu molt alta, com aquells pensaments que mai em deixen. I camino els ulls
alts... i ha vingut d’'un moment com no m’estimbo... Sempre el perill» (IX)),'*
Tot seguit el darrer plaer: adormir-se, ila darrera por: es mantindri el goig du-
rant el somni? Perd, de mica en mica, el cos se separa de I'anima, que s’enlaira
«per sobre els nivols de la foscor nostras:

«Les solucions més grans solen trobar-se enmig d’una quietud consoladora, o en
bona companyia d"una altra anima que es fon en tu mateix i et do coratge. Aleshores
es fa dolga lligada i un petd indefinit que va pels aires, com un iris de pau pertot re-
flexa, i dels seus set colors que s6n la vida, en surt una remor suau i bella que omple-
na d'alabances I'ampla esfera. El cant etern de I'anima devota. Alabat siga Déu a to-
tes bores... | anem passant, passant... adornat i esperant... esperant sempre...» (XII)

Amb aquest recorregut ciclic, que va de la nit al dia i, metaféricament, del
naixement a la mort, amb aquest darrer missatge de resignacio i esperanca al-
hora, Gual planteja la religiositat d’un viure arcaicament simbdlic. El treball,
en aquest sentit, és el treball del pagés que arrenca de la terra els fruits que el
faran créixer. Una estreta relacié amb la Natura, per bé i per mal, I'allunyen del
trafec angoixant de les conurbacions urbanes, de les indistries, del fals progrés
material, que només proporciona l'oblit de Déu —identificat cosmicament
amb la Natura— i el deteriorament fatal de les auténtiques oposicions existen-
cials: dolor 1 plaer, treball i meditaci6, esperanca i desesperacid, alegria 1 pena,
treball i repos, nit i dia, sol i lluna..."?

121. Un motiv, el del perill, també present en I'obra dramatica de Gual; vegeu E perill
(1895). Allé que, uns anys abans, Jaume Brossa havia definit com «el pont de plata per a entrar
dins I'Inconegut», vegeu Jaume Brossa: «La festa modernista de Sitges», L'Aveng, 2° &poca, any V,
15.9-1893, pags. 257-261.

122. «La tendéncia a la malenconia derivada de la caducitat de les coses belles [...], aquest
sentiment angoixSs del curs lineal del temps és exorcitzat, eufemitzat, amb la visié temporal cicli-
cai se%ons uns parametres pre-industrialitzats o bé descontextualitzats [aqui —és evident per la ti-
png:a ia— hi entra un fort compopent de medievalisme pre-rafaelital, arquetipics, que configuren
poema com a resultat d'una experiéncia viscuda fora del temps i dins el reialme de I'esperit en
l hamwma amb I'Univers.» Cerda: «...I el poema en prosa», pag. 27






CAPITOL 8

1. TEATRE fNTIM: FUNDACIO I SIGNIFICACIO

El Teatre Intim inicia les seves activitats, el gener de 1898, amb estrena de
Silenci. La constitucié de la companyia, tanmateix, no és gens circumstancial.
Un any abans, el mes de desembre de 1896, Lluis Via ja havia anunciat la in-
tencié per part de Gual de fundar una moderna agrupacié teatral: «Bueno serd
—deia— gue no abandone el proyecto de fundar un teatro especial dénde pldsti-
camente veamos representadas obras de esta indole. Son ya muchos los entusias-
tas que se han inscrito conto socios, por lo cual le doy mi enborabuena.»' Ben mi-
rat, el projecte de Gual aglutina diverses voluntats: en primer lloc, les déries i
'entusiasme dels amics wagnerians de la colla de 'Oriol Marti; aquests seran
els socis-empresaris a qué fa referéncia Via.? També respon a una iniciativa en-
cara poc definida del modernisme que mira a Sitges (sobretot després de la
Quarta Festa Modernista), que —segons diuen—’ pretén organitzar una mena
de Teatre Lliure, al'estil del de Paris, on, per comengar, es muntin, a més de la
Ifigénia a Taurida de Goethe traduida per Maragall, obres de Strindberg, Ib-
sen, Bjornson, Hauptmann i Maeterlinck. La idea, d'altra banda, ja I'havia
llan¢ada Cortada, des de L'Aveng, 'any 1892, en el segon dels seus articles so-
bre «El teatre a Barcelonas, i, en part, havia estat assumida pels sectors més
radicals del modernisme amb la fundacié d'«El Teatre Independent». En

1. Vegeu Luis Via: «Adridn Guals, La Enciclopédica, Granollers, ném. 1, 31-1-1897, pags.

45
ons Marisa Siguan, que addueix el testimoni de Gual, «E/ Teatre [ntim se crea a partir

de !os inte ?gttmlesque fremmtan el saldri de las Srtas. Llorach y su teatro de aficionados.»; vegeu Si-
guan: La recepeidn de Ibsen..., pag. 148. Aixd, sense deixar de ser cert, no és del tot exacte. Les re-
feréncies que fa Gualala tertaliadeles Llorachia la gent que hi acudux no permeten establir una
relacié directa entre la mencionada tertilia i la creacid del Teatre Intim. El comentari en qué es
basa Siguan és el segiient, «En aquells ambients, entre altres, Silencs fou llegit, escoltat, comentat,
i en seguir del meu proposit acceptat com a obra inaugural d'aqud.l altre cenacle que tindria per
nom «Teatre [ntim», ja que es dlspcsava a ser el seguiment ampliat d’aguelles mateixes intimitats»;
vegeu Gual: Mitja vida.. ., pigs. 63

3. Vegeu La Veude Catafunyn (11-7-1897).
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aquest darrer sentit, que la primera referéncia a 'lntim sigui del 1896 pot fer
pensar que de bon comengament I'objectiu de Gual no és altre que crear un
grup de teatre modern que estableixi diferéncies amb el model proposat pel
grup d’Iglésias i companyia: una agrupacid, per tant, que representi, per comp-
tes de teatre de tesi, «obras de esta indole», que diria Via; aixd és, «teatre de
sentiments.,*

L’estat deplorable del teatre a Barcelona (que es fa evident —diu Gual—,
«en contrast amb la miséria que patiems, per la informacié que presenten «les
publicacions estrangeres») crea la necessitat «de fundar una agrupacié teatral
apta per a collaborar amb aquells menesters que ja créiem d’imprescindible
atencié».” Per tant, el Teatre Intim neix amb la ferma voluntat de sotraguejar
la inércia dramitica de la Barcelona del tombant de segle i, encara més, amb
'ideal de fer viable un procés d’educacié estética del poble catali a través del
teatre. Per aconseguir aixd, tan sols cal acoblar en una mateixa forga, en uns
mateixos interessos, piblic, actors i dramaturgs:

«Els elements essencials que constitueixen I'obra de Teatre es divideixen en tres
grups o organismes que, acoblats degudament, en formen un de sol. Aquestos sén:
Pautor, Pactor i el piiblic. El primer com a for¢a productora, el tercer com a massa re-
ceptora d’aquesta produccid i el segon com element transmissor de la mateixa»®

L’autor i I'actor reclamen un lloc on produir: una «perfecta organisacié»,
«un lloc que brolli médits i elements per a solidar la seva vocacié». En aquest
mateix «lloc», d’altra banda, el piblic ha de trobar «el cenacle on rebre per-
fectament servida 'emoci6 que reclama.» Integrat en un «cenacle», per conse-
giient, l'autor trobara «la veritable font d’inspiracié», I'actor assolira «la llegi-
tima emoci6 i dignitat del seu comés» i el piblic assumirda —la frase és
emblemitica— «la religiositat educadora del seu sentit estétic.»

Vist des del punt de vista del Gual dramaturg, la cosa és clara: si un autor
vol produir obra teatral moderna només podra fer-ho allunyat dels circuits es-
tablerts. Si no compta amb una agrupacié independent, si ha de refiar-se de les
estructures convencionals, topard amb un sistema del tot contrari als seus inte-
ressos: vedetisme del primer actor (manca, doncs, de dindmica de conjunt), ré-
presentacié de l'obra pricticament sense assaigs, escenografia aprofitada,
llums de prosceni, conxa de I'apuntador, interés d’empresaris i public per
I'anécdotai el melodrama, etc. Per a la societat de I'#poca, I'autor no deixa de
ser un «individuo que escriu comédies» i per «lo mateix no és reconegut com

4. Probablement, Gual relaciona els defensors del teatre d'idees amb el «nucli de L'Aveng>»
(ara a Catalonia), que segons diu, al moment de fundar I'[ntim li van girar 'esquena; vegeu Mitia
vida..., pag, 62.

5. Ibid, pag. 60.

6. Adria Gual: «Constitucié del Tleatre]. Intim», original ms., Fons Gual, Carpeta 47.
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element civic, perqué no pertany a cap gremi ni a cap entitat (til en el sentit
prictic de la paraula». Més: «el Teatre a Catalunya —diu—, és pres com una
senzilla distraccié en totes les esferes socials.»” Es evident, doncs, que amb
Intim, I'autor mira d’assegurar-se, en primer lloc, les condicions de produc-
ci6 de la seva obra i, en segon lloc, de garantir la transcendéncia i la utilitat, de
la sevafeina.El teatre modern, embolcallat pel treball d'una agrupacié allunya-
da dels encarcaraments i els atavismes comercials, per comptes d’emocions
vulgars, podra provocar emocions ideals i sinceres, emocions que obrin el cami
del perfeccionament individual i collectiu del poble catala. En dltima instan-
cia, la iniciativa haurd de «facilitar 'adveniment del nostre veritable Teatre Na-
cional»® o, el que és el mateix, d’una veritable «tradicié» dramatica.’

Amb aquest objectiu entre cella i cella, els darrers mesos de 1897 Gual co-
menga a treballar en la fundaci6 efectiva de 'Intim." Malgrat els encoratja-
ments, els apadrinaments i les collaboracions, ja des del seu inici, 'empresa té
un marcat caricter personal. En aquest sentit, la conferéncia que Gual prepa-
ra amb motiu de la fundaci6 és prou explicita. Comenga amb aquestes parau-
les: «Senyors: de molt temps que vinc meditant el pas que em disposo a do-
nar..». El jo de Gual assumeix, sense restriccions de cap mena, directrius i
responsabilitats.”’ La critica de 'época, tanmateix, trigara a adonar-se’n, i no
precisament perqueé es negui el protagonisme de Gual en la constitucié de la
companyia, més aviat tot el contrari. El que passa és que, amb l'estrena de Si-
lenci, ning no té encara una consciéncia clara que hagi nascut una nova for-
macié dramatica; sembla ben bé que la cosa no hagi de passar d’una aventura
esporadica, puntual. L’exemple més representatiu d’aquesta actitud el propor-
ciona la revista Luz, molt propera a Gual, que en la seva ressenya a Silenci, no
menciona en cap moment la constitucié del Teatre Intim. Francesc Soler (que
curiosament és soci-empresari de I'agrupacié) tan sols parla de I'#xit de 'obra
de Gual, de qui s'espera «una nueva produccidn». Ell —div— «abre un nuevo
camino al arte dramdtico. ;Lo seguird algin otro escritor?».'? Parlo de Luz, perd

7. Ibid.

8. Gual: Mitja vida..., pag. 61.

9. Vegeu, en relaci6 a aquest tema, «No tenim tradicié», dins Gual: Les orientacions..., pag.
29-34.

10. El mes de desembre de 1897 la revista Luz ja anuncia l'estrena de Silend; vegeu
Jlosep].Mlaria].R[oviraltal.: «Adridn Gual», Luz, any I, ntim. 3, 15-12-1897, pag. 2.

11. En aquest sentit, & explicit el comentari d' Eugeni d'Ors: «El Teatre Intim és l'obra de
I"Adrii Gual. L'obra de I’Adria Gual és aixi com una barca. 11'Adria Gual és: un homre que sap guiar
la seva barca. [...] 1 encara hi ha qui troba malament que el hagi inclés ses inicials prépies amb les de
Teatre Intim, en el segell de la institucié! I doncs qué? El qui ha salvat la barca, no tindra dret a que
clarament hi consti son personal patronat? En Gual ha volgut subratllar, i ha fet bé, que el Teatre
Intim esta baix la seva advocacié, i que ell —no Talia, ni Euterpe, ni mitus que hi valgui—- és la veri-
table Musa de la casa.» Xenius: «Glosari», La Vex de Catalunya (14-12-1907). Ors acaba amb un cu-
1iés joc de lletres quealludeix al caricter revulsiu de 'empresa: AGIT (Adria Gual Intim Teatre).

12. Flrancesc). de Alsis). Sloler].: «Silenci. Drama en dos actos, de Adridn Guabs, Luz, any 11,
nim. 6,31-1-1898.
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insisteixo que lactitud és absolutament generalitzada: ningii no menciona la
novetat de la companyia, ni Claudi Planas, ni Joan Maragall, ni Roca i Roca, ni
tan sols Miquel i Badia.

Un cop més és la ressenya de Josep M. Jorda la que aporta llum a la giies-
ti6. Segons Jorda, guan va acabar la representaci6, «oianse solo frases de admi-
racion para los intérpretes de Silenci, mezcladas con las que expresaban el interés
i el deseo de que aquel primer ensayo de Teatro intimo animara a todos sus or-
ganizadores para preparar muevas audiciones de otras desconocidas y celebradas
obras de teatro moderno.»" Jorda subratlla i colloca majiiscula, perd diu «de»
i no «del»; el seu «Teatro intinon és més una referéncia a un génere dramatic
que no pas lamencié d’una agrupacié teatral novella."* Per als espectadors que
han anat a veure Silenci, I'etiqueta «Teatre Intim» només és una definicié, un
sinonim de teatre modern. Potser si que hi ha una nova empresa, uns «organi-
zadores» (en plural) rere el muntatge; ara bé, no tenen nom: el que ara cal és
que aquests organitzadors consolidin la iniciativa i presentin més obres de
teatre modern, és a dir, de teatre intim. No sera fins a U'estrena d’ Ifigénia a Tau-
rida que 'existéncia de la companyia quedard més o menys aclarida per a
tothom; per contra, el que aleshores obviaran algunes critiques sera el prota-
gonisme i la direccié de Gual.

Els «organizadores» de la representacié de Silenci sén, d’'una banda, uns
quants socis capitalistes (I'empresa) i, de 'altra, els collaboradors (els que te-
nen una intervencié directa en els muntatges). L'empresa es funda amb la sig-
natura de Joaquim Pena, Claudi Sabadell, Oriol Marti, Salvador Vilaregut,
Francesc Soler, Josep M. Sert i Adria Gual. Aquestes persones proporcionen el
primer capital de la companyia: cinquanta pessetes per barba, Gual només
vint-i-cinc per motius de liquiditat.”” Les primeres reunions es fan al taller de
pintor que Gual manté al carrer de Sant Pere més alt, o si no, al taller de Josep
M. Sert, al damunt dels telers de la seva familia, al carrer de Trafalgar.'®

13. ] M. Jorda: «Teatromoderno. Silenci, drama de Adrién Gualy, La Publicidad (17-1-1898)

14. De fet, la referéncia de Roviralta («Adridn Guals), el mes de desembre de 1897, a Luz, va
en el mateix sentit, «teatro fntimo» sense majiiscules i com a génere.

15. Tret de Salvador Vilaregut, els socis-empresaris generalment no participen en les tasques
prictigues de la companyia. Entre els fundadors reals de I'Intim —parlo, doncs, dels que van po-
sar-hi el seu esforg personal més que no pas I'econdmic—, destaquen els intérprets de Silend (Jo-
sep Pujol i Brull —incondicional—, Pere Portabella, Pep Moner —va fer de regidor— i Antoni Ri-
bera —que feia sonar unes campanes), Miquel Utrillo o Enric Giménez, Més tard, les necessitats
de les representacions —tant en |'aspecte organitzatiu com en I'mbit estrictament artistic— com-
portaran I'ampliacié progressiva del nombre de simpatitzants de la companyia. Des de I'aportacié
més o menys establerta de gent com ara Emilia Baré, Carles Capdevila, Josep Santpere, Enric Gra-
nados, Elvira Fremont o Ramon Tor al suport explicit d’homes com ara Enric Morera, Josep Car-
ner, Jaume Pahissa o Santiago Rusifiol.

16. A propasit de Josep M. Sert, vegeu Gual: Mitja vida..., pags. 71-72. Gual descriu I'estudi
de Sert gairebé com I'habitacle decadent del Des Esseintes, de Huysmans («Aquell racé experi-
mental que s’havia inventat contenia els més rebuscats refinaments ie's]:zdam. Cremacions de per-
fums orientals; edicions rares d’autors també rarissims, per bé que bona cosa dubtosos; jagos vo-
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Per entendre els fonaments del Teatre Intim, d’entrada, cal fixarse en el
nom. Suggereix una idea aproximada d’aillament. Qué vol dir «intim»? El dic-
cionari en proporciona dues accepcions: d'una banda, fidel, familiar; insepara-
ble; de I'altra, intern, de 'anima, ocult. La primera significacié alludeix a les
caracteristiques organiques de.l’entitat, la segona indica el caracter basic dels
continguts dramatics treballats i presentats. Hi ha la possibilitat d’una tercera
interpretaci6 que té a veure amb la nocié de simplicitat: la voluntat d’economia
expressiva i l'interés per la confidéncia (entre public i actors) que acompanyen
la influéncia del teatre simbolista —tot plegat unit a la manca de recursos ma-
terials—'" potencia el proposit de muntar (amb excepcions, és clar) espectacles
amb pocs personatges i amb elements sintétics.

El Teatre Intim —tenint en compte la segona accepcié— és un teatre «de
I’anima». I ho és per una rad ben senzilla: neix marcat per la influéncia del tea-
tre maeterlinckia i del simbolisme en general. En realitat, el nom de I'agrupacié
té el seu origen en la mencié d’aquesta influéncia. En poques paraules: hihala
pretensié de fer pujar dalt de les taules els «drames intims». Es a dir, evidenciar
I'existéncia de 'anima en ella mateixa presentant un teatre on les psicologies no
s’explicitin, un teatre silencids, sense accid, on el més important sigui la presén-
cia de la mort, el diileg ple de misteri de I’home amb la seva darrera veritat. La
idea del «tragic quotidid» i el concepte de situacié substitueixen les nocions
d’accié, conflicte i anécdota. Cal tenir en compte, perd, que, a grans trets,
aquestes caracteristiques no sén aplicables ni de bon tros a tota la produccié de
la companyia. I més com més ens allunyem dels estimuls inicials.

Segons la primera accepcié, el Teatre Intim en els seus origens és una agru-
pacio familiar, un «cenacle», un grup d’amics que comparteixen unes mateixes
inquietuds i intencions. Sempre el mateix: dignificar el teatre catala, allunyarlo
del marasme d'una falsa tradicié i obrirlo a Europa;*® aprofundir en la investi-

mitant coixins; tortugues de closca daurada al foc, i una serpent perillosissima que només existia
en les conveniéncies del seu magi»). Amb tot, en les seves memdries, Gual fa un retrat caustic d'un
Sert diletant i victima de la «faramalla de les superioritats».

17. «Calia, per a comengar, una obra d’elements reduits, que amb un minim de despeses fos
possible de muntatge sense regatejar-li res. La meva visié teatral d'aleshores, que ha persistit en mi
com una de les preferides, s’avenia meravellosament amb aquelles exigéncies. Teatre de pocs per-
sonatges; d’ambients sadolls de simplicitat i desvetlladors d'una gran afectuositat pel mitja de la
confidéncia.» Gual: Mitiz vida..., pag. 63.

18. Josep M. Roviralta assegura, ¢l desembre de 1897, que I'Intim es dedicard basicament a
autors estrangers. Es un ideal d’obertura que s'anira consolidant amb els anys, sobretot amb
I'Intim de la primera década del segle xx. Pel que fa a les primeres representacions de la compa-
nyia, els autors estrangers i els autdctons estan més o menys equilibrats: Gual i Rusifiol, d’una ban-
da, i Goethe, Maeterlinck i Ibsen, de I'altra. Amb els anys la programacié de I'intim es diversifi-
cara forga, Abans que Gual marxi a Paris, IIntim —deixo de banda les obres d'ell mateix—, entre
d’altres, estrena quatre peces ben significatives: Ifigénia a Tauridz de Goethe en versié de Mara-
gall, L'alegria que passa de Santiago Rusifiol, Interior de Maeterlinck i Espectres d'Ibsen. Aixi
doncs, la linia a seguir, ja abans del nou segle, sembla quedar definida: dramatirgia contempora-
nia al costat d’autors classics i dramaturgs catalans. L'any 1904, tornat de Paris, lgual hi insisteix.
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gacié d’uns continguts i d’una forma dramétics que, plenament autdctons, tin-
guin una projecci6 universal i vehiculin una regeneracié collectiva. Hi ha un
problema; perd: la mateixa idea de «cenaclex, que suporta les acusacions d’eli-
tisme que s’adrecaran a I'Intim i també P'escepticisme dels critics a I'hora de
considerar la viabilitat escénica —davant del «gran piiblic»— dels primers
muntatges de la companyia. Ho he comentat a propasit de la recepci6 de La in-
trusa: el teatre simbolista només pot reeixir davant d’un pablic escollit. Segons

Fent especial referéncia a les propostes presentades en la série del Teatre de les Arts, la linia
dramitica queda fixada en els segiients termes, «Aspectes classics (Genuinitat basica de la tragé-
dia hellénica, sentit shakespearia, hu isme i eleganci reflexos d'eternitat goethiana).
Aspectes de dramitica moderna estrangera. Teatre castella actual. Produccié catalana» (Mita
vida..., pag. 158). Vegem-ho per parts. L'any 1911, a Les orientacions, Gual cita les arrels classiques
com a «font de tot procés eminentment artistic-cultural» (pag. 40). Una convicci6 expressada ben
bé al llarg de vint anys. En primer lloc, el sentit del fatalisme en el teatre grec serveix per encami-
nar cap a una orientacié mediterrania el determinisme dels drames nordics. L’any 1903, per exem-
ple, s'estrena Edip rei de Sofocles i Prometeu encadenat d'Esquil. Per un altre costat, la preséncia
shakes a, basica per entendre part de I'obra dramatica gualiana (sobretot Les alegres come-
diantes), també és present en algunes escenificacions de la companyia. L’any 1904, posem per cas,
s'estrena La festa dels reis i, més endavant, en el periode de la Nova Empresa de Teatre Catala, E/
somni d'una nit d'estiu traduida per Carner. Per un altre costat, des de Franga, els «aspectes clas-
sics» se serveixen, princi nt, de la ma de Moliére. Ben aviat —I'any 1903—, I'intim munta
L'avar i El casament per forca. Els Espectacles-Audicions Graner (1905) 1 I'Escola Catalana d’Art
Dramitic (1917) prenen el relleu. En aquest darrer cas, es munta una trilogia titulada «Moligre i la
farsa dels metges» que inclou L'amor metge, El metge per forga i El malalt imaginari, D'altra ban-
da, el teatre francés té una preséncia constant en tota la trajectoria de 'organitzacié amb noms com
ara Marivaux, Beaumarchais o Musset. En dltim terme, els aspectes classics queden englobats en
els «reflexos d'eternitat goethiana»: aixi, destaca |'estrena d'Ifigénia a Taurida (1898) als jardins del
marqués d'Alfarras o Eridon 7 Aming, 'any 1903, al teatre de les Arts. Pel que fa als aspectes de
«dramitica moderna estrangera», I'intim —al marge d’autors italians com ara Giacosa i D’An-
nunzio, i, en els dltims anys, Pirandello-— s'interessa sobretot per aquella dramatirgia que el mo-
dernisme absorbeix tot mirant cap al nord: Maeterlinck en un primer moment, Sudermann, Ibsen
i, sobretot, Hauptmann. A I'hora d’escenificar Els teixidors, perd, Gual suavitza el contingut social
en atenci a les classes selectes que constituien el piblic benestant de Yntim. L'obra no agrada a
ning: els sectors més activistes protesten pels retocs mentre que els sectors conservadors no saben
apreciar la subtilesa i ]a deferéncia de la companyia. Tanmateix, no & aquest el Hauptmann que
més interessa a Gual. El dramaturg alemany proporciona un model teatral on coexisteixen la rea-
litat i el simbol. Després de I'estrena de La campana submergida (temporada 1907-1908), Gual tro-
ba en Hauptmann I'estimul i el model per llangar-se a I'aventura d’un teatre poétic conformat se-
gons els parametres del drama-conte. Pel que é al teatre espanyol contemporani, Gual en rebutja
pricticament tots els extrems. Segons diu, «si el arte de los pueblos no es mds que el reflejo del es-
pivitu de los mismos, [el teatre espanyoll necesita de impresiones ripidas, no puede sujetar la imagi-
nacion a un hecho ligeramente transcendente, necesita color, impresion y frivolidad a todo pasto.»
(«El drama moderno en Espasia», 18-11-1904, original ms., Fons Gual, Carpeta 46). De la crema,
se salven, per un costat, Galdés, que, tot i no distingir-se per la seva activitat teatral, «puede citar-
se como el dinico modelo de teatro moderno espasiol uerag;r», i Benavente, figura tinica —segons
Gual— en la panoramica del modem teatre espanyol, «Este i aspira de dmcf:xal teatro moderno
3 lo cultivay lg busca y, a veces, lo encuentra. Benavente mira la vida bajo aberracién mordaz del eri-
tico de sus mismos defectos; se rie de la vida mientras llora la vida en disfrazados sollozoz; es una es-
pecie de alfiler disimulado que rasca para pinchar cuando menos se espera; es el gemido
vuelto consciencia» (cal valorar de la relacié de Gual i Benavente lluny dels topics del suposat pla-
gi que La malguerida representa respecte a Misteri de dolor. De fet, Gual es queixa de pﬁl.gi en re-
lacié a Les alegres comediantes (vegeu cartes de Benavente a Gual, Fons Gual, nims. 11.888 a
11.891; vegeu també Camille Pitollet: «D. Jacinto Benavente et le Prix Nobel de littératures, Le
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aixd, el «cenacle» no és només una enteléquia concebuda a priori, no és tan
sols premeditat i exclusivista, sin que ve determinat pel cardcter mateix del
producte a escenificar. Un any abans de la fundacié de I'Intim, per exemple,
Lluis Via parla en aquests termes dels propésits i de 'obra de Gual:

«Para que la fuerza sugestiva se produzca y sea completa, es indispensable, natural-
mente, que el piiblico se componga de devotos, de elegidos mds bien; no siendo asi, ba-
bria de dar por perdida la tarea. Y este és para los profanos el gran inconveniente del arte
tal como Gual lo entiende. Elevado a su mds alto grado de pureza, mds que de un es-
pectdculo, trdtaseya de un culto.»”

I, malgrat tot, Gual, amb les armes del teatre, pretén emprendre una croa-
da educadora que aconsegueixi, per la via de 'emoci6, noves conversions.
D’aqui que la seva propia obra constitueixi, per un costat, un seguit d’intents
d’edificar un teatre auténticament modern, sense concessions servils al gust
dominant, i, per un altre costat, una investigacié constant per trobar algunes
escletxes que permetin I"assumpcié lenta i progressiva dels nous productes per
part del gran pablic. Fs la manera particular que té Gual de llegir aquells ja
llunyans mots d’Alexandre Cortada, que, tot sollicitant un «teatre indepen-
dent o un teatre lliure de I'estil del de Paris», parlava simultdniament de crear
«atmosfera entre 1'élite del piblic» i d’estendre les idees noves a la resta del
poble.? La posicié de Gual és la del visionari que creu en el poder redemptor
de 'art malgrat que dirigeixi el seu treball cap a posicions no acceptades pel
gruix de la societat; la societat, logicament, el margina sense saber que, fentho,

roporciona a I'artista la seva mateixa raé de ser i de fer. Perqué el Teatre
fﬂti.m, malgrat ser un teatre minoritari #algré lui, un teatre minoritari amb la
vocacié profunda de no serho, és una agrupacid que troba la seva energia en
la diferéncia, en 'excepcionalitat. Fet i fet, els fundadors de la companyia bus-
quen en el tancament una forca: el poder que proporciona la unitat de criteri.

Mercure de France (1-12-1922); C. Rivas Cherif: «El teatro Intimon, Esparia (16-6-1923); Claudi:
«Madrid. Del nostre corresponsal especiabs, E/ Teatre Catald, 27-12-1913, pag. 90 i la traduccié al
catala que Gual fa de La casa de la dicha, estrenat el desembre de 1903 per l%mim, originals ms.,
Fons Gual, niims. 1507, 1508 i 1486). Sorprenentment, pel que suposem que podia ser la pers-
pectiva de I'época, les obres espanyoles que representa I'Intim es tradueixen al catald com qualse-
vol de les altres peces estrangeres. Finalment, tot i que fins a la fundacié de la Nova Empresa de
Teatre Catal3, no va ser un fet determinant, el Teatre Intim també s’interessa per la produccié
autdctona, De fet, si prescindim d’algunes reposicions menors i obviem les obres de Gual (Silenci
(1898), Blancaflor (1899), La culpable (1899) i Misteri de dolor (1904)), la companyia, fins al 1907,
només escenifica Santiago Rusifiol (L'alegria que passa), Eusebi Giiell (Cassius i Elena) i Angel
Guimera (Mestre Oleguer i La Baldirona). 1.’any 1907, curiosament no com a Teatre Intim sind en
qualitat d'Empresa Conreu —una agrupaci6 de joves vinculats al Teatre de Propietaris de Gra-
cia—, es representen en un sol cicle quatre autors catalans: Ignasi Iglésias (Cor endins), Joan Puig
i Ferreter (Sepulcres), Josep Pous i Pagés (E! drac) i Jaume Brossa (Efs sepulcres blancs). Aquesta
iniciativa aillada constitueix un prtcecﬁ:nt del que seri la Nova Empresa de Teatre Catala.

19. Via: «Adridn Gual».

20. Cortada: «El teatre a Barcelonax, II, pag. 325.
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Per davant de tot, la conviccié profunda de constituir, plegats, el «cenacle»
dels escollits. Adria Gual, a les seves meméries, apunta reiteradament aquesta

paradoxa:

«[Voliem] una agrupacié activissima i ensems reclosa, filla de la reaccié promo-
guda per la indiferéncia [...]. Una agrupacié tancada que tmns?ués les seves
excelléncies i les seves activitars al punt de ferles desitjables a tots.»?' (Els destacats

sOn meus.)

En definitiva, dues idees aparentment contraposades: I'isolament provocat i
el desig de transcendéncia. La paradoxa es materialitza a les primeres represen-
tacions del Teatre [ntim: només s’hi pot accedir per estricta invitacié. El piblic
—diu Jorda— és «elegido con extremo cuidado entre las clises intelectuales de
nuestra Barcelona que buscan emociones puras de artes y a tareas artisticas sin in-
transigencias ni prejuicios se dedican.»” Unes «classes intellectuals» que sén re-
presentades no només per artistes, sind —en mots de Roca i Roca— per «la bona
societat barcelonina»; una «societat», doncs, que només pel fet de ser «bonax»
sembla tenir dret ales categories d’intellectualitat i de refinament. Si es prescin-
deix d’un cert desig de popularitat entre les classes benestants (fet que es posa en
evidéncia arran de I'estrena d’Ifigénsa als jardins del marqués d’Alfarras),” no es
pot negar que el fet de seleccionar I'auditori també respon a la por, per part de
Gual, de fer un salt definitiu al buit. A 'hora de la verita, la realitat confirmara
els pressentiments. Les primeres representacions puibligues —de pagament— de
P'Intim, com és el cas de La culpable, no seran precisament un &xit.

En un altre sentit, la idea d’elitisme també té a veure amb 'organitzacié
econdmica que permet els muntatges. Gual, amb els anys, seguira reivindicant
el sistema de mecenatge? tot i recongixer que no es pot confiar indefinida-
ment en un grup d’amics entusiastes. L'any 1907, per exemple, Gual constata
el defalliment i I'abandonament dels seus primers collaboradors i aconsella, a

o (I}ual Mitja vida..., pag, 60. L'any 1924, moment en qué «les causes que motivaren I'apa-
ricié de I T.nt_rm] no tan sols perduren siné que en molts dels seus aspectes s’han tristament ac-
cenéuat» —diu G!.]liarll—, callenim aomengar J::her reunir-nos en el petit cenacle, i no dubteu que
acabarem per assolir les esplendors d"una cordialitat uni i I i
o e “073719];4). universal.» Adria Gual: «El Teatre Intim» La

22. Jorda: «Teatro moderno...»

23. També és simptomatica la tria del local en qué s’estrena la companyia: el Teatre Liric,
emplagat al carrer de Mallorcai «que ocupava la mitja manzana corresponent a Claris i vaengav
propietat de don Evarist Arnis». La tria del local ve directament avalada per les actuacions de Ia
Societat Catalana de Concerts, Segons Gual, «el Teatre Liric va donar una nota d'alta senyoria que
no ha trobat parell entre nosaltres.» Fet i fet, per a ell, la idea del Liric correspon al un concepte
clar de mecenatge; un mecenatge que tant si com no tenen I'obligacié d’exercir les classes acauda-
iad,es. Alx_], el sr. Arniis «donava exemple d’un altruisme per dissort no imitats i el seu teatre era el
«d’un vcfuwble senyor, en el més alt sentit del mot, ofert a les iniciatives populars.» Gual: Mitja
vida..., pageﬁ’u

24, ncionament economic dels primers i i
il G p anys, vegeu «Teatre Intim» (1899) reproduit a
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Madrid, que no s’usi aquest sistema a 'hora de crear una agrupacié lliure de
teatre modern: «No hay gue sofiar de momento en edificios propios ni en cofra-
dias de amigos entusiastas no profesionales. Y asi babla quien ha visio de cerca el
cansancto de tanios.»* L'&xit de la primera representacié no és immarcescible
ila dissolucié dels objectius més concrets de I'empenta primera fa que molts
comencin a plantejar-se si no aboquen els diners en un sac sense fons, si no pa-
guen els capricis artistics d'un iluminat que només va a la seva. Per descomp-
tat, Gual parla des de I'experiéncia dels seus miltiples problemes econdmics.
En linies generals, perd, el seu plantejament de base es mantindra invariable:
s6n les classes altes les que han de dirigir 'educacié estética del poble, les que
tenen la responsabilitat de garantir el seu progrés espiritual. El problema és
que la «classe acaudalada» de Catalunya, I’«aristocracia» i I’alta burgesia, no ha
tingut una bona «educacid sentimental», «una perfecta educacié de I'esperit»
i, per aixd, ha abandonat del tot el patrocini de les arts. Una aristocracia autén-
tica, en canvi, hauria d’esdevenir, amb els seus «cabals, arma poderosa de pro-
tecci6 per lo bo, lo enlairat i lo positiu que necessita la seva raga.»* Es clar que
els mots precedents també poden llegir-se com una justificacié: amb els anys,
Gual elaborara un argument de pes que li serveixi a I’hora de justificar el seu
accés, per la via de I'art, als nuclis socials més selectes.

El Teatre Intim s’emmiralla, en part, en l'activitat teatral de més enlla dels
Pirineus. En primer lloc, de la ma de Gual, experimenta sobre la teoritzacié i
la prictica wagnerianes; en segon lloc, imita els criteris estétics i les iniciatives
estructurals dels grups fundats per Antoine (Thédtre Libre), Paul Fort (Thédtre
d’Art) i, sobretot, Lugné-Poe (Thédtre de I'Oeuvre), " per bé que, de vegades,
puguin semblar contradictories. De les experiéncies del darrer, en reafirma la

25, Adridn Gual: «Teatro Libre», Espasia Nueva, Madrid (5-11-1907). Tot i prevenir contrael
sistema del soci-protector, Gual, nou anys després d’haver fundat I'Intim, postulaque, a partd’unes
quotes mensuals amb dret a diverses menes de localitats, s’hauria de cercar «un grupo de asociados
gue, a titulo de protectores, pagasen una cuota extrordinaria, que al propio tiempo que servira de alr-
vio a los gastos generales, permitivia invitar a cada sesion a un niimero determinado de priblico que, fal-
tode meﬁf’o: materiales, necesita y tiene derecho a la emocion estética.» Gual: «Teatro Libren.

26, Adria Gual: «L'actualitatartistica catalana», original ms., 1-11-1911, Fons Gual, Carpeta40.

27.  «I seria aleshores quan tindriem la visié d’aquella engruna d'histdria corresponent al nos-
tre «Teatre [ntim, i recordariem que fou institucié davantera de petits cenacles teatrals en els mo-
ments que Lugne Poé, a Paris, predicava coses per 'estil; quan Antoine es decantava ja cap a les ex-
plotacions d(ﬂzstm regular, i que ni Alemanya ni Anglaterra ni Iralia sentien la necessitat del petit
acoblament en benefici d’'un major expandiment el dia de demi.» Adria Gual: «El Teatre Intim»,
La Veu de Catalunya (10-3-1924); vegen també Gual: Mitja vida.., pag. 61. D'altra banda, val la
pena consultar Adria Gual, «Lugné-Poe», La Veu de Catalunya (22-2-1922) i Adria Gual: «<Ens cal
insistir», La Veu de Catalunya (31-3-1922), a propésit de ’arribada del fundador de L'Oeuvre a Bar-
celona. A Paris, 'octubre de 1901, Gual assisteix a una representacié de Oedipe-rof de Sdfocles in-
terpretada per Mounet-Sully i dirigida —i també interpretada (Tirésies)— per Lugné-Poe. Es
d'aqui que Gual trauré la idea, un cop tornat a Barcelona, de reprendre les activitats de Plntim amb
aquesta pega. El programa es conserva al Fons Gual. Segons Mitja vida.., en la seva estada a Paris,
del Théatre de I'Oeuvre també va poder veure Peer Gynt d'Ibsen, Monna Vana de Maeterdinck i E/
claustre de Verhaeren. L’any 1922 Gual coneix personalment Lugné-Poe a Barcelona i hi inicia una
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voluntat d’anar cap a un Art Total capag de suggerir una atmosfera i de pro-
vocar una emocid intensa que obri les portes a la consciéncia de la supra-reali-
tat; un art capag, també, de posar de manifest les correspondéncies entre el
mén fisic i Pespiritual. També, sota la bandera de la simplicitat i la senzillesa,
intueix el que representa un cert menyspreu per les necessitats materials del
teatre (una idea determinant en la seva progressié personal cap a la simplicitat
escenografica). Del naturalisme escénic, d’altra banda, n’adopta criteris de
«justesa», de naturalitat, o també la importincia de la interaccié entre I'espai
escénic i 'accié. El més important, perd, més que no pas les estétiques concre-
tes, €s, per un costat, l'estimul que proporcionen totes aquestes iniciatives a
I'hora de plantejar la possibilitat d’un projecte no puntual i independent de
teatre modern, i, per l'altre, 'exemple reeixit d’una mena d’organitzaci6 teatral
—una companyia— fins al moment inédita.

L’Intim inaugura les seves activitats amb l'estrena de Silenci. De la lectura
de les memories de Gual es desprén una determinada ordenacié dels esdeve-
niments. En primer lloc, la inauguraci6 del grup; en segon lloc, la recerca d’una
obra adequada per a l'inici de les seves activitats. Si fem cas de les noticies que
es conserven del projecte, que daten ben bé d’un any enrere, sembla que
aquesta és I'explicacié més proxima a la veritat. Silenci sembla la peca més ade-
quada per a I'estrena: compta amb «elements reduits», «pocs personatges»,
«ambients sadolls de simplicitat i desvetlladors d’'una gran afectuositat pel
mitja de la confidéncia». Breument: és una pega de teatre intim, de «teatre de
sentiment», de teatre simbolista. I aixd és el que cal per «contradir i plantar
cara a la ficcié heretada enlla de dues centiiries per tal de degenerar en la gran
facécia teatral reglamentadora del mal gust i exaltadora de les passions grolle-
rament magquillades.»”® Amb tot, la reacci6 de les critiques el dia de I'estrena,
que tal com he dit no mencionen per res la nova agrupacid, fa pensar en una
probable inversi6 dels termes: Gual ha escrit Silenci, no sap qué fer-ne, li cal
trobar la manera de muntar-la amb condicions, i aix® només pot ser amb el
concurs de les seves amistats i amb la fundacié —finalment!— d’una compa-
nyia. Sigui primer I'ou, sigui primer la gallina, Iexisténcia de I'Intim com a
companyia no es consolidara fins després de I'gxit de la primera estrena, amb
'assumpcié del vell projecte sizgetd de representar Ifigénia a Taurida de Goet-
he, traduida per Joan Maragall, als Jardins del Laberint d'Horta.”

amistat que repercutird en la recepcié que la revista Comoedia oferira a Gual, I'any 1925, a Paris, En
aquesta ocasi6, Gual contactard amb gent com ara Ch.Vildrac, amb qui ja manté una certa amistat,
J. Serment, F. Gémier, L. Jouvet o G. Pitoeff. D’entre tots aquests, la influéncia més duradora so-
bre Gugl serd la de Gémier; vegeu Adolf Falgairolle: «Adrid Gual a Paris», La Ven de Catalunya (17-
12-1925); Jean-Pierre Liausu: «M. Adrid Gual fété & Comoedia», Comoedia (7-11-1925) o «Adrid
Gual ba entregado al actor Pitoeff tres ensayos de pldstica musicaly, La Noche (9-11-1925).

28. Gual: Mitja vida..., pag. 63.

29. El Teatre Intim segueix una trajectdria més o menys continuadla, estroncada i represa en
diverses ocasions, des de'any 1898 al 1928. Tots els paréntesis en aquest llarg periple sén provo-



ADRIA GUAL (1891-1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 323

2. Imcini a Tavrpa AL LaBerint D’HorTa
2.1. Entre Silenci i Ifigénia: L'iiltima primavera.

Que Gual iniciila seva trajectoria amb I'Intim no vol dir que abandoni l'es-
criptura dramatica. De fet, Gual redacta L'#ltima primavera® abans del fracas

cats per la dedicacié momentania de Gual a d'altres afers: 'any 1901, d’entrada, quan Gual marxa
a Paris, s’aturen les representacions. L'activitat de’agrupaci6 no recomenca fins al 1903, De final
del 1904 a final de 1906, el Teatre Intim és «substituits, primer per les «visions musicals» a la Sala
Mercé, després pels Espectacles-Audicions Graner. I dic «substituit» perqué els elements humans
que intervenen en totes aquestes iniciatives practicament sén els mateixos. Si prescindim de les ca-
racterfstiques especifiques de les empreses de Llufs Graner, de I'Intim als Espectacle-Audicions
només ha variat una cosa: la responsabilitat dltima de les activitats ja no és de Gual, és del pintor
Graner. Aixo provoca algun malentés. Es prou simptomatic que Emili Tintorer critiqui els ]Espec—
tacles-Audicions Graner com a responsables d’'una suposada mort de I'Intim, «...en Graner ha
mort a n’en Gual, com els Espectacles Audicions han aniquilat al Teatre Intim, ferint de retruc,

fondament, el teatre catald.» (Vegeu Emili Tintorer: «De teatre catald», Joventut, any VII,
ndms. 339, 340, 341, 343, 344 i 345; 9-8-1906, 16-8-1906, 23-8-1906, 6-9-1906, 13-9-1906 i 209
1906; pags. 502-509, 522-523, 538-539, 566-568, 585-586 i 596-397; vegeu la resposta de Gual a
«A I'amic Tintorer», Joventut, any VII, nim. 350, 25-10-1906, pags. 674-676). Gual replica amb
contundéncia tot desvinculant la seva organitzacié de I'empresa de Graner. Segurament, deixant
de banda les premonicions mortudries, Tintorer té més raé del que vol reconéixer Gual. El Teatre
Intimi els Espectacles-Audicions s6n parents proxims car el Teatre Intim «és» Adria Gual i Adria
Gual dirigeix artisticament I'empresa de Graner. El cas és que I'any 1907, abandonats els Espec-
tacles-Audicions, Gual reprén la trajectdria de la companyia amb quatre sessions de teatre modern
estranger al teatre Romea —entre d'altres, Jules Renard, Gabrielle D’Annunzio, H. A. Jones i Ger-
hart Hauptmann. Entre I'any 1908 i comengament de 1910, la Nova Empresa de Teatre Catala
torna a ocupar, encara que només sigui nominalment, el lloc de la companyia. Després d’un buit
de gairebé tres anys, en 1913, la inauguracié de 'Escola Catalana d’Art Dramatic evita, de bell
nou, la reconstruccié del Teatre Intim. Alguns dels seus membres sén incorporats a tasques auxi-
liars o docents, A grans trets, tota la trajectoria escénica de 'ECAD podria considerar-se, tant pels
aspectes escénics com pels aspectes pedagdgics, com una prolongacié, amb suport institucional,
de les activitats i la ideologia de la companyia. L’any 1924, i fins al 1928, Gual, segurament moti-
vat per les pressions politiques de la dictadura de Primo de Rivera sobre 'organitzacié de I'escola,
reprén el nom i les activitats de I'antiga agrupacié. Fins i tot, hi ha un intent de projectar I'Intim a
Madrid (vegeu, entre d’altres, article de E/ Dia grdfico (4-8-1923). El titol és explicit, «Hacia un
teatro nuevo. El Teatro Intimo de Gual se reproducird en Madrid 'y renaceri en Barcelonay. Pel que
fa ala represa de I'Intim, vegeu Adria Gual: «Els petits cenacless, La Revista, setembre 1923, pag.
159; «El Teatre Intim», La Veu de Catalunya (8-3-1924); Josep M. de Sagarra: «Una resurreccié»,
La Publicitat (23-3-1924), i, sobretot, Entic Gallén: «La represa del Teatre Intim als anys vint, Els
Marges, ndm. 50, juny 1994, pags. 120-125.) Tot plegat, cal insistir en el fet que el Teatre Intim, a
mesura que passa el temps, esdevé la companyia nominal d’Adria Gua]. En la seva réplica a Tin-
torer, Gual deixa les coses ben clares, «Quan jo no hi sia, digueu que I'Intim s'és mort; mentres jo
visqui, tingueu la caritat de no matar d’un cop de ploma lo que viu en mi, lo que tants esforgos me
costa, lo que és jo mateix; i no confongueu la meva sort amb la de coses tan accidentals. Un dia o
altre, no sé quan, vos invitaré a la meva resurreccié.»

30. L’altima primavera, originals ms. i mec., Fons Gual, nims. 1415, 1415-2, 1416 i 1416-2
(els tres primers ms. i I'altim mec.) Signat (1415) el 16 d’abril de 1898. L'wltima primavera és llegi-
da en pablic, el dia 5 de juny de 1898 a la Sala Estela (a la Granvia, on avui hi ha I'Hotel Avenida
Palace), la musica és executada per un quartet amb Crikboom i Pau Casals. El programa, a més de
Grieg, també inclou fragments musicals de Haendel. L'obra no s'estrena fins al juny de 1904 a
I’Académia Granados i, poc després, el mes de juliol, al Centre de Propietaris de Gricia. El mun-
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de Blancaflor i després de 'estrena de Silenci. L'siltima primavera suposa un nou
intent de sintesi de llenguatges artistics: «la paraula és misica», «el color és mi1-
sica i paraula alhora; res no viu deslligat de res, i el tot, precisament el tot, cons-
titueix la maxima expressié teatral en el més enlairat sentit del mot.»*' En aquest
sentit, L'siltima primavera ve a confirmar que no existeix un canvi real d’orienta-
ci6 entre Nocturn i Silenci: I'obra de Gual é una mena de calidoscopi on diver-
sos cristalls, més o menys delimitats en la forma i el color, es combinen una ve-
gada i una altra presentant noves figures i noves tonalitats. No sorprén, doncs,
que L'sltima primavera també suposi una provatura d’harmonitzacié d’una me-
lodia per a I'escena. En aquest cas, perd, no es tracta d’harmonitzar una can¢d
popular catalana siné una partitura de Grieg, En sintesi: Gual insisteix en el
desenvolupament musical de temes més o menys vinculats a la imatgeria popu-
lar tot presentant una harmonia se’n podria dir simfénica entre un color —el
blanc— i 'exterioritzacié musical d’un estat d’anima. La historia, altrament, li’
permet de treballar, tal com acaba de fer a Silenci, els motius de la malaltia, el
drama intern, la dimensié atmosférica i la preséncia ineluctable de la mort.
L’escena presenta l'interior d’una habitacié a la «costa de Llevant». Tot
I'interior, descrit amb minuciositat naturalista, és de color blanc (les parets, les
cortines, la poltrona...) Es Divendres Sant al mati. Lluis i el seu oncle Joan, ma-
riners tots dos, parlen de la terra en un sentit prou simbélic com d'un niu de
gent amoinada; el mar, en canvi, és un espai infinit de llibertat. I, amb tot, el
mar també pot suggerir la imatge de la indefensié dels homes: és al mig de la
mar, lluny de casa, que arriben sobtadament les premonicions i els dubtes.
Haura mort algi en la meva abséncia? El pressentiment del pas dela mort s’ex-
pressa amb estranys senyals, en el vol d"un ocell, en la intuicié d’'una preséncia
que passa per I'aigua... I, al final, sempre el mateix: la certesa del traspis o la
confirmacié que el patiment ha estat debades. La conversa del dos homes, fi-
nalment, se centra en Josefina, germana de Lluis, que encara no sembla recu-
perada del tot d'una llarga malaltia. Josefina, que té divuit anys, «tot s’ho mira
amb caient llastimés», «sembla un mort que camina», com si «moris de mica

tatge —a carrec de I'fntim— compta amb la direcci orquestral del mateix Enric Granados. Es
precedit d’una conferéncia a cirrec de Josep M. Roviralta a propésit de la «Accié reciproca de la
miisica i la poesia i llur influéncia en la creaci6 artistica». L'obra també és representada als Espec-
tacles-Audicions Graner el 17 de novembre de 1905,

31. «La paraula és misica —em deia—, com la misica és paraula. Fl color és miisica i pa-
raula alhora; res no viu deslligat de res, i el tot, precisament el tot. constitueix la mixima expressié
teatral en el més enlairat sentit del mot. D'exaltacié en exaltacié, pervenia fins i tot a certs intents
de realitzacié, Un d'ells, el més significatiu de tots, va constituir-lo una produccié teatral inspira-
da en Ultima primavera de Grieg, de la qual donava una lectura 1iltima a la Sala Estela.[...] La con-
firmacié de les meves reflexions, portades a I'experiéncia, frec a frec dela vida corrent; la influén-
cia del color com a mitja d’expressié popular; els ritmes i les cadéncies de la paraula ajustats als
estats d'3nim, en quintaessenciar-ho com esqueia a les meves conviccions, varen aconsellar-me un

rincipi, per tal de pervenir a una teoria: mmma a I'esperit; / pel color als ulls i a 'esperit; / per
E musica a I'orella i a 'esperit encara.» Gual: Mitja vida..., pag. 54.
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en micax; la seva imatge és la d’un «fantasma, a pas lent, com un record tan sols
de noia jove»... La seva consumpcié lenta ve de molt endins; ella sap que la
seva mare va morir per culpa seva, perqué ella pogués «florir»; des de fa uns
quants dies —ho explica a 'oncle—, tot i no conéixer-la, veu la mare en som-
nis; la veu pertot, amb un vel negre que toca I'herba, ili somriu, ili diu «vine».
Tot identificant la mare amb la mort, Gual reprén simbolicament la seva con-
cepcid ciclica de I'existéncia. Aixi, tornant d’ofici, Josefina ha vist «florir», al
seu pas, la primavera, els ametllers, tota la plana...,” i tot semblava dir-li adéu-
siau. El pallid contrast que la noia ofereix amb la Natura expressa el cicle de la
vida que es renova, vida i mort que es donen la ma.

Com tots els personatges de Gual, Josefina es mira la mort sense por, car
«Comenga el goig a 'acabar el sofrir. / Morir quan tot floreix, si és goig de
vida. / Mort |'ingel d’aqui baix, que Déu el crida, / ¢qué més hermés hi ha
que escorrer el vel / per fer de flor als ametllers del cel?»” En aquest punt co-
menga la musica de Grieg i els mots de Josefina adopten una cadéncia poéti-
ca elegiaca:

«Ja no us veuré mai més / planiiries verdes, / ni a vosaltres tampoc, / blanques flo-
rides; / sento que aquesta és la / darrera anyada / que en vostra joventut / ma vista es
clava, / en vostra joventut, / on jo m’hi veia, / com dintre d'un mirall, / ben retratada.
(Pausa) / Novingueu més aucells / a despertar-me, / ni tu bon raig de sol / vingues a
véurem.»

Després de desitjar una «florida més alta i més hermosa», Josefina s’adorm
ala poltrona: la llum entra pel balcé, la falda és plena de flors blanques... Mor.**
Set anys després, les critiques a la representacid posen de manifest la déria
gualiana de mantenir 'equilibri entre atmosfera i justesa. Aixi, mentre algunes
croniques destaquen el realisme de la peca («completa naturalidady, «fotografia
de la realidad»,” «es algo exquisito por lo cuidado de los pormenores»),*® la res-

32. Hi ha un poema conservat al Fons Gual (Carpeta 33) titulat «L'iltima primavera. Tros
musical de Grieg posat en vers» datat el 12-3-1898 (un mes abans del text teatral). La veu del poe-
ta explica —a tall de testimoni— aquesta passejada de Josefina, «Pels camins serpentats d’aquella
prada /la vaig veure de lluny que s’acostava, / a passos lents, molt lents;/ al tenir-la a la vora / va mi-
rar-me somrient d’anima bona, / de rostre esblanqueit i macilent, / com dient dintre seu al saludar-
me, / qui sap si curaré!». D’aquesta manera, amb aquest poema, Gual vincula L'sltima primavera al
tema, tan recurrent a les seves poesies i narracions, de la visié femenina fugissera i meravellosa, Cal
destacar la relacié amb el plafé decoratiu per a la casa Graupere Garrigd; vegeu més amunt capi-
tol 1, apartat 1.4,

33. I més endavant, «espero amb ansia emprendre la volada / per estar prop de la mare cor-
lligada, /i aixis me'n puc anar/ i estic contenta /i ho veig tot més hermés que altres anyades, / per-
qué em sembla que neixo / i em sento boja d’alegria d’anima.»

34. «Ella resta en la poltrona, la falda plena de flors, el cap en el respatller i el brag dret ala
bragadora, Miisica. Desval el cap, desval el brag: és morta. Tel6.» Aquesta imatge final és parallela
a la que tanca «<El vicari nou».

35. El Noticiero Unsversal (18-11-1905).

36. M.R.C.: La Vanguardia (18-11-1905).
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ta lloen el treball delicat, atmosféric i suggestiu del dramaturg.” El referent
maeterlinckia hi és evident; aixd si, matisat per I"optimisme ciclic de Gual. Un
optimisme que, tot i estar fortament arrelat a I'estética decadent, ajudara a
comprendre els immediats temptejos de Gual amb el vitalisme:

«Es com una ombra de mort que passa per I'escena deixant un rastre al cor de tot
aquell que la sent passar. Perd aquest rastre no és aquell rastre tan absolutament
amargant que queda sempre de la mort, siné un rastre perfumat, puix al morir la ma-
lalta amb la falda plena de flors, entra a la cambra mimosa i blanca un raig de sol de
primavera, un raig de nova vida.»*

L’siltima primavera, abans que res, suposa un intent de conciliar les directrius
del drama situacional maeterlinckid, pautat pels principis de la «Teoria escéni-
ca», i el concepte de «teatre popular», com passa a Blancaflor. El resultat és una
nova concrecié de «teatre de sentiment». I ho és perqué vehicula perfectament
el principi unificador del concepte: el treball amb el no-dit, amb el misteri de les
coses sobrehumanes i amb la tragédia quotidiana.” Insisteixo: la nocié de «tea-
tre de sentiment» s'adapta perfectament a obres com ara Silenci, Nocturs o Blan-
caflor. Alld que permet el lligam entre els diversos models és sobretot la investi-
%asmo amb el drama intim, amb les «belleses desconegudes», amb el que es calla.

el polimorfisme, I'adaptabilitat d’aquesta idea el que, al capdavall, ajuda a es-
tablir, en la produccié dramitica de Gual, un punt de contacte entre els «drames
musicals» (i hi incloc obres com ara Nocturn, L'siltima primavera o Blancaflor) i
els «drames de mén». Ara bé, si L'siltima primavera és «teatre de sentiment», no
ho és tan sols pel drama intim, siné perqué I'efecte emocional de la pega també
prové, mitjancant la sintesi de llenguatges, de la recreacié atmosférica del mo-
ment magic —i, per qué no?, meravellés— en qué la vida déna pasalamortila
mort déna pas a la vida. La Natura, que es mou per una mena de logica incom-
prensible i trigicament atzarosa (I'altre gran no-dit), s’imposa amb tot el seu mis-
teri. El seu caracter inexorable ha de suggestionar profundament el public.

2.2. Ifigenia a Taurida com a «teatre de sentiment»

Segons explica Gual a les seves memories, és I'entusiasme de Maragall da-
vant I'obra de Goethe allé que fa possible que Ifigénia a Taurida sigui la pro-

37. .F. deB.: El Correo Catalin (19-11-1905), La Veu de Catalunya (18-11-1905).

38. La Veu de Catalu (18 11-1905).

39.  «Joséc partidari el goig dramatich, de fer sofrir elevant, de sublimisar entre lagrimes, i,
per lo mateix, el sol teatre que ptic acceptar entre les dwetsesfommles del drama modern, i sens
Snimo de considerar-lo teatre innovador, és aquell del que ja n’he dat mostra amb el Silena, Ll
ma primavera i penso dar-ne altra de nova amb L'ewsigrant, el teatre que vui titular-lo de senti-
ment» Gual: «El teatre modern: innovador?»
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pera obra representada pel Teatre I'fntim.* Durant la segona representacié de
Silenci, Gual anuncia que Ifigénia sera estrenada durant la proxima primavera.
Malauradament, quan arriba la primavera, el text encara no ha estat traduit i la
representacié ha d’ajornar-se fins al mes d’octubre del mateix 1898. A mesura
que avanca la traduccié, a tall de primicies, es publiquen fragments de I'obra a
la revista Catalonia.*! Amb tanta expectativa creada, alguns sectors antimoder-
nistes s’afanyen a denigrar la temptativa sense sospitar I'gxit esclatant que ob-
tindra uns mesos després. La ironia és la de costum. S’escarneix «e/ silencioso
Gual» que «para que todo resulte modernisimo y chic» ha concebut un escenari
a I'aire lliure, com en el temps d’Esquil:

«Y solamente se representaran obras intelectuales, esto es, sandeces mds o menos
bien aderezadas. En la primera representacion serd ejecutada la... Ifigenia... jPobrecita!
Con malas compaiitas anda... Supongo que estas fiestas modernistas se perpetrarin de
noche, con todas las circ 1as ag tes que el novisimo especticulo requiere.
Abora si que vamos a darles que bacer a los yankees/»*

No ha de sorprendre, doncs, que, un cop difés el succés gairebé unanime
de I'estrena, la revista Luz saludi triomfalment la iniciativa i la consideri una
exemplar embranzida de |'«art nows:

«Buenas o malas, ya tenemos exposiciones de Bellas Artes; una literatura joven,
fresea, que ro ba robado sus quilates a los archivos del Parnaso Nacional ni al depésito
de clichés con que nos brinda una lengua sin dientes que la protejan; una misica, nues-
tra, muy nuestra, cuyas harmonias escucharan muy pronto los paises que nos bhan prece-
dido en los caminos de los goces inteligentes; finalmente, agonizante la escena tradico-
nal, empiezan a levantar su poderosa voz obras recomendables y, para que nada falte a
los que cultivan esperanzas bien fundadas, se improvisan y resultan los actores capaces
de interpretarlas dignamente.»*

El publicila critica, pel que fa als aspectes organitzatius, segueixen igno-
rant l'existéncia del Teatre Intim i, per tant, el fet que ’acte no hagi nascut com
una iniciativa puntual i aillada. Tret de la revista Luz, que com ja se sap inter-
vé en la fundacié de la companyia i és normal que mencioni Gual com a «di-

40. Vegeu també Adria Gual: «Una representacié a I'aire lliure. Estrena d'Ifigénia a Taurida
als vells jardins del Laberint (Notes extretes d’un llibre de proxima publicacié)», La Veu del Ves-
pre (13-7-1934).

41. Catalonia,any I, nims.8,9, 10-11, 12-13, 14-15, 15-6-1898, 30-6-1898, 15-31-7-1898, 15-
31-8-1898, 15-9-189, rspecuvament Aixd fara que pricticament totes les critiques, contra el que
és costum a |’&poca, evitin resumir I'argument i sobreentenguin que el lector ja coneix suficient-
ment el text.

42. M. M.: «Crénica. El Teatro Intinio en Barcelona», El Teatro Espasiol, any I, nim. 23, 18-
6-1898, pags. 2-3.

43.  A. L. de Baran [J. M. Roviralial: «Arte Nuevo. Ifigenia», Luz, any I, ndm. 2, 3" setmana
octubre 1898, pags. 14-16.
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rector del Teatre Intim»,* és ben estrany que només La Esquella de la Torrat-
xa —I"inica publicacié que fa una critica negativa de I'esdeveniment— parli
amb propietat del Teatre Intim:

«L'ideal del Teatre Intim consisteix en aix6: en fer teatro sense teatro, en presentar
un espectacle sense que es pugan veure els actors per treballar a peu pla i a poca distin-
cia de les cadires, i en que recitin versos sense que pugutn sentir-se. Tal sembla ser Uil
tima paraula en matéria d’art escénic»”

Bona part de les ressenyes, altrament, també s'obliden del protagonisme
organitzatin de Gual,* al qual només mencionen —molt elogiosament, per
cert— com a actor.

On coincideixen, perd, I'estimul maragallii i els interessos de Gual? Mara-

44, Roviralta exposa la seva complicitat amb orgu]l «S57 Napoledn para sus escenas de mata-
dero tenia el Sol de Austerlitz, nosotros, es decir, mis amigos, tienen el Sol que mds calienta y por esta
ola fueraa va animindose el publ:ca, qute, al fin y al cabo, prefire ponerse al lado de los que hacen
algo, abandonando a los que reunidos en grisienta holganza, ni hacen, n quiste-
ran dejar hacer lo mds minimo» (A. L. de Baran: «Arte Nuevo..», pag. 14), Pel que fa al contingut
de la segona part del parigraf precedent, també el critic de La Publicidad, que podria ser J. M.
Jorda, parla en termes de vonfrontaci6, «El arte di camera, valga la palabra, cuenta siempre con for-
midables enemigos, cuya massa la constituyen en general la suma de todas las uufgandade.r de las dr-
versas clases sociales, que por ignorancia miran, con desprecio unos y con ironia no pocos, todas las
manifestaciones artisticas refinadas, intimas e intelectuales que en ei!as no defpreﬂan apetitos sen-
suales o bien que no entretienen su embotado y mio) do de pasto intelectual
a la altura de? mismo.» C., «Representacion nl aire f ibre de Ifzgem.'t en Taunda», La Publrcadad (11-
10-1898)

45, Roca fa referéncia als problemes —problemes que només puntualment mencionen algu-
nes altres critiques— que es deriven del fet que totel pu&lc estigui assegut al mateix nivell, que de
lluny sigui dificil sentir els actors i que faci molta calor sota I'envelat; vegeu P. del O.: «Iﬁgenm al
Laberintow, La Esquella de la Torratxa, any 20, niim. 1031, 14-10-1898, pags. 666-667. La ressenya
del mateix Roca a La Vanguardia («La semana en Barcelonax, 18-10-1898), tot i insistir en els mati-
sos referits, €, per contra, laudatoria. Lz justifica Uenvelat, tot i ser «anti-estético», en la necessitat
de privar el piiblic de distreure’s amb la vista dels jardins laterals i de la ciutat de Barcelona amb les
xemeneies fumejant, «ass, sino lo falso, cuando menos lo convencional, estaba en lo que representaba
la sala, y lo verdadero, lo real, o tangible, veiase en la escena, formando contraste con Ios foliejes de
trapo y las artificiosas luces de los teatros», A. L. de Bardn: «Arte Nuevo. Ifigenia», pa

46. Excepcions: el redactor de La Publicidad din que «la idea de representar Ifi| Ifig genia en Tau-
rida la acaricaba el Sr. Gual i casi habia llegado a constituir para el distinguido artista una obsesion

ue avivs el pensamiento de Miguel Utrillo de presentar la obra en el aire libre y en el Laberinto.»
?C «Representacion al aire libre...»). La Renaixensa, &l seu torn, parla de Gual com a «organisador
del espectacle» (J. F. y G.: «La Ifigénia de Goethe» 13-10.1898). En una ressenya provisional del
Diario de Barcelona, també es fa referéncia a I'autor de Silencicom a «organizador de la fiesta y alma
de ella» (Diario de Barcelona, 11-10-1898); tot i aixd, en la critica definitiva de Miquel 1 Badia, I'en-
dema, s'obvia completament aquest punt (F. Miquel y Badia: «La Ifigenia en Taurida de Goethe en
el Laberinto», Diario De Barcelona, 12-10-1898); vegeu, per contra, el comentari a Almanaque del
Diario de Barcelona para el afto 1899 (Imprenta barcelonesa, 1898, pdgs. 93-94), «[Aplandimos] al
Sr. Gual (don Adridn), a cuyo entusiasmo artistico y constancia se debid que pudiera realizarse la ci-
tada fiesta del arte y de la poesia...» Finalment, se cita Gual com a organitzador a Lo Teatro Regio-
nal (Marian Escriu Fortuny: «Cronica», Lo Teatro Regional, any 7, niim. 349, 15-10-1898, pags.
330-331). En aquesta cronica, l'articulista parla de «teatre intim» (sense majiiscules) de forma am-
bigua: no queda clar si es refereix a un génere dramitic modern o a la companyia.
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gall esta interessat per la figura d’una Ifigénia que, en mans de Goethe, ha dei-
xat de ser el personatge astut i calculador d’Euripides i ha esdevingut el simbol
de la dona espiritual, amant de la veritat, que amb |"inic concurs de I'oracié
pot redimir els instints sanguinaris d'un poble, enamorar-ne el rei i guarir la fo-
llia del germa. Aixi, per comptes del deus ex machina antic —la intervencié de
Minerva—, és gricies «a la forca de la seva paraula», al «seu encis de dona
amorosa» que Ifigénia-aconsegueix de Thoas la llicéncia per partir: «El Deus ex
machina de la Ifigénia de Goethe és la pietat.»"” Extrem que és possible perqué
Ifigénia mai no ha exercit el seu sacerdoci com un misteri; ben al contrari, ha
prohibit els sacrificis barbars i ha omplert de llum i de sentit tots els aspectes
del culte religiés. Al marge d’especular sobre el paper que ha de jugar la dona
en la societat —i en el context de 'emergent catalanisme— (especulacié que,
en una linia similar, també fara Gual),” Ifigénia esdevé el simbol de l'artista
que ha de redimir la collectivitat amb el seu art sentit, pur i sincer. Per aixo
P'obra interessa a Gual, i també perqueé el producte concorda perfectament
amb la seva idea de «teatre de sentiment»: la tragédia, «sens el torb de 'amor
sensual, sense materials catastrofes, omple el cor de I"auditori del sant terror de
lo etern. La catastrofe muda és en ’anima del rei Thoas vengut per la pietat.»*
Probablement és a partir d’aqui que Gual comenga a intuir la necessitat de re-
visar el teatre grec ila tragédia en general a I’hora de generar una nova tradicié
dramitica nacional. La reivindicaci6 del teatre classic esdevé immediatament
un dels pilars fundacionals de I'fntim.*

47.  Joan Maragall: «La Ifigénia de Goethe» dins OC, I, pags. 300-302. Anant més enlla del
femninisme de la Nora ibseniana; aixd és, més enlla de la dona moderna que protagonitza determi-
nat teatre de tesi, Maragall parla d'una dona que redimeix el poble per la pietat que difon la seva
propia feminitat, «Tot aixd que en diuen el feminisme cau aterrat i resolt davant de la Ifigénia de
Goethe, que ella sola, essent només que intensissimament dona, veng la fatalitat (que ara en diri-
em llei d’heréncia), transforma un poble i domina i rendeix un home fort fent-li renunciar justa-
ment al’amor que sentia per ella mateixa, i al seu orgull i als seus odis. I tot ho logra només que
amb el suau persuadir incansable: és dir, obrant com a Femeni eternal.» J. Maragall: «La Ifigénia de
Goethe», Luz, any I, niim. 2, 3" setmana d’octubre de 1898, pag. 17 (no és el mateix text de les
OC). També, en un altre lloc, «Aun boy bemos visto a escritores y poetas muy notables considerar la
Ifigenia como una obra perfecta pero fria, como una feliz pero muerta imitacion del arte beleno; y, sin
embargo, a nosostros, que nos hemos detenido algo en ella, nos parece palpitante de emocion y de sen-
tido, de un sentido de la mision de la mujer en la vida que los modernos feministas de tran no
sospechar todavia, y que, sin embargo, la intencion de Goetbe sefiala ya marcadamente en ella,» J.
Maragall: «Goethe», Diario de Barcelona (16-8-1899).

48. A proposit del paper de la dona en el catalanisme, vegeu Marfany: La cultura del catala-
nisme, pags. 366-378. Pel que fa a I'obra de Gual, tractaré aquest tema més endavant, en relacié a
A la memoria de Chopin i a Cami d'Orient; vegeu també Adria Gual: «De la dona», original ms.,
1900-1902 aprox., Fons Gual, Carpeta 47; «De vida moral. L'educacié de les verges», original ms.,
anterior a 1903, Fons Gual, Carpeta 47; «La indiferéncia», original ms., 1906 aprox., Fons Gual,
Carpeta 47,

49, Maragall: «La Ifigénia..» (Luz), pag. 17.

50. L’impuls, tal com assenyala Marfany, es pot rastrejar a Paris, on s’estd produint una mena
de febre classicista: el Thédtre de 'Oeuvre ha representat Els Perses d'Esquil el novembre de 1896,
a I'Odéon s’ha escenificat Filoctetes de Sofocles i el Mercure de France ha publicat I'Agamémnon
d'Esquil traduit per Paul Claudel; vegeu Marfany: «El Modernisme», pag. 110.
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Ifigénia és llegida, doncs, com a «teatre de sentiment»: ara bé, tal com ha
passat amb Silenci, també suporta una lectura cristiana. Es un fet que explica,
en part, la fortuna de les primeres temptatives de I'Intim entre determinats sec-
tors socials: Aixi, la interpretacié pietisia que fa Maragall ve a explicar algunes
reaccions de la critica. La Renaixensa, per exemple, després d’anotar que en
Ifigénia «no hi ha passions ni la ductilitat i fins Iastiicia de dona que es nota en
la creacié d’Euripides», assegura que en I'heroina hi ha «un caricter ple d’ele-
vacié i de puresa moral que cura els desvaris de son germa Orestes i omple el
seu voltant d’una atmosfera d’humanitat i de dolcesa i arrenca del Rei Thoas lo
permis d’abandonar-lo acompanyant el seu germa». Segons I'articulista, cal
confessar «que aqueix final desentona de tot lo restant de 'obra i que el recurs
té molt poc de grec i si molt de cristia.»”

Perd no és només la pitina de cristianisme el que explica I'éxit de I'acte en-
tre el piiblic benestant; és també el seu caracter selecte, la seva presentacié com
a peregrinacié d'escollits (amb els landeanx, «charrettes», «breaks, jardineres i
bicicletes» des del Passeig de Grécia), I'intima conviccié d’uns quants de gau-
dir d’un privilegi inic, d’assistir a un acte inédit i irrepetible: una representa-
ci6 teatral a l'aire lliure i, per postres, als Jardins del marqués &’ Alfarras. Es in-
teressant d’observar com algun critic percep aquest afany d’originalitat per
part de 'auditori. Roca, posem per cas, des de La Vanguardia, després de des-
criure el pablic de «intelectuales y algunos elementos selectos de la buena socie-
dad barcelonesa» i aplaudir el refinament de I'acte (que «abond en gran parte el
éxito de la originalisima tentacion y proporciond a los concurrentes algunas boras
de agradable solaz, siempre preferible y mds elevado que el gue pueden dar de si
las fiestas del sport hipico y otras expansiones andlogas en las cuales no intervie-
nen para nada ni el arte, ni la inteligencia»),” assegura que el piiblic ha pujat a
Horta atret tan sols per la novetat de I’acte i que ha sortit satisfet pel sol fet «de
haber participado en ella [...], pero quizds sin haber sentido aquella emocion bon-
da que producen las obras del genio, con las cuales se identifica todo el espivitu,
vibrado al unisono con ellas.»”

Ja he parlat de la complexitat de la nocié d’elitisme en Gual. Aixd no obs-
tant, ha de quedar clar, sobretot en aquest cas, que el seu interés no respon fini-
cament a un afany indiscriminat de notorietat entre els poderosos. Malgrat que
el punt de vista sigui el contrari, les idees de Gual casen perfectament amb una
part dels comentaris verbalitzats per Roca: cal reivindicar el rol educador de les

1. ].E.yG.: «la Ifigenia de Goethe». o .
;2. JE.n el mateix sentgit, des de La Renaixensa, «La societat a la moda seria més ben vista en-
coratjant aquestes manifestacions artistiques que li han de retomar la cultura perduda molt més
rts exotics» (11-10-1898). .
quc%sl Eggca, 33.3 semana en Barcelona». En la ressenya de La Esquella, Roca parla explicitament
d'esnobisnte; fins i tot assegura que el pablic accepta Goethe tan sols per una giiestio de prestigi
cultural.
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classes elevades. Per aquest motiu, com diria el critic de La Publicidad, «no
queremos pretender con lo dicho que el citado arte tengan que admirarlo las mul-
titudes porque no tienen obligacion de ello; pero si que creemos que deben mi-
rarlo con respeto los que forman el llamado vulgo ilustrado.»™ Només en la me-
sura que I'aristocracia i 'alta burgesia assumeixin la responsabilitat educadora
a qué els obliga la seva posicié i la seva economia sera possible I'educacié esté-
tica del poble. La seleccié del piiblic en les primeres representacions de
I'Intim, per tant, és absolutament logica, car representa una mena de revalida,
un curs de reciclatge, que ha de facilitar la imminent expansi6 educativa a tot
’espectre social. El primer a donar exemple ha estat el marqués d’Alfarras. I,
amb tot, 'endema mateix de 'obra, Lz Vanguardia es planteja seriosament un
dubte: és necessiria aquesta primera etapa de seleccié? O potser féra millor
adrecar-se directament al poble?”

2.3. Teatrea laire llinre: «teatre de naturalesa»?

La idea de representar I'obra al jardins del Laberint d'Horta, «per tal de
donar a la representacié un caient de solemnitat que s’adigués amb la seva aris-
tocricia estética»,® és idea de Miquel Utrillo.”” Segons Gual, Utrillo s’inspira,
al’hora d’idear un teatre a «ple aire», en les experiéncies de Béziers, on «Mon-
sieur Castelnaux», a les Arenes, I’havia implantat «amb vistes a fomentar el tu-
risme»”, En aquella «mena de plaga de braus més o menys estable —explica

54. C.: «Representacion al aire libre...».

55. Rlamon].Plomés).: «Cosas de teatros. Ifigenia», La Vanguardia (11-10-1898).

56. Gual: Mitja vida..., pag. 83.

57. Utrillo també realitza el cartell anunciador de I'espectacle (vegeu la carta de Joan Mara-
gall a Antoni Roura del 5-10-1898, OC, I, pag. 1127; vegeu també el cartell reproduit a Gual: «Una
representaci6 a I'aire lliure...»).

58. A Mitja vida, pag. 83. Més endavant (pags. 250-253) patla del senyor Castelbon. A «Una
representacié...», Gual també diu Castelbon. A P'article «Teatres de Natura» (conservat al Fons
Gual, album de premsa niim. IV) parla del senyor «Castelbon de Beauxhostes». Curiosament,
Pany 1917, Gual assegura que els seus intents de teatre a |'aire lliure s6n, a banda de radicalment
diferents, tres anys anteriors als «wzontajes tan caros como ridiculos» duts a terme a les Arenes de
Béziers; vegeu Adrian Gual: «El Teatro de Naturaleza», El Liberal (28-7-1917). Es tracta d’un arti-
cle de replica a Antonio Zozaya: «Desde Madrid. Especticulo Nuevow, El Liberal (23-7-1917).
L’afirmacié, perd, no és certa. L'experiéncia de Béziers («une féte —segons Maurice Pottecher—
de lettrés et d'archéologues, non un spectacle vraiment populairen), aixi com d’altres a Nimes o0 a
Carcassonne, sén uns anys anteriors a 'experiment de Gual. Es un periode que coneix, a Franga,
rere la fallera d’usar teatralment les ruines (romanes, medievals o d’altres), una veritable expansio
dels «Thédtres de la Natures o «Théitres de Verdures. El primer, el Thédtre de la Nature de Caute-
rets, data del 1883 (tot i que les primeres representacions classiques en aquest teatre no es pro-
dueixen fins al 1904); vegeu, per tot plegat, Denis Gontard: La décentralisation théitrale. 1895-
1952, Paris, Sedes, 1973. Per la cita, vegeu Maurice Pottecher: «Le thédtre populaire é Paris»,
Revue d'Art Dramatigue, setembre 1899, pag. 401 (citat per Gontard, pag. 34). Marfany menciona
la representacié d’obres antigues.a I'aire ﬁiure fetes a Le Thédtre de Peuple de Maurice Pottecher
(fundat el 1895; vegeu Gontard: La décentralisation, pags. 34-38) amb I’encoratjament del Mercu-
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Gual—, s’hi endegaren escenaris amb certes intencions reconstructives dels
proscenis hellénics»™ Sigui com sigui, la «representacié a I'aire lliure» de Gual
parteix d'un concepte radicalment diferent del francés. Es tracta d’aprofitar un
escenari natural que recordi més els jardins de Weimar (on Goethe va repre-
sentar I"obra) que no pas el mén hellénic suggerit per la tragédia (de fet, els jar-
dins del marqués d’Alfarras daten de la mateixa &poca que el text de Goethe).©
Al Laberint, només s'intenta aprofitar, sense gaires afegits, els efectes luminics
del sol, entre la tarda i el capvespre, per suggestionar I’auditori amb tota la ve-
ritat d’'una escenografia sense trucs ni efectes: el recinte «devia constituir-lo la
quietud dels arbres expectants; el seu temple, el clos de la devocid; el seu sa-
grari, unes senzilles linies arquitectoniques florides en les humils exuberancies
del jardi. El Laberint, en un mot.»*'. Contrariament a Besiers, de més a més, hi
ha la voluntat explicita per part dels organitzadors de no fer un acte amb gran

ve de France i d'Alfred Jarry. A Itdlia, d’altra banda, el Teatro defle Muse, inspirat per D’ Annunzio,
havia fet diverses representacions a I'aire lliure i en llocs aristocratics. Finalment, a Reading, I'estiu
de 1898, s’havia construit un petit teatre grec i s’havia representat ' Antigona de Sdfocles; vegeu
Marfany: «El Modernisme», pag. 110. A Barcelona, el Teatre Grec del Parc Giiell sera anomenat
primitivament «Teatre de la Naturalesa»; vegeu a propésit d'aixd Josep M. Carandell, «El teatre
delasalutila ﬁlammgia», Butlleti dels Mestres, niim. 239-240, octubre-desembre 1994, pags. 33-
38. Carandell, d’altra banda, fa un resum prou interessant de la historia d’aquesta mena de teatres,
«varen néixer a Orange, a la Provenga, cap al 1888, sota la direccié del poeta Paul Marieton, i
I'Edip Rei en constitui |'éxit més esclatant. L'experiéncia s’estengué a altres poblacions del Migdia
francés com ara Cauterets, Arle, Nimes, Besiers o Tolosa, perd també a alguns llocs d’Espanya; &
Tingad d'Argélia, a Vittoreale d’Italia —agqui de la ma del poeta Gabrielle D’ Annunzio—, ign‘sl
tot a Alemanya i la Gran Bretanya, amb objectius artistics i turistics. Molts dels Teatres de la Na-
tura eren espais a aire lliure, sense relacié amb teatres de Pantiguitat classica, i aixi, a Barcelond;
s'utilitzaren els del Palau del Laberint d'Horta (Ifigériz @ Taurida, de Goethe, en traduccié de Ma-
ragall, 1898); El Teatre de la Natura, de Vallvidrera (diverses obres), o la platja de la Barceloneta
(Filoctet, de Sofocles, 1924), i, també, la Plaga de toros de Figueres, mirant cap al Canigé (Carigd,
de Verdaguer/Carner, 1910), etc.» (pag. 37).

59, Gual: «Una representacid...» La referéncia a Besiers és habitual en I'épaca; vegeu, per

exemple, Xarau [Rusifioll: «El Canigé a Figueres», L'Esquella de la Torratxa, nim. 1632, 8-4-1910,

ag. 216.

B g60. «Cap altre escenari no podia escaure-li millor que aquell del Laberint, lliure d’artificis,
impregnat d'italianisme d'importacié i amb sentors del mateix neoclissic que havia promogut
I'hellenisme literari de la Ifigénia de Pautor del Faust [...], el mateix que un 3ia en els jardins del
parc de Weimar, la Ifigénia de Goethe hi fou representada davant la cort, el propi Goethe inter-
pretant-hi el paper de Pilades, la clamide damunt la calga curta sense amagar al mitja de seda ni la
sabata amb sr d'argent!» (Gual, «Una representaci6»). «Suponenios sencillamente gran devo-
cion artistica a los iniciadores de la idea —diu Roviralta— y debio bastarles el querer representar Ifi-
genta, como lo bizo Goetbe al estrenarla en los jardines de Weimar. Mientras el gran genio alemin
creaba allf su obra predilecta, en este rincén de Barcelona, asomaban los primeros verdores de un jar-
din trazado segiin el nejor gusto de la época, segiin el gusto que hubiesen notejado como modernis-
ta, los pobres de espiritu de entonces, si hubiesen sido tan graciosos como los que nos brinda a borbo-
tones el desnivel actual.» A, L.de Bardn, «Arte Nuevo. Ifigenia», pag, 15.

61.  Gual: «Una representacié...» «La lampisteria estuvo soberbis te servida por la Compa-
iita universal del viejo Helios, apagando las celestiales candilejas a medida que la accion, de grandilo-
giiente, trocdbase en dulce y burana ternura; este efecto, es indescriptible, pero bien exacto, ajustin-
dose al final, al niomento del crepiisculo, hora la mds subjectiva, segtin saben todos los que son capaces
de sentirlo.» A. L. de Barén: «Arte Nuevo. Ifigenias, pag. 15.
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afluéncia de piiblic (és a dir, un espectacle amb afany de lucre), més aviat, en
la linia de Silenci i tal com acabo d’apuntar, restringir I'entrada als sectors in-
telectuals® i als sectors acomodats de la ciutat; una qgiiestié que, logicament,
tornen a recollir en un o altre sentit pricticament totes les critiques. Sigui com
sigui, el cert és que, 'any 1898, I'aspecte més innovador de I'acte és la repre-
sentacié a I'aire lliure:

«L’escenari a on se desenrotlla I'accié, enterament a ple aire, illusmiridt pel sol de
debd i decorat amb un templet soplujant la estatua, també de debo; etirdndat per una
vegetacid escaiguda, arrelada a terra, viva i palpitant, fou una sorpresa, un descobri-
ment, per tots los que estem avesats a empassar-nos lo convencionalisme i la ficcié
que imperen en lo teatre. Mai haviem vist cap personatge de comédia parlar i mou-
re’s dintre "ambent [sic] i la llum reals, tebis, biseradors i canviants dintre el mateix
natural, i per aixd sense dubte hi vegérem molt més la dowa i los homes hérces, actors
positius d'una acei6, d’un fet, que no pas los intérprets fingits d’una fabula.»®

L’efecte impactant de la natura servint de decorat garanteix les dues maxi-
tmes aspiracions de Gual: sensacid de realitat i suggestié atmosférica. Realitat,
és clar, en un sentit de naturalitat, perd també en un sentit d’aproximacié gai-
rebé historicista a '#poca representada. Aixi ho recull alguna critica.® Per al

62. Intellectualitat moderna, s’entén. Algun critic la relaciona amb els grups de devots mo-
dernistes que assistien a les representacions de Novelli i, indirectament, amb js assistents a les fes-
tes modernistes del Cau Ferrat, «la escollida colla de gourmets literaris de Barcelona, los duecento
de I'Yxart, los somniadors de I'Art, los romeus de la Bellesa, los assedegats d'impressions noves i
nous espectacles. Feien-los agradable companyia una brillant representacié de tots los elements
que constitueixen la vida de nostra ciutat, la indistria, el comerg, les carreres professionals, la aris-
tocracia i, lo que té més significacié encara, un florit escampall d’hermoses dames i senyoretes que
per honrar la festa no vacﬁa.ren ni a desafiar les caricies d’un sol digne del mes d’agost.»; vegeu La
Renaixensa (13-10-1898). També a La Publicidad (11-10-1898), «Distinguidas damas y conocidos
artistas, literatosy periodistas». Gual , anys després, parlara d’un piiblic d'«artistes»; vegeu J. Lopez
Pinillos (Parmeno): «Las derrotas de Adridn Gualy, dins En la pendiente. Los que suben y los que
bajan, Madrid, Editorial Pueyo, 1920, pags. 135-143. En aquesta entrevista, Gual descriu I'efemeé-
ride del Laberint, «Pero nos ayuds todo: el templete neogriego de El Laberinto, del gusto de la épo-
ca de Goethe; una puesta de sol maravillosa, el canturreo de una fuente, los trinos de unos pdfaros y
el viento, que dejé entre las hojas unos rumores tan primitivos y tan modernistas...» (pag. 137).

63, F. Cambé: «Moviment regionalista», La Veu de Catalunya, any VIII, nim. 42, 16-10-
1898, pag, 347.

64. La valoraci6 se cenyeix basicament a la presentacié del vestuari. Es especialment desta-
cable el comentari de Miquel i Badia, «vestidos todos con grande esmero arcaico, semejaban unos,
como el Rey Thoas, con sus amplias vestimentas de ptirpura y con su abundante cabelleray barba, en-
carnacion de Jipiter Olimpico, trasunto fiel de uno de aguellos monarcas que se desvanecen entre las
nebulosidades de la leyenda o de los primitivos tiempos de la Historia, mientras otros, como Orestes
y Pilades, Ifigenia y Arkas asimismo, parecian figuras arrancadas de los vasos belénicos, copiadas con
mano carifiosa y con intenso amor por los comediantes de El Laberinto. Orestes y Pilades, muy espe-
cialmente, eran dos figuras griegas, en el peinado de exactitud arqueoldgica, en sus entonaciones en
sumo grado simpdticas y que armonizaban a maravilla con todo cuanto rodeaba a los artistas. El color
azul verdoso pdlido del manto de Pilades, con orla de postas muy apropiada, la tinta violdcea de la tii-
nica de Orestes, con orla de palmetas, constituian un verdadero embeleso para la vista y contribuian
a embellecer aguella simfonia de finissimas tintas con que se recrearon durante toda la tarde los ojos
de los espectadores. La tiinica de blanco purisimo de la sacerdotisa de Diana, plegada a la manera grie-.
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redactor de L’A¢lantida, per exemple, «la realitat i la poesia de la naturalesa,
admirablement combinades, feien que 'espectador, amb poquissim esforg se
pogués transportar amb la imaginacié al temps de la Grécia classica, lo que no
fa de tan bon aconseguir quan la ficcié domina en tot».® T aixd gracies al fet
que la mise en scéne era feta del «Suprem Escendgrafo del gran teatro de I'Uni-
vers». El critic de La Publicidad, per la seva banda, explica que

«Al levantarse la cortina, los espectadores en vez de encontrarse con un escenario
dieron con la naturaleza. Por bambalinas el cielo, que ostentaba un manto azul purisi-
mo; pos bastidores plantas con enredaderas y flores y en medio de las mismas un tem-
plete con una divinidad en el centro. Las figuras movianse en plena realidad y el efecto
era sorprendente por lo verdadero, produciendo hermosa ilusion las entradas y salidas
del liigar de la accidn.»*

En definitiva, 'efecte de realitat aconseguit supera de molt qualsevol intent
d’escenificacié de I'obra dalt d’un escenari convencional:

«jQué de cuadros de color se presenciaron en El Laberinto! ;Cudntos efectos delei-
tosos, de esos, repetimos, que no pueden verse en los teatros alumbrados por las candi-
lefas, por mds que se emplee en ellos la tluninacion eléctrica mds perfeccionada! ; Quién
puede disponer del sol en un teatro cerrado, como lo tuvieron los artistas de El Laberin-
to, propitio toda la tarde para secundarles en su empresa.»®

Gual s’esforgara, al llarg dels anys, a marcar distancies entre el seu muntat-
ge d'Ifigénia i el génere dramatic que amb tota normalitat vindra a denominar-
se «teatre de naturalesa»; un invent, d’altra banda, del qual sovint se li atribuira
la paternitat:

, formaba igualmente una nota ideal en medio de aquel concierto de colores, por los delicados cam-
f’ame: que jzﬂ tomando a medida que cambiaban de entonacion los rayos solares.» Miquel: «La Ifi-
genia en Taurida...»

65. F.: «lfigenia a Taurida. Una efemérides», L' Atldntida, 2* época, any 11, nim. 57, 14-10-
1898, pag. 2.

66, C.: «Representacion al aire libre...»

67. Miquel: «La Ifigenia en Taurida... En el mateix sentit, «L’art purissim de Goethe es ma-
nifestava en sa obra més senzilla en contacte intim i directe amb lo public sense I'ajuda dels re-
cursos escenaris ni mecanismes de tramoia. Lo Rei de Taurida anava solemnement atansant-se,
caminat entre un bosc de debd quins brancatges sacsejava l'oreig de la tarda. Lo sol batia amb
tota forca sobre el temple omplint de claror la graderia i les columnes, i al damunt d’aquella es-
cena real i viva treia tots sos esclats un cel de blau purissim, un verdader cel de Grécia» J. F.y G.:
«La Ifigenia de Goethe»; vegeu també, de La Renaixensa, la ressenya provisional del dia 11-10-
1898 («Noticias»). Un cas a part és el de Roca i Roca, que, des de La Vanguardia, tot i parlar d’'un
«espléndido cuadro, bariado de luz, lleno de ambiente, sin violencias de relieve, con una suavidad de
tonos encantadora, todo corpdreo, todo vivo, desafiando el arte del mejor escendgrafo y venciendo
las mds sutiles combinaciones de la tramoya teatral, por ser todo natural en ella», opina que els ac-
tors «hubieran logrado que su trabajo brillara mds sobre la rampa de un escenario que en la arena
del Jardin del bzferimo. Cuando menos hubiera habido medio de poderlo apreciar mejor.» L'ob-
servacid, com apunta irdnicament en la seva ressenya de La Esquella, té a veure amb les, segons
ell, péssimes condicions de la sala,
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«Con miras a negocios encubiertos o francamente declarados, se ba divulgado la es-
pecie del Teatro de la Naturaleza. Un titulo como otro cualguiera y del cual por fortiina
se halla completamente ajena mi bumilde iniciativa. Desde aquellas fechas, este espec-
tdculo, que tan mal ostenta un titulo encantador, viene aceptando toda clase de absur-
dos artificios, ast en su forma como en su fondo, al punto de trasladar las lHanuras de Ma-
nelic en los bosques ciudadanos, las tierras de Radamés en el jardin de un Casino y las
montaitas de Canigé en la plaza de toros de Figueras, espectdculo este dltimo en el que
tomé parte como director, por pure encargo y por completo ajeno a su iniciativa.»

Anys després, Gual matisara I'afirmacié tot fent constar que «no pretenem
atacar sistematicament les representacions a ple aire, i que, contrariament a
aquest punt de vista, en declarem la utilitat i-eficacia, sempre i quan signifiquin
un document, o vinguin a revelar la novissima forma que s’hi adaptil...]; pero
tampoc no ens volem passar de dir que, quan no sigui altra cosa que un espec-
tacle més entre tots els espectacles, constituira un pecat de dubtosa absolucié.»
La principal pega de la vulgaritzacié del génere recau en el fet de perdre el con-
trol de la realitat, i també en el de confondre «teatre de naturalesa» amb «tea-
tre a la fresca»: «No oblidem —diu— que, quan ’home de teatre concep, ins-
pirat per la naturalesa i els sentiments que se’n deriven, ho fa, de prop o de
lluny, estilitzant-ne els continguts, per on, moltes vegades, quan més sembla
allunyar-se’n, els evoca amb més forga, i que d’aquest aparent divorci, entre la
realitat propiament dita i la realitat sentida del poeta, en neix el que sabem en-
tendre per art.»%

2.4. Elwmeérit d'una traduccié

Al marge de 'escenografia diguem-ne natural, gran part del mérit de la sen-
sacié de naturalitat i també de la completa suggestié del piiblic recau en la tra-
duccié de Maragall. ™ Perqué no li falta «una espontaneidad que es su mayor en-
canto —diu Miquel i Badia—. Consérvase en ella la diccion solemne del original
a la vez que el poeta traductor llega a veces basta cierta llaneza en el vocabulario
con objeto de apartario de la afectacion neo-clsica, sin falsear la tragedia.»
D’aquesta manera, s’aconsegueix que «penetre mds profundamente la interesan-

68.  Gual: «El Teatro de Naturaleza».

69. Vegeu Gual: «Teatres de Natura».

70. «Aquest efecte de realitat se completa per lo llenguatge de I'hermosa traduccié d’en Ma-
ragall, que fuig en lo possible de les paraules antiquades. I aix0 és encertat perqué els sentiments i
les passions, que és lo que es veu sempre en les obres verament genials, en la llengua que es sent a
tothora és com millor s’entenen.» («Noticias», La Renaixensa, 11-10-1898). I, dos dies després, al
mateix diari, «el senyor Maragall domina de tal maneral’obra traduida que qualsevol diria que no
ha hagut de véncer cap dificultat. I el desembaris és tal que fins arriba a semblar excessiu, i per
nostra part, donat lo ptiblic a qui la traduccié va dirigida, fins li haurfem perdonat una mica d’ar-
caisme en lo llenguatge» J. F. y G.: «La Ifigenia de Goethes.
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tisima fibula en la inteligencia y en el corazon de los oyentes de abora».” La for-
mulacié d’aquests elogis, tanmateix, no es pot passar per alt sense cap més co-
mentari. Entre linies, s’hi belluguen un parell de temes que val.la pena de des-
tacar. En primer lloc, cal observar la idea que el catala ha absorbit sense cap
problema la complexitat de continguts, la musicalitat i la ductilitat formal de la
llengua d’un autor com ara Goethe.” Es a dir, que s’ha demostrat que la llengua
catalana estd perfectament preparada per esdevenir una llengua moderna de
cultura, un instrument perfectament titil —de fet, indispensable— per al procés
de regeneracié nacional que s’inicia. A tall d’anécdota, el redactor de La Renai-
xensa comenta que, en sortir de I'espectacle, se sentia ponderar, probablement
en llengua castellana,” «entre les senyores de aristocracia, quan admirable-
ment se presta la llengua catalana, sobretot quan la maneja una ploma comla de
Maragall, per a manifestar los més elevats afectes i les situacions més plenes de
noblesa».™ En segon lloc, es pot constatar I'admiracié de la critica per la tra-
duccié d’una obra estrangera que, com en el cas de La #ntrusa, ja no suposa cap
atemptat contra |'original. I no només aixd, siné que aconsegueix de mantenir
la grandesa i la qualitat dels caricters i de les situacions («La millor alabansa que
pot fer-se’n és dir que l'original i la traduccié, cotejats, se veurien com dos mi-
ralls de diferenta matéria —vegis diferenta llengua— reproduint la mateixa
imatge»).” Sembla, doncs, que els corrents teatrals moderns comencen a nor-
malitzar I'escenificacié de teatre estranger traduit al catala fugint de I'adaptacié
o arreglo a qué s’havia habituat el piblic de les acaballes del x1x. Aixo, que avui
giia pot semblar ben natural, no ho és en absolut a I'2poca. En efecte, el Teatre
Intim és la primera companyia teatral moderna que es planteja de forma serio-
sa i sistematica I'escenificacié en llengua catalana de les millors obres de la lite-

71. Miquel: «La Ifigenia en Taurida...»

72. El segiient fragment del Correo Catalin és prou revelador, «Este distinguido escritor, po-
sestonado como pocos de los resortes y bellezas de nuestro lenguaje, ba resucitado, si se me permite la
frase, la obra famosa de Goethe con gran amore y extraordinario conocimiento del idioma del gran
poeta alemdn, demostrando ademds una rara cualidad en los traductores; esto es, conservar los carac-
teres de los personajes sin que se observe discrepancia respecto de las siluetas dibujadas en el original.
Por otra parte, el metro que ha adoptado el serior Maragall para la version es el mds grandioso y que
permite en nuestra lengua reflejar mejor la placidez y grandeza dé los tiempos fabulosos de la Grecia
primitiva. Creemos acertadisimo en el traductor el b};f” adoptado el verso endecasilabo libre en los
respectivos p)arbme:ztor de los cinco personafes que foguran en el drama.» «Ifigenia», Correo Cataldn
(11-10-1898).

73, Segons el critic de La Talia Catalana, entre I'aristocricia barcelonina que assisti a acte,
hi va haver dos grups. Els qui van escoltar amb «religids silenci» i «lo restant», que «reia i parlava,
com parla [a gent cursi i estiipida encar que vanitosa, per desgracia de la nostra terra, en castella.»
«L'Ifigenia», La Talia Catalana, any I, nim. 35, 16-10-1898, pag, 2.

74. ].F. yG.: «La Ifigenta de Goethe». Segons el mateix Maragall, «Crec que es fa un gran
bé en el catalanisme ennoblint-lo introduint obres mestres com la de Goethe: i em sembla que
aquesta vegada el cop no ha sigut en va. Per la high life que va assistir al Laberinto, alld fou com
una espécie de revelacié de que el catala, aplicat a coses grans, no era ordinari.» Joan Maragall: car-
ta a Joaquim Freixas, 15-10-1898, OC, I, pags. 977-978.

75. Cambé: «Moviment regionalista».
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ratura estrangera classica i contemporania.® Fins a la data, deixant de bz.nda.els
arreglos, la preséncia del teatre estranger a Catalunya tan sols ha estat garantida
per les gires de companyies franceses i italianes que han interpretat, en la seva
llengua d’origen i independentment de la nacionalitat de I'obra presentada, un
repertori més o menys estabilitzat.

25. Lainterpretacis

En darrer terme, la resta del mérit se 'endd la interpretacié actoral. De for-
ma prou unanime, tota la critica destaca un treball d’interpretacié sincer i que
fuig dels convencionalismes;”” planteja la perfecta fusié entre actors profes,s;ok
nals (Clotilde Domus —Ifigénia—, que ve del Teatre Principal, i Enric Giménez
—Thoas—, que ve del Teatre Romea) i actors aficionats (Salvador Vilaregut
—Arkas—, Josep Pujol —Orestes— i Adria Gual —Pilades—)® i, entre d’al-
tres detalls, acaba destacant que els actors se sdpiguen de memoria el seu paper
i especulant, amb admiracié, sobre el nombre d’assajos que hauran estat ne-
cessaris per assolir tan bons resultats. La descripcid que la revista Luz fa de la
interpretacié d’Enric Giménez és prou alliconadora a I'hora de comprendre
I'aplicacié de les directrius de Gual:

«Para dejar trastucir este dificil estado de alma, hizolo de tal suerte el ac-
tor, que sin gestos de relunbron, mas por la sola comprension de la idea artis-
tica creada por Goetbe, despojose en un instante de su aspecto legendario, de-
saparectiendo el héroe capaz Je" luchar con los mismos dioses, sustituyéndole e
ser desolado, sufriendo [gs rofundas penas 5#8 lloran y arrastran los hombres
mds tenazmente agarrotados por la fatalidad »”

76. Sobretot en la seva segona etapa, a partir de Pany 1903, A proposit de I'estrena d’Espec-
tres (1900), en qué el tema es torna a plantejar, vegeu més endavant capito] 11.

77, Tambe, en general, es destaca la naturalitat de la interpretacis, «Contribui a aquest efec-
te tan humd l'acert i espontaneitat fills segurament d’un amords i detingut estudi que ning, en cap
situaci6, deixa traslluir. Per aquest merit de justesa de to, cal felicitar...» (Cambé: «Moviment re.
ﬁiunaﬁsm»}. En relaci6 a aquest extrem, Miquel i Badia constitueix una relativa exce; cié. El eritic

a temut que els actors, «arrastrados por las corrientes de hogafion, nobusquessin «en la diccion una
naturalidad resizda con el caracter de la obra, y que por tal camino la fal vy la empequerieciesen.
No fué asi de ningiin modo. Su buen criterio 3 su buen gusto les sefiald el camino que debian seguiry
en todos los actos recitaron con nobleza, con entonacion, con cierta pompa en algunos momentos, bu-
yendo a la vez del enfasis y la ampulosidad.» (Miquel: «La Ifigenia en Taurida...»). Es prou curiés
que, partint d’un recel explicit per les teories interpretatives naturalistes i les teories interpretati-
ves gualianes, Miquel arrigi a entusiasmar-se per una interpretacié que, com bé destaca la critica
restant, en el fons est inspirada per aquestes teories. Hi ha un acord de fons, pero: fugir dels con-
vencionalismes tronats del teatre de primer actor. A Daltre extrem, Roca, des de La Esquella
(«Ifigénia al Laberinton), arriba a considerar que la naturalitat dels actos & tan «modernas que
acabaran per treballar per ells sols i «aixis el seu teatre resultara intim del tot.»

78.  Alguna ressenya titlla els intérprets, sense gaires distincions, de «coneguts literats i artis-
tes de I'escola moderna», «L'Ifigeniax, La Talia Catalana.

79. A L. deBaran: «Arte Nuevo...», pag. 16.
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Aixo és, representacié d’un estat d’anima (el drama intern de Thoas, que
és la imatge perfecta de la rentincia i el sacrifici), interpretacié sentida perd
continguda, bandejament dels efectismes interpretatius de cara a la galeria i
compenetracid absoluta amb la idea de I'autor (estudi aprofundit del text i de-
voci6 cap a l'obra). El conjunt és immillorable: Gual «como director del Teatre
Tntine, ba logrado componer una pequeria cohorte de actores capaces de represen-
tar bien.» Pel que fa a Gual, que s’ha reservat el mateix paper que Goethe en
I'estrena a Weimar, hom destaca que «digué sos versos amb un sentiment ex-
quisit: amb ell no solsament parlava Pilades, siné el devot de Goethe que feia
reveréncia al Mestre»® De mica en mica, doncs, Gual comenca a posar en
practica les seves idees interpretatives: els actors no han de ser ni diletants ni
histrions amb afany de lucre, han de ser homes i dones investits d’una #zzssi6.
Convenguts d’aquesta missié, hauran de sotmetre’s a una disciplina férria per
tal de reeixir, conjuntats els uns amb els altres, en I'objectiu prefixat. La pro-
fessionalitat no vol dir ofici siné sinceritat, dignitat i exigéncia. Per aquesta via,
Gual ben aviat apuntara nocions interpretatives absolutament innovadores.
Per exemple, el concepte de consciéncia intima, molt proper a algunes idees coe-
tanies d’Stanislavski:

«Els artistes intérprets han de revestir-se amb la magestat d'una veritable missié
acceptant tots els sacrificis que aquelles puguen exigir i no recordantse mai dels béns
que elles reportin. Fent-ho aixi, o més ben dit, proposant-se fer-ho aixi, sera I'obra de
Pintérprete obra perfecta de consciéncia, no fara res per fer-ho solsament; en el trans-
curs de ses meditacions, a través del seu procés reflexiu, haura arribat a trobar-se a si
mateix, se coneixerd a fons, i aquesta troballa o coneixenga intima, aquest coneixe-
ment del seu propi individu intern, li permetran la quasi perfecta socavacié dels es-
perits veins, i arribara indubtablement a descobrir lo no explicat, essent per lo mateix
un perfecte interprete qui no sols fard, bo i interpretant, obra exterior, sind que la
presentaré bella en sa forma i reveladora d’un fons exacte.»™

80. J.F.yG.: «La Ifigenia de Goethe».
81. Vegeu Gual: «L’art escénic i el drama wagneria», pags. 139-140.



CAPITOL 9

1. TEATRE INTIM: TEMPORADA D’HIVERN
1.1.  Prirnera sessié: Adria Gual i L’alegria que passa

L'exit d’Ifigénia a Tdurida consolida momentaniament la primera em-
branzida del Teatre Intim.! L’elitisme socia/ que suposa aquesta estrena s’ha
d’entendre com un primer pas en el cami de popularitzacié d’un cert tipus de
teatre modern («teatre de sentiment»). El segon pas es produeix al cap de tres
mesos, el gener de 1899: I'Intim organitza una breu temporada d’hivern. La
tria de L'alegria que passa de Santiago Rusifiol per inaugurar la tongada (al
costat de la reposicié de Silenci) és prou representativa de I'inter&s del direc-
tor per accedir, cada cop, a capes més dilatades del’espectre social. Com molt
bé ha vist Margarida Casacuberta, Gual probablement decideix d’incloure
I'obra de Rusifiol en el repertori de I'fntim «pel cardcter essencialment mo-
dern i sens dubte refinat» de la pega, perd també per una raé estratégica: si bé,
d’entrada, estrenar 'obra de Rusifiol vol dir «tenir el suport gairebé incondi-
cional de bona part de la intellectualitat catalana i d'un piiblic burgés selec-
te», també significa «eixamplar els horitzons del Teatre Intim». I & que Lale-
gria que passa és una obra que pot «accedir facilment a un pablic més ampli i,
sobretot, pot arribar a silenciar 'agressiva campanya de descrédit que deter-
minats sectors han iniciat, arran de I'estrena de Silenci, contra la produccié
dramatica de Gual» i el seu projecte de renovacié escénica.® Qui sén aquests
sectors? D’una banda, el nucli encapgalat per la contundéncia de Joan Pérez
Jorba i I'exemple d’Ignasi Iglésias; oposicié d’aquest grup es concreta en
’actitud de bandejament —més que no pas de belligerancia— que la revista

p 1. «Jaresno eczlns podﬁ\l deturar: 'acceptacié d'Ifigénia, després de la de Silenci, acompanya-

a aquesta a d'un resultat econdmic anivellat, ens havia ences les s , 1 per tot repds va

rependre les tasques de seguiment amb veritable veheméncia.», Gual: Ma;;'g:m'r{’):.., pag. 95. o
2. Vegeu Casacuberta: Santiago Rusiriol..., pag, 402,
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Catalonia adopta respecte a Gual. D’altra banda, hi ha 'oposicié dels sectors
més populars representats per La Esquella de la Torratxa o, si prescindim de
Pactitud de Josep M. Jorda, pel diari republica La Publicidad; també cal tenir
en compte les reticéncies dels sectors populars catélics, agrupats al voltant de
publicacions com La Talia Catalana o L’'Atlintida, entre altres. Com a punt
basic d’acord, malgrat partir de visions absolutament antagdniques, totes
dues bandes coincideixen en el fet de valorar negativament Iaire de «cenacle»
amb qué, fins al moment, s’han engalanat les dues primeres manifestacions de
la companyia. L'alegria que passa és el vehicle pensat per superar aquestes re-
ticéncies.

La idea de muntar L'alegria gue passa, una pega que des del marg de 1898
—data en qué havia estat publicada per L’Aven¢— descansava «en els prestat-
ges dels lectors i ningt no havia gosat representar-la»,’ és contemporania a l'es-
trena d’Ifigénia. Aixi, la revista Luz; al mateix nimero en qué es ressenya
I'efeméride del Laberint (al costat d'in interessant reportatge fotografic),
anuncia que

«El «Teatre Intim» tiene preparada una sesion en la que se representard el Silenci de
Gual y L'alegria que passa, letra de Rusifiol y miisica de Morera. Dado el impulso que
la vepresentacion de figenia ba impreso al «Teatre [ntim», no dudamos se verd concu-
rrida, ¥ creemos que muy pronto podremos hablar de esta nueva sesién.»

La predicci6 resulta encertada. La sala, el dia de 'estrena, el dia 16 de ge-
ner, s'omple de gom a gom. Aixd no treu que la concurréncia, tot i ser «nuy
runterosa», continui sent molt «escogida»;’ és a dir, poc popular. Lexplicacié
és simple: més enlli del reclam que representa I'estrena de 'obra de Rusifiol, el
public acudeix a la cita, malgrat donar-se en un «teatro de verano», a causa de
les expectatives creades per I’¢xit de les representacions precedents. El caric-
ter se’n podria dir aristocratic que hi ha imperat predisposa el piiblic benestant
a acudir en massa a un teatre de categoria per veure una funcié de bon to. Lo-
gicament, aquesta indole social de I’esdeveniment no casa ni poc ni gaire amb
I’objectiu de fer trontollar les nombroses reticéncies contra l'elitisme («ante un
piiblico pasado por el alambigue de la seleccion ~diu Doys— se realizd tan ex-
traordinario acontecimiento).® Per contra, aconsegueix acabar amb el recolli-

3. Gual Mitja vida..., pag. 95.

4. «Nuevas», Luz, any I, niim. 2, 3" setmana d’octubre, 1898, pag. 23, ;

5. Vegeu Flrancesc]. Mliquell. y Bladial.: «Revista dramitica. Teatre Intine.-Primera sesién»,
Diario de Barcelona (17-1-1899).

6. Doys, «Chirigotas», La Publicidad (17-1-1899). Lo Teatro Catald és més explicit, «No ens
satisfa el nom de #ntim donat a espectacles piblics al fi, encara que a ells hi assiteixi sols un reduit
nimero de families, encara que sigui piiblic sense publicitat, o sense estar a I'alcang de tothom la
facultat d'assistir-hi, que ve a constituir una espécie de privilegi; en qual cas millor [i aniria el cali-
ficatiu de teatro privilegiat.» Tanmateix, el critic fa un aclariment: el text de Rusifiol és una bona
garantia a I’hora de superar I'elitisme del Teatre Intim. Segons diu, L'alegria que passa és «una
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ment que havia regnat en les sessions precedents i afeblir la rigidesa que Gual
ha imposat fins ara en les condicions d’escenificacié. Aixi, malgrat que «e/ re-
sultado de la funcion [es refereix a Silenci] fue muy lisonjeros, la sessié transcor-
re amb «menos recogimiento gue en las anteriores representaciones»;’ els actors
aixequen més la veu (cosa de la qual es congratula Ortiz perqué d’aquesta ma-
nera resulta que el «silenci» ja es pot sentir), la sala no queda absolutament a
les fosques, en algunes de les sessions del cicle es recorre a 'apuntador, deter-
minades escenes —sobretot I'entrada dels saltimbanquis a L'alegria que
passa— sén aplaudides® i, fins i tot, alguns espectadors —assenyala alguna nota
de premsa— entren sorollosament a mitja representacié. En un cert sentit,
doncs, els objectius de Gual, encara que I’exit de les dues peces sigui del tot
irrefutable, s’acompleixen només en part. D’entrada se segueix parlant d’eli-
tisme’ i, de sortida, s’ha perdut intimitat. Paradoxalment, totes dues coses con-
formen extrems en aparenca contradictoris, car bona part de la voluntat elitis-
ta de I'agrupacid recolza precisament en la intimitat dels seus productes. En
aquest sentit, Roca i Roca és I"nic que, des del seu particular putit de vista, es-
tableix la correspondéncia correcta: cal felicitar-se per I'abséncia de reserva i,
alhora, entendre-la com una suposada rentincia a l'elitisme:

obreta plena de veritat artistica que veura amb gust, no direm una concurréncia inffma o amiga,
siné un piblic heterogéneo i vivament imparcial.» Jo: «Teatro Lirich. La alegria gue passa, pro-
duccié de D. Santiago Rusifiol», Lo Teatro Catald, niim. 402 23-1-1899, pag. 2

7. A dreta llei, perd, s’ha de reconéixer que el piiblic «escuchd el dramita [Silenci] con pro-
funda atencion, siguiendo paso a paso, tomando interés por sus principales escenas y saborean
emoctdn intima que aguel cuadro sencllo y sentido procura al espectador.» F. M. y B.: «Revista dra-
mdtica...». Claudi Planas, que tant s’havia entusiasmat en la primera representacié de Silenci, s’ho
mira amb un cert distanciament, «Intim... Intim... no sé si ho resultava prou. Adornos de ambos se-
xos per tots cantons; bigotis enxerinats i estarrufament de monyos i molta gent... molta gent... En
aquestes condicichis, lo patural era que tractant-se d’un drama tan... intim com lo S#enci, el pblic
dominés I'escenari i no I'escenari al piblic, com lo deu éxit mana, No obstant, la veritat és que, ai-
xis i tot, la cosa va anar lo que se’n diu bé. No diré que el drama que hi ha en I’obra d’en Gual, que
hi és pesi a qui pesi, panteixés amb tota la seva forca, amb la que es vaimposar I'any passat; 'am-
bent [sic] no li era propi; perd, aixis i tot, hi hagué molt sovint moments en qué el puiblic se queda
suspés...» Claudi Planas y Font: «Teatro Intim», La Renaixensa (19-1-1899)

8. «El entusiasmo del piblico fué tal, que basta llegaron a olvidarse las reglas sentadas por el
Teatro Intim, o sea las de que no debe suspenderse la accién con llamamientos a las tablas, ni repeti-
ciones, ni con otros vicios admitidos en teatros que atienden mds a la especulacion que al arte en se-
rio.» (F.M. y B.: «Revista dramitica») Miguel i Badia, d’altra banda, destdea la mglora que suposa
I'abséncia de barrets. Aquesta regla de I'Intim si que es va complir, «Grin Hiitiifo alcanzaron [els
membres del Teatre Intim) entre las seioras. Contadisimas fueron las que 5¢ presentaron con som-
brero, y atin en este caso con capota o sombrero bajo. Casi todas lucieron ¢l zibello, que es el adorno
s gallardo para una cabeza femenina y medio para que los espectadorés no deban sufrir las torturas
a que les sujetan en los teatros del dia los sombreros a la moda.»

9. Un altre exemple, «Més, saquest art [el modernisme) se presenti en les degudes condi-
cions per a imposar-se a la majoria del piblic amb tota la forga dcs sentiment i de la bellesa? [...]
No, tal com avui fan art els seguidors de les corrents novissimes, no passaran els &xits que conse-
gueixiéz del reduit circol dels niciats.» X.: «Teatro Intim», L’Atlantida, any III, nim. 73, 4-2-1899,
pags. 6-8.
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«Lo Teatre Intim va humanisant-se. Pel cami que ha emprés en la série de fun-
cions que va comengar dilluns al Liré, crec que no tardari molt en perdre aquella
misteriosa reserva que s’havia imposat per distingir-se.

Volia poca gent... dos o tres files a lo més, perqué parlava en veu baixa com un
penitent quan se confessa. Les llums de la platea, apagades, perqué el recolliment si-
gués més complert i més viu el contrast amb I'escena, degudament illuminada. Aixis
va representar-se per primera volta el drama Sifenci d’en Gual. Mes dilluns ja fou dis-
tint.»

Malgrat tot, alguns sectors conservadors, encara que sigui momentinia-
ment, deixaran de costat els seus recels antimodernistes davant del caire ines-
perat que sembla haver pres la vetllada, Aixi, per exemple, el critic de La Vex
de Catalunya creu que

«no hi ha necessitat, per a donar compte de la primera sessié d’abono del teatre in-
tim, que busquem la filiacié de les obres representades, per a deduir lo triomf de I'es-
cola a qué pertanyin. Ahir vespre en lo teatro Liric, lo triomf fou de 'art, sigui quan-
sevulga el nom amb qué aquest art se bategi. [...] Lo triomf de l'art. Qué se’ns
importa que aquest art se digui modernisme, simbolisme o decadentisme?. Per a tot-
hom la més sincera felicitacié.»™

Fins i tot La Talia Catalana, que té per objecte principal «treballar per I'es-
cena catdlica», en aquesta ocasié es considera obligada a «donar compte de
moltes de les produccions que dintre la moral i les bones costums vénen suc-
ceint-se en lo teatre profa», i més quan —'afirmacié és del tot inesperada— es
parla d’'una obra (L’alegria que passa) que «pel seu mérit, tan artistic com lite-
rari, fuig de la costum i ocupa un lloc entre la novetat».”? Tal i com ha previst
Gual, I'eclecticisme sobtat de bona part dels nuclis conservadors s’estén sense
gaires dificultats a la consideracié de Silenci.

Al moment d’aparéixer, el marg de 1898, al mateix nimero de Cataldnia en
qué Maragall ressenya Silenci, Ignasi Iglésias saluda L'alegria que passa com un
triomf del decadentisme («El decadentisme, tant impropi de I'esperit del cata-
lans, ha entrat triomfalment a casa nostra»). No obstant la seva posicié radical,

10. P.del O. [Josep Roca i Rocal: «Cronican, La Esquella de la Torratxa, any 21, nim, 1045,
20-1-1899, pags. 34-35.

11, Francesch Ripoll: «Teatre Intim. Stlenci, L'alegria que passa», La Veu de Catalunya (18-1-
1899). Aix{ mateix, €l Correo Catalin, periddic carli, comenta, «Liémese teatro en la mayor reduc-
cién de sus elementos y basta de sus atributos, lldmese teatro modernista, o lldmese como se guiera,
lo cierto es que la representacion dispuesta el lunes en el Lirico atrajo irresistiblemente al piblico.»
En aquest cas, I'xit és atribuit gairebé de forma exclusiva a L'alegria que passa. Es clar, Rusifiol fa
una obra que, en opinié dels ultraconservadors, no té res a veure amb «esas abstracciones y delirios
en mal hora surgidos de la mente de ciertos autores para elaborar dramas hibridos, sujetos por la ar-
golla de una tendencia soctal, sin que ésta venga justificada por caracteres verdaderamente bumanos
y por el recto desenvolvimiento deﬁmﬁm; vegeu J. Borrds de Palau: «Teatro Intimo. L'alegria que
passa», Correo Cataldn (19-1-1899).

12.  «La sessi6 del Teatre Intim donada en lo Lérich», La Talia Catalana (22-1-1899).
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Tglésias «accepta i admira» 'obra de Rusifiol, i aixd és, precisament, el que fard
que Gual s’interessi per la peca. Iglésias, tot i descobrir en el text «les queixes
d’una dnima malalta, d’'una 4nima que no pot gaudir de la vida» observa que
Iautor

«sempre se'ns presenta tal com és, amb tota sinceritat, malalt i trist, cultivant les se-
ves tristeses, cantant-les, exalcant-les, volent-les encomanar als altres, no podent mai
desfigurar la seva anima essencialment catalana, ja que en ses obres no hi manca pas
quelcom de falaguer, ni aquell agre-dolg tan propi de la nostra terra.»®

s Pactualitzacié del vell eclecticisme de L’Aveng: modernitat i sinceritat,
que ara se sumen, cinc anys després, a la idea d’una representacié pura dela ca-
talanitat (que en el cas de Rusifiol és inseparable de la poética de I'agre-dolg).
Iglésias, d’altra banda, accepta L’alegria gue passa perqué és «un quadro arren-
cat de la vida real» (encara que hagi estat filtrat per 'exquisit temperament de
Iartista) 1, encara més, perqué és un producte liric concebut per lluitar direc-
tament contra la plaga del flamenquisme i del género chico. Cap d’aquests con-
ceptes no destorba Gual, més aviat al contrari: L'alegria que passa representa
una possibilitat clara d’armistici, un punt d’entesa, una concrecié teatrq[ mo-
derna, senzilla, catalana i sincera. El més important per al director de 'Intim,
perd, és que I'obra de Rusifiol inclou la principal premissa del «teatre de senti-
ment»: la preséncia del drama intim (en mots de Claudi Planas, '«expressié de
lluites intimes no pot sortir massa a fora» o, com afirma el mateix Gual, «una
rialla declarada i mil llagrimes ocultes»)." D’altra banda, L'alegria que passa
connecta amb el model gualia per la voluntat de suggestié atmosférica, per pre-
sentar un decadentisme ambigu —i, per tant, tolerable— i per comptar amb la
virtut «d’acusar defectes i excelléncies pel mitja d’una visi6 universalista, que
d’altra part no desmentia un sol instant la filiaci6 estética que la dictava.»” De
més a més i de manera simbolica, L'alegria que passa mostra la vocacid mateixa
de Gual: la convivéncia conflictiva entre «’esperit d’aspiracié» (un «Joanet»
que Gual s’ha reservat per al dia de I'estrena) i «una tradicié encongida i de
malfianca [...], aquell poble avar, bigarrat i golafre, que no accepta res que in-
tenti desvetllar-lo del seu adormiment». Per acabar, L'alegria que passa també
mostra una idea similar a Szlencr: la idea que la «resignacié aparent d’un no
possible més enll3, també aparent, no vol ni ha volgut dir mai covardia, siné
més aviat fixesa i creenga que res no pot destruir.»"® Tot aixo, encara que teo-
ritzat gairebé trenta anys després, ajuda a entendre I'opcié que fa Gual pel text

13. Ilgnasil.I[glésias].: «Bibliografia. L'Alegria que passa», Catalonia, nim. 3, 25-3-1898,
pags. 52-53.

14. Adria Gual: «L'alegria que passa. En homenatge», La Veu de Catalunya (10-1-1926).

15. Ibid.

16. Ibid,
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de Rusifiol: es tracta de presentar una obra de pes a 'hora de fer callar totes
aquelles veus que només han sabut veure en Si/enci un art de rentncia, de des-
composicié o de negacié de la vida.

Pel que fa als sectors refractaris, Gual segueix la seva técnica d'aproxima-
cié, de captacié lenta. Cal proporcionar dosis d’art regenerador a cullerades
petites, que no puguin espantar ningf. El jove director sap que, a 'hora de va-
lorar positivament L'alegria que passa, la critica conservadora es fixara, com
destaca Casacuberta,” en el costumisme, en I'humor agredolg, en el pintores-
quisme escenografic i linglifstic o en la realitzacié d’algunes situacions drama-
tiques convencionals."® Ara bé, gracies a aquests ingredients Gual espera que el
public es vagi acostumant a una nova sensibilitat escénica. En aquest sentit,
collocar Silenci al costat de la pega de Rusifiol és un risc calculat. Es cert que la
comparaci6 serd inevitable; Gual, tanmateix, juga amb avantatge: la critica a S¢-
lenci ja ha estat feta, ara el protagonisme ha de ser per a Rusifiol. I, en efecte,
tot i el to laudatori general, el comentari sobre Silenci passa a segon terme. Per
a tothom —més d’un critic ho destaca—, la veritable originalitat de la sessié
rau en l'obra del celebrat pintor del Cau Ferrat."?

Hi ha alguna novetat, perd, en la consideracié de Silenci. La Veu de Cata-
lunya, per exemple, ressenya |'obra per primer cop. I, per comptes de mostrar-
se agressiva, destaca que el drama sigui «posat en escena amb una escrupolosi-
tat artistica que veiem molt poques vegades —per no dir mai— en les taules»,
subratlla el caracter suggestiu de I'escenificacié i, com ja és habitual, la sensa-
ci6 de realitat que encomana:

«Aquell primer acte d'una realitat que corprén gricies a la integritat de vida que
enclou, fou escoltat amb religiés respecto, sentit-se el dolor de 'escena amb tota la
forga que li dona I'autor. Lo segon, més intellectual, o millor, d'un sentiment més in-
tellectual L que el primer, fou ent&s com cal, per a qué el drama produis la necessaria
emoci6.»

En la mateixa linia d’aprovacié, La Talia Catalana parla de «naturalitat» i
de «refinat sentiment». Al seu torn, Claudi Planas, des de La Renaixensa, in-
sisteix en |'efecte magic del quinqué vermell. Ho explica aixi: «aquella clapa de
Ilum roja, quedant tallada per les siluetes fosques del capella i la minyona re-

17. A propdsit de L'alegria que passa i de la seva recepci6, vegeu Casacuberta: «Del Teatre
fntim al Teatre Liric Catala: L'alegria que passa i Cigales i formigues», dins Santiago Rusiiiol...,
pigs. 387-439.

18. A tall d'exemple, E/ Noticiero Universal diu que, de L'alegria que passa, «rieron en gran-
de los muchos chistes de la misma y escucharon con delette los preciosos mimeros de nnisica que con-
rteene.» M.: «Teatro Livicon, El Noticiero Universal (17-1-1899).

19. Per exemple, «el estreno era naturalmente el atractivo de la sesién. El drama de Gual era ya
conocido, habia sido el afio pasado discutido de sobra por la criticay como se merece aplaudidoy ensal-
2ado.», ]. M. Jorda: «Teatro Intimo. 1'alegria que passa por S. Rusiiioly, La Publicidad (17-1-1899).

20. Ripoll: «Teatre Intim...»,
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colzats a la taula blanca i destacant-se sobre la penombra del fons, va donar
una nota d’intimitat, un sentiment de desgracia de casa, que, em puc equivo-
car, perd em sembla que es va imposar a tothom.»*' Contra el que pugui des-
prendre’s de les paraules precedents, Planas lamenta que el nivell d’atencié no
hagi estat el d’ara fa un any. Les condicions sén unes altres i

«com que alli no hi ha crits, ni sorpreses, ni plors forts, al cap d’una estona una part
del piblic se recordava de que era al teatro i de que al teatro s’hi va a passar |'estona,
aexposar-se... i... a fer victimes, i allavors se desviava un xic aquella corrent que atrau,
lliga 1 estreva la sala a I'escenari, fins que un nou detall, una frase, la mateixa forga,
aquella J:;chrga tan especial del drama, tornava a atraure el corrent, i tornava a fixar al
piblic.»

Potser qui dedica més espai a parlar de Silenci és Roca i Roca que, des de
les seves tribunes a La Esquella i a La Vanguardia,?’ insisteix a carregar-se la
proposta de renovacié teatral que suposa I'aportacié de Gual. Es I'inic, al cap-
davall, que utilitza la comparacié de les dues obres per posar el dit a la nafra.
També havia estat I'tinic, tot i no assistir a la representacid, a valorar negativa-
ment l'estrena de Silenci, un any abans. El mateix de sempre: es queixa d’alld
que considera quietisme interpretatiu i del baix volum de la veu; amb tot, ha
de recongixer que «el ptblic del dilluns la veié amb respecte i amb agrado».
Cosa que no treu que I'obra sigui «opaca, somorta, sense vibracié» i, més greu
encara, que sigui tan convencional com «casi totes les obres ordiniries que van
en busca de I'efecte teatral per tots els medis». D’aquesta manera, introdueix
un aspecte nou en la valoracié de Silenci. Segons comenta, el recurs de les car-
tes trobades té un punt d’inversemblant i de convencional... També sembla in-
versemblant que si el pblic no té cap mena de dificultat per intuir la veritat,
Ramon, el vidu protagonista, no sospititi que 'enamorat de la seva difunta es-
posa pugui ser mossén Oriol. Roca creu que aqui hi ha el veritable conflicte del
drama i retreu a Gual que hi passi pel costat sense fer-ne cas. En definitiva, si
bé les acusacions de convencionalisme poden tenir un minim fonament, és evi-
dent que Roca no entén en absolut el sentit de la proposta gualiana. No s’ado-
na que és precisament el bandejament del conflicte alld que, dins la teoria sim-
bolista, atorga sentit i valor a la pega. O potser si que se n’adona («tal volta
diria algt: aixd no és Teatre intim. | qué?»), perd és precisament aquest con-
cepte alld que no li agrada.

De resultes d’aixo, s’entén que Roca distingeixi L’alegria gue passa. Ho diu
sense embuts; «Pertany acas a n’aquest teatre a la sordina i de calculada con-

21. Planas: «Teatro Intims.

22, Ibid,

23. P.del O.: «Cronica» i J. Roca y Roca: «La semana en Barcelona», La Vanguardia (22-1-
1899). Al segon article, només parla de L'alegria que passa.
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centraci6 'obra d’en Santiago Russinyol: L'alegria que passa?» Breu: «Mai de
lavida. [...] Aixd és teatro nou; pero no teatre fntimm. Es a dir, és un teatre per-
fectament viable escénicament parlant. La monotonia, la manca d’accié, I'esta-
tisme, la concentracié del teatre simbolista no satisfan el critic com a patrons
dramatirgics per al teatre futur. L'alegria gue passa és tota una altra cosa: «és
la condensacié d’una idea poética i simbolica», «la lluita de la prosa i la poe-
sia»; una idea que no es presenta de forma somorta i endormiscada, siné a
«plena llum», formant un «quadro viu («d’una vida que mai haviem vist en lo
teatro») per on circulen personatges que parlen «un llenguatge exuberant de
locucions e imatges pintoresques»; és el «llenguatge mateix del poble enriquit
per la imaginacié galana i fecunda d’un humorista de primera for¢a.» «I seriaa
fe una viva llastima —conclou Roca— que, havent nascut tan vigorosa, quedés
estancada en les intimitats del Teatre intim». Algun cop s’ha entés aquésta fra-
se erropiament. Roca no patla de la companyia, siné del génere. Globalment,
elogia les maneres de 'Intim i el seu impuls de renovaci6 (amb reticéncies per
alguna solucié escénica concreta).* El que no comparteix és el model drama-
tic proposat pel seu fundador.

Per un altre costat, Roca valora el text de Rusifiol com a teatre modern
perqué se situa en I’drbita del drama wagneria («L’alegria que passa no es sélo
una obra literaria por su forma oral, no es sélo una concepcion poética por el
simbolismo que entraria su pensamiento generador: es principalmente una cre-
acion artistica muy amplia a la vez que viuy concentrada, por la admirable fu-
sidn que en ella se realiza de las letras, las artes pldsticas y la wisica. Gracias al
harménico concierto de estos tres elementos cumple, dentro de su esfera, el ide-
al del teatro wagneriano»)” i també per alld que, paradoxalment, en la linia
simbolista, sempre ha interessat a Adria Gual: «el maridaje intimo de la reali-
dad y el idealismo que en ella felizmente se consuma.» El punt de mira, és
clar, no és el mateix, Gual parla d’intimisme mentre que al critic, li esgarrifa
el terme.

Finalment, Roca no vol adonar-se que el mérit de la vitalitat de 'obra és
degut en gran mesura a la direcci6 de Gual. Es un extrem que, curiosament,

24. Aixi s'entenen els elogis que, a La Vanguardia, dedica a la manera de fer de 'agrupaci,
«El autor de La alegria que pasa debe felicitarse, en mi concepto, de Z«.’ su obra dejara de ponerse en
semejantes condiciones [les de les empreses comercials]. Aunque vale mucho, requiere para aparecer
con todo el realce de su artistica belleza, una ejecucion depurada ;y:obre todo carifiosa. Necesita, en
una palabra, una gran dosis de fe y esa compenetracion intima del corazén y la inteligencia de los in-
térpretes con la creacitn del autor, que no siempre saben sentir los cmicos de oficio, En el Teatre in-
tim ba encontrado todo eso, y de abi su éxito espléndido, r ido con rara imidad por toda la
premsa, sin restriccibn de ningin género.» Per a Roca, I'Intim pot adjudicar-se «lz gloria de haber
contribuido poderosamente a la regeneracion de la escena catalana», perd no amb obres intimistes,
com Silenci, adregades a un public escollit («el prurito de escojer su piiblico entre algunas docenas
de iniciados»), sin amb obres com L'alegria que passa, que ara demana de totes passades la sanci6
definitiva del «gros piiblics; vegeu Roca: «La semana en Barcelona».

25. Ibdd.
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no obvien d’una manera tan flagrant les altres critiques. Per exemple, Ripoll
assegura que «l'arribada dels gimnastes» «produi un entusiasme tan gros que
no recordem haver-ne vist un altre d’igual en lo teatre»; «fou sens cap mena
de dubte I'éxit més gran d’en Gual —director d’escena—».*® Aixi, si bé és
cert que el «quadro» de Rusifiol «té I'escalfor de la vida», el mérit de la seva
veritat escénica, tanmateix, és també atribuible al director. Claudi Planas
també incideix en aquesta idea: després d’aplaudir la gran «naturalitat amb
qué es desenrotlla» ’escena, assegura que «ben preparada com esta I’obra,
amb poc esforg hauria fet efecte aquella sortida, perd ajuntant-hi la traca
amb qué fou dirigida, per forga havia d’esclatar, i aixis fou».*” Lo Teatro Ca-
tald parla de «propietat escénica» i «precisié d’ensaigs no molt comi en los
estrenos de drames o comédies»; fins i tot Lo Teatro Regional, que en una cri-
tica de Marian Escriu mostra molts recels davant 'obra de Rusifiol,?® en una
altra signada per M.RR,, elogia la «direccié escénica de Gual», que «va
acreditar-se de saber-ne forga, especialment en I'escena de I'arribada dels sal-
timbanquis, que va causar forta sensacié i li va premiar lo piiblic ovacionant-
lo.»” En el mateix sentit, el Correo Catalin parla de «conjunto escénico» i del
«esmero que se desplegd en la manera de agrupar las figuras, asi principales
como secundarias.»

Cal aclarir que, en aquests moments, la idea de «direccié d’escena» és forca
imprecisa. Es poc habitual i quan s’utilitza acostuma a fer referéncia a diversos

26.  Ripoll: «Teatre Intim...» També destaca dos dels principis terics de Gual pel quefa ala
interpretacio: la compenetracié delsactors amb I'obra i I'etecte de «conjunt» per sobre dels egois-
mes particulars. Aixi, sembla que els actors —sobretot, Domus, Sola, Gual, Utrillo i Vilaregut—
deien «sense efectismes lo seu paper, comprenetrats de lo que havia d’ésser lo conjunt, més de lo
que ells representaven.»

27. Planas: «Teatro Intim».

28. Segons Escriu, és un quadre «sentit», perd d'un «sentiment algo extravagant. El simbol

ue enclou, el posar vis a vis la poesia de la vida bohémia amb la prosa de la vida regular i ordena-
Ea, que 'autor ne diu burgesia, per a fer ressaltar com a més simpatica la boh&mia té, en primer
lloc, molt de discutiblei és, segonament, un xic demoledora, no per lo que atany a les costums, siné
per lo que es refereix al benestarhuma. Si el senyor Rusifiol es mirés la bohémia que descriu de ben
a prop i sofris les consegiiéncies de viure anant pel mén amb la miséria i la degradacié per com-
anyes, tal vegada no li vindrien ganes de ser son apologista. Ell dira que des de fa molts anys tam-
¢ fa de bohemi... Prou; perd la bohémia d’ell és de color rosa, amb totes les comoditats, mentres
Ialtra és de la bohémia regra, la dels desheretats que passen més hores badallant i renegant de sa
estrella, que no pas meditant lo felicos que son... els gossos perduts» (Marian Escriu Fortuny:
«Crénica. Teatre Intim», Lo Teatro Regional, any 8, nim. 363, 21-1-1899, pag. 30). De les poques
critiques que troben pegues en 'obra de Rusifiol, també val la pena destacar la de L'A¢ldntida, que
tot i valorar el text, incideix en el vell argument de la irrepresentabilitat, «<hermés, admirable,
d’una delicadesa poética exquisida és el poema L'alegria que passa d’en Santiago Rusifiol, mentres
no surt del llibre, mes no té condicions escéniques de cap mena que la facin recomanable com a
obra teatral; més direm: representat davant d’'un altre piblic que no fos el que assisti a son estre-
no, no ;lagucra passat de cap modo, i sense ra6 es diria de I'auditori que té mal gust» (X.: «Teatro
ntim»

29. M. R. R.: «L'alegria que passa», Lo Teatro Regional, any 8, niim. 323, 21-1-1899, pags.
31-32.

30. Borras: «Teatro [ntino..»
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aspectes de la materialitzacié del decorat® En aquest cas, els cartells que
anuncien la temporada® ho deixen ben clar: «Teatre Intim. Direccié Adria
Gual», Direccid, perd, de qué? De la companyia? Hi ha, realment, una com-
panyia? De les funcions? De les funcions i de la companyia?® El dilema s'afe-
bleix en la mesura que Gual participa com a actor en totes les funcions. Es ell
el primer actor / director? En un altre sentit, la preséncia de Gual com a dra-
maturg, com a director d’escena, com a actor i com a escendgraf-pintor (pinta,
amb Utrillo, el decorat de L'alegria que passa, concebut a partir del cartell que
el mateix Rusifiol va fer en el moment de ’edicié) desferma, entre les files de la
critica contraria, alguna ironia. Aixi, tot constatant la plurifuncionalitat de
Gual, diverses ressenyes aprofiten per ridiculitzar la nocié d’artista complet:
«Eis graciés també aixd de que els modernistes lo mateix serveixen para un ba-
rrido gue para un fregado; quasi tots ells sén pintors, escriptors i actors en una
peca; el sumnum de Part.»™ Per a alguns, és aquesta dispersi6 la que fomenta
un art efimer, de poca consisténcia, un art del moment, swob. El futur de
I'fntim, segons aixd, esta sentenciat:

31. Per exemple, en la segona sessid de I'Intim al Teatre Liric, el critic del Diario de Barcelo-
na, tot elogiant la feina d'Utrillo amb el decorat d'Ifigénia a Taurida, diu el segiient, «Con arte, me-
recedor de caluroso aplauso, dispuso la escena D. Miguel Utrillo, quien ba demostrado repetidamen-
te sus escelentes condiciones de director»; vegeu Diario de Barcelona (24-1-1899). Es forca
clarificador un text que, 'any 1902, Gual presenta com a meméria per tal d’accedir al carrec tie
«director d'escena» al Teatre del Licen de Barcelona (Adria Gual: «Treball-meméria per al con-
curs de Director d’escena del teatre del Licen de Barcelona», 7-2-1902, original ms., Fons Gual,
Carpeta 46); vegeu més endavant capitol 12, apartar 5.

32. Cartvﬁ (estil art nowveau) fet pel mateix Gual. El podeu veure reproduit a Batlle, Bravo,
Coca; Adrid Gual..., pag. 115.

33, el mateix dubte que apareixia en relacié a les tres primeres sessions de I'Intim. Qué
vol dir «Teatre Intim»?, és un génere?, una tendéncia? és el nom d’una companyia? Malgrat que
en aquesta ocasié sembla que ja ningti no dubta que es tracta d’una agrupacié dramatica amb un
Stil'i‘i’esceniﬁcst:ié caracteristic, encara hi ha qui té dubtes, «La primera sessi6 de Teatre Intim de
les tres que pensa donar la companyia (?) Gual, tingué lloc el passat dilluns en el Teatro Liric i da-
vant d'una concurréncia tan nombrosa com escollida» (I'interrogant és a I'original). Escriu: «Crd-
nica. Teatre Intim». En contraposicié, n’hi ha que ho tenen molt clar, «E/ Teatre Intim, la asocia-
cin destinada a presentar y popularizar las obras de autores modernos cuya tendencia o forma o
manera se dirige primordialmente a la expresion de manifestaciones artisticas puras, constituida en
Barcelona y dirigida por Adridn Gual...» Evidentment, Jorda («Teatro Imima»f O també, des dela
Institucié catalana de Miisica, «Com ja sap tothom, estd concentrat en aquesta agrupacié [Teatre

ntim] quasi tot I'element jove d’escriptors i miisics que amb vera fe ajuden la labor de I'Adria
Gual per a arribar a una regeneracié artistica en el teatre.» «Notes del mes», Butlleti de la Institu-
ci6 Catalana de Miisica, nim. 27, gener 1899, pags. 2-4,

34, X.:«Teatro Intim» O també la clissica «chirigota» de Doys: «A. Gual: pintor, litdgrafo, au-
tor dramitico, cartelista, actor, poeta y sacerdotes, La Publicidad (17-1-1899), «Glorig a t que tanto
vales, / y que lleno de intersticios, / tienes trescientos oficios / en los cuales sobresales! / En las obras
celestiales / con las cuales dejas bizco al mundo, / se ve tu ntimen fecundo, / tu saber excepcional, / tu
talento colosal / y tu genio sin segundo! /1 [...] Siguid sin mucho tardar, / a aguel Nocturno morado, /
que tanto gusto me ha dado, / tu Silencio verde-mar./ ; Qué se puede ya esperar / de un estro [sic] tan
fecundante? / ¢ Qué nuevo idilio o desplante / puede saltr de tu pluma / cuando has llegado a la suma
/ de lo mds extravagante? // Vuelve al cartel soiiador, / allf donde te lucias / en los venturosos dias /
en que no eras escritor./ Otro ruego por favor / de ti espero, eximio Gual, / st una amistat fraternal /
quieres que de entrambos brote./ que te dejes el bigote, / porqué afeitado estds mal »
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«Al Teatre [ntins $'hi anird algun cop que altre, per veure-hi la coneixenga o perqué
avui fa s#ob. D’aqui a una dotzena d’anys, del teatre intim ja no se’n cantara gall ni
gallina, i mentrestant encara viuran sobre les taules La Dolores i La Dida»*

1.2. Segona sessio: Ifigénia al teatre Liric

La reposicié d’Ifigénia a Tdurida en la segona sessié al Teatre Liric, el dia
23 de gener, té, tal com ha passat amb Szlenci, menys ressd que no pas el mun-
tatge de L’alegria gue passa. De fet, forga publicacions obvien el comentari ad-
duint que ja n’han parlat extensament en ocasi6 de I'estrena, tres mesos abans.
El que si fan la major part de ressenyes és destacar les diferéncies entre el que
ha estat la representacié a laire lliure i el que ara ha estat la representacié en
un teatre convencional. En conjunt, es pot dir que la comparacié tendeix a
considerar lloable I'efecte aconseguit al Teatre Liric. Ripoll, per exemple, asse-
gura que «vista en les taules i en una atmosfera totalment diferenta de la pri-
mera volta, se senti, sense perdre gaire, I'emocié serena que es desprén d’aque-
lla figura d'Tfigénia.»* Segons el critic de La Vex, és evident que obra ha
«perdut quelcom»; la culpa, amb tot, ha estat, més que no pas del «execu-
tants»,”’ que s’han mostrat perfectament compenetrats amb Pobra representa-
da, de la «distraccié del piblic». La mateixa idea que expressa, potser de for-
ma més contundent, el Dzario de Barcelona:

«El efecto del espectdculo fue muy distinto del que produjo en El Laberinto en el pa-
sado mes de octubre, como lo adivinaran nustros lectores, por la diferencia que ha de
exiStir entre una representacion al aive libre, iluminada por el s0l, y una representacicn
en las tablas de un teatro, a la luz de las baterias de gas. Por otra parte, el confunto del
piiblico que anoche se reunic en el Teatro Lirico era muy distinto del auditorio que acu-
di6 a la bermosa quinta del marqués de Alfarrds. No se not6 ni la atencion profunda, ni
el recogimiento en el Lirico que se advirtieron en aquel sitio, quizds porqué las vastas di-
mensiones del local son poco favorables a la concentracion del dnimo. Lo cierto es que
los espectadores en general estuvieron distraidos buena parte de la noche, sin entrar en
la tragedia, siguiéndola apenas y sélo oyéndola con interés en algunas situaciones. A pe-
sar de ello, la escucharon de nueyo con verdadero placer los que se hallaban preparados
para comprender sus bellezas..»

La relacié entre sala i escena, doncs, continua sent la mateixa que ha im-
perat en la primera sessi6 d’hivern: piblic de bona societat relativament dis-
posat a alterar els seus costums ativics de recepcié. Aixi, doncs, bona part

35. Escriu: «Cronica. Teatre fntim.
36. F. Ripoll: «Teatre Intim. Ifigénia a Taurida», La Veu de Catalunya (24-1-1899)
37.  Els mateixos que al Laberint tret de Vilaregut, que, en el paper d’ Arkas, és substituit per

Pactor Ro}ig.
38. Diario de Barcelona (24-1-1899).
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d’aquest piblic entra a la sala un cop iniciada la funcié i es nota que «a/gunos
tenian mids interés que por la escena por lo que pasaba de telén a fuera.» En des-
greuge de I'auditori, s’ha de tenir en compte que la vetllada del Liric perd el
caracter «festin»’ que havia tingut I’obra muntada a Horta; ara es tracta d'una
sessié de teatre amb tots els ets i uts, sense rituals aristocratics. Altrament, les
bones condicions del Liric afavoreixen que el text se senti sense problemes i
que la visibilitat sigui acceptable ( I'abséncia de barrets és practicament abso-
luta), dos aspectes que, al Laberint, no van ser gaire cuidats i que, al seu mo-
ment, només es disculparen per I’excepcionalitat de I'esdeveniment.**

Pel que fa al decorat, «Aquell jardi del Laberinte, ple de sol i d’aire pu, si-
gué substituit per un altre ple d’art i de bon gust que, en lloc de fer enyorar ’al-
tre, donava benestar a l'esperit i ajudava a posar-se en situacié per a saborejar
com se deu la gran obra de Goethe, tan magistralment traduida per Mara-
gall." El decorat, obra d’Utrillo, consisteix en una reproduccié de «Le bois
sacré» de Puvis de Chavannes, a la qual s’afegeixen plantes i flors naturals. El
conjunt rep I'elogi unanime de totes les critiques.” Fins i tor, hi ha qui se Ies-
tima més que no pas el decorat natural del Laberint:

«y0 —din Pomés— me quedo con el escenario del Livico: abt pude admirar y aplaudir
una verdadera obra de arte, lograda por el esfuerzo inspirado del hombre; alld vi tan
s6lo una mutilacion de la naturaleza, gue me hizo exclamar en voz tan baja que yo so-
lamente oyera, pues temia causar escandalo: he aqui una maravillosa imitacion de la
naturaleza...»”

Obviant la lectura que Maragall ha fet de I'obra de Goethe —i, de retop, la
que ha fet Gual—, que ja ha estat glossada tres mesos abans, en aquesta ocasid,
algunes veus s’aturen a destacar un dels principals objectius de I'Intim: 'esce-
nificacié d'Ifigénia ha de suposar el primer pas de la companyia en la linia de

39. Vegeu «Teatre Intim. Ifigénia d Tauridas, Lo Somatent (30-1-1899).

40. Ramon Pomés, des de Lz Vanguardia, en estricta coheréncia amb la valoracié que havia
fet de la representaci6 tres mesos abans, observa que, al Teatre Liric, «Hdllome en mejores condi-
ciones para poder concentrar mi espititu y bacer mds intensa la ilusion de que asisto al desarrollo de
un drama viviente y verdadero: estoy sentado en una comoda butaca, ¥ no encaramado en una silla
con miedo a perder a cada momento el equilibrio; sin esfuerzo ninguno puedo dominar todo el esce-
natio y asi no pierdo un solo detalle de cuanto passa sobre las tablas, abarcando constantemente toda
la amplitud del cuadro. Hay mds, y créase que no es poco importante esto, la temperatura en el Livico
era agradable y sana, ni fria ni caltente con exceso, [iira’ndome asi de grandes moisrias Sfisicas que por
Juerza habian de imposibilitarme e imposibilitar a todos la concentarcion de espititu que es necesaria
para el goce de toda obra bella.» R. Pomés, «Cosas de teatro. la Ifigenia en el Liricon, La Vanguardia
(25-1-1899). A proposit del’activitat periodistica de Pomés a La Vanguardia, vegeu Josep Joan Pi-
quer i Jover: «Periodista de La Vanguardia», dins El periodista Ramon Pomés i el seu temps, Bar-
celona, Rafael Dalmau, editor, 1977, pags. 35-45.

41. «Notes del mes», Butlleti de la Institucid Catalana de la Miisica, pag. 3.

42. Vegen, per exemple, Cllaudil.Pllanas]. y Flont].: «Teatro Intim», La Renasxensa (25-1-

1899)
43, R.Pomés: «Cosas de teatros...»
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presentar obres punteres del teatre classic universal. I aixd no vol dir acudir al
repertori més habitual (se cita Hamlet), siné descobrir nous textos que, com
I'obra de Goethe, estiguin prenyats d’altissimes emocions educadores. Només
d’aquesta manera, amb aquest estimul, s’assentaran solidament els pilars d’una
nova tradicié autdctona. «Com podiem creure —s’exclama el critic de Lo So-
mateni— que en aquella tragédia arraconada dintre les biblioteques hi havia
un caudal tan immensa d’emocions agradables, un calor tan viu que arribés a
encendre I'entusiasme com ha fet ara?» D’altra banda, els elogis adregats a la
tasca empresa pel Teatre Intim i al seu director, en el context del revival i lluny
de la necessitat de valorar I'autoria —impossible d’evitar en la sessi6 de la set-
mana anterior—, sén formulades cada cop d’'una forma molt més unanime i
explicita. En aquest sentit, Gual, «fundador y director del Teatre Intims, «nze-
rece también toda clase de elogios» perqué els seus esforcos han «logrado impo-
ner esas hermosas manifestaciones de arter™

«La veritat és que mai, per més elogis que se’n facin, s'alabard prou aqueix grupo
d’artistes tan entusiastes com intelligents que fa per I’art tot quant pot, desoint la
poca aprensi6 dels qui sén incapagos de sentir-lo com ells lo senten, s’esforcen per
oposa’ls-hi lo ridicul que després a ells mateixos los hi cau a sobre.»®

Tot fa pensar que, si no hagués estat pel fracis de Blancaflor i & Interior, la
valoraci6 futura de I'Intim probablement hauria anat per altres camins, hauria
partit d’altres premisses, no hauria comptat amb tants prejudicis. Malaurada-
ment, la condensacié d’estrenes en un sol mes atempta contra la mateixa dina-
mica creativa que postula Gual i perjudica, tal com immediatament es veura, la
resolucid i 'efecte de les dues darreres estrenes.

Abans, pero, aprofitant un comentari de Ramon Pamés, val la pena abor-
dar una darrera giiesti6: la consolidaci6 del model interpretatiu. Pomés és
|"anic a fer una critica explicitament negativa de la representacié. Tres mesos
abans, arran de I'estrena al Laberint i tot criticant I'elitisme de I'acte, havia de-
manat, «para que estos ensayos dieran un resultado que pudiese ser determinati-
vo de juicio», que les representacions «se dieran en sesién piblica de veras o en
sesion intima de veras». Segons el critic, el dia 23, al Liric, no s’ha donat ni una
cosa ni l'altra: «el pablico que el lunes fué al Lirico pagando su entrada, es el pii-
blico mismo que fué invitado, a los jardines del Laberinto.» 1 aixd, 1dgicament,
treu qualsevol mena e valor a la representacié. Les reticéncies de Pomés, mal-
grat assegurar que aquest cop les condicions de recepcié han estat millors, tan
sols s’aturen davant del treball interpretatiu desenvolupat per Gual.

Des de I’estrena de Silenci, totes les critiques, sense gaires matisos, s’han
dedicat a lloar el treball actoral dels membres de I'Intim i, sobretot, a destacar

44, «Espectdculos. Teatro Lirico».
45. «Teatre Intim. Ifigénia a Tourida», Lo Somatent.
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el mérit de la seva actuacié en tant que intérprets, en la majoria dels casos, afi-
cionats, La paraula que es repeteix amb més freqiiéncia és «naturalitat», A par-
tir d’aqui, la critica de Pomés planteja una qiiesti6 interessant. La tragédia, de-
mana naturalitat o reclama, per contra, un estil declamatori propi? Segons
sembla, Gual ha estat l'intérpret que «mds entero se mantuvo, moviéndose con
naturalidad, dando a sus palabras el verdadero sentido, que el piblico pudo coger
todo entero, gracias a su franca pronunciacion, exenta por completo de falseadas
entonaciones».* Paradoxalment, aquest estil ha motivat que alguns sectors de
'auditorili reclamessin una «entonacion tragica». Amb bon criteri, Pomés creu
que aixd és un disbarat, ja que el mérit de Gual és precisamet aquest,

«que diciendo estas frases determinadas con su diccion clara, didfana y perfectamente
ajustada a su valor ideal, logra que, lo que dice, entre muy bondo en el espiritu del oyen-
te, mucho mis hondo que dando a esas frases lo que se llama entonacion trigica. Ya sé
que esto no lo comprenderan muchos que sén comicos de oftcio; pero importa poco esto,
mitentras lo vaya el piblico entendiendos.

L’observacié d’aquest critic (les altres ressenyes es limiten a elogiar en ter-
mes generals I'execucié dels actors) permet observar els efectes practics de la
teoria interpretativa de Gual, i també la seva perseveranca: voluntat de sugges-
ti6 versus efectismes arbitraris.

1.3. Tercera sessi6: Interior de Maeterlinck i I'estrena de Blancaflor

No es pot entendre la redaccié de L'estudiant de Vie" a les acaballes del
1899 si no s’explica abans el fracas de Blancaflor.® Gual atribuira la culpa del
desastre als aspectes més visionaris de la peca, i és per aixd que, a I’hora d’in-
tentar un nou assaig de «teatre popular», es plantejara una vegada més el dile-
ma entre desenvolupament dramatic i situacié, Perd qué ha passat exactament
amb Blancaflor? L'autor, ajudat per la melodia popular, ha forgat les pautes del
«drama musical» i ha transcendit el plantejament situacional maeterlinckia fins
al'extrem de produir una mena de visié; visié que, un cop traduida a la mate-

46. Segons Pomés, aquest cop, llevat de Gual, els actors han perdut la fe que els inspirava el
dia de Pestrena, Només hi ha una altra ressenya que estigui d’acord amb aquest extrem: N.N.N.:
«Teatros. Cronica», La Esquella de la Torratxa, any 21, nim. 1046, 27-1-1899, pag. 55.

47. L'estudiant de Vic, originals ms., Fons Gual, nim. 1422 (dos exemplars) El segon ms. és
incomplet: un intent de reescriptura fet apruximadament el 1924. Al ms. original (setembre-de-
sembre 1900), hi ha una anotacié, «Cangé popular harmonisada per a I'escena, n® 2». A Mitja
vida... (pag. 99), Gual parla de L'estudiant de Vic com si fos anterior a Blancaflor. No és cert. El seu
error —suposo— prové del fet que a I'edicié d’aquesta darrera (1904) se cita L'estudiant de Vic
com una obra acabada de temps.

48. Totique Gual nega expllumment aquesta relacid; vegeu el proleg inedit a L'estudsant de
Vic, original ms., Fons Gual, nim, 1422. Es un text escrit en segona persona, potser una carta,
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rialitat de les taules, ha superat, segons bona part de 'opinié coetania, la débil
frontera entre la bellesa i el ridicul. Si més no, aixo és el que allega Gual: el pi-
blic, malejat pels habits d’un teatre rutinari, encara no esta prou preparat per
comprendre el nou llenguatge escénic. De res no ha servit dissenyar una es-
tratégia i fer que Interior i Blancaflor anessin precedides d’&xits assegurats com
ara L'alegria que passa, Silenci o Ifigénia a Taurida: tot alld que hauria hagut de
sembrar una profunda i intensa emocid, ha provocat, contrariament, befes i
rialles.”

Certament, els comentaris critics, després de la representacid, insisteixen
—com ja és habitual des de I'aparicié de Nocturs i des de la fundacié del Tea-
tre Intim— en el desencaix entre la nova convencionalitat que reclama el tea-
tre modern i els habits teatrals de qué parteix el pablic diguem-ne normal: el
«teatre de sentiment» només pot ser apreciat per un reduit nucli d’escollits. Sz-
lenci, per 'ambient contemporani que mostra i també per la lectura melo-
dramatica que permeten els conflictes interns que amaga, té una bona acollida;
amb tot, no s’estalvia la nota agra d’alguns recels i d’algunes burles. Aixi que
s'estrena L'alegria gue passa, Roca i Roca s’afanya a aclarir que I’obra de Rusi-
fiol no és «teatre intim», i amb Ifigénia tothom esta d’acord que el text confe-
reix una patina de distincié immillorable. Per contra, en ocasié de la darrera
sessi6 al Teatre Liric, els recels es multipliquen, cosa que és perfectament com-
prensible si tenim en compte que Inierior ve marcada per I'estigma antimoder-
nista dels sectors més conservadors (un prejudici que s’arrossega des de I'es-
trena de La Intrusa), que Blancaflor sembla un intent temerari de retornar a les
«beneiteries» de Nocturn i que Blancaflor, encara, assumeix amb totes les con-
seqiiéncies ’heréncia critica contra les composicions populars amb qué Gual
ha estat guardonat als Jocs Florals de 1898. Per acabar-ho d’adobar, les condi-
cions de la funcié no sén les més adequades: d'antuvi, per tractar-se de la clo-
enda, és la sessi6 que compta amb un piiblic més nombrés (el mateix piblic
benestant de les altres sessions, afamat d’intercanvi social); per un altre costat,
probablement pel fet d’arrossegar un ritme de feina excessiu i un excés d’es-
trenes, es produeixen tot un seguit de defectes técnics i d’execucié que contri-
bueixen poderosament al fracas de la vetllada. Anem a pams.

Tal com havia passat el 1893 en ocasi6 de I'estrena de La intrusa, per tal de
preveure possibles problemes de recepcid, la representacié d’Interior ve pre-
cedida per una petita campanya d’informacié. Aquest cop és Claudi Planas

49. «Segurament que estavaescrit que Blancaflor haviavingut al mén per ésser, en mans me-
ves, palla de foguera dels ineptes a apreciar, i el que estava escrit va acomplir-se al peu de la lle-
tra.[...] Aquell pablic, per no dir tots els pablics, es troba posseit d’un pecat de distraccié que in-
sensiblement I'emmena a privacié emotiva com a fruit d’'una condemnacié que fa feredats, Gual:
Mitja vida..., pags. 101-102.
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qui, des de La Renaixensa, s’encarrega de presentar les virtuts de 'obra.”® Pla-
nas destaca «la Mort» com «el tema que ha donat més excuses a Maurici Mae-
terlinck per fer drames». Segons diu, pel que fa ala seva exterioritzacid, es pre-
senta en «un estat de sobreexcitacié» dels homes, «un estat d’aquells que
tothom ha passat una hora o altra, sobretot los temperaments nerviosos, hores
de pressentiments, de visions magnifiques perd incomprensibles, de decandi-
ments sense rad perd dolorosissims.» Les obres de Maeterlinck desprenen
Pemocié de I'home davant d’«una gran anima inquieta que ho omple tot».
D’aquesta manera, Planas, que intenta preveure les objeccions que es faran al
text,” destaca el sentit suggestiu de la pega per damunt de I'anécdota. El pro-
tagonisme no recau en els personatges, sind en la Mort; la mateixa Mort que a
La intrusa «se sent venir manifestant-se en estranys moiments de la Naturale-
sa», 0 la que, a La mort de Tintagile, de forma impassible i cruel, s’endi el pe-
tit germa d’Tgraine rere una gran porta que ningd mai no ha traspassat. Tot se-
guit, Planas explica 'argument d’Interior —«un quadro semblant al de La
intrusa»— bo i resseguint els efectes emocionals que provoca el progrés de la
ficcié. El més curids del cas és que Planas, després d’haver fer un elogi entu-
siasta de la produccié dramatica de Maeterlinck, just a 'acabament de I'article,
reitera el classic dubte de la seva representabilitat, el mateix dubte que havia
plantejat Yxart davant La intrusa: «Es possible en lo teatro heure’n una im-
pressi6 com la que d6na sa lectura?»™ En efecte, després de l'estrena, es podré
comprovar que el prejudici é fortamentarrelat i que la lectura del comentaris
d’Yxart” és forga estesa. Aixi, la majoria de ressenyes convertiran el dubte de
Planas en una objeccié de fons: 'obra de Maeterlinck no es pot traduir plena-
ment dalt de les taules.

Per un altre costat, també La Veu de Catalunya dedica un espai —un article
sense signar— per a la presentacié d’Interior.” Contra el que cabria esperar
d’una publicacié que anys enrere havia ignorat I'estrena de La éntrusa, La Veu
fa una lectura forga ajustada de la produccié del dramaturg belga. D’entrada,
destaca que des de I'efeméride de Sitges no s’ha tornat a escenificar Maeterlinck
malgrat ser un dels autors «estrangers més llegit, més admirat i més #ostre».

50. Vegeu Claudi Planas y Font: «Interiors, La Renaixensa (29-1-1899). L'article de Planas
ve acompanyat per una prévia a les «Noticies» del mateix dia, on es presenta Maeterlinck com «un
dels dramaturgs de més anomenada d’Europax i Interior com una de les obres més «hermosa i sug-
gestivax» de I'autor.

51. «Lo que s'hi ha de buscar en tota obra d'art és Bellesa, lo que se n’ha de treure és emo-
cié... Que no ens ne fa?, doncs deixem-la... Que ens ne fa ?, doncs assaborim-la bé, amarem-se’n
bé. [...] No en corren tantes d’espurnes d’emocié perqué, quan un n’ensopega una, s’hagi d'anar a
fixar si duu les botes enllustrades..», ibid.

52. Ibid.

53. José Yxart: El arte escénico en Espania, Barcelona, Imprenta de La Vanguardia,, vol. 11 vol
II, 1984 i 1896, respectivament. Especialment, I, pags. 271-283.

o 54, «Interior de M. Maeterlinck», La Veu de Catalunya (30-1-1899) ed. vespre i (31-1-1899)
. mati.
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L’apropiacié és, com a minim, sorprenent. Com pot ser que La Vew, de cop i
volta, hagi assimilat les instancies del teatre simbolista? Aixd pot donar una idea
aproximada de la popularitat que ha assolit Maeterlinck només en cinc anys; de
ser un autor modernista i decadent ha passat a ser gairebé un classic.”” «Pocs,
molt pocs, —diu I'articulista— s6n los aficionats a les lletres de Catalunya que
no hagin sentit tota 'emocié esgarrifosa, depriment, de Les set princeses, La
princesa Malena i Pelleas i Melisanda» La valoracié dels aspectes emotius, sen-
se matisos, ha passat per sobre dels prejudicis decadents. Aixd no obstant, d’en-
tre les obres del dramaturg belga, n’hi ha que posen les coses més facils a 'hora
de passar de la lectura a la representacié. Es el cas d’Inzerior. L'entusiasme del
redactor de La Veu per Interior neix, basicament, del fet que aquesta és I'obra
en qué «les caracteristiques d’en Maeterlinck s’hi troben senceres, éssent em-
perd I'obra que presentant més contorns més reals o menos boirosos se fa més
representable i més a propdsit per a ésser gaudida pel nostre pablic.» Es a dir,
Interior, com La intrusa, és representable perqué s’acosta més clarament a la rea-
litat ben entesa.”® Conclusié: no és tot el teatre de Maeterlinck, en general, el
que no resisteix I'escenificacio; les obres d’ambientacié contemporania juguen
amb avantatge i s6n més facilment reciclables per al public coetani. Finalment,
Iarticle destaca el valor suggestiu del llenguatge maeterlinckia:

«Senzill en apariéncia, harmonids en sa mateixa senzillés, repetint amb insistén-
cia infantivola frases sense acabar, suggestiona i ajuda a 'emocié general que es
desprén de I'obra: d’agonia, de malestar febrosenc, de somni pesat... é sens dubte lo
més dificil de trasladar a una altra llengua i és lo que ha aconseguit admirablement en
Pompeu Fabra, autor de la traduccié del Interior, ja acreditat per la que havia fet
abans de La intrusa»

Un cop estrenadal’obra, la valoracié de La Renaixensa ila de La Veu seran
radicalment oposades. Mentre que La Renaixensa, malgrat el recel mostrat a

55, Aixi, tot i les reticéncies («Tenim concepte format d’ell i la seva escola, mes avui...»), Lo
Teatro Regional, un any i mig abans de I'estrena d'Interior afirma el segiient, «Qui que estiga una
mica al corrent del moviment literari modern, no coneix, si no les obres, almenys lo nom de I'au-
tor de La princesa Malena i L'intrusa? La seva forma és universal i les seves obres traduides a tots
los idiomes.» Per «jutjar-lo» sense prejudicis i amb coneixement de causa, caldra esperar «lo dia
en que veiem estrenada en lo nostreidioma una obra seva que vingui a formar al costat de L'intrusa
que ja coneixem en catala.» F. Dalmasas Gil: «Maurici Maetetlinck», Lo Teatro Regional, suple-
ment literari, any I, niim. 12, 1-10-1897, pags. 1-2.

56. D’altra banda, la lectura que es fa de I'obra és impecable, «La vista de la vida que sorprén
per primera vegada a/ vell: aquell interior ser i tranquil enmig de la desgracia, té tota la forga
dramatica per als espectadors que sén sabedors de la mort de la noia. Lo drama esta dins de la casa,
i és per aquella familia que no diu res que ens sentim interessats, entristits de sa mateixa tranquilli-
tat, L'acci6 de fora, com a medi material de qué s’ha valgut I'autor per a fer sensible I'avangament
de la desditxa, aclapara nostre esperit, que se sent comprimit d’aquella marxa inflexible de lo ine-
vitable. Lo misterids, element important en totes les obres de Maeterlinck, lo trobem en los moi-
ments sense objecte de les dugues germanes de la morta, i en 'alegria sense causa que les empeny
a petonejar la mare i a acariciar el nen, com si volguéssin aixis, exaltant lo carinyo, fugir de la por
inconscient que senten a lo desconegut.»
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l’acabament de Iarticle introductori, intenta dissimular els defectes de la fun-
ci6, la critica de La Ven, signada per Ripoll, expressa taxativament un canvi
d’opinié: I'obra no és escénica. La veritat és que I'escrit de la Lz Renaixensa no
vol comprometre’s. Es limita a ressenyar I'acte amb una «noticia» i sense entrar
en detalls. Simplement assegura que l'obra (i també Blancaflor) «van obtenir la
cuidada execucié que hi ha hagut en totes les funcions del dit teatre, i lo ma-
teix podem dir de les decoracions i vestuari, tot molt apropiat a 'accié de qué
eren complement.» Aixi, davant la impossibilitat d’aplaudir de forma explicita
la darrera sessid, opta per lloar tot el cicle en general:

«Per lo que convé remoure el gust artistic, especialment entre certa classe social
i per a qué tot esforg en pro de I'art verdader es digne d’estimul i aplaudiment, nos
plaura molt que puguiseguir realisant amb éxit sos nobles proposits la Empresa del
Teatre Intim; lo que creiem lograra amb més seguretat encara si escolleix per a ses
func.;'?ns un local i un pablic que s’adiguin més amb I’adjectiu que porta en son ti-
tol.»

Estranyament, 'acabament d’aquesta nota sembla induir el Teatre Intim a
una mena de replegament intimista cap a un priblic de bell nou minoritari. Ben
mirat, 'aparent acceptacié de elitisme per part de La Renaixensa el que fa és
trair entre linies una altra mena de missatge: la proposta de I'fntim no esta feta
per al gran piblic. I aixd, és clar, també ho diuen les critiques negatives.

Per la seva banda, La Ves*® destaca ’abundancia de piiblic i la seva classe
social: «Molta concurréncia i molt distingida: fracs a dojo i senyores de gran
gala.» Vist des de fora, es posa en evidéncia el caricter selecte de la vetllada. Es
un piblic —diu Ripoll— que s’ha estimat més acudir al Liric que no pas anar
a veure La Walkiria, al Liceu. I aqui comencen els problemes. L’obra demana
un capteniment reverencial, un recolliment excepcional, i aixd, amb aquest pi-
blic, és impossible d’aconseguir. Tal com dira el Diario de Barcelona,

«es una obra de teatro nervioso, enfermizo, que tanta fama ha dado a Maeterlinck, y que
para producir todo su efecto requiere un ambiente de recogimiento, una representacion
ideal y un piiblico sumamente refinado. Anoche en el Lirico, no se reunieron estos tres
elementos v, por consiguiente, la obra produjo menos efecto del que produce su simple
lectura a cualguier persona que tenga un poco de imaginacion y de buen gusto.»’

Quina diferéncia hi ha entre la darrera sessié i les precedents? Algii podria
pensar que es tracta d’una qiiestié de variacié qualitativa en l'auditori. Es el
que creu el Correo Cataldn, que, després d’afirmar que «no estd el paiblico acos-
tumbrados al tipus de teatre que fa I'Intim, després de considerar que, si ha po-

57. LaRenaixensa(31-1-1899).
58. F. Ripoll: «Teatre Intim. Interior. Blancaflors, La Veu de Catalunya (31-1-1899).
59, «Barcelona», Diario de Barcelona (31-1-1899).
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gut assaborir-lo, ha estat «por la forma intima» en qué ha pogut conéixer-lo (en
les dues primeres sessions, s’entén); assegura que «entre los que anteanoche
concurrieron al teatro Lirico muy pocos estaban en completa disposicion de pene-
trar en el sentido intimo de alguna de las obras que se representaron.»® La veri-
tat, perd, és que no es produeix una mutacié apreciable en el piiblic; potser si
que és més nombrés i que té les caracteristiques propies d’un auditori de final
de temporada, perd res més (Blancaflor també ha cridat I'atencié perque, com
L'alegria que passa, s’ha anunciat amb la participacié d’una «numerosa or-
questra i una massa coral»), és el mateix public, el mateix de sempre.

Es tracta, doncs, d'uns espectadors que, si bé han acceptat la distincié
d'Ifigénia i I'espectacularitat de L'alegria que passa, sén incapagos de capir les
emocions que es desprenen de les dues peces escenificades en aquesta darrera
ocasi6, i ho s6n precisament pel seu caricter d’auditori poc refinat. Mentre que
a les primeres sessions, algunes critiques encara s’havien referit a 'elitisme de
la companyia adduint I'extraccié selecta dels espectadors, en la tercera, és
aquesta mateixa extraccié la que fa demanar als comentaristes la precaucié ne-
cessaria d’un public escollit. Com ha passat altres cops, encara que anant a la
contra, qui ho té més clar és Roca i Roca:

«Considero injusto achacar al piblico el éxito frio de la dltima funcion del Teatre
[ntim, pues mejor dispuesto que el gue ba asistido al Lirico, atraido por la novedad del
espectdculo, raras veces lo hemos visto en ningin teatro, ¢No es acaso el mismo que
aplaudié con calor y entusiasmo La alegria que passa de Santiago Rusiiiol? Si, el pibli-
co era el mismo, como iguales eran los actores e idéntico el ambiente: tan s6lo las obras
eran distintas.»®

El problema, doncs, el tenen les obres. Iuterior, tal com ha estat presenta-
da, i atés el consens sobre la vilua i la popularitat de Maeterlinck,” no rep una
condemna generalitzada. Ara bé, segons Roca, «los enfermizos ensuesios de Mae-
terlinck, a juzgar por el cuadro dramitico titulado Interior, ceden en el escenario
una gran parte de la emocion que despiertan al ser leidos. La forma precisa y cor-

60. J. Borrés de Palau: «Teatro Intim.-Ultima sesiéns, Correo Catalin (1-2-1899).

61. ].Rocay Roca: «La semzana en Barcelona», La Vanguardia (5-2-1899).

62. Jaume Brossa, quatre mesos abans, també havia afirmat que Barcelona és la «patria adop
tiva d’en Materlinck»; segons Brossa, al Nord, «camp adequat per conrear-hi la reveria boirosa ila
poesia invertebrada», Maeterlinck no ha «guanyat ;; categoria de gran vident que nosaltres ja fa
temps li hem concedit». Aixd no obstant, Brossa expressa els seus recels tot plantejant un interro-
gant: aquest fenomen, aquesta popularitat, és el resultat logic del fet que el pablic catala vagi
avangat a la seva &poca, o bé «és que no tenint riquesa de pensament i d’art autdctons, ens hem
enamorat de lo que encaixava més gacélmcnt amb la nostra feblesa»? Jaume Brossa Roger: «Apropé-
sit de Pelleas i Melisanda, per...», Catalénia, any I, niim. 16, 15-10-1898, pigs. 237-241. Curiosa-
ment, La Veu de Catalunya se serveix d’un fragment de I'article de Brossa per comentar els defec
tes de l'escenificacié. En aquest sentit, encara que des d’una ideologia forga oposada, es pot
afirmar que hi ha un punt :?: contacte entre la valoracié que els sectors catalanistes —radicals i
conservadors— fan de I'autor belga.
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pdrea propia de la escena les perjudica en sus vaguedades.»® Ripoll, per la seva
banda i en el mateix sentit, arriba a citar Josep Yxart; i el Diario de Barcelona,
encara que responsibilitzant I'auditori, creu que «la obra produjo menos efecto
del que produce su simple lectura a cualquier persona que tenga un poco de ima-
ginacion y de buen gusto».” Un cop més I'eterna contradiccié a qué es veu abo-
cat el teatre simbolista.

Logicament, la responsabilitat del divorci entre lectura i representacié
també recau en els actors o en les circumstancies concretes de I'escenificacid.
«La obrita—din El Noticiero—, que leyéndola resulta bellisima, llegé a bacerse
poco menos que pesada por la inseguridad que en sus papeles denotaron sus in-
térpretes.»® Si bé, en opinié dalgunes critiques, Gual i Vilaregut «dijeron con
su peculiar correccion y atildamiento sus respectivos papeless, el «conjunto no sa-
tisfizo a la concurrencia y fué realmente desigual »* Per al redactor de L’Atlin-
tida, sies parteix d’'una accepcid modernista, la interpretacié ha estat la correc-
ta, La ironia és diafana: «els actors deien baix, molt baix, perqué lo que convé
sobretot és deixar-se de convencionalismes...»* Una cosa porta a I'altra; les di-

63. Segons Roca, a Interior, el pes de les figures de primer terme esborral'emoci6 del drama
que viu la famflia —muda rere el vidres d’una finestra— al fons de I'escenari. D’aquesta manera,
«El especticulo tiene algo de linterna mégica con sus correspondientes explicaciones, de manera que
las percepciones del espectador, mds bién que directas, son reflejadas. De abi que la emocion buscada
se atentie considerablemente, si es que no se desvanece por completo.»

64, La Esquella de la Torratxa, al seu torn, assegura que «Interior, quadro dramatic de Mae-
terlinck, llegit podra agradar; sobre les taules cansa. Amb vuit ratlles ben escrites, qualsevol autor
que en sapiga, gxal‘é la situaci6 de I'obra impressionant el lector d’una manera més fonda que fent-
li presenciar aquell etern deixatament pesat i fastidiés» (N.N.N.: «Teatros. Teatre Intim», La Es-
quella de la Torratxa, any 21, ndm. 1047, 3-2-1899, pags. 73-74). La critica més radical, la que dub-
ta explicitament del valor de Maeterlinck com a dramaturg al mateix temps que rebutja el seu
decadentisme (que els altres semblen tolerar en I'ambit privat de lalectura), és L’Atlintida, «Nin-

iu— no pot negar que I'autor de La Infrusa siga poeta i artista; mes sa poesia és tenebrosa,
son art malaltis; en ses produccions tot es misterics, els personatges de sos drames son visions, es-
pectres, fantasmes; tot menos homes de carn i ossos que es lo que s'ha de dur al teatre» La lectu-
ra d’El arte escénico en Espania és indubtable; vegeu «Teatro Intim», L'Atlintida, any 111, ntim. 73,
4-2-1899, pag. 7.

65 I\EI S«Tm!m Liricon, El Noticiero Unruerml (31-1-1899). Per al Correo Cataldn, I'éxit de
Pobra depén gairebé de forma exclusiva que se'n faci una bona interpretacié. Perqué la «wis
dramatica» de Maeterlinck é innegable, «tocante a Interior deMae!en'mcf traducida por don Pom-
peyo Fabra, con que empexd la funcién, tampoco llegé a entrar en el piiblico, seguramente por la es-
pecial estructura que ofrece la obra, que sin detrimento de las condiciones caracteristicas de su autor
tiene una vis dramdtica innegable, pero se debilita y cae a la menor deficiencia de ejecucion.» Borrs:
«Teatro Intim..» Els actors son els segiients: Vilaregut (Avi), Gual (Foraster), E. Guitart (Maria),
T. Guitart (Marta), Delhom (Pare), Sola (Mare), Baré (Noia gran), Venancio (Mitjana).

66. Borrés: «Teatro Intim...» «Al terminar —diu Doys fent-se ressé del comentari de Menche-
ta [M.] a E! Noticiero— hiciéronse en el saloncito de descanso frases exageradamente mordaces respec-
toala interpretacin de Interior, una de cuyas frases se ballaba concebida en los sigudentes términos,
«La efecucion mmqamble ni... Nicomedes Méndez.» |Gual! {Hasta Mencheta! Yo ya se quien tiene la
culpa de que la ejecucion haya ido mal: Casellas. Todos remrdilran de como este d'zstzrrgurgo eritico hizo
Laintrusa en Suges y el piiblico estaba preparada contra Maeterlinck, contra Pompeu Fabra (vertedor)
y contra Gual y su decadente o » Doys: «Chirigotas», La Publicidad (31-1-1899). L'(ltima fra-
se és prou aclaridora de com el record de La intrusa pesa encara en la recepci6 d'Interior.

67. «Teatro Intim», L'Atlintida.
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ficultats técniques se sumen al cansament de dur cinc obres sobre les espatlles.
Es forca simptomatic que, contradient el seu propi ideari, Gual compti amb la
collaboracié d’un apuntador (amb tot, no el colloca a la conxa, siné en un la-
teral; malauradament, aixd fa que, segons algun comentarista, se’l senti exces-
sivament des de la sala). A la manca evident d’assajos, a més, s’afegeix una gran
quantitat de paper que cal aprendre en molt poc temps. Per postres, Gual
colloca un brollador real al bell mig de 'escenari, i, si a proposit de Silenci, al-
gunes critiques havien parlat d’entonacié somorta i de volum excessivament
baix —el clixé que recull L’Atlantida—, ara, en canvi, es queixen que és el so-
roll del brollador, sumat al de I'apuntador, el que no permet seguir amb clare-
dat el text del drama. Ripoll, en aquest sentit, reconeix que la culpa no és tota
dels actors. I menys encara quan la vetllada avanca cap a Blancaflor. No se sap
ben bé per quin motiu, 'entreacte entre les dues peces s’eternitza® i el pablic
acaba, «a tltima hora, per estar agressiu»: «la fredor que hi havia a ’acabar In-
terior se converti... en brometa. Imagina’t, lector, quin estat d’esperit per a ju-
dicar una obra»® (la sala sencera es va posar a estossegar per protestar contra
el retard). Resultat: just abans de comengar Blancaflor, el pablic ha modificat
definitivament la seva hipotética bona predisposicié davant 'espectacle.”

Per tot plegat, no és estrany que Blancaflor sigui estrenada «amb fracas». A
dreta llei, perd, les critiques no sén tan negatives com faria suposar el pessi-
misme radical de Gual (Gual parla del «xafec d’improperis o de rialles de sati-
ra barcelonina que va provocar durant la nit del seu estreno»,”" i també asse-
gura que «la premsa, amb for¢a elements fins aleshores a I'expectativa, va
irrompre en el camp de totes les gosadies i dels humorismes desenfrenats, que
a voltes deixen rastre»).”” Ben mirat, hi ha algunes ressenyes francament lau-
datories:

68. Gual ho justifica amb aquest argument, «tres dels professors de I'orquestra pertanyents
a la Banda Municipal, que aquella nit no sé on actuava, no acabaven d’arribar mai, la qual cosa va
contribuir extraordinariament a accentuar la mala disposicié del public i a estimular els nervis
d’uns i altres.» Mitja vida..., pag. 103.

69. Ripoll: «Teatre Intim...» L"Gnic comentari que desentona de la resta és el de La Talia Ca-
talana, que sembla ressenyar la sessi6 sense haver-hi assistit. Segons diu, I'obra de Maeterlinck «in-
teressa moltissim i va «aplaudir-se en extrem»; vegeu «Teatre Intim», La Taliz Catalana any 11,
ndm. 51, 5-2-1899.

70. «L’indole de 'obra [Interior], certes indecisions en la seva interpretacié, potser provi
nents de les que brollaven de la mateixa obra, varen desorientar-lo [el piiblic] per complet, i fou
sota aquesta impressié que es tancava la cortina entre aplaudiments enfredorits quan jo devia fer
cap a vestir-me per arriscar-me amb la meva Blancaflors, Gual: Mitja vida..., pag. 99.

71.  Adria Gual: «Al st. Joseph Carner», pag. III. A propdsit de la satira, sén impagables les
«Chirigotas» de La Publicidad dels dies (24-1-1899), (31-1-1899) i (1-2-1899). En la peniiltima, per
exemple, «En la cancion celebrada / no hay argumento ni hay nada», o també «Y de Gual, como ra-
reza, / hay quien pide la cabezan.

72.  Gual: Mitja vida..., pag. 103.
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«El mero intento del sefior Gual —diu . Borrds de Palau— ya es de alabar, no tan
s6lo por la delicadeza, novedad y sano criterio que revela en el mismo bajo todos los con-
ceptos, sind por haber escogido entre las canciones catalanas una de las que mds valor poé-
tico atesoran, en términos que no la omitid el eximio don Manuel Mild y Fontanals, en
su «Romancerillo cataldn» [...] Al suave aroma que ésta esparcid anteayer desde la es-
cena, hay que aiadir la miisica compuesta por Granados, el laureado autor de «Maria
del Carmeny», quién acertd a dar a la armonizacion del aire cataldn y a los fragmentos de
melopea intercalados en la obra la consistencia y la variedad que cabia, dada la suma
sencillez que caracteriza a un trabajo de esta indole.»”

Borris, en contra del que faran moltes altres ressenyes, lloa practicament
tots els aspectes del muntatge: l'execucid, |'escenografia, la musica, els efectes
escénics i el treball de manipulacié que ha fet Gual sobre els versos populars.™
I aixd és forga estrany tenint en compte la publicacié que representa. Anem
per ordre, perd.

Abans de la representaci6, s’ha generat una expectativa summament eleva-
da. L’obra ha estat anunciada amb musica d’Albéniz i amb la participaci6
d’una «numerosa orquestra i una massa coral»;””> de més a més, és I'adaptaci6
lirica d’una cangd popular catalana, i aixd connecta, per una banda, amb els in-
teressos —amb diversos matisos— dels sectors catalanistes i, per I’altra, amb
els intents modernistes —com havia succeit amb L’alegria que passa— de cons-
truir una tradicié autdctona de teatre liric. Es una idea, d’altra banda, que Gual

73. Borris, «Teatro Intint..»

74, Només al final de 'article, matisa i diu que «No atorgs el peibiico a los autores e intérpre-
tes los honores de verdadero éxito por lo que apuntibamos antes, pero de todos modos no dejaron de
experi los es jones puras e tnesperadas en el decurso del acto y de las cuales
puede guardarse buen recuerdo.» Vegeu també El Notictero Universal, «lLa cancion, que és bermosi-
sima, obtuvo excelente desempesito, distinguté la seriorita Dorus en el papel de protagonista y
el serior Gual en el de esposo de ésta. La orgquesta, dirigida por el sefior Granados, muy bien.» (M.
«Teatro Lirico» (31-1-1899)) O també, també com a exemple de critica elogiosa, La Talia Catala-
#na, any I, ndm. 51, 5-2-1899, pag, 4-5. Finalment, sembla que, si més no, un dels assistents —un
jove Josep Carner— va entusiasmar-se amb la representacié de Blancaflor («vos també hi éreu pre-
sent, segons ara he sabut, i aix6 em meravella doblament» —li diu Gual), cosa que va permetre la
publicacid de I'obra cinc anys després; vegeu Gual: «Al st. Joseph Carner». Apunto una altra dada
que pot ajudar a relativitzar la idea de fracas: ben bé tres setmanes després de I'estrena, als mem-
bres de I'Intim els va quedar I'humor de fer un gran dinar als «Quatre Gats» per celebrar la fina-
litzacié de les sessions d’hivern, La cita és forga rellevant per comprendre la dindmica dels primers
anys de la companyia, «La setmana passada —diu Pere Romeu— liem parat la taula gran; senz-
llament I'amic Eual va obsequiar amb un dinar els companys que desinteressadament prengueren

art en les funcions del Teatre Intim; va resultar un dinar animat, no podia ser ensopit amb aque-
ﬁa taulada; tant és aixis, que els van quedar ganes de torar-hi; a proposta d’en Miquel Utrillo van
decidir fer un dinar cada primer de mes, no per la materialitat del menjar, siné per trobar-se reu-
nits 2l menos de tant en tant, cambiar impressions, comunicar-se idees i projectes, etc.., etc.., ja que
els quefers dels uns i les cabories dels altres fan que no es puguin veure sovinbs; vegeu Pere Romeu:
«Sc?bve la taula», Quatre Gats, nim, 4, 2-3-1899.

75. Vegeuel programa general del cicle al Fons Gual. El decorat és obra d’Oleguer Junyent
a partir d’esﬁossos de Gual (?unyenr debuta amb aquesta escenografia i és acompanyat, la nit de
I’estrena, pel seu mestre Soler i Rovirosa); la indumentaria és de Gual; vegeu reproduits els dis-
senys de totes dues coses a Batlle, Bravo, Coca: Adrid Gual..., pags. 44, 45, 108, 144, 145, 176.
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vincula estretament amb la possibilitat de fer realitat un «teatre popular», sen-
zill, sincer, suggestiu i educador, basat en I'harmonitzacié de cangons populars
per al’escena:

«Jo m’havia fet la illusié que la meva Blancaflor seria rebuda amb cert goigi bona
mostra de sorpresa plascent, i que ella podria serla fita d’un Teatre Popular que aque-
lla nit amb ella inaugurava cregut que hauria sigut prou sa preséncia per despertar en-
tre el nostre piblic una fam insaciable d’aquesta mena de teatre, quina finalitat ha-
gués sigut la divulgaci6 i engrandiment de les nostres llegendes, la tasca de cercar
I'emocié en el reflex de I'ahir fet avui per eternisar-lo adorant-lo; la tendéncia a su-
blimar-nos per medi de |'expressi6 senzilla, la inclinacié a I’hermosura, I'aspiracié a
la bondat... i no va pas ser aixis.»"®

Un exemple d’aquesta expectacié el pot proporcionar una nota prévia que
apareix a La Renaixensa: «No cal dir amb la illusié amb qué és esperada aques-
tanova obra del celebrat autor de Silenci».”” Cosa que no evita que, després de la
representacid, la ressenya d’aquesta publicacié sigui escueta i poc comprome-
sa: «cuidada execucion, «decoracions i vestuari» apropiats, musica «delicadis-
sima» [ «molt celebradan... i, al final, I'adverténcia: el Teatre Intim aconseguira
els seus propdsits amb més facilitat «si escolleix per a ses funcions un local i un
piiblic que s’adigui més amb P’adjectiu que porta en son titol.»™ La nota de La
Renaixensa, doncs, permet endevinar que alguna cosa no ha anat bé. L’exem-
ple més clar: a Gltima hora, la miisica ha estat de Granados i no d’Albéniz. Se-
gons sembla, el segon, que s’havia compromeés amb Gual, no déna senyals de
vida i, a corre cuita, Granados, a instancies del jove dramaturg, intervé’® per-
qué la funcié no se’n vagi en orris. Aix0 sol ja pot donar una idea de la impro-
visacié amb qué es concep un dels factors més importants de I'espectacle: la
musica,

La representacié de Blancaflor ve precedida per la lectura de la «Con-
feréncia-curta» de Gual® a carrec de Josep Pujol i Brull; una lectura que totes
les critiques, amb estranya unanimitat, destaquen pel seu caracter sentit i poé-
tic. En aquest text, que Gual havia escrit el 1897, s’expressa la voluntat de fer

76.  Gual, «Alsr. Joseph Carners, pag. IV.

_7"'; Ilﬁl}éenazbcem:z (29-1-1899). e
.78 enaixensa (31-1-1899). La sorprenent pretensié d'un piblic escollit, sentén, en part
si llegim en els comentaris dg Doys l'actitud essencialment burgesa del ptblic del Teatre Ligc la
nit de Blancaffor. Segons Ortiz, «E buen burgués disfruté aquelia noche lo imponderable. jPudo to-
mar el pelo al {}!Ddf.’ma:_r)!o.’» Doys: «Chirigotass, Publicidad (1-2-1899)

Z]? «Perd, per bé que el seu nom constava en els programes impresos, el nostre amic, en
acﬁl s moments a 'estranger, no donava senyals de vida, i després d’un seguit de cartes incontes-
lt:i es, quan ell anava per aquests mons de Déu, adelerat darrera el seu Arthus, calgué, a darrera

ora, invocar la bop_a amistat d’Enric Granados, el qual va treure’'m del tripijoc a qué m’havia
sotmes I'encara avui inexplicable quietud d'Albéniz, per bé que era fet aixi i se li podia perdonar
percgil)e VT:! en (e}ll ui-n gran cor i una naturalesa formidable d'artista.» Gual: Mitjz vida..., pag. 102.
i \.FlI-IXl.‘m ual: «Conferéncia-curta servint de prolechs, 11-8-1897, publicada a Blancaflor...,
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«una obra d’al:t que fos flor de la nostra terra», una terra que, observada des
d un punt.de vista decadent és sempre «modesta i entristidas «ia dels cants lla-
grimosos i tiallers». Ho he comentat més amunt en parla; de Blancaflor: la
cangg, voltada de rristor, com quan la mare la cantava a la vora del bressol Eles-
titueix amb enyoranga les emocions intenses de tants i tants anys enrere ’Aixi
doncs, actualitzant <hores de pau i d'infantesa», recuperant el «fructifer :;dmi-
rar», la cangé pot generar «fonts de pervindre»:

«Aquelles melodies sentides sense sentir-les a manera de remor amords que
ens adormia i ens despertava, avui tornen a nosaltres amb certa majestat d’ami-
gues intimes, i descobrim en elles tot un sens fins de fineses i entendriments que
les enrobusteixen; se’ns fan adorables per la suavitat amb qué ens parlen d’ales-
bores, d’aquell aleshores tan pla i tranquil com un prat de somni; i, a I'igual que
ses notes entren poc a poc per trucar alo més enfondit de la nostra anima, els per-
sonatges que les motivaven prenen també una certa vida, vida de ressuscitats que
i:]nlim garlar mentres es mostren com a fantasmes que s6n d’aquell mateix ales-
res.»

En les dames i els cavallers que evoca la cangé, «ens hi veiem nosaltres
mateixos»; «son retrats de les nostres mateixes animes» —assegura Gual—
i, només per aixo, cal sentir «una forta devocié envers d’ells». D’aqui, la
seva condicié plurivalent de personatges populars, personatges de llegenda
i sants de retaule. L’autor també explica que ha triat Blancaflor, per la seva
«senzillesa admirable»; aplicant els principis estilistics de Noctzrn, a més, ha
intentat fer una creacié artistica que pugui despertar «l’anima de qui la lle-
gesca o I'escolti realisada». Es a dir, al caracter suggestiu i interdisciplinar
de la «Teoria escénica», s'afegeixen les virtuts suggestives de la cangé po-
pular per produir, tot plegat, una obra d’alta qualitat emocional. Un nou
producte d’educacié estética: el teatre ha de collaborar a fer viu i a escam-
par el sentit primigeni de la cangé, de la mateixa manera que, d’anys i anys,
la cangé s’ha ha anat estenent de «les serres a les valls, de les valls a la plana
i fins al mar» per «fer niu en les Animes entrant-hi bo i barrejades amb Iaire
que es respira».

Esmentant Nocturn, Gual corre un cert risc. D’alguna manera, si les coses
no van bé, ell mateix haura facilitat un cami de reprovament a la critica: Blan-
caflor pertany a l'estofa insubstancial dels productes de l'esteticisme deca-
dent. Per sort, ning( no es fixa en el detall. D’entrada, el proleg, llegit després
del famés entreacte —«incommensurable», que diu Ripoll—, fa 'efecte de
quelcom «sentit i bonic com la cangé popular que déna el titol a 'obreta d’en
Gual.»% Malgrat I'estat d’esperit del pablic, cansat i predisposat a la brome-

81, Ibid.,ﬂp:‘a s. VIL-VIII,
82. Ripoll: «Teatre Intim..»
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ta, sembla, doncs, que I'obra engega amb bon peu. L’entrada de pagesos —ho
constaten totes les ressenyes— és «arrencada del poble mateix i portada a les
taules fins amb crueses de la mateixa realitat».? Seguidament, amb la baixada
d’un nou decorat, es produeix un pas rapid i sorprenent des del mén realala
realitat dels personatges de llegenda («lo transit de la realitat al somni és rapi-
dissim»).¥ A partir d’aqui, tanmateix, el carro avanca pel pedregar. L’obra no
conveng i el pablic «estd indiscret». Ripoll creu que P'auditori hauria hagut
«d’apreciar com se mereix la prova d’en Gual, I'originalitat de la seva concep-
ci6 i el treball literari molt remarcable que representa.» Es a dir, li hauria ha-
gut de respectar la bona intencié i Uesforg. Aixd no treu, és clar, que s’hagi
equivocat, de mig a mig,

«al desenrotllar lo que no admet desenrotllo: al fer parlar els personatges amb la ma-
teixa forma de romang de la poesia popular, sense conservar la flaire d’aquesta poe-
sia; en oblidar que els espectadors, si senten quan canta el poble, pensen quan sén al
teatre: enlo quees vulgui..»”

Ripoll posa en evidéncia el fracas dels objectius de Gual: no només no s’as-
soleix un elevat grau de suggestid, siné que es troba a faltar I'alé poétic del pro-
ducte popular tal i com se suposa que es produeix en el seu medi auténtic, en-
tre el poble.® Es el mateix que afirmara Roca:

«Blancafor, la cdndida esposa que espera por espacio de site afios el regreso de su
marido bordando bajo el drbol de la menta, y suspirando por él, estd muy bién en la can-
ciOn, mds en el teatro resulta un verdadero enfantillage.(...] La musa del pueblo ingenua
y poética ha concentrado en estas sencillas creaciones todo el perfume de su imaginacion
y de su sentimiento, logrdndola transmitirlas per transmision oral, a través de las gene-
raciones en alas de una melodia sencilla y penetrante. Per con esto sélo su obra queda
completa, y no es ya posible poner en ella la mano pecadora, sin riesgo de marchitarla,
como toda flor del campo arrancada de su terreno propio. ¢ Y que ha de suceder cuando
se intente llevarla al teatro, donde mal que les pese a los espiritus innovadores, todo es,

83. Ibid. Alguna critica observa que és precisament en aquest quadre que la cangd pren tota
la seva capacitat emotiva, «dyese de boca de nuestros payeses, inconsciente pero terno y sienipre be-
Mo, el arre popular.» Borrds: «Teatro Intint...»

84. Ripoll: «Teatre Intim...»

85. Ibid. O RocaiRoca des de La Vanguardia (5-2-1899), «Adriano Gual ba sufrido una equr-
vocacion al intentar dar vida teatral a una de nuestras mds inocentes e ingénuas canciones populares.»
El Diario de Barcelona assegura que el piblic no estava format per individus «ngenuos» que
s’abandonessin amb facilitat a la suggesti6 que pretenia 'obra. Es clar, continua, que tampoc no
era un piblic de «refmados». Una mostra més de la pardoxal demanda d’un piblic refinat i sensi-
ble que esgrimeixen algunes critiques; vegeu Diario de Barcelona (31-1-1899).

86. &sa amb la qual tampoc no esta d’acord el redactor de el Correo Catalén. Segons diu, en
¢l pas del primer 4l segon quadre, es disipa la sensaci6 de realitat «a/ manifestar los ingenuos pen-
samientos de la cangd, y desaparece también el campo sin limites y el quieto mar divisado en lonta-
nanza, que ha dado tdea al espectador de la propagacion de la melodia popular para la cual no existen
otras vallas gue las que se oponen a la planta bumanay. Borras: «Teatro Intint..»
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ba sido y serd siempre artificio ? A eso debe atribuirse principalmente el fracaso de la dl-
tima tentativa del sefior Gual..»%

Una nova mostra dels problemes a qué es veu abocat el simbolisme escé-
nic: la carnalitat dels intérprets, les petites deficiéncies de 'execucié i dels en-
granatges escénics, esvaeixen, més que no pas actualitzen, I'atmosfera immate-
rial del somni i de la llegenda.

Pel que fa al «treball literari molt remarcable», que diu Ripoll, les critiques
es diversifiquen. Si bé la majoria es posa d’acord a I'hora d’enfilar una certa
captatio benevolentia per la bona voluntat de Gual i també per la tasca del Tea-
tre Intim,* a I'hora de valorar el treball literari dut a terme a Blancaflor no tot-
hom es mostra d’acord amb el criteri de La Vew. Més aviat reapareix el to de
les ressenyes aparegudes en contra de «La Mare de Déu» i d'«Els segadors
d’ara». El prejudici contra la manipulacié, contra el potineig —per més artisiic
que sigui—, d’allé que ha nascut espontani i innocent, és categdric: «En Gual
—diu el redactor de La Esquella— manifesta en lo proleg que té per les
cangons populars de la terra un gran carinyo. Crec sincerament que la millor
manera de demostrar-lo serd abstenir-se de manossejar-les».* Aquesta resse-
nya, de fet, defineix Gual com un versaire péssim i qualifica la seva aficié per
les «ratlles curtes» com a «despreocupacié o impoténcia».” La polémica, tal
com ha dit Marfany, té a veure amb 'estat d’opini6 que ha provocat la pro-
posta per part d’alguns sectors catalanistes de buscar una nova lletra per a «Els
Segadors». Hom expressa el temor que, volent dignificar els cants populars, no
s'alteri irremeiablement I'autenticitat d’allé que se suposa que prové directa-
ment de la terra, d’alloé que, per consegiient, arriba carregat de les esséncies
més pures de la catalanitat.

En una orientacié similar, també s’ha de llegir la critica musical d’Esteve
Sufiol, que judica la intervencié de Granados tot ignorant I'avaluacié favorable
que han fet la resta de ressenyes. Assegura que no es tracta d’'una misica de

«importancia molt considerable, ni é de pensar que 'autor hagi fundat en ella grans
esperances; sembla feta més aviat en compliment d’un encirrec de bona amistat com-

87. Roca: «La semana...». Roca, amb tot, lloard l'escenografia, la direccid i les illustracions

icals de Granados. ‘ o
muSéC;]S ?eer ::za;]ple, «Con esta representacion termind la serie del «Teatre Intimy, dirigido por
don Advidn Gual, que es de desear no ceje en su emperio de devocidn al arte g de formentar nue.rrr;‘z
cultura artistica.» Diario de Barcelona (31AL- 18;9) O, «Cofﬂo es d::im’abl’e la Zen’; uﬁn{ta:" ’z I::, ‘; .

de mi) informan los propdsitos de los o es s ses e Teatre Intim, con-
Lifdn;’;;?nﬂem’;{m ermrs:t'an- faciles de corregirs M., «Teatro Liricox, El Notwctero Universal
(3 1-1—]899).N NG aT

89. N.N.N.: «Teatros...». o ) ‘ )

90. Borrds, altre cop, no hi esta d'acord, «La cancion fué, por cierto, muy bien recitada per la
seftorita Domus y especialmente por el awtor de la obra, quién bizo al escribirla una glosa babilistma
de lo que nos dice la musa popular»
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plert amb gust, que no pas filla d’un sentiment espontani i d’aquell afany irresistible
de crear que té I’artista quan sent fondament lo que fa.»™

Es probable que Suiiol parli amb el convenciment que la masica, per dir-
ho d’alguna manera, ha estat feta de pressa i corrents, per fer un favor. Ben mi-
rat, segons el critic, I'aportacié musical queda reduida a «una glossa orquestral
dela cangé», Per a ell, I'inic punt d’emocid artistica es troba en la cangé quan,
al primer quadre, és cantada pels pagesos: «quan s’ofereix aquesta al pablic
sola i pura, ingénuament cantada, sempre és quan produeix més gran efecte,
per fondo que siga i exquisit lo sentiment de artista i gran son talent de mi-
sic, tant si es diu aquest Ali6, com Millet, Morera, com Granados.»™ D’aqui la
idea d’«impoténcia» expressada per La Esquella: I'artista —el music o el poe-
ta— només ha de crear amb espontaneitat, responent a una necessitat impe-
riosa i ineludible. Si la creacid reclama per existir la crossa de I'art popular,
aleshores neix «impotent»: d’una banda, adultera les capacitats balsamiques
de tot alld que és auténtic i primigeni; de ’altra, posa en evidéncia les prépies
incapacitats.

Probablement arran de tots aquests retrets™ —i assumint també els experi-
ments de dramatitzacié que haura realitzat amb La culpable i L'emigrant—,
Gual, amb L'estudiant de Vic, fara una provatura més dramatica i menys vi-
szondria de «teatre popular». Després, abandonard momentaniament el géne-
re. La incomprensié del pablic i de la premsa davant del «teatre popular» desa-
pareixera al cap de sis anys —segons el mateix Gual afirma— amb ’adveniment
dels Espectacles-Audicions Graner. A banda la modificacié del context, tot ple-
gat reafirma la hipotesi que el fracds de Blancaflor, si bé és explicable per la di-
ficultat d’acceptacié de les immaterialitats simbolistes i per un cert candor del
plantejament, és degut basicament a I'acumulacié poc afortunada d’un seguit
de circumstancies no necessariament connectades amb 'interés de 'obra. Poc
temps abans de la fundacié dels Espectacles-Audicions, tot dirigint-se a Josep
Carner, Gual recorda I'exit d’una lectura de Blancaflorfera, any 1901, a '«Agru-
pacié Popular Catalanista»,* davant de joves de divuit a vint anys:

91. E. Sunyol: «La musica de Blancaflor», La Veu de Catalunya (31-1-1899) (ed. vespre) i (1-
2-1899) (ed. mati).

92. Ibid.

93, Algunes ressenyes, a 'hora de buscar pegues, també es fixen en alguns aspectes puntuals
de la representacié. Per a Ripoll, per exemple, és sorprenent que la srta, Domus faci una mena d'in-
vocaci6 al mar, que esta pintat al decorat, de cara al piblic. Per a Roca, d'altra banda, és absoluta-
ment inversemblant dalt de I'escena que, gricies a un simple joc de cabells, Blancaflor, que ha estat
pensant en el seu marit durant set anys, no el reconegui al mateix moment de veure’l «n: por la voz,
na por la figuras. Per aquest motiu, en part, I'auditori «se echa a resr ante un convencionalismo tan in-
fantil, y tiene razon el piiblico, pues por lo menos que puede bacer es tomar la cosa a broma» (Roca,«La
semana..») La llista d'intérprets és la segiient: Clotilde Domus —Blancaflor—, Eulalia Guitart —
Companya primera—, Trinitat Guitart —Companya segona—, Adria Gual —lo Bon Mariner—,

94.  Es la mateixa vetllada en qué llegeix la conferéncia «El teatre populars; vegeu més enda-
vant, capitol 12, apartat 1.1.
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«gent que puja, que ha sabut flairar les flors amagades que a I'entorn de nostre bres-
sol varen arrelar’s i que no treuran brotada fins que el nostre esforg les faci evidents,
i al revés d’aquella altra nit, aquesta va ser per mi nit d’esperances, i vaig veure clar
que tot lo pessat queda perfectament explicat amb tres paraules encoratjadores: no
era hora»”

95. Gual: «Alsr. Joiczh Carnem», pig. V. Gual acaba la carta-proleg oferint a Carner L'estu-
e

diant de Vici La preso d

tat 3.

ida. A proposit d'aquests textos, vegeu més endavant capitol 11, apar-



CAPITOL 10

1. CAPA LA «TRAGEDIA MODERNA»

Entre el marc i el juny de 1899, Gual escriu La culpable. Lestrena, el 18 de
desembre del mateix any, suposa per part de I'fntim un intent de superar deci-
didament les objeccions d’aque[lg que confonen el treball dels «petits cena-
cles» amb una activitat tancada i absolutament endogamica; és a dir, posa de
relleu P'interés per contrarestar la llegenda de «porucs i de falsos creients» i
Iacusacié d’elitisme? que se’ls ha fet una vegada i una altra. Representa, doncs,
acarar-se —tot i el fracas de Blancaflor— amb un pablic ampli, «a I'engros»,
poc seleccionat, Aquesta predisposicié —que finalment no resultara tan dmz-
plia i oberta com aixd— demana una mena d’obra especial. A Gual, li interes-
sa no només capgirar el mal regust que ha deixat la darrera sessié de I'Intim,
siné demostrar que com a autor és capag de crear una peca gue, sense renun-
ciar als pressupdsits basics de la seva estética, assoleixi una orientacié dramati-
ca que la faci veritablement popular. Per aix6 tria de fer una altra obra seva,’
peré encetant una linia dramatirgica inédita: amb La culpable, Gual intenta
construir una «tragédia a la moderna» que, tot respectant els principis del «tea-
tre de sentiment», pugui —diu 'autor— «reconciliar-me amb els que irdnica-
ment m’acusaven de decadent i simbolista.»”

1. La culpable, originals ms., Fons Gual, nims. 1457 i 1457 bis. Original i copia en net.

2. «Noeren pas pocs els partidaris que les nostres manifestacions fins aleshores desenrotlla-
des en els ambients de las més estricta intimitat prenguéssin estat de cosa pablica. Bona part
d’aquells ho creien aixi, guiats d’una bona fe indubtable i convenguts que no teniem dret d’ex-
cloure’n els auditoris a I'engrés, ensems que anhelaven per a nosaltres un éxit d’aclamacié popu-
lar. I’altres,més o menys sincers, i segonsells aferrats a principis radicalment demdcrates, es feien
un deure d’abominar sistematicament els petits cenacles, com una mena de covardia amb la qual
no volien pactar, i ens atiaven amb les responsabilitats definitives», Gual: Mitja vida..., pag. 105.

3. A les seves memories, Gual explica aquesta tria com una opcid altruista, «vaig creure de jus-
ticia carregarencara amb el pes sencer de la creu, en aquells moments le prova, optant per represen-
tar una obra meva, amb el propésit d’allunyar el perill que un altre pagués per mi les rigors d’un com-
bat que, si bé 'acceptava serenament, mai no m’hauria passat pel cap de promoure.» Ibid., pag. 106.

4. Ihid.
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Per accedir a aquesta concepcié tragica, els estimuls sén diversos. Ja hem
vist com el Teatre Intim ha muntat Ifigénia a Tauridai com lalectura que Ma-
ragall ha fet d’aquesta obra comporta una alternativa regeneracionista davant
els plantejaments combatius del teatre d’idees. El mateix Miquel i Badia hi ha
sabut veure, superant I'«estzlo cldsicon, «los alientos apasionados del drama nio-
dernow.” En general, la revaloritzacié dels classics va en alga. A Franga I'Ecole
Romane de Moréas estd posant de moda —en mots de Marfany— el neoclassi-
cisme lluminés i mediterraneista com a alternativa al simbolisme decadent del
nord. D’aqui també la valoritzacié de D’ Annunzio a Paris, on la critica posa en
circulacié la imatge del poeta com a gonfanoner d’'un suposat «renaixement
llati».® En Pambit teatral, l'exemple de D’Annunzio comporta un model de
«teatre poétics (que, a Catalunya, tot i la diversitat de lectures a qué sera
sotmes, mantindra la vigéncia ben bé fins a la segona década del nou segle) i su-
posa —en mots d’Enric Gallén— «un intent de restauracié de 'esperit de la
tragédia grega des d’una optica moderna».” El coneixement de l'autor de La
Gioconda pren embranzida sobretot a partir de 1898, quan un extens assaig de
Pérez Jorbaa Catalénia® fixa la lectura d’'un D’ Annunzio refinat, vitalista, amo-
ral, individualista, sensual i messianic. Cal tenir present també que Cataldniase
significa en la batalla contra el decadentisme anihilador i el simbolisme més
abstracte,’ i que, en la linia classicitzant, a banda I'Ifigénia, Catalonia publica
Els Perses d’Esquil i alguns poemes classicitzants de Gabriel Alomar i Miquel
dels Sants Oliver.

La influéncia de la produccié dramatica dannunziana sobre Gual, que
sembla clara en una obra com Camid d'Orient (1901-1902), pot detectar-se ja en
I'inici d’aquesta nova concepcié #égica; és a dir, en La culpable. Simés no, la
influéncia d’un coneixement indirecte d’aquesta produccié. Es ben simptoma-
tic, per exemple, que sigui Celesti Galceran, un dels més abrandats defensors
de D’Annunzio a Catalunya (el defineix com «el Goethe de la nostra genera-
cié»), qui proporcioni a Gual 'estimul per escriure la seva tragédia: I'acom-
panya a les seves filatures de Sant Quirze de Besora i, alli, en 'ambient de la
colonia fabril, li proporciona totes les facilitats materials perqué pugui docu-

5. F. Miquel y Badia: «La Ifigenia en Taurida de Goethe», Diario de Barcelona (12-10-1898).

6. A proposit d’aquest tema i, en general, en relacié a la recepcié de D’Annunzio a Caralu-
nya, vegeu Assumpta Camps i Olivé: La recepaid de Gabriele D' Annunzio a Catalunya, Curial edi-
cions catalanes i Publicacions de I'Abadia de Montserrat, 1996.

7. Enric Gallén: «El teatre», dins Riquer/Comas/Molas: Historia de la literatura catalana,
VIIL, pag. 444. En relaci6 a aquest tema, he dagrair a Enric Gallén que m’hagi facilitat el seu as-
saig inédit titulat «El teatre poétic» (conferéncia llegida a I’ Ateneu Barcelonés el 29-10-1990).

8. Joan Pérez Jorba: «Gabriel D’Annunzio, per...», Cataldnia, nims. 9, 10-11, 12-13, 14-15,
30-6-1898, pags. 145-151; 15-31-7-1898, pags. 171-180; 15-31-8-1898, pags. 190-200; 15-30-9-
1898, pags. 222-228.

9. Vegeu Jordi Castellanos: «Corrents estétics (1898-1905)», dins Actes del Collogu: Interna-
cional sobre el Modernisme, Barcelona, Publicacions de I'Abadia de Montserrat, 1988, pags. 165-
183.



ADRIA GUAL (1891-1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 369

mentar-se i inspirar-se per ala confeccié de I'obra. La lectura que Galceran fa
de D’Annunzio é interessant. Ben mirat, és el resultat d’una petita tradicié re-
ceptiva que té els seus orfegens en 'estrena de La ville morte (La cittd morta) a
Paris (1898) i que pren carta de naturalesa arran de I'article de Pérez Jorba a
Catalonia. Aixi, Galceran, I'any 1900, tot presentant La Gioconda (que sis dies
més tard estrenara a Barcelona la companyia d’Eleonora Duse), explica que «fa
ja alguns anys, des de les primeres lectures de les obres d’en D’Annunzio». En
el transcurs d’ aquestes lectures —diu— «vaig compendre per qué es dirigien
an ell les mirades d’aquella joventut intelectual italiana nodrida dela més pura
essencia llatina i grega, d’aquells pensadors de trenta anys que han sabut reco-
llir Pheréncia de trenta sigles.» Galceran s’entusiasma per un teatre «on les més
intenses emocions de la vida intima s6n a cada instant avalorades per la simpli-
citat de la bellesa antiga».”® Vet aqui un dels aspectes que pot interessar a Gual:
fondre bellesa classica, simplicitat i drama intim. Peré no és I'inic.

L’estimul no prové tan sols de Celesti Galceran. L’any 1896, per exemple,
un article a La Publicidad" presenta, d’una banda, la «novella simbolicas dan-
nunziana com un punt intermedi entre 1’allegoria i la novella realista™ i, de I'al-
tra, tot descartant la visié que ha donat Ramon D. Perés d'un D’Annunzio ba-
sicament decadentista,” explical’interés de’autor de Le verginé delle rocce per
un nou perfil d’artista; aixd és, un home superior que, tot i superar la seva con-
frontacié amb la societat perla via d'un —en mots d’Assumpta Camps— «aris-
tocratisme intellectual» d’arrel nietzschiana, també assumeix una «missié re-
demptora en la societat, sobre la base del seu culte absolut a la bellesa,
concebuda com a tinica directriu de I’heroi moderns.,** Es un perfil amb el qual
necessariament s’ha de sentir identificat 'autor de Nocturn. De fet, el procés
de l'obra dannunziana, entesa com un transit des del decadentisme al messia-
nisme passant per una etapa d’individualisme insolidari, troba la seva corres-
pondéncia exacta en la produccié dramatica de Gual. Em refereixo al camiia
la distincia que hi ha entre el decadentisme de Si/enci i el messianisme de Cawmzé
d’Orient (passant per I'individualisme vitalista que tanca La culpable). La cons-

10. _«Fora Wagner —enllesteix Galceran—, cap arti i
ra W - —, cap artista modern s’ha acostat tant al
com en Gabriel d‘Annunzm.»; vegeu Celesti Galceran: «La Gioconda d’en Gabriéaln ES?AE::;?Z%;?
{:zei;ut.l azg }i n;n?. 3i:8, 1-11-1900, pags. 595-601. Galceran, bon amic de Gual, també havia per-,
o ﬂgm(): ge n-?paau. el «Foc Noux, amb Brossa, Corominas, Iglésias, Roca i Cupull Rodriguez Serra
{ é RLM virgenes é{'e [zzsﬁ)m_s, por Gabriel D'Annunzios, La Publicidad (1-1-1896).

- Aquest punt d'equilibri, que recorre tota la produccié dramatirgica de Gual, impli
una superacié de_l’patro’es_tab!er[ per la novella naturalista i, tal com diu Ca%n s, ::ccl:uruef‘ll::s1 'Sgriii
;;?:::b%mducmo prosistica deé modemismf» (pag. 27). Des d'aquest punt de vista, crec ques es
f runa certa correspondéncia ent i ] i inici
B o uina cexta coytss c?er. cia entre les primeres novelles modernistes, als inicis del segle

13. Ramon D. Perés: «Libros extranjeros del asio 1894, La V. fa (1-1- 3
Camps: La recepeid de Gabriele D'Annunzio..., pags. T9-24. e R I e e
14. Ibid, pag. 25.
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tatacié del procés no és ficticia. Aixi, per exemple, ho subratllen els de la Co-
Ila de Reus:

«En Les novelles de la Rosa tenim, doncs, una voluntat inquieta i débil, impoten-
ta per dominar la matéria bruta i divina de la vida. Tenim en Les novelles del Lliri una
voluntat forta i disciplinada que, no podent-se afirmar en I'actié sobre les persones,
es contrau, s'isola i crea un mén de poesia. Finalment, tindrem en Les novelles de la
Magrana una voluntat espléndida i ferma que s’augmenta al contacte de les multituds
i que, colnciliant per la seva extrema potencia el somni i I'actié, retroba la gran har-
monia.»

Cal reconéixer, tanmateix, que 'interés pel D’Annunzié messianic arrenca
d’una certa manipulacié; una manipulacié que ja es detecta en I'article de La
Publicidad i que es perpetua i s’aferma en I'assaig de Pérez Jorba (que influeix
en la «conversa» dels de Reus). Aixo és: intents evidents per distanciar-se de
I’opinié de tots aquells que inclouen D’Annunzio en la seva condemna global
del decadentisme, del culte malaltis a una sensualitat forassenyada i de I'escep-
ticisme. Ben al contrari: I'autor italid —diuen— reclama voluntat a canvi d’ina-
nicié i obre una via d’equlibri sota I'estendart del vitalisme.

L’octubre de 1897, en un nou article de Lz Publicidad,"® el mateix D’Annun-
zio pacla d'un renaixement de la tragédia, tant pel que fa a la representacié d’obres
classiques, com pel que suposa la infiltracié d’una orientacié classica en les obres
contemporanies. Tot just iniciat el 1898, Sarah Bernhardt estrena La cittd morta a
Paris. A partir d’aquest moment, el teatre dannunzia també es perfila

«com una proposta estética nova, que es distancia del teatre realista-naturalista i de la
concepci6 dramitica tradicional en la mesura que concedeix un pes més gran a l'es-
cenografiai explora en la tematica decadentista tot traslladant les visions poétiques a
P’escena. 1, en efecte serd vist com un teatre de filiacié maeterlinckiana, sense accid,
perd amb un parament formal espléndid, més per a llegir que per a ser representat a
Iescenari.»"’

La possibilitat de connectar D’Annunzio i Maeterlinck és un altre dels ex-
trems que justifiquen l'interés de Gual a I'hora de cercar un cami de sortida

15. -Gabriel D’Annunzio: «Una conversa amb en D’Annunzio», La Nova Cathalunya, 3i épo-
ca, nim. 3, [20-3] 1898, pigs. 2-4.

16. «Una conversacion con IV Annunzios, La Publicidad (16-10-1897).

17. Camps: La recepcid de Gabriele D’Annunzio..., pag. 31. En relacié a la recepcié d'aques-
ta estrena, i també de les créniques a La Vanguardia d'un tal «Cesare» (entre 1896 i 1901) a pro-
pasit de les estrenes de D’Annunzio a Italia, vegeu «Crdniques italianes a La Vanguardia», dins
thid., pags. 32-41. A destacar, en primer lloc, h%ectura nietzscheana que «Cesare» fa de La Gio-
conda en tant que modernitzacié de la fatalitat del teatre classic i, en segon lloc, la connexié que
I'articulista estableix entre la poética dannunziana i I'Art Total wagneria (idees que probablement
interessen a Gual). Vegeu també «E! wltimo drama de D'Annunzioy, La Publicidad (31-1-1898) i,
més endavant, «Un nuevo drama de D'Annunzio: El suefio de un crepiisculo de Otoron, La Publici-
dad (15-2-1899).
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pels seus experiments dramatiirgics. Es tracta —insisteixo— de dignificar el
teatre catala per mediacié d’una nova tragédia. Vegem-ho.

A l’hora d’avaluar el més que probable interés de Gual per D’ Annunzio, és
prou simptomatic constatar que la produccié de D’Annunzio entusiasma, en
primer lloc, aquells sectors que fins al moment s’han mostrat més belligerants
amb la creacié dramatiirgica de I'autor de Blancaflor. Catalonia ha proposat el
model dannunzid com una de les alternatives vilides —obviant i integrant el
problema decadentista— per a la consecucié d’una literatura nacional moder-
na. La reivindicacié de I'autor italid passa per lactualitzacid de la tragedia. Es
una idea que ja porta alguns anys en dansa, sobretot des que L’Aveng va posar
pegues al tipus de tragédia assajat per Guimera: cal dignificar la tragédia per tal
de proporcionar, d’una vegada i per sempre, una pauta teatral s6lida, moderna
i regeneradora i, al mateix temps, genuinament catalana. Per a Cortada, per
exemple, el component ritual de la tragédia (la figuracié simbolica dels patrons
racials) ha d’assumir la representacié dels «ideals collectius». Que el poble es-

tigui

«dominat per grans ideals comuns que puguin ser representats d'una manera simbo-
lica i comprensiva i que siguin les grans aspiracions i sentiments de tota una societat
d’una época. Bé en forma de tragédia, bé en forma de festa religiosa, el teatre pot ser
la condensacié de la vida entera d’un poble, d’una raca, d’una civilisacié.»'

Aixi, si 'any 1893 Cortada es decideix a presentar Maeterlinck al piiblic
catal3, és en part perqué hi veu en ell la possibilitat d'una tragédia a la moder-

na. Segons aixo,

«Les lluites psicologiques entren per ben poca cosa en el fondo dramatic de les obres
de Maeterlinck. Els seus personatges sén sers llencats a la vida sense voluntat, in-
conscients del seu desti, moguts per una fatalitat superior i desconeguda que, com
Ioracle de la tragédia grega, els condueix invisiblement al través de la seva existéncia.
La passi6, el sentiment, les sensacions, els instints son els seus inics mobils.»

Quan Jaume Brossa, cinc anys més tard, sospesa, des de Catalonia, els me-
rits de la produccié maeterlinckiana, estableix un lligam discursiu clar amb
’etapa de L'Awvenc. Brossa, precisament, valora Maeterlinck tot preguntant-se
si, després dels anys, la seva obra ha pres realment el cami de «la Tragédia de
'avenir», si ha establert correspondéncia o no amb «l’élen de I’anima moder-
na»”™ Rere el judici de Maeterlinck, es detecta la preséncia d’un altre model:
D’ Annunzio. De la mateixa manera que Maeterlinck ha volgut revelar «el des-
sota de la vida, les arrels que aquesta té en lo Inconegut, les lleis de lo inevita-

18. Comada: «El teatre a Barcelonas, I1.
19, Cortada: «Maurici Maetetlinck i el modern simbolisme franco-belgas, pags. 243-248.
20.  Brossa: «Aproposit de Pelleas i Melisanda per...», pag. 237.
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ble que regulen lo mai vist»,' D’ Annunzio, segons Pérez Jorba, ha aconseguit
presentar, per la forga del redregament irat i misteriés del fat antic, «un drama
aculte, perd terrorific per lo invisible». El lligam de tots dos autors suposa una
connexié directa de D’Annunzio amb lestética simbolista:?? es tracta de pre-
sentar la impoténcia de la «Voluntat de 'Home revoltant-se, per medi de I’ac-
ci6, contra la Fatalitat que pesa damunt d’ell»® Aixd no obstant, en el cas de
D’ Annunzio, el desenllag tragic, més enlla de la no-accié maeterlinckiana, més
enlld d’'un pessimisme radical, es produeix —Pérez pren com exemple La cittd
morta— «per medi d’un assassinat conscient que obeeix a reflexions d’una filoso-
fia moral nietzscheana» (un amoralisme que sera present al final de La culpable):

«La robustesa del seu decadentisme —diu I'articulista— el priva d’experimentar
aquella extenuacié de pensament que sofreix una bona part de la joventut contem-
porania, la qual s’entreté en fer figures intellectualsi es delita cercant analogies i sub-
tilisant concepres.»*

Resumint: D’ Annunzio mira de fer compatible alld que fins ara ha estat
irreconciliable: decadentisme i vitalisme. Tot renovant la tragédia, I'autor italia
ha esdevingut el model a seguir perqué «en el messianisme, en la concepcié de
Partista com a guia i capdavanter social, compagina esteticisme i regeneracion-
sime»”

Es per aixo que Gual, volent aprofundir i superar el cami iniciat per Mae-
terlinck, pot interessar-se pel model dannunzia, per explicar la «robustesa» del
sen propi decadentisme, per proporcionar una patina moderna i alhora genui-
na a la seva produccié, per donar un nova orientacié al seu treball amb el dra-
ma intim... La porta I'ha oberta el mateix Pérez Jorba: D’Annunzio, jugant
amb el pdsit dels classics, ha assimilat totes les tendéncies, «encara que aques-

21. Ibid., pag. 238.

22, Pérez —diu Castellanos— «no rebutja globalment les aportacions del simbolisme, siné
que distingeix —millor: reprén la distincié feta pel mateix Cortada el 1893— entre el simbolisme
deligiiescent francés i el dels pobles de fora Franca, que considera «fecundat per les idees i pels
sentiments d’en Goethe, d’en Carlyle, d’en Wagner, de I'Ibsen, del belga Maeterlinck, d’en
D'Annunzio i d'alguns més»». Castellanos: «Corrents estétics», pag. 169; vegeu també
Jloan].P[érez).J[orbal: «Bibliografia. Emile Zola devant les jeunes par Maurice Le Blond», Catald-
nia, any [, nim. 12-13, 15 i 31-8-1898, pags. 208-211.

23. Jloanl.P[érez).J[orbal.: «Revista de revistes», Catalonia, any I, nim. 2, 10-3-1898,

ags. 35-36.
P g524. Ibid. Curiosament, Assumpta Camps opina que Pérez Jorba, tot i fer una valoracié posi-
tiva general, no creu que I'obra signifiqui «cap pas endavant en el renaixement llati que propugna,
ni cap recuperacié de la tragédia classica grega, sind una mostra més del teatre de caricter mae-
terlinckia, amarat d'un sentit de fatalitat que ve a significar un retrocés en I'evolucié de D’ Annun-
zio cap a un voluntarismenietzsche. [...] Resulta prou evident que Pérez-Jorbano copsa el nietzs-
chianisme subjacent a aquesta recuperacié dannunziana de la tragedia grega que no rebutja, perd,
les conquestes de I’esteticisme finisecular, i, en concret, la concepcié wagneriana de I'art totabs.
Camps: La recepci6 de Gabriele D'Annunzio..., pag. 55.
25. Castellanos: «Corrents estétics», pag. 168.
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tes siguin contradictories i oposades (com el seu pre-rafaelisme i les seves teo-
ries filosofiques apreses en el paganisme barbre d’en Nietzsche), establint en
totes elles una gran harmonia, que és la que ens exhibeix an en D’Annunzio
com una de les expressions més formals de 'esperit modern.»* Es aquesta ca-
pacitat integradora de I'obra dannunziana el que explica I'aparicié del vitalis-
me en la propera peca de Gual. En aquest sentit —i manllevant encara les pa-
raules de Pérez Jorba— Gual vol, com D’Annunzio, assimilar els «elements
més nous de espiritualisme transcendental d’en Maeterlinck i lo més sa i pro-
fon de la filosofia nietzscheana.»?’ Aixd és: mantenir la influéncia basica mae-
terlinckiana per mostrar, simultaniament, la seva superacié. Maeterlinck —re-
corda Brossa— ha jugat amb la «contradiccié de qué un regne de mort- colvi]
Pafirmacié de la voluntat de viure». L'efecte dels seus drames prové de la in-
capacitat dels individus per fer triomfar aquesta voluntat. Sempre guanya la
Mort. Per culpa d’aixd Maeterlinck no ha reeixit a fixar els camins de la trage-
dia moderna. Perqué en la tragédia moderna, sentencia Brossa, la Mort ha

d’abandonar les seves prerrogatives:

«La Mort, tenint per arcabot el Crim i per joia el Terror, no vol renunciar a sa
prerrogativa dins la Tragédia, i com sap de sobres que no hi ha res que ens faci mou-
re tant com la por a la desesperacié o a la pérdua de 'individualitat, ella és la que ens
oposa la barrera més grossa a la deslliuranga de lart tragic.»”

I, efectivament, en La culpable, 1a mort sera la gran perdedora. Es probable,
tanmateix, que la preséncia de D’Annunzio en aquesta pega no vagi gaire més
enlla. Segurament, Gual no coneix directament I'obra de 'autor italia (com a
molt La cittd morta o La Gioconda) perd si, en canvi, el rol que se li adjudica.®

26.  ].PJ.: «Revista de revistes. Aquest eclecticisme harménic é explicar é
setmanes després, de la segiient manera, «I de la justesa d'imatges dels l]a?ins pef)s:;\ieﬁ:)rgﬁgi
cid hteral:-:a del Dant, del Petrarca i dels quattro-centisti; després va emparar-se de I'inima estética
del Renaixement, compenetrant-se en les obres d’en Leonard, del Tizia i dels pintors d’aquella
€poca memorable; i mentres s’amistancava inteblectualment amb I'esperit idealista dels moderns
pre-rafaelites, repassava amb fervor i entusiasme els antics poetes grecs, per aprendre-hi la daura-
da %las;mtat ila musicalitat deliciosa dels Ilurs versos perfectissims, la flexibilitat harmonica i pro-
o a de la pensa llur. En comptes d’entregar-se al decadent nerviosisme psicoldgic d’en Baude-
aire, se va penetrar del simbdlic fatalisme d’en Percy Shelley, embadalint-se al mareix temps en el
paganisme olimpic, davant de la profunda i serena intellectualitar d’en Goethe. A Piltim, ell va
caure a les urpes delitoses i alhora verinoses del gran Wagner, el geni simbolic per excelléncia el
qual li va desve,r]lar una viva simpatia perla deligiiescéncia dels simbolistes decadents. Ara, filoss-
ficament, en D’Annunzio es t_roba sota la influéncia animica i mental d’en Nietzsche, i béel tem:
glemment d’aquell, ta.l,vnlta inconscientment, havia ja practicat les teories del célebre pensador
lemany, molt ab‘an_s d’haver-les conegut»: Joan Pérez Jorba: «Gabriel D’Annunzio, per...» (Con-
tr.nu;;{o)». Catlg{ama, any I, ntm. 10-11, 15 31-7-1898, pags. 171-180, =
15, 2, i]g:;g’ P;lg _E%rzbgz g-Gabnel D’Annunzio, per...» (Acabament), Catalonia, any I, nim, 14-
gg grossaf «Apri)po;)sg: de Pelleas f.la Melisanda...», pag. 237.
- Jespres que la Duse estreni La Gioconda a Barcelona duran -

probablement Gual s'interessi més per 'obra de D’Annunzio. Ho dm;é&:r;??ﬂ;argah;i%?niﬂ;
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La investigacié que Gual duu a terme amb el «tragic quotidia» evoluciona
fins a 'extrem d’emparentar «drama intim» i «tragédia moderna». Abans, es
tractava simplement de presentar tot un mén de tragédies secretes i de drames
de silenci (el fat que sorprén I'home indefens i espantat); ara, en canvi, Gual
avanca en una direccié inédita: primer, presentar el drama intim, si; després,
perd, fer que el drama intim esclati dalt de ’escenari, que es faci evident. Si el
drama intim emergeix, la reniincia i el sacrifici deixen de tenir sentit; per con-
tra, la soluci6 vitalista esdevé possible... Es cert que la tragadia és «un eixam de
llagrimes i penes fondes i quietes... un sospir de tristesa...», aix0 és precisament
el que la connecta amb el drama intim; tanmateix, ha d’arribar un moment en
qué el sentit tragic d’aquest pugi a la superficie i esdevingui tot «un seguit de
plors i exclamacions, de sentiments que es canten, que no poden quedar
dins.»*® Aleshores, el drama intim sura.

Sense pretendre-ho, Gual s’acosta als plantejaments del model teatral de-
fensat per Iglésias a Els conscients: fer sortir el drama interior a la superficie
per, aixi, mostrar la resolucié més o menys didactica, més o menys messianica,
dels protagonistes. Ara bé, per a Gual, no es tracta de proposar tesis, ni tam-
poc de renunciar per complet al caricter emotiu del secret, del silenci o del
misteri. Es tracta, simplement, tot reprenent els experiments no situacionals de
la seva dramatiirgia, de plantejar una nova actitud davant 'existéncia, una ac-
titud vtal: la mort ja no suposa cap mena d’ alliberament, la qual cosa té molt
a veure amb la lectura vitalista del mén clissic a qué alludia més amunt. La
Grécia —diu Cortada— «era prospera i gran quan representava la llibertat de
la rad contra el fatalisme sumis de les decadents races orientals.»’’ Els grecs
—assegurara Lluis Via, dos anys després— «s’entregaren a sos cultes vzvint, no

Enric Gallén («El teatre poétic», pag. 5), la marca de I'autor italia a Camd d'Orient, «tragédia mo-
detna» redactada a Paris als primers anys del segle. Joventut, que agrupa les principals amistats de
Gual, acull generosament el treball de la Duse (els comentaris sén forga contrastats; vegeu, per
exemple, la refutacié de Tintorer a I'article de Galceran sobre La Gioconda); vegeu «Noves. La
Duse a Barcelona, Joventut, any I, nam. 31, 13-9-1900, pags. 494-495; «Eleonora Duse», Suple-
ment artistich Literari. Joventut, any I, niim. 38, 1-11-1900; E. Tintorer: «Teatres», Joventut, any 1,
niim. 38, 1-11-1990, pags. 601-603; Celesti Galceran: «La Gioconda d’en G. D’Annunzio», Joven-
tut, any I, nim. 38, 1-11-1900, pags. 595-601; Emili Tintorer: «Teatres. Novetats. La Gioconda»,
Joventut, any 1, nim. 40, 15-11-1900, pags. 635-637; S. Vilaregut: «Una vulgaritat més», Joventut,
any II, niim. 91, 7-11-1901, pags. 742-743 (resposta a l'article d’Artur Masriera: «Cuestiones lite-
rarias. Gabriel D’Annunzio», Diario de Barcelona (30-10-1901)). A banda Joventut, R.P.: «Eleono-
ra Duse», La Vanguardia (3-11-1900); «Teatro Novedades. Eleonora Duse», La Publicidad (4-11-
1900); P.: «Teatro Novedades. Eleonora Duse», La Vanguardia (11-11-1900); J(osep]. Plous].
Plages).: «Hedda Gabbler y La Gioconda per la Duse», Catalunya Artistica, any I, ndm. 23, 15-11-
1900, pag. 377.

30. Proleg inédit a L'estudiant de Vic, setembre-desembre 1900, original ms., Fons Gual,
nim. 1422, Entre La culpable | Misteri de dolor, Gual treballa el concepte de tragedia a proposit de
Lairum i de Cami d'Orient. Més endavant, hi haura altres tragédies en 'obra de Gual: Marcolf
(1907), La pobra Berta (1907-1908) i la segona versi6 de La mar brama (1911), entre d’altres.

31. Alexandre Cortada: «Ideals nous pera la Catalonia», Catalonia, any I, ndm. 1, 25-2-1898,
pag. 10.
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renunciant, Sentint i comprenent la vida, no I'enviliren amb ses prictiques:
aixd quedava pels decadents.»”

El procés que fa Gual, doncs, no deixa de tenir una certa logica. Malgrat la
teoria del secret misterids, a Silenci, el receptor obtenia les informacions ne-
cessaries per tal de reconstruir la intimitat callada dels personatges. Aleshores,
per queé no fer esclatar la tragédia dalt de les taules? Més encara: per qué no de-
mostrar que el drama intim, un cop exterioritzat, pot espetegar en una altra di-
reccid i esdevenir la forga d’una actitud alegre, anticonvencional, sense traves,
combativa? Per qué no demostrar que, superada la idea del silenci com a re-
signaci6 decadent, els personatges poden prendre resolucions vitalistes? I, in-
sisteixo, no s’hi val a fer que triomfi una idea o una altra, cal només que triom-
fi la «voluntat de viure» per damunt de la forca aclaparadora, determinant,
d’un medi fosc i deshumanitzat... A partir d’aqui, caldra parlar d'Tbsen.

L’estudi tragic del determinisme, que Gual enceta a La culpable i que té el
seu exponent més reeixit a Misteri de dolor, és a la base de les idees de Brossa
sobre la tragédia moderna: «la missié de I'autor trigic de’avenir sera descobrir,
pet medi d’un esforg de visi6, en el baix-fondo de la personalitat humana, les
lleis de la vida allunyant-se de la superficie fenoménica»*® Es a dir, presentar
I’home nou, reconciliat definitivament amb les lleis harmoniques de I'existén-
cia, superant el llast aparentment inexorable del seu determinisme. En aquest
sentit, Maeterlinck —insisteix Brossa— s’ha quedat a mig cami, no ha triomfat
en els seus intents de «tragédia futura»; «tot i comptar amb lo suggestiu de I'ac-
cié i la plasticitat» i amb la musicalitat del seu llenguatge, ha xocat inevitable-
ment amb la limitacié dels medis escénics. Només Wagner ha sabut concretar
«la sensaci6 d’eternitat» i, amb la masica, ha arribat a interpretar «lo inevita-
ble», només ell ha construit —els mots sén de Schopenhauer— «una metafisica
devinguda sensible». Per a Brossa, és sorprenent, en el cas de Maeterlinck, «la
contradiccid frappante d’una dramatirgia poderosa en expressid, que falla per
arribar a l'efecte que el seu autor reflexivament s’ha imposat com objectiu».*
Segons Brossa, pero, hi ha algti que si que ha estudiat «les lleis de la vida allu-
nyant-se de la superficie fenoménica», algi que, com Wagner, ha aconseguit su-
perar els entrebancs escénics a I’hora de presentar l'invisible, «la sensacié
d’eternitar». Aquest algii ha estat Ibsen.”

32, Lluis Via: «Pudors artistichs», Joventut, any II, nmiim. 91, 7-11-1901, pags. 733-734.
33. Brossa: «Apropdsit de Pelleas zj Me:'z}mda..}.,». pag. 238. ME
_34. El «defecte capital» de Maeterlinck ha estat «emmirallar la nostra vida a travers d’un
prisma d’un sol color, i encara entetbolit.» A banda d’aix, segons Brossa, Maeterlinck pateix de
no haver sabut desprendre’s de la «tirania shakespeariana, que per mi és la veritable causa de que
el segle x1x no hagi produit una dramatirgia que estigui a Paltura de les demés expressions del
pensament i de I’art moderns». Ibid, pag, 240.
35. «[»La tragédia de I'avenir»] forcosament ha d’ésser quelcom molt diferent de com en
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L’estimul d’Ibsen també és present a La culpable. Sembla que, de mica en
mica, Gual havengut les reticéncies cap al’autor noruec.”® Sobretot, es fixa en una
obra: Espectres (per bé que I'actitud de Lia, la protagonista de Lz culpable, tam-
bé té forca a veure amb la famosa resolucié de la Nora de Casa de nines). Camt
d'Orient i Misteri de dolor, com es veura més endavant, sén el resultat més exem-
plar d’aquest intergs. D'entrada, Gual veu en Ibsen la possibilitat de donar un
desenvolupament estrictament dramatic al seu teatre de sentiment. Afermar,
doncs, aquella linia que s’havia iniciat anys enrere amb Morts en vida i bastir una
arquitectura dramatica amb tots els ets i uts; aixd, és clar, en detriment dels plan-
tejaments situacionals del model maeterlinckia. Bandejar la situaci, tanmateix,
no vol dir renunciar a la suggestié. Es cert que Ibsen és un «poeta &pic cantant
I'epopeia dels vicis modemns, senyalant d’una mi lo podrit per les inconscients
corrents dels moralistes», perd, per sobre de tot, el teatre d’Ibsen és un «teatre
de poeta» perqué mostra «redere boires el flagell d’una llum pressentida i quasi
vista».”” Més enlla de I'Thsen ideoldgic,”® Gual s’interessa per 'Tbsen analitic i al-
hora suggestiu, el que treu a lallum, seguint intensos dilegs retrospectius, les pe-
tites i grans tragédies internes dels personatges, el que explica el determinisme
d’aquestes tragédies respecte a un medi omnipotent, el que aconsegueix fer tot
aixd gracies a un habil teixit de simbols que collaboren a crear atmosfera. En re-
sum, el que garanteix una emocié intensa i, per tant, el procés correcte —no no-
més reflexiuv— d’educacié estética. Logicament, I'obsessiona també I'Tbsen que
ha aconseguit colocar la seva naci6 al capdavant de I'emancipacié moral i cultu-
ral d’'Europa. Un enfocament que interessa tant als sectors catalanistes més con-
servadors com als sectors més progressistes. Com diu Alexandre Cortada:

«Si la Noruega, amb I'Ibsen, no hagués representat la tendéncia al desenrotlia-
ment o a 'emancipacié complets de I'individu, la lluita d’aquest contra tot lo exterior,

Maeterlinck I'ha realisada, essent més aviat cap al cami de I'Ibsen, per certs aspectes,’i cap al d’en
Wagner en altres» (sbid), «Ibsen i Wagner —diu Pérez Jorba— han facilitat an en D' Annunzio, per
al Triomf de la Mort, els llurs respectius procediments de suggesti6 estética» («Gabsiel D’Annun-
zio...» pag. 198). El parallelisme entre Ibsen i Wagner és reconegut explicitament per Gual: «Da-
vant I’evidéncia dels fets, ja des d’aquells moments el conreu ibsenia venia a ésser per a nosaltres
el doctorat de les més altes aspiracions teatrals, establint-se, sense saber per qué, un cert parallel
entre la seva obra i la de Wagner» Mitja vida..., pag. 119.

36. Ibsen havia estat considerat de bon comengament I'exponent principal del teatre de tesi.
Aix{ ho havia establert el propi Yxart, «Al fin y al cabo, las obras de éste [Ibsen] no son mis que otra
fase de ese teatro de nuestro siglo, fase no absolutamente nueva en todos los casos: son, en una pala-
bra, la continuacion, transformacion y remate hasta abora, de esa tendenca irvesistible al teatro de
ideas. Y esto es lo que preferimos en lbsen, como en culaquier otro autor que las lleve a la escena en
la forma mds adecuada a su piiblico.» José Yxart: El arte escémico..., I, pags. 262-263.

37, Adrid Gual: «Estudis i fragments per a les conferéncies i el plan general innovador de
drama i comédia», 1906 aprox., original ms., Fons Gual, Carpeta 47.

38. Peralalecturad’un Ibsen que respon als dictats de I'art perI'art, vegeu Adria Gual: «Pa-
raules per abans d’Espectres d'Tbsen», conferéncia llegida a Sant Andreu del 22-5-1904, original
ms., Fons Gual, Carpeta 36; vegeu també «Per amor», dins Horenatge dels catalans a Enrich Ib-
sen, Barcelona, Tip. Catalana, 1906,
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el perfeccionament dela nostra voluntat i el drama terrible de lo més fondo de la nos-
tra consciéncia interna, no seria, com és avui aquella naci6, dominadora en Iesperit
huma, ni s’emportaria, com fa, totes les intelligéncies superiors.»

Finalment, empeltantIbsen amb D’Annunzio, Gual preténsuperarels perills
del pessimisme™ tot apuntant solucions vitalistes prenyades de revolta moral.

Resumint: Gual fa les paus amb Ibsen a les acaballes del segle. L’esdeve-
niment més emblematic d’aquesta descoberta serd la representacié d’Espectres
amb el Teatre Intim. La companyia, segons com es miri, ha nascut com una al-
ternativa als plantejaments del Teatre Independent.*’ Per consegiient, I’estre-
na d’Espectres suposara un intent de fer una lectura més emotiva i menys
ideoldgica del text amb qué s’havia estrenat la desapareguda agrupacié.®
D’entrada, per a Gual, Ibsen, fins i tot si es prescindeix de la giiesti6 ideold-
gica, no es pot calcar i prou, no es pot traslladar com si res, sense cap mena
d’adequacié prévia. El context catala és diferent: tant pel que fa als costums
com pel que fa al clima o al paisatge. Cal, per tant, donar una pitina de cata-
lanitat al model ndrdic (la mateixa patina que, amb el seu treball dramatirgic,
ha intentat de donar sobre 'obra maeterlinckiana). Per a Gual, Ibsen ha pro-
vocat una moda «grisa i nebulosa» en el nostre teatre. Es imprescindible,
doncs, reciclar, en funcié de la realitat catalana, tot el seguit de simbols que,
nascuts de la imatgeria nordica, han estat condicionant fins ara el tragat i la
comprensié de laliteratura modernista autdctona. I aixd, com ja es veura, im-
plicara directament el concepte de tragédia.

Amb La culpable, només som a la primera fase del procés. Per comengar,
cal actualitzar I'abast i la configuracié del determinisme. D’aqui que Gual
decideixi presentar un mén que, tot resumint metafdricament la societat ca-
talana contemporania, mostri la seva total submissié a un determinisme in-

flexible:

39. Cortada: «Ideals nous...», pag. 10. A I'altre costat de la balanga perd amb idéntica opinid,
vegeu, per exemple, Bernad Duran: «La casa de nina. Drama en tres actes d’Enrich Ibsens,
L’Atléntida, any II1, nim. 80, 25-3-1899; «Enrich Ibsens, nim. 82, 8-4-1899 i nim. 84, 22-4-1899,

40. El procés de Gual queda clar quan afirma que Ibsen lluitava contra la predisposicié a la
tristesa, contra «la ridicula necessitat d’estar trist». Segons Gual, rabejar-se en la tristesa és un perill
quan es persegueixen ideals elevats, El text, si llegiu més endavant els comentaris que faig a propd-
sit de Nocturn ntim. I1, pot semblar sorprenent. No ho és tant si es té en compte que va ser escrit
I’any 1906; vegeu «Sobre una lletra d'Ibsen», 8-12-1906, original ms., Fons Gual, Carpeta 46.

41, Gual, amb els anys, fard una lectura curiosa i, evidentment —per una giiestié de dates—,
erronia de les intencions del primer Teatre fndependent, «El plorat company Iglésias, abans que
nosaltres ho féssim, havia donat una representacié d’Espectres en el teatre Olimpo del carrer de
Mercaders, aspirant a la formacié d’un agrupament que devia posar en evidéncia les febleses i els
espaordiments del nostre Teatre fntim, i consti que tot aixd ho dic benévolament i sense cap mena
de ranciiniax» Mitja vida..., pag. 119.

42. Durant la tardor de 1899, hi ha un intent de restablir el Teatre Independent. Les obres
programades sén les seglients: La muntanyad’lglésias, Els sepulcres blancs de Brossai Romersholm
d'Ibsen; vegeu «Onades», L'Atlintida, any I1I, ndm. 103, 2-9-1899.
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«L'ambient on es desenrotllava el meu drama resumia als meus ulls els alts i bai-
xos del mateix mén on vivim, amb totes les petiteses i 'emportament de les rigors ine-
xorables, aclaparadores de I'anima assedegada de llum i d'afeccié.

FEra una obra planejada a grans conjunts, amb la intencié de pintar-hi les vibra-
cions i els contagis d’una vida esclavitzada pels batecs implacables de la mecinica,
productora de fortunes materials i esmicoladora d’esperits.»

Per dur a terme el seu proposit, I'autor se serveix, per un costat, de I'opo-
sicié mén natural/mén industrial. El treball amb un gran nombre d’actors,
; i " w1
per I'altre costat (la dindmica de «grans conjunts», que I'ha d’allunyar dels re-
trets d’intimitat i de petit cenacle), li permetrid demostrar orginicament, gra-
cies a un moviment natural i simbdlic de les masses, el pes implacable del
medi.

Comptat i debatut, amb La culpable, ha arribat un moment en qué la fusié
entre plantejament decadent i solucié vitalista ja és possible. Pérez Jorba ha es-
tablert I'eclecticisme de D’Annunzio. Pompeu Gener, tot definint el concepte
de «supernacionals» des d’un punt de vista monista, posara en el mateix sac els
que provenen del «positivisme determinista» i els «panteistes» o els «mistics»,
car «tots sén partidaris de la VIDA»,* la «llei suprema». Aquesta conciliacié
de contraris permetra que la revista Luz accepti aportacions vitalistes,” o que
la revista Joventut, que —no s’ha d’oblidar— és impulsada pels amics de Gual
(comengant pel propietari: Oriol Marti), defineixi els seus principis de forma
absolutament ecléctica: «En quant a les tendéncies d’aquest periddic, després
de lo que hem dit, les tindra totes i no en tindra cap de determinada. No som
ni una església, ni una capella, ni un definitori, ni una secta, ni un partit, ni tan
sols una escola.»* I, amb tot, caldra veure fins a quin punt, malgrat aquesta
predisposicié global, 'entorn cultural i literari serd conscient dels esforcos de
Gual per accedir a la sintesi. El fracas de La culpable, que no té gaire a veure
amb la qiiesti6 vitalista, no hi ajuda gaire: ha estat el primer contacte de I'fntim
amb el «gran piblic» (no seleccionat a priori, perd al capdavall la mateixa so-
cietat benestant que a les funcions anteriors) i, malauradament, no ha funcio-
nat. Hauria estat ben natural que Gual hagués replegat veles i s’hagués tornat
a enfilar a la torre de vori. La seva se’n podria dir bona voluntat ha passat des-
apercebuda: ni I'impuls tragic, ni el tempteig vitalista, ni I'afany de popularit-

43,  Gual: Mitja vida..., pag. 106.

44. Pompeius Gener: «Los supernacionales de Catalunya», Madrid, Vida Nueva, ntim. 87, 4-
2-1900.

45. Unexemple: J. Pijoan: «Canto de Prometeo delante de lallama de la vida», Luz, nim. 12,
5" setmana de desembre, 1898, pags. 138-139.

46, La Redacci6: «Presentacié, Setmana Catalanista, nim. 1, 4-1-1900, pag. 1. Transcriten
gran part a «Presentacid», Joventut, ndm. 1, 15-1-1900, pag. 1.
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zacié. E'mf:sr.Vendrel], per exemple, tot relacionant la fusié dels corrents este-
t[lt)z'ant_s 1 vitalistes amb la necessaria implicacié social de I'art, evidencia queels
objectius de Gual no han estat compresos:

«Aixis s’ha consumat I'aillament dels que formaven abans les minories inteHi-
gents. Mentres se celebra aquella noble conjuncié de I'Art i de I’Accid social, ells res-

ten circumscrits a un fervor de formes, de ritual artistic, i, la llur influéncia reduida a
exercif'se entre CO”E:S.))”

La referéncia al Teatre Intim és més que probable. Les minories intelli-
gents en 1’Ambit teatral —diu— sén sinceres pero ineficaces, s’han encallat
amb un D’Annunzio, un Maeterlinck i un Ibsen d’«interpretacié de plateas.
Les manifestacions d’art que promouen, en definitiva,

«es ressenten d’un aislament espiritual, de quelcom romantic inadequat a conseguir
estats collectius en el prblic atent. La forma de produir-se és ademés també artificio-
sa, i distancia, S’eleven per damunt del diletantisme i dels esnobs; la seva emocié és
sincera, per® no ha lograt I'altitut mental d’aquest temps, és ademés aislada, débil i
inadequada: doncs, per lo tant, sense eficacitat i sense influéncia.»*

2. LacuLpasLe: «TEATRE DE SENTIMENT» 1 VITALISME
2.1. La culpable: naturalesa vs ciutat

L’estudi del determinisme conforma el pal de paller de La culpable. En
primer lloc, Lia, la protagonista, és presentada com el producte directe del
desamor: no ha tingut pare ni mare. El pare se’'n va anar de casa amb una
dona casada i la mare va haver de fugir perqué I’avi patern la feia objecte de
persecucié sexual. Ella, que mal conviu amb aquest avi, arrossega la culpa
de la familia, esta marcada per un estigma («Quina culpa pago?»). La manca
d’amor fara que busqui refugi, equivocadament, en els bracos lascius dels ho-
mes de la fabrica. Es la manca d’amor, doncs, la que I’haurd convertida en
culpable. En segon lloc, Gual recrea un medi industrialitzat i agressiu que, al
mateix temps que destrueix el temple de la natura, modela els homes que hi

47,  Ernest Vendrell: «La influéncia moral de les minories intelligents», Pél & Ploima, any 111,
nuim, 83, desembre 1901, pags. 200-204.

48. Vendrell —tot s’ha de dir— vincula el suposat elitisme eixorc de les «minories intelli-
gents» amb 'assumpcié per part d’aquestes de la imatgeria i 'impuls més nacionalista, <El fastigds
modernisme barceloni ha mort la modernitat de pensa i d’augment moral que comengava a im-
portar-se. Des dels decorats fins als contes, tot mostra aqui innobles floreixements d’una idolatria
entre egoista i patridtica. Les corbes dels decorats i les ratlles de prosa i de vers contenen palpita-
cions de segadors, perd no la pura emocié de la vida, la vida amb el llevat modern de mentalitat i

de Bellesa idealista i universal.»
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gosen viure.” Usant una imatge tipicament modernista, Rafel, el novenca,
qualifica la colonia de «bogeria de bojos mansos». El seu viure és un «viure
de maquina» i un «insult a la naturalesa». A Lairum —drama comengat a
l'octubre del 1900—, Gual també tractari aquest conflicte. La temptacié de-
monijaca —representada per un misteriés pelegri— burxari un jove pastor
tot infonent-li el desig pel mén modern i industrialitzat de la ciutat. Gual,
doncs, idealitza la Natura alhora que rebutja la civilitzacié industrial, la im-
pulsié frenética, la velacitat de la moderna societat que ostenta el progrés de
la seva «meravellosa civilitzacié» de forma equivocada. Pocs anys a venir, en
un article a L Renaixensa,’® definira les ciutats com a «deliri de cossos mo-
rents quins esperits s’han vengut a mercé d’un fals progrés vital». Es a dir:
d’una falsa regeneracié. En mots de Rusifiol:

«...si ens planyem delo que en diuen progrés és que no creiem que ho sia tal com fins
ara es practica; [...] trobaris que per progrés no entenem lo que entén la majoria:
molta maquina, molt filferro, molt vapor, molta ratlla dreta i molta comoditat; sind
estética per als ulls, poesia per a la vida, idees per a I'esperit i art intim que ens acon-
soli.»”

D’aquesta manera, recollint la negacié baudelairiana del progrés mate-
rial”? Gual entrara de ple en la confrontacié entre mén rural i mén urba, La
seva posici6 no ofereix cap dubte: bandejant les tendéncies regeneradores que
han conciliat el «renaixement literari i artistic» de Catalunyai el seu «renaixe-
ment industrial i comercial»,” Gual sublima I’esséncia rural del pais i, alhora,

49, Gual sembla fer-se ressd d’aquells mots de Casellas que iHuminaren I'etapa pictorica de
la Colla del Safra, «¢Quién no ha sentido una vez que otra la poesia agridulce que suscitan en el dni-
ma los miseros parsajes de extramuros, donde, como en un punto de interseccion dudosa, vienen a dar-
se la mano la rusticidad del campo y el refinamiento de la capital ?» El que cal —continua Casellas
tot parlant de Raffaclli- €és descriure amb «sincera emocion el trinsito luctuoso del ser bumano por
este escenario de infortunio y vulgaridad»; vegeu R. Casellas: «Parés Artistico, VIL. Juan Francisco
Raffaelli», La Vanguardia (24-6-1893). Transcrit en catala a Etapes Estétiques, |, pags. 141-158. De
fet, Casellas esta parlant de la supervivéncia de la Natura dins la Ciutat, del contrast brutal que
aquesta supervivéncia comporta. Es el mateix que explica, per exemple, Rusificl a «Jardins de
secis (Anant pel mon, OC, I1, pags. 12-13). La veritable novetat, en el cas de Gual, és Ia de recre-
ar els efectes de la penetracié del medi industrial en el medi natural.

50. «Las ciutats mortas y la ciutatmorta. Cosas tristas», La Renaixensa (15-10-1904)

51. Santiago Rusifiol, «Al lector» dins Fullsde la vida, OC, I1, pag. 63-64. Vegeu, per exem-
ple, d'entre les proses del recull, «La primavera artificial». Vegeu sobre la influéncia d’aquesta’
obra en Adria Gual: «Fulls de la vidaw, original ms., Fons Gual, Carpeta 56.

52. «Res més absurd que el Progrés -havia dit Baudelaire , car I'home, com ho proven els
fets de cada dia, és sempre semblant i igual a I’home, és a dir, sempre en estat salvatge, sQué s6n
els perills de la selva i la praderia al costat dels xocs i dels conflictes quotidians de la civilitzacio?»
1 més endavant, «La mecanica ens haura americanitzat de tal manera, el progrés ens haura atrofiat
tan bé tota la part espiritual, que res, entre les fantasies sanguiniries, sacrilegues o antinaturals dels
utopistes, no podra ser comparat amb els seus resultats positius.» Ch. Baudelaite: E/ mewu cor al
descobert, citat en 'edici6 de Valéncia, Albatros, 1992, pags. 40-41i 45.

53, Vegeu, perexemple, «L'Aveng en 1892%», L' Aveng, 2" época any IV, gener 1892, pags. 1-3.
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desestima el progrés material de les ciutats tot associant-lo a Penriquiment
egoista i a la pérdua de sensibilitat.” A tall d’exemple, val la pena transcriure
un fragment de |'article citat:

«Muni6 de vehicols atravessen en totes direccions placesi carrers, pels aires i sota
terra; cada un d’ells és portador d’enganys, de falses esperances, d'intrigues infectes.
A manera de maquiavélica i sorda conspiracié, teixits de fils metallics electrisen lo
pensament dels cadavers pobladors de la ciutat morta, llurs paraules no poden rete-
nir-se lo temps de ser meditades, lo mén s’acaba per elles, no tenen temps per perdre,
i es comuniquen amb la prestesa del llamp, i es creuen i entrecreuen converses,
convénits, quantitats, deliris..., impaciéncies, tot va encaminat a guanyar temps, en
passar rapida I'agonia, en semblar la solitud seguint I'afany d’acompanyar-se.»”

La ciutat sembla «un arreplec d’energies agonitzants, I'epopeia delirant de
milers de desorientacions frenétiques, I'avant sala d’'un cementiri estrany i im-
mens, les darreries d’un esfor¢.» Es un temple de «solitud», de «desolacié... i,
gairebé —usant els mateixos mots que ben aviat faran setvir els expressionistes
a Europa—, «una irreparable pérdua de vida propiax». Per aquest costat, val la
pena insistir en la negacidé del progrés material com a veritable «marxa pro-
gressiva» de la humanitat: el cami que ha emprés la civilitzacié moderna és el
cami d’un «fals progrés vital». Es per aixd que Gual recupera en la seva obra la
llum daurada de I'idillic univers preindustrial que tant havia difés la imatgeria
prerafaelita i, en els diltims temps, la influéncia del Ruskin més messianic, re-

54. Elseu punt de vista sobre la Natura és parallel al del catalanisme ascendent i al del mo-
dernisme nacionalista, que localitza les esséncies patries en la puresa incontaminada de la «terra»
(vegeu Marfany: La cultura del catalanisme, pags. 221-22). Tanmateix, la seva opinié de la ciutat
no té res a veure amb la probable visié que en devia tenir la burgesia nacionalista: els intents dels
dirigents de la Lliga, per exemple, per «crear un conservadorisme catala que sigui industrialista,
que vagi a favor del progrés incﬁ.lstrial de les ciutats, perd que sigui respectuds amb els valors ide-
oldgics, morals i tradicionals del camp catala» (Borja de Riquer: «La societat catalana», dins E/
temps del Modernisme, Barcelona, Publicacions de I’ Abadia de Montserrat, 1985, pags. 17-35 (cita
pag. 29). En un altre sentit, la Setmana Catalanista (antecedent de Joventut), per exemple, l'any
1900, tot donant un nou impuls al modernisme, fa la seva presentacié marcant també les diferén-
ciesentre el progrés material i industrial —que, d’altra banda, no rebutja—i el progrés espiritual
o artistic. S’hi debat, de fet, el concepte de crvilitzacid, «Volem marxar d’acord amb els demés po-
bles d’Europa, i com el que més, anar al davant de la civilisacié; i per civilisacié no entenem sols la
part mecanica: carrils, tranwais, telégrafs, llums, etc,, etcétera, sind [?] del sentiment i de la cons-
ciéncia, aixd que milloral’espécie i I'ennobleix.» La Redaccié: «Presentacion, Setmana Catalanis-
ta, nim. 1, 4-1-1900, pag. 1. Pel que fa a I'oposicié del «progrés técnic i industrial» i el «progrés
de la imaginacio» també val la pena consultar altres escrits coetanis del mateix Gual, sobretot «La
pintura mural», 1903 aprox., originals ms., Fons Gual, Carpetes 46 i 47.

55. «Laciutat mortas, original ms. signat el 27-9-1904, Fons Gual, Carpeta 46 (publicata Lz
Renaixensa, «Las ciutats mortas y la ciutat morta...»). Entre el manuscrit i I'original, a banda can-
vis ortografics i correccionsd’estil, hi ha un canvi de fo remarcable. L'original manté un estil cons-
tant de prosa poética; la publicacié —sense negligir algun fragment de volada literaria— és, més
%ue res, un assaig, un article d’opinié. Una altra diferéncia remarcable: al manuscrit es parla de

arcelona —ciutat morta— com un exemple de I'endarreriment d’Espanya («una ciutat com la
nostra Barcelona, que no prou infeli¢ de ser una derivacié de l'atrotinada Espanya...»). A l'article,
en canvi, no.
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formador i vitalista™ (per exemple, tot referint-se a Barcelona, es preocupa per
la destruccié del «poc terrer cultivable que hi resta»). En definitiva, Gual s’afe-
geix al carro d’un modernisme que rebutja la industrialitzacié considerant-la-
un procés d’embrutiment. La felicitat material’” és contraria a «la ingénua feli-
citat dels escollits.»™

Comptat i debatut, no és gens estrany que Gual, a La culpable, recrei un
medi industrial per explicar el determinisme inexorable que pesa en el taranna
i en les accions dels personatges. Lia -—esperit pur— és la victima d’aquesta
pressid. De fet, el conflicte de Lia també és el conflicte de I'artista ('individu)
enfrontat a la societat (el medi). L’any 1904, Gual acabara el seu article antz-
ciutat fent referéncia a un personatge d'Tbsen: la Regina d’Espectres.” A di-

56. Vegeu, per exemple, la necrologica de Maragall a Diario de Barcelona (1-2-1900). A OC,
11, pags. 118-120.

57. En relacié a aquesta felicitat material, Gual apunta alguns temes de la seva produccié
dramatica posterior. Per exemple, el mal ds que fan del diner les classes benestants i, en radical
oposicid, 'afany de riquesa de la menestralia; vegeu, per exemple, Els pobres menestrals (1908). En
aquesta obra, Gual també manté el seu to invectiu contra I'industrialisme, «Una glopada d'indus-
trialisme ha fet tornar els homes partidaris d'un positivisme mentider que els fa oblidar per com-
plet els plaers de la vida; altre glopada, més febrosa encar —per ser de més positius resultats—, ha
canviat el teler de peu amb les maquinaries desbocades i se n’ha emportat de cop el bon humor i
I'apacible modo de ser del catald d’abans»; vegeu «Proleg» a Els pobres menestrals, Barcelona, Bar-
tomeu Baixeras, 1908.

58. Enlarticle de La Renaixensa, Gual concentra la seva diatriba explicitament contra la ciu-
tat de Barcelona. Segons aix9, els barcelonins «portem en nosaltres, tota una heréncia d'imperfec-
cions potser incurables». «La nostra raga —afirma— agonitza per un seguit d’enfits d'ignorancia.»
Lallista dels trets que caracteritzen la societat catalana, determinada indefectiblement per I'herén-
cia urbana (és a dir, representada pels barcelonins), és del tot presumible, «desobediéncia», gust
pel que és «aparent», orgull («no recongixer superioritat»), «vanitat atrassadora», avaricia, enveja
i una «excessiva confianga en nosaltres mateixos (que vol dir ignorancia innata)». Aixo fa que els
catalans siguin —i aqui Gual recupera un antic concepte— una mena de «morts en vida; la seva
vida és una existéncia de «mort moral». No hi pot taltar, és clar, la inevitable referéncia a les
—prenc el mot a Casellas— multituds, les masses. Segons Gual, les «masses» «no es mouen més
que al so de vibracions tremendes; incapaces de desvetllar a la remor senzilla d'un suau aureig; neces-
siten lo soroll de la metralla oratdria o I'enlluernament, en lo sentit que siga, sempre encaminat cap
a la seva egoista fam material o d’absurdes vanitats. [...] Veureu també bellugar-se les masses, se-
guint la flaire infecta de lo sensual, o lo grosser. Per aixd, tot espectacle o empresa noble i cultiva-
dora fracassa, i lo deseducador compta sempre amb un contingent considerable de concurrents. Si
us fixeu en la sortida de gent dels teatres un cop la representacié ha finit, [...] repareu en les ex-
pressions negades de la majoria d’espectadors que en surten com arruixats per una pluja de bes-
tiesa que els afalaga i els d6na empenta per tota una setmana. [...] On, positivament, s’hi va ben im-
posat del paper propi, és en llocs com a bolsa, al café, a la taverna, a la botiga de robes, al mercat
de marits o a la preparacié d’unes eleccions» (Gual, «Las ciutats mortas...»). Tot i el que he apun-
tat fins aqui, a 'hora de valorar la visié de Gual sobre la ciutat, caldra tenir presents els canvis que
s’han produit entre la data de redaccié de La culpable i la de confeccié de l'article de La Renai-
xensa. El 1904, els atacs de Gual contra la «ciutat» tenen a veure amb els elogis «civilistes» —el
mite de la «Ciutat»— que apareixen a la premsa del moment. Per exemple, encara que posteriors,
els articles de Gabriel Alomar («El liberalisme catala», El Poble Catald, 19-11 i 24-12-1904,4 i 18-
2,4-3,22-4 i 8-7-1905; «Ruralitats, Ef Poble Catald, 9-9-1905)i Eugeni d’Ors («La casa i la ciutat»,
El Poble Catali, 26-11-1904; «Per a la reconstruccié de la Ciutat», E! Poble Catald, 9-9-1905).

59. Aixi, el 1904, Gual segueix carregant contra les actituds ideoldgiques i pragmatiques de
determinats posicionaments regeneracionistes: ens parlen —diu— de «regeneracions, se’ns vol
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feréncia d’Oswald i de Regina, Lia no és el resultat directe del poder determi-
nant del medi. No reflecteix fisicament (Oswald) ni moralment (Regina) els
seus aspectes més negatius, D'Oswald, n’ha pres 'esperit; de Regina, €l fisic.
Per aquest motiu, per ser 'encarnacié dels aspectes positius de la Natura, és
victima de [a massa amorfa, enverinada per les maquines. I amb tot, la puresa
de Lia, la seva capacitat d’estimar, garanteix una solucié no decadent al con-
flicte. Per primer cop en la dramatiirgia gualiana, el «drama de mén» pren una
direccié individualista i vital. Les darreres paraules de la protagonista ho con-
firmen: «Ja he passat el perill jo, ara séc jo mateixa i dema quan surti el sol tot
m ’ha de semblar més hermés que fins ara. Emprendré el cami desconegut amb
la seguretat de no caure i amb el cap alt i sempre somrient...» Lia, doncs, es di-
rigeix cap a una «vida nova» i el nen que porta al ventre és el seu motorila seva
forga; el futur ®

2.2. Laculpable: l'obra

La culpable s’inicia amb un proleg inédit® en el qual assistim al dialeg fic-
tici entre 'autor i una personalitat abstracta: la iaginacié, o potser la inspira-
cié (de fet, té un tractament masculi). Val la pena resseguir aquest proleg per-
qué, tot i haver estat rebutjat en la versié definitiva, proporciona, a més
d’algunes pistes per comprendre La culpable, diverses pautes que expliquen
Petapa de transicid i, més encara, el sentit de les properes obres de Gual.

D’entrada, la émzaginacié explica que té el «sagrat ofici» d’«esclarir els vels

salvar i se’ns ofereix lo talisma ressuscitador de nostre mort evident. Qui nos I'ofereix no se sap
mai. No és un, sén ans que no se sap mai tampoc del cert qui sén. Deuen ser a ben segur, nostres
propis esperits equivocats, reproduint-se en sos deliris com a salvadors de ses propies plagues i vo-
len arribar a la salvaci6 per la lluita material, per la luita politica, escampant idees raquitiques, de-
liberant, emancipant-se, despreacupant-se i abdicant molts cops a tota afeccié i menyspreuant tota
hermosura... sén encar aquell conjunt de camins que condueixen a I'honor o a Ja victoria per la
dEfstruccié de 'amor... aqui podem ben dir, com lo personatge del gran dramaturg noruec: mzer-
cit», pag. 9.

60. L’estreta relacié d’aquesta obraamb La pobra Berta (1907-1908) permet matisar, al cap
dels anys, el sentit del final. El vitalisme, en la segona obra, queda [luny: Berta, també embarassa-
da, fuig «com una culpable», la ciutat —considerada, ara, positivament— és I'inic lloc que li ofe-
reix refugi. Hom valorara els avantatges de I'anonimat i I'amplitud de possibilitats humanes i la-
borals que ofereix la metrdpoli. Berta, tanmateix, cau en I'error de refiar-se d’uns parents
assedegats de diner. El retorn a la muntanya acabard desencadenat la tragédia.

61.  Aquest proleg, com el de L'estudiant de Vic i les notes que acompanyen Cami d'Orient,
no és un escrit programatic. Ho aclareix un comentari del mateix Gual segons el qual les obres que
sén definides com a tragédies han de prescindir de proleg, «Seguint lo iniciat en les tragedies, i
com feia en La culpable, prescindeixo en aquesta de proleg.»; vegeu «Confidéncies, estudis i con-
sideracions impublicables», dins Cami d'Orient, 18 de marg de 1902, original ms., Fons Gual,
niim, 1400. En aquest cas, més que no pas un proleg, es tracta d’ una ficcié simbolica parallela de
caracter introductori. Existeix un text similar precedint Lairum el rabadd (1900), original ms.,
Fons Gual, nitm. 1399; vegeu més endavant capitol 11, apartat 4.
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de lo que es tapa», de «deixar veure de la part enfora 'alegria o tristor que com"
misteri lo profund i més alt teixit recata». Aquest «sagrat ofici» ha estat «invo-
cat» per 'autor amb una febre i una impaciéncia que «rosega l'anima», perqué
necessita algi que el guii fins a I'indret on viuen els personatges de I'obra, algt
que li permeti penetrar en la seva interioritat. Una interioritat que, val a dir, no-
més lautor pot posar al descobert (ni tan sols els mateixos personatges hi tenen
accés): «Perqueé la raga que per aqui s’agita incerta del que fa, com desconten-
ta de les belleses, que en maldats retorna, a lo segon furienta es precipita i dei-
xa lo primer per la llum falsa, i no troba el consol portant-lo dintre.» El punt
de mira és plenament simbolista: els homes, insegurs i desconfiats, ignoren la
veritable llum de la bellesa i s’'abandonen a la maldat. Sén cecs: Busquen con-
solino el troben, i I'inic que han de fer és cercar-lo en el seu propi interior. Es
el procés que seguira Lia: retrobar el consol en ella mateixa. Perd sense pessi-
mismes ni rentincies, sense complaences decadents, sense silenci. En aquesta
peca el consol interior implica, al contrari que a Silenct, la descoberta llumino-
sa de |'auténtica for¢a vital. Anem a pams, pero.

De moment, la émaginacid, com en la introduccid a «La filla del Dante»,*
fa un cant enyorat a I'existéncia elevada del passat; un passat vagament medie-
val en qué la paraula «era teixit harménic confonent-se amb acords de gentil
arpa», un passat en qué es podien observar les «filigranes que s’amaguen pal-
pitant frisoses», un passat en qué es podien sentir els «sospirs d’amor com me-
lodies sota roques que, pel mar banyades, ostentaven al cim un castell antic.»
Curiosament, sembla que, superant la mitificacié topica, Gual utilitza aquesta
evocacié per expressar el sentit del seu canvi d’estratégia pel que fa al drama
intim: «abans» hi havia «mil secrets endurits, mil secrets aguantats com fulla
feble al cap alt d’una llanga refiladax; abans, els conflictes eren lluites «pels se-
crets de 'anima». «Avui», en canvi, «la vida és prosa i en altres llocs les emo-
cions se troben.» La conclusi6, encara que agafada pels péls, és atractiva: la
tragédia dels temps moderns, que reflecteix la prosa de la vida contemporania,
ja no permet com abans les emocions del secret i del silenci. Cal, doncs, trobar
un altre cami.

L’autor aprofita el proleg per expressar els seus anhels. Li cal «alguna cosa
que el desperti», que li «trontolli el cor» i que li permeti trobar, seguint el to-
pic decadent, «lo bell de la tristesa i fins lo trist de les grans alegries». De la
seva confidéncia, tanmateix, el més interessant és una frase que permet re-
conéixer els dubtes creatius de Gual, a mig cami entre els «drames de mén»
(que ara esdevenen «tragédies modernes») i 'harmonitzacié de llegendes i
cancgons populars. Aixi, lautor confessa que se sent desorientat entre la «fan-
tasia desbocada dels cuentos d’abans» i «el crit de queixa de les histories
d’avui» ¢No explicaria aquesta desorientacié I'elaboracié d'una obra com

62. Vegeu mésendavant capitol 10, apartat 3.1.
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L'estudiant de Vic (un intent de fer compatibles alguns aspectes de la nova
tragédia moderna i ’harmonitzacié de la cangd)?

Dubtes a banda i retornant-a la ficcid, els dos personatges —imaginacid i
autor— emprenen el viatge i arriben a 'indret de la tragédia. Es «una vall que
un riu voltejas, guardada per «muntanyes verdejants entre pinedes que sa
flaire escampen». Les cases, de lluny, semblen un monestir, perd no ho sén.
La vista enganya dolorosament: no hi ha un campanar, hi ha una torre que
llenga al cel «negrosos fums a glopades». Es aquesta barreja contra-natura
que es detecta en la simple contemplacié del paisatge el que fa que els dos vi-
sitants contemplin «un mén on les passions s’agiten i el bé i el mal en confu-
si6 es barregen». La imaginacié insisteix a comparar aquesta edificacié de
mal gust amb el «castell antic» de la llegenda, un castell, «font de poesia» i
«de bondat», que ha esdevingut avui una rastellera de «quadres sumptuoses
de mil finestres gabials monétones, resguardades per immensa xemeneia.»
En aquest entorn, es mouen els personatges de ’'obra. Ha arribat el moment
de la presentaci6.

Tots els antecedents de la historia, que la imaginacid proporciona a partir
d’aquest moment, no sén estrictament necessaris. De fet, els deduim sense pro-
blemes durant el transcurs de I’accié. Potser per aquest motiu Gual renuncia a
passar el proleg en net. Des d’un punt de vista dramatirgic, és un material per-
fectament prescindible. Aixd no obstant, val la pena fer-ne un petit resum.
L’avi Lari (que en el text definitiu es dira F&lix) és un «vell, molt vell, malaltis»,
fa cara de respecte «perqué els anys li han dat un vernis que no mereix. Viu
adormit i cargolat, sembla un serpent sense forces» i «procura fer-se passar per
lo que mai ha sigut». Rosalia (Lia), la protagonista de I'obra, és una «xicota que
és un seguit de llastimes, la més bonica de la coloniax», que «mal guiada o gens
guiada per aquell que dorm, ha perdut la blancor que no es retroba i, avui, els
mateixos que I'han embrutada, passen de pressa vora seu sentint-li repugnén-
cia; i del més gran al més petit, si no 'apedreguen, és perqué no gosen.» Se-
guidament, s’explica la historia del seu pare, que la va tenir illegitima i la va
abandonar per anar-se’n amb una dona casada, i també la de la seva mare, que
va haver de fugir de la lascivia del vell. Establertes aquestes circumstancies,
Gual serveix netament el sentit de la tragédia:

«No coneixent amor de cap mena, al trobar-lo s’hi va llencar cega, i avui és un re-
buig dels que s’hi han divertit trobant-la maca. Moltes de les que criden que de bon
grat |i farien mal si poguessin en s6n arribades on ella és, perd com que per arribar-hi
han passat per altres camins més dissimulats, es creuen apartades de la seva vergonya
despullada i criden i aixequen la ma com no laixecaria el més pur, per amenagar-la.»

Manca d’amor, hipocresia, caliimnia... S6n els temes que anira descabde-
llant I'obra. Perd encara es presenta un altre personatge: Rafel, el novenca, un
jove malaltis de ciutat que ha pujat a la colonia per guarir-se, «un esperit a punt
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d’enlairar-se si trobés del cert I'escala de les boires altes.» Després, el proleg
acaba. La imaginacié diu a V'autor: «dom la ma i segueix-me».

L’entrada del primer acte ja demostra I'interés de Gual pel treball amb el
moviment de masses.” Sempre a la recerca de naturalitar. Aixi, el grup de tre-
balladors que obre la pega, «maquinistes i peons», han d’anar, «com a tals, ben
descuidats i bruts» i han de demostrar «tots aquells detalls que demostrin es-
forg i fatiga». En tota I'obra, Gual vigila el realisme de I'intercanvi entre grups
humans: si I'escena reprodueix un espai pablic, a banda els personatges prin-
cipals, sempre es veura circular un o altre pel fons; les converses dels grups es
percebran a mitges i, fins i tot, se superposaran en natural confusié. Una aco-
tacié pot servir d’exemple: «Aqui no interessa que se senti molt detallat lo que
es diu, cal tan sols que tot plegat parli d’aquell rebombori propi d’una situacié
semblant on ha de dominar més que el detall, el conjunt.» O aquesta altra: «Cal
que no siga tot d'un cop, sind a grupos i grupets ben triats i convenientment
moguts i harmonisats en el sentit del murmuri de les converses confoses.» Al
comengament del segon acte, per exemple, I'autor sollicita una pausa de dos
minuts (se sent un piano de manubri que toca una americana) amb I'Gnica
preséncia d’uns quants homes que juguen a botxes i de diversos grups, de fins
a deu persones, que creuen l'escena en animada conversa.

Després de I'escena de conjunt, el primer acte continua amb la conversa
entre dos personatges secundaris; una conversa que puja a primer pla i ens
posa en antecedents: I'un és Salvador, que deixa la coldnia; I'altre, el seu oncle,
que ha vingut a cercar-lo. Amb el pretext d’aquest oncle foraster, que casual-
ment reconeix I'avi Felix de quan aquest vivia a ciutat, s’explica al pablic la ve-
ritable naturalesa del vell i la historia de la seva familia (les informacions que,
en el primer manuscrit, s’obtenien en el proleg). Posteriorment, una conversa
entre dones introdueix el tema de la maledicéncia: el qué diran. Les dones, to-
tes menys la Madrona, malparlen de Lia. A I'altre costat, ’avi Felix, que xerra
amb Pep, despotrica igualment de la seva néta: diu que no esta per ell, que no
el cuida. Pep la defensa sense gaire conviccié. Per 1ltim, també s’informa de
Penamorament de Rafel i de com I’avi, mantenint-lo en la ignorancia, intriga
perqueé el nuviatge vagi endavant.

Al segon acte, després de ['obligada escena de masses, apareix Lia que, tan
bon punt I'escenari es buida, enceta un digleg amb Rafel. Ell s’hi vol declarar,
ella sembla disposada a rebutjar-lo. Tanmateix, hi ha gent que passa amunt i
avall i, finalment, la conversa és interrompuda. Es donen cita per a més enda-
vant. Rafel se’n vaiLia parla amb Madrona. L’escena segiient és un bon exem-
ple de diilegs creuats: Lia xerra amb Madrona i Madrona parla amb Lia; aixd
no obstant, Madrona també diu algunes coses a Rossendo, que esta parlant

63. A Cami d'Orient arribari a treballar amb més de vint-i-cinc personatges en escena d’un
total de cinquanta.
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amb Ciriaco; en dltima instancia, apareix Aleix, que, sense afegir-se al grup, in-
tercanvia algunes répliques amb Rossendo. En tot aquest procés, els tres nuclis
de personatges estan separats en I'espai® Per descomptat, la conversa que
pren més relleu és la que es produeix entre Madrona i Lia. L actitud de Lia és
absolutament pessimista, sap que ha de viure avorrida de tothom i insinua la
possibilitat del suicidi.® Aixf mateix, confessa que estima Rafel perd que no vol
enganyar-lo, ni tampocvol la seva compassié, ni el seu sacrifici. Per aixo ha de-
cidit rebutjar-lo. Madronaintenta dissuadir-la: és millor que no faci res del que
es proposa. Després d’una transicié en qué alguns personatges apunten temes
laterals («com les maquines treuen la feina i redueixen els jornals»), torna Ra-
fel i reprén l'entrevista amb Lia.

La malaltia de Rafel s’ha d’entendre en clau simbolica: és «un mal estrany»,
<«un mal que no esveu i que ni els metges entenens, un mal que fa que tingui «l’es-
perit decaiguts. La culpa ha estat de la gran ciutat; per aixd ha vingut ala munta-
nya, per guarir-se. Amb tot, a la colonia no ha trobat la natura pura, I’ha trobada
contaminada. El primer dia, només arribar, la colonia ja li va fer I'efecte d'una
gran «preso», «una bogeria de bojos mansos amansits amb remeis cruents»:

«I aquella campana, que no fent cas d’on ésilo que la volta, ara et diu menya i ara
et diu zreballa. Les coses del repas tocantes al brogit dels rodets i la turbina; la terra
trontollant-se per no sé quants cavalls de forga; els homes, bruts de borres, respirant
1'aire de muntanyes verdes; I'edifici, de mil finestres, i els barris encauats en una vall
fresca; i el pobre riu enganyat, entrant per una caseta i fent-lo passar a la forga perla
fabrica, deixant-lo sortir de nou per ’altra banda quan ja ha pagat la culpa del pecat
d’un altre. Creu-me, Lia, t’ho juro: tot va semblar-me un insult a la naturalesa.»

Sembla, fins i tot, que en Rafel desperti un cert instint de lluita social que,
al capdavall, només es concreta en termes diguem-ne estétics: una revolta con-
tra «el poderds» que profana «lo hermds» i «mor ple d’angiinia amb la parau-
la barato als llavis.»* Per acabar-ho d’adobar, el context en qué es troben, se-
gons Rafel, ha embrutit els homes: «aqui impera la voluntat del desig,
s'enganya, es traeix, es burla, es difama...» Creu que Lia esta per sobre d’aques-
tes coses i li reclama que s’elevi per damunt la difamacié. Només ella, només la
seva visi6 li ha tornat les «ganes de viure». Lia confessa el seu pecat i, fins i tot

64. Meésendavant, hi ha un cas de didlegs sobreposats. Madrona i Lia xerren al mateix temps
que Julia, Molins i Lloreng. E! puiblic sent les dues converses a ’hora.

65. . La critica a I'actitud dels homes pren categoria de paraula dautor, «Sén homes, Madro-
na, aixd els déna llicéncia per tot, i el mal que puguin fer, la gentada se’l pren per gracies del jo-
vent al temps que hi somriu tot festejant-los: tots son iguals.»

66.  D'aixd, curiosament, se’n queixa el redactor de La Veu de Catalunya, «A les primeres es-
cenes, davant d’aquell medi i d’aquells personatges pertanyents a una coldniaindustrial, un s’ima-
gina que autor ha volgut presentar un quadro en el que es sentinbategar leslluites de classes i en
el que es plantegin els transcendentals problemes del capital i el :rebﬂli‘:. Després de citar Germ-
nal de Zola, es lamenta que la promesa hagi quedat en no res; vegeu J. M[oraté].: «Gazeta de tea-
tres. Lirich», La Veu de Catalunya (19-12-1899).
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aleshores, Rafel esta disposat a perdonar. Lia no accepta el perdd, és Déu qui
I'ha de perdonar: «la fam d’amor s’ha rigut» d’ella. Aqui Gual construeix una
escena prou habil emotivament. Lia, obcecada per no fer patir la persona que
estima i velent que aquesta passa per tot, acaba mentint: li diu que I'avorreix.
Ell, desesperat, marxa deixant entendre —tot i que, evidentment, ella no se
n'adona— que se suicidara, El xoc de drames intims, la radicalitat de les dues
posicions (I'excessiva capacitat d’estimar), que no permet ['entesa, colpeix el
receptor; un receptor, és clar, que preveu el desenllag i que pensa ben prosai-
cament que amb una mica més de comunicacié tot s’hauria pogut solucionar.
En darrer terme, s’intueix que Lia estad embarassada... El desenllag de I'acte és
previsible: Madrona renya la noia; ella, al mateix temps que reconeix el seu em-
baras, pren consciéncia de les veritables intencions de Rafel i vol anar a buscar-
lo, en aquell precis moment, perd, se sent un tret: és massa tard. La gent de la
colonia, transformant el seu embrutiment en rabia, vol lapidar «la culpablex.

En iniciar-se l'acte tercer, assistim a la reclusié de Lia en una antiga fuste-
ria. Hi ha de passar la nit abans de marxar: ha estat foragitada, la treuen —sub-
ratlla Gual— per «la tranguillitat de la colonia». Pep, que és qui li ha dut les
coses a la fusteria, es disculpa per la seva actitud hostil el dia del suicidi: ell,
malgrat tot, la comprén. Aixi mateix, arriba Madrona, que es plany de la situa-
ci6, aconsola Lia i se’n va. Finalment, compareix I'avi Félix, que també ha es-
tat expulsat de la coldnia. Aviinéta mantenen una llarga —llarguissima— dis-
cussié: Lia —que avui se sent «sivia i hermosa»— rebutja Félix, li retreu el seu
passat, li demana una vegada més que li expliqui els seus origens i, en darrer
terme, el responsabilitza de tot el que ella é i també de la mort de Rafel. Col-
pit per les acusacions de la néta i el remordiment, després d’un estrany deliri
en qué reprodueix de forma inconnexa I'escena del passat en queé va intentar
forcar la mare de Lia, el vell expira. Amb el cadaver del seu avi als peus, Lia té
una mena de revelacié celestial —se li apareix el nen Jestis—* i assumeix amb
alegria la lluita per la vida i pel futur;

67. «Jo séc una dona que va venir al mén perqué si, per casualitat, per broma, com se mata
a un ocell, per deleitar-s’hi. Jo séc una criatura que es va trobar al mén sense saber com, i d'igual
modo abandonada dels seus, al costat d’un avi que no se'n va poguer desempallegar i que va ben
pensar que més endavant li podria servir d’alguna cosa. S6c una dona que va anar creixent i que al
trobar-se dona i jove, sense el record d'un petd, d’una abragada ni d'una rruca_de caliu de-i_s seus,
ans al contrari, recordant-se només d’una manera molt borrada d’uns quants crits deldonarl esgar-
rifaments de totes menes, va arribar a un punt de joventut en el que un vent estrany I'asfixiava po-
sant-la neguitosa, anhelant lo que no coneixia, ni de prop ni de lluny, obrint els bragos afamada i
desitjosa de trobar un Jloc per repenjar-se o per deixar-s'hi anar a ulls clucs i sentir-s'hi plena de
joia cobrant-se a un temps lo que els seus de tants i tants anys lidevien. [...] Vaig passar per on el
cos demanava, segura i refiada que el mirar dels homes era una veritatseguida, i el mdn es va riu-
re de mi perqué jo me’l prenia de bona fe.» ) :

68. Elnen Jesis fent-se la creu al banc de fuster del seu pare. Es la imatge d'una estampeta
que I'avi li havia estripat de menuda; I"inica cara somrient que quan era petita i havia encomanat
una mica d'afecte. Al primer acte, ja s’ha fet referéncia a aquest episodi; al tercer, Lia lirecordaa
I'avi aquella mala accié.
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«Ah, coratge ! Sola a la fi, corrent-se el nou dia que s’acosta, que hermés sortira
el sol, quina aubada com mai, com mai. Enrere lo passat, lo que s’atansa vinga voltat
de llum.» I encara al final: «Avant, fill meu, avant, a la llum nova. El somriure no em
deixa.»

2.3. Laculpable: recepcic

L'estrena de La culpable ve precedida d’una certa expectaci6.”’ La darrera
sessié de I'Tntim, poes mesos abans, ha estat un fracas. La nova produccié,
doncs, o bé ha de ratificar la inoperancia dels plantejaments de la companyia
—sobretot, la inoperincia de Gual com a dramaturg—, o bé ha de confirmar
que les estrenes de Blancaflor i d’Interior només han estat una ensopegada per-
fectament justificable en un cami coherent i arriscat de renovacié artistica. En
aquesta darrera direccié, un nou article introductori, publicat andnimament a
La Renaixensa, ve a dir, amb bona dosi de raé, que si bé iltima sessié de la
temporada d’hivern ha estat una pifia, aixd és degut a qué les dues obres que
s’hi han representat han estat «posades amb precipitacié i en 'espai curtissim
de cinc dies, per complir compromisos d’abono (aixd d’abonos, si em tingues-
sin de creure a mi, no n’obririen pas mai més; fora lligaments)».”® També és

69. Ha estat anunciada sobretot a Pé/ & Ploma. L'anunci, a la revista (als niims. 27 i 28, 2-12-
1899 i 9-12-1899, respectivament) i en alguns prospectes, és acompanyat d’un dibuix de Casas.
Meés endavant, d’'un dxi’l‘:uix de Gual (nim. 29, 16-12-1899). Aquest darrer és el que aniri definiti-
vament al cartell (se’n conserven dues versions gairebé idéntiques al Fons Gual): la cara de Lia,
amb ulls de vident, en un primer pla; al fons, la fabrica fumejant reflectida al riu. El cartell és
imprés per la mateixa litografia de Gual (Gual-Barral). Tal com explica Gual a Mitja vida... (pag.
106), I'obra també és divulgada en lectura particular entre el cercle habitual d’amistats. L'estrena
de La eulpable implica un replantejament del funcionament economic de la companyia, i aixo tam-
bé desperta una certa expectativa. Gual, després de deixar clar que a I'ntim tothom aporta el seu
esforc desinteressadament amb la voluntat d'aconseguir «treball d’art», explica com s’haurien de
distri%uir els diners en el cas més que improbable que hi hagués beneficis. Els amics empresaris,
un 50 %; la resta es repartiria segons unes categories fixades perla direccié. D’aquesta mena de re-
glament, entre altres giiestions, val la pena destacar les multes per abséncia als assaigs, vegeu «Tea-
tre Intim, dins Mitja vida..., pags. 110-111. Al final, el deficit és de set-centes noranta-tres pesse-
tes, només cobren els actors professionals.

70. «Jaho sabem que Interior i Blancaflor no van anar bé; més clar, que van sortir malfssima-
ment. I qué? Que per ventura tot va bé en aquest mén? Qué han vist cap tasca artistica sense en-
sopegades? Mirin que en Wagner abans no va fer lo Lobengrin va menjar molts plats de sopa. Tin-
guem present que el teatre Intim només té dos anys, i amg dos anys de vida ja ens ha donat tres
coses delicioses.» Destaca el primer acte de Silenct, I'altim d'Ifigénia | L'alegria que passa. Un es-
pectador: «Lo «Teatro Intim»», La Renaixensa (9-12-1899). D'altra banda, les expectatives gue
crea sobre La culpable sén excellents, «L altre dia me'n va parlar molt i molt bé un amic que té la
sort d’anar als ensaigs. Diu que La enlpable és un drama de grans dimensions. Que hi ha un tipo de
dona, la Lia (la culpable), hermosissim. Que 'accié és desenrotlla en una colonia fabril en I’alta
muntanya de Catalunya. Que hi prenen part un reguitzell de personatges. Que el final del primer
acte, quan tota la colonia entra a treballar, després del descans del migdia, é un quadro viu, ani-
madissim, sorprenent. Que I’Alarma ha pintat dues decoracions magnifiques, i... qué sé jo qué més
va dir-me I'amic en giiestié.» Aquest article é el primer que fa referéncia al logotip de I'Intim dis-
senyat per Gual. Cita el lema, «Humanae vitae imago», el teatre com a imatge de la vida humana.
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cert que «la interpretacié de 'obra d’en Maeterlinck exigeix un estudi previ i
un temperament gue no pogueren fer i no tingueren los dos actors encarregats
dels papers del Vell i del Forasters. L’escenificacié de totes dues peces ha po-
sat en evidéncia aquesta mancanga. D’altra banda, és possible —afegeix— que
«el género naif a qué pertany Blancaflor no sia del gust del nostre piblics. Un
piiblic —no es pot obviar— «que en punt a rifades i a dar mostres de falta de
cultura social vol ser mestre i moltes voltes ho és». En aquest cas, només es po-
dria retreure a la companyia el fet d'avangar-se al propi temps. La veritat és
que a Paris —assegura finalment l'articulista— el «género candoréds no fa riu-
re»: valgui com a exemple la Griseldis d’ Armand Silvestre.

Un cop minimitzat el mal gust de boea qie ha deixat la sessié del trenta de
gener, l'article de La Renaixensa anuncia que aquesta vegada ['Intim
s'adregara, sense cap mena de subterfugi, a un piblic ampli. T aixé realment és
una novetat. s cert que, segons com es miri, la temporada d’hivern ja ha estat
concebuda sense elitismes. A dreta llei, pers, el prestigi del local, el precedent
selecte del Laberint i la venda de localitats en abonaments ha generat una mit-
jana de public de classe social elevada. Presentar-se ara davant un «gros pi-
blic» de veritat suposa —sempre segons el critic— una actitud externa de va-
lentia. Perqué, en contra d’aquells que, després de I'tiltim fracas, han especulat
sobre la possibilitat d’un replegament, Gual i la seva gent opten per acabar
d’obrir 'espectre social de 'auditori:

«Bes de sessions privades ni de reixats tancats; res d’abonos aristocratics (diguem-ho
aixis), ni de funcions quina assiténcia reclami vehicols de cap mena i desterri la feina
dels que treballen; res d'aixd: la taquilla oberta, portes i reixats de bat a bat; és dir,
teatro per tothom, al nivell de totes les butxaques.»™

Ammb tota la rad del mén, el comentarista creu que 'obertura és una es-
traiegia Tadical destinada & fer callar les males llengiics.”® Unes jlengiies, mal
o ben intencionades, que han criticat les sessions privades tot jnzinuant «que
4ixo €ia bor, desconfianga de 'art que es conreuava j temenga de que jes ven-
tades for'tES Gue es desencadenen en les galeries altes, alla on trans olimpicy-
neént la 7assa popiiar, se n'enduguessin al botavant rot jo treball dels artis-
tés del Teairo [ntims. Ha de quedar clar que, estratégia o no, Vaperacis és

A banda aixd, en aguest logotip, val la pena destacar la utilitzacié dels simbols més tipics de la
imatgeria pictorica gualiana: la tija-arrel, la rosa que s’enlaira vers I'ideal, els lliris —un de blanc i
un u;:lte negre— entortolligats, la nit i I'aigua. Podeu trobar-lo reproduit a Batlle, Bravo, Coca: Adrid
Gual..., pag, 239,

71. pa[is mateixes argumentacions, en unaaltra barida, sén presentades des d’un punt de vis-
ta parodic; vegeu Amaniel Brokil: «El Teatro Intim... Piblich», Lo Teaéro Regional, any 8, ntim.
410, 16-12-1859, pags. 616-617.

72. Alhora de la veritat, el piblic serd el mateix de sempre: el piblic del Liric. E! critic de
La Veu de Catalunya patlard de «piblic escollits; vegen J.Mioraté].: «Gazeta de teatres. Lirichw,
La Veu de Catalunya ([9.124599{
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assumida amb totes les seves consegiiéncies. No es tracta d’orgull, ni tampoc
de cap suicidi artistic: Gual ho té tot previst. Seguint el seu costum, intentara
adequar els interessos de la seva estética a les necessitats del nou public. Per
dir-ho d’una altra manera, el canvi d’orientacié que es produeix en La cul-
pable —deixant de banda les consideracions apuntades en els apartats pre-
cedents— també respon, i en gran mesura, a una prospeccié de les preferén-
cies de 'auditori. Aixo, d’altra banda, fard que I'autor afebleixi encara més
les seves exigéncies pel que fa al capteniment de la platea. A tall d’exemple,
només cal dir que aquest cop la sala restar3 illuminada durant tota la repre-
sentaci6.”

La idea que el canvi de rumb en la dramatirgia gualiana respon a una vo-
luntat d’ampliar I’espectre social de Iauditori és detectat nitidament per algu-
nes critiques. La mateixa Renaixensq, després de I'estrena, ho explica:

«En primer lloc, cal fer constar per a nostre objecte que aquesta vegada el carac-
ter intim del teatro aixis anomenat ha desaparegut del tot, no tan sols perla raé d’ha-
ver-se extés |’entrada a tothom que volgués pagar-ho, siné per la mateixa obra triada
per a lainauguracid, que podra ésser més o menos discutida, perd que esta al’alcang
de tothom, que tothom pot comprendre sense necessitat de fer un estudi previ i que
no esta feta amb cap procediment innovador, com no sia la tendéncia i 'atreviment
enl’assumpto. En La calpable hi halluita, estudi de caracters, situacions dramatiques,
perd que guasi tot s’exteriorisa; no es tracta ja solzament d’estats animics, de mo-
ments psicoldgics, siné de moviments i situacions en qué hi intervenen les masses
amb sa cegairreflexié.»"

La descripcié és licida i demana un comentari. D’'una banda, s’anuncia que
I’obra és per a tots els piblics; de I'altra, s’explica que aixd és degut al fet que
no cal un estudi previ —és a dir, que no cal estar assabentat d’una determinada
clau de lectura— i al fet que hi ha conflicte i estudi de caracters. En definitiva,
que I'obra no és una obra tipicament simbolista, sense accié, amb la sola pre-
tensid de presentar «estats d’anima». Ben al contrari, aqui «quasi tot s’exterio-
risa», 1, a més, hi intervenen les «masses amb sa cega irreflexié». La conclusié
del comentarista és la que es podia esperar: tot plegat fa que la pega sigui de les
de sempre, que no sigui innovadora; en altres paraules, que no sigui modernis-
ta; sino ho és, és clar, per «’atreviment de I’assumpto».

Del conjunt de la nota, cal subratllar la idea d’exterioritzacié. Ho he ano-

1}

73.  Segons el «Brusi», les dones concorren a 'estrena sense capell. De totes les innovacions
proposades per Gual, aquesta és la que qualla amb més forca i més rapidament entre els especta-
dors que assisteixen a les representacions de 'Intim. EI més probable és que, aixf com la sala a les
fosques si que suposa un veritable trasbals en els costums teatrals de I'época, la rentincia al capell
sigui assumida com una mostra amable d’«originalitat» i de modetuor; vegeu «Barcelonas, Diario
de Barcelona (19-12:1899). , ’

74. Joseph M* Aguirre: «Teatro Lirich, Estreno de la tragedi
Renarxensa (2%— 12«18989}. B e e
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tat més amunt: la tactica de Gual passa ara per ]:ext_erio,rjtzamé del dranlla 1:11
tim,” la qual cosa s’explica sobretot per la u_lﬂuenafa‘d Thsen. Per a molts, a}
darrera obra de Gual no suposa cap mena dinnovacié. I no la suposa precisa
ment perqué ha exterioritzat el drama intm’l. O el que, s:egoris Dcom e:ie mén; ;s_
¢l mateix: perqué ha prescindit del drama intim. El critic de _ zar:'o 5 ta -
lona, per exemple, assegura que «el dmma_ del seiior Gual no t:er:; el cardcter -
los llamados dramas intelectuales o simbolistas que z_zl fwqurse dicho teatro pare
cieron ser, si no su esclusivo, por lo menos su pfmc:pal objetox. Ben al f.‘OI:ltraI‘l?;
La culpable és «sencillamente un drama pasz_omzl en el fondo, afesm‘?mfa ffe
cuanto al medio en que se desarrolla y po%mdtzca por lo que se reﬁe;e;’a t:pc:i 5
protagonista y a la solucidn o desenlace.»” Roca 1 Roca’, des clebLa ' arzgua(i' 1
va una mica més enlla i assegura que, no tan sols no és ]Jne;?c%:l ra m!r]llova Or:;-
sind que «es, por el contrario, una obra_me,'fcz, per’o muy ﬂa;a».l 1[:11-(; dcma, ps o
a alguns, rau en el fet que, tot i prescindir de | eff:c@ emocional de erlarru:l .
cret, els autors modernistes mantenen un especial interés a -pr'lmgg l sfsen
ments per sobre de I'acci, i aixd fa que el drama perdi ritme 1 ; artl } a fer pZ
sat. Segons el «Brusi», resulta «contraproducente la vaguedad que la escue

75. N’hi ha que pensen que I'escenificacié de drames intims, sité problemes, no & pas perla
seva especificitat silenciosa —no externa—, siné més aviat per una incorrecta adequacio de les ne-
cessitats de U'obra a I'espai teatral. L'article previ de La Renaixensa, posem per cas, opina que tre-
ballar amb el «drama intern» mai no pot justificar una seleccié del pablic. Aixd no vol dit bandejar
el génere; el que cal és estrenaren teatres més petits, «Potser se’m dird; «Fs que el drama és intern,
sa accid & imperceptible, els personatges no poden forgar la veu sense detriment de la naturalesa
del drama, i per aixd volem representar-lo davant d’un nimero molt reduit d’espectadors». Mes jo
contesto, «doncs fem lo drama en un teatro ben petit, perd a portes obertes.»» La pega, logicament,
és que tots els teatres de Barcelona sén massa grans, «Vagin a fer lo Silenci d’en Gual a Novetats,

r exemple -—continua article—, i veuran quin resultat déna. Perd fem-lo al Lara de Madrid, ala
aissance de Paris, al Sannazaro de Napols (teatros modelos, a on caben escassament 900 espec-
tadors) i veurem com I'obra resulta per complert i produeix al piiblic 'efecte somniat per son au-
tor; Jo mateix que va fer als 100 espectadors que varen anar al seu estreno, que fou la primera sessié
del Teatro Intim.» Per a 'articulista de La Kenaixensa, d’altra banda, la defensa del drama intim
també passa per eixamplar I'abast de I'etiqueta, «no es pensin los que es burlen d'aixd dels dranzes
fntims que sia cosa d’ara, no. Volen res més intim que el Triszan e Isolda? Que es pensen que no hi
ha influit molt a escatimar '#xit que ha tingut al Liceo, les dimensions grandioses de la sala, tant o
més que la petitesa dels abonats i propietaris, los lladrucs d’en Cardinali i les deficiéncies de la pre-
sentaci6 escénica? I tant si hi ha influit!» Un espectador: «Lo “Teatro Intim”».

76, «Barcelonan, Diario de Barcelona.

77. J. Roca y Roca: «La semana en Barcelona», La Vanguardia (24-12-1899). Roca detecta el
canvi, perd en comptes de felicitar-se’n, assegura que Gual ha anat a pitjor. En un to similar perd
enfocant-ho ben bé al revés, el critic de L Veu assegura que ell no detecta cap canvi en la drama-
tirgia de Gual, «no yegent-se que de la comparacié amb el Nocturn i amb el Silenci ne resulti cap
aveng ni reculada. Es un altra manera de negar la validesa de 'obra; vegeu J. M.: «Gazeta..». Des
d'un altre angle, Roca, en la ressenya de L'Esquella, afegeix que La culpable «ja no pertany al Tea-
tro Intim com Silenci, sin6 al teatro general i comi». L'enunciat, en aquest cas, perd, no al{ude'zx a
aspectes d’escriptura, sind a caracteristiques d’escenificaci6, «els personatges, tots ells treballadors
d’una coldnia industrial, parlen en veu alta i es deixen sentir.»; vegeu P. del O.: «Cronica», La Es-
quella de la Torratxa, any 21, niim. 1093, 22-12-1899, pags. 810-811. Aquest article de Roca, d'al-
tra banda, va acompanyat d’una caricatura, signada per Cornet, titulada «El Teatro Intim de'n
Gual». S’hi pot veure Gual, iHuminat, amb un lliri a la ma.
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moderna en el drama da preconcebidamente a los sentimientos y a su expresidn
con objeto de hacerles mds intimos, pues el auditorio queda muchas veces a mitad
del camino en lo que respecta a seguir la accion.» En general, totes les critiques
parlen d’escenes excessivament allargassades, de pérdua de ritme, de repeti-
cions innecessaries, de dialegs deixatats...”® Resumint: que Gual, a 'hora de fer
una obra dramatica d’estructura més convencional, no se n’ha sortit. Malgrat
totes les reticéncies antimodernistes' del mén, fins i tot n’hi ha que haurien pre-
ferit un altre drama com Sélenci.

La veritat, tanmateix, no és tan simple. Si llegim entre linies i amb atencié,
no resulta gaire dificil descobrir el veritable motiu del rebuig de I’'obra. D’an-
tuvi, pricticament totes les critiques es posen d’acord a comentar que, després
dels dos primers actes, es va aplaudir i es va cridar I'autor a I’escenari. Fins i
tot, alguna ressenya parla d’aplaudiment unanime de la concurréncia.” El pro-
blema, doncs, cal buscar-lo en el tercer acte. I no tant en giiestions de tipus
formal —que hi sén— siné en giiestions de contingut: «’atreviment de l'as-
sumpto» a qué akludeix La Renaixensa. Al desenllag de I'obra es produeix una
llarga i violenta escena entre avi i néta. I és aqui on rau el problema. Més que
no pas el tema de la mare soltera, curiosament, el que causa I'escandol és, de
primer, la manera com Lia tracta el seu avi i, segon, la utilitzacié de la imatge
de Jesucrist. Anem a pams. Lia responsabilitza 1’avi de les seves accions, ’acu-
sa de manca d’amor i li reclama una confessi6 pel que fa als seus pares. De fet,

78. Vegeu, per exemple, ]. M.: «Gazeta...», «escenes llarguissimes, plenes de conceptes re-
petits fins a 'exageracié». O Aguirre: «Teatro Lirich.,.», «és massa deixatada, massa diluida la idea
primordial, hi ha massa repeticions i resultaria de més empenta si s’escurcés i adquiris aixis major
vivesa.»

79. «Barcelonax, Diario de Barcelona. El mateix Gual menciona I'&xit esclatant dels dos pri-
mers actes; vegeu Mitja vida..., pag. 113. Pel que fa al fracs final, Gual descriu una mena de cons-
piracié de «guerrilles repartides pel piblic». Segons diu, els elements dissolvents, en part, estaven
compostos d’uns quants «dels qui havien actuat en una de les nostres passades sessions; elements
aliens a I'ntim que hi collaboraren per fer un éxit de I'obra que oferiem al pablic en benefici
d’algi que els era carissim i amb rad.» (Ibid,, pag. 114). De qui patla? Fa referéncia als sectors afins
a Rusifiol?, a Maragall? En qualsevol cas la collaboracié de Pél & Plowza -—de Casas i Utrillo— en
La culpable & innegable. Es el propi Utrillo qui realitza la caracteritzaci6 del nen Llufs Pitchot en
infant Jestis i qui interpreta el personatge de 'obrer frances. Tot amb tot, Joventut —encara que si-
gui en el context de la polémica al voltant del Teatre Liric Catala— acusa explicitament Pé! & Plo-
ma de boicotejar I'Intim; vegeu, a propdsit d’aixd, Lluis Via, «Un quixot d’encirrech», Joventut,
any II, niim. 56, 7-3-1901, pags. 172-173. No es pot ignorar, d’altra banda, la sessié de titelles que
organitza Pere Romeu als «Quatre Gats»: una parddia de La culpable. Gual, perd, amb ganes de
treure ferro a la cosa, referint-se a aquest esdeveniment, parla de «bon humors, de «temptacions
montmartreses» i de «companys més o menys ben intencionats» (Mitja vida..., pag. 116). En oca-
si6 de la mort d'Utrillo, Gual fara un elogi a La Ve del Vespre. Aprofitara 'avinentesa per deixar
constincia de 'ambigtiitat de artista cap a I'Intim, «A nosaltres, aleshores poc batuts en les bre-
gues enfront dels incomprensius, la seva rialla despectiva i desconcertant ens havia fet grans ser-
veis. Era un home d’anys al costat nostre.» O, més endavant, «[Tenial un caient d'indiferéncia
moltes vegades colpidora.» I, encara més, «Tot seguit de revelada la nostra obstinacié teatral, que
va batejar-se de Teatre Intim, en Miquel Utrillo se’ns va apropar i, entre mot mossegaire i enco-
ratjador, va compartir algunes de les nostres penes i glories.» Adria Gual: «Miquel Utrillo al tea-
tren, La Veu del Vespre (29-1-1934).
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Lia s’acarnissa sense cap mena de pietat. Ara se sent forta, savia i «<hermosa» i
per aixo no recula enfront del vell que s’enfonsa davant seu, En iiltima instan-
cia, Lia nega el perdé al seu avi. I la seva negaci6 s’estén a la resta dels homes:
«No en vull res de vosaltres, res, veig un altre mén i al’esperanga d’aquest mén
em sento gran i em feu llastima.» El mén vell desapareix i amb ell els homes
que I’han embrutit. No s’hi val a perdonar. Cal una vida nova, neta, completa-
ment alliberada del passat. El fill de Lia és el simbol de I’home nou: «No séc jo
que parlo, és el que porto a dintre que ja es queixa de la injusticia vostra i
m’anima per una vida nova.» La mort de I'avi, doncs, és la primera conse-
qgiiéncia de I'actitud vital de Lia. Aquest tracte diguem-ne simbélic de la rela-
cié final entre avi i néta és el que costa d’entendre a I'época. L’anécdota passa
davant del simbol: d’acord que I’avi és una mala persona —deuria pensar la
majoria d’espectadors—, perd el perdé cristia sempre dignifica. El planteja-
ment, a més, es fa insostenible en la mesura que Lia troba la forca que la fa in-
vencible en la imatge de Crist:

«Se’nyor, Io emn sento caure ! Perdo coratge ! No ho vull, vull tenir fora, molta
for‘;fa, sf. I la forga ve quan convé del cert, i a mi em torna, si. Perqué tinc al davm’t aque-
lla riella [la de linfant Jestis] i duc en mi Pesperanga d’una llum nova. [...] No, no vull
mirar-vos, em feu repugnancia [per I'avi] i em destorbeu per tot lo que em queda per
fer, que é molt, molt ! Perqué si us pensaven que tot s'acabava aqui, I'erraveu de mig
amig. Ja he passat el perill jo, ara séc jo, jo mateixa, i dema, quan surti el sol, tot m’ha
de semblar més hermés que fins ara. Empendré el cami desconegut amb la seguretar de
no caure i amb el cap alt i sempre somtient tal com aquella rialla de I'estampa.»

) Es del nen Jests, d’on la protagonista treu la forca per no perdonar, i aixd és
inconcebible... La veritat és que Gual ha planificat aquest final en el conjunt de
la seva estratégia: mentre el vitalisme amoral ha de fer-se explicit per als uns —
els més radicals—, hom presenta la fe cristiana com a motor de canvi als ulls dels
altres —els més conservadors. El resultat obtingut, tanmateix, és inversament
proporcional a l'efecte desitjat: per un costat, el simbol cristia afebleix I'aparent
metzsci}egnisme de Lia; per I'altre, la proposta de Gual es fa insostenible per als
més religiosos. T encara més quan Gual fa apargixer literalment la visi6 del nen
Jests dalt de Pescenari. Linfant somriu a Lia i li mostra la creu; simbolicament,

per tant, 'investeix del seu propi messianisme: ella ha de dur la seva propia crel.;
is’ha de sacrificar en benefici d'un mén nou i d'un home nou.®

80. La descripcié que en fa Doys és impagable, «Cuando ella estd mids desesperada y en el ma-
yor abandono, se descubre en el fondo un trozo de telén y aparece el nifio de la bola cepillando unas
tablas. El nivto, después de cepillar la madera, debia baver cogido el signo de redencién y ensendrselo
a la culpable como diciéndola: métete monja. Pero no pudo rematar-se esta suerte, porque bubo en-
torpecimineto en la luz eléctrica y el nifio se quedd a oscuras.» Doys: «Chirigotas. La culpable», La
Pz«’gﬁddad (20-12-1899). Cap altra critica no parla d’aquests suposats problemes d'iluminacié. A
propésit d’aguest final, vegeu també els comentaris ge Gual a Lépez Pinillos: «Las derrotas de
Adridn Guals, pag. 139.
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A banda I’escandol de contingut,® 'escena també és rebutjada per altres

motius. Els apunta el critic de La Renaixensa,

«Los primers actes s’aguanten; amb tot i la llanguidés d’algunes escenes, mantenen
viu lo intergs, L’Gltim no, I’Gltim és una equivocaci6 lamentable. Prescindint de que
al desenllag d’una obra creiem convé apar-hi d’una manera rapida, nerviosa i no per
medi d’escenes com la de I’avi Félix i la Lia, que, amb tot i lo atrevit del dizleg, no
basta per evitar lo cansament i distraccié de I’espectador, aquella aparicié final del
bon Jesuset, com a simbol de]’esperanga d’una idea nova, d’'una altra vida per la cul-
pable, no ve de cap manera justificada en una dona a la qui mai se li ha parlat de la
idea de Déu. L’efecte que sens dubte en Gual pretengué buscar amb semblant apari-
ci6, potser per a donar un caracter modernista, diem-ho aixis, a I’obra, fou contra-
produent i el piblic li demostra.»®

En primer lloc, I'allargada i la manca de condensacié de I’escena; en segon
lloc, la inversemblanca de I’estimul catdlic en un personatges que «mai se li ha
parlat de la idea de Déuw, i, en tercer lloc, la pretensié de conferir a qualsevol
preu «un caracter modernista» a la peca. En relacié al primer punt, tothom
estd d’acord en 'allargada excessiva del dialeg entre Ljai el seu avii en el fet
que aquesta allargada —aixi com el caricter reiteratiu de les informacions que
s’hi donen— trenqui el ritmei la concentracié de I'auditori. Pel que fa al segon
punt, la justificacié és més simple que no sembla: amb els nervis de l'estrena,
amb la sospita que |’obra resultaria massa llarga, Gual, aconsellat per un amic,
pocs minuts abans de 'aixecada de teld, decideix esporgar el primer acte. Aixi
ho indica als actors i a 'apuntador: cal que se saltin algunes planes de la intro-
duccié car semblen innecessaries. Malauradament, Gual no s’adona que és
precisament en aquestes pagines on s’explica ’episodi de I’estampeta. Quan
arriba el tercer acte, ldgicament, el piblic no té els antecedents dramatics sufi-
cients i no entén a qué ve I'aparici6 del nen Jests.® Pel que fa al tercer punt, la

8l. El Correo Cataldn («Espectdculos», 21-12-1899) parla de «vulgaridad» en el diileg entre
Liaiel seu avi.

82. Aguirre: «Teatro Lirich...».

83. Ho explica a les seves memories, «Un diileg del primer acte entre «Lia» (la culpable) i
«Madrona», que sempre ens havia semblat excessiu, pocs moments abans d’algar el telé s'acorda
d'escurcar-lo malgrat el sacrifici que representava per a mi, perd m’hi vaig avenir [...], i una agulla
de cap, vinguda de no sé on, va servir per a subjectar el bé de Déu de pagines que sumarissima-
ment s’inutilitzaren en profit d'un intent de salvacié per al qual tota mena de sacrificis ens haurien
semblat poca cosa. [...] ¢Recordeu la supressid feta en un gran fragment del didleg de I'acte pri-
mer? Bé, doncs, ell fou, en gran part, I'esca del pecat. Durant aquell diileg, precisament, Madro-
na deia a Lia, la culpable, « I bé... Déu t'ajudari». I Liali responia que, Déu, a penes si el coneixia
de vista, i li relatava tot seguit que quan era nena havia trobat una estampa dins un llibre devot de
la seva mare morta on es reproduia l'infant Jests fent-se la creu al peu d'un banc de fuster, perd li
fou arrabassada pel vellot que li feia de pare, que |’ estripa al seu davant, tot seguit de maltractar-la
de gandula i altres coses pitjors...[...] L'aparici6 [al tercer acte] d’aquella figura simbélica fou re-
buda amb un veritable triomf d'improperis, de rialles, de crits. Com sigui que en els fulls per en-
davant suprimits, s’hi trobava comprés aquell passatge, la seva preséncia va resultar quelcom sen-
se explicacio, no tant, no obstant, per a promourela protesta que ja es portava preparada, i dic no
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qualificacié de «modernista» prové del caricter visionari del final de la pega.
Roca, per exemple, parla de «prarito de querer presentar cosas novisimas»®
Perqué, sobtadament, després de pensar que 'obra és de les de sempre, I’au-
ditori és confrontat a una viséd, i aleshores es recotda de la candidesa naive de
Blancaflor i s’indigna. El sotrac, perd, és intencionat. Gual pretén demostrar la
compatibilitat entre el «drama de mén» d’aparenca realista i la visié simbdlica.
Meés encara: demostrar que precisament la visié, coHocada al punt de desen-
llag, pot proporcionar el desllorigador del pla'de realitat. Per al dramaturg, el
tercer acte és 'acte «de prova, I'acte de la intransigéncia artistica; 'acte de vai-
tot en el que la realitat cercava alianca amb el simbol perqué aquest resolgués
la mateixa realitat.»® A 'hora de la veritat, ningt no ho veu aixi. El critic de La
Veu de Catalunya, per posar un cas, ho entén com un efecte; un efecte que pro-
vé d'una refosa dels procediments emprats per Gual en altres ocasions. I aixd
darrer, és clar, no deixa de ser veritat:

«Lo que sies veu és una refundicié dels procediments seguits en les diferentes oca-

sions en qué el senyor Gual ha escrit pel teatre: aixd fa que en La culpable se passi de

les escenes extremadament naturalistes a les estranyament simboligues, dels quadros

trets de la realitat, més 0 menos ben observada, a les descabellades visions i als rebus-

cats efectismes més propis d'una comédia de magia que d’un drama serigs.»®

A la consideracié d’«efectisme rebuscat», s’afegeix la de «prejudici d’esco-
la». Segons La Renaixensa, Gual ha basat la seva idea de modernitat i d’inno-
vacié en aquest final, i ha caigut en un «prejudici d’escola»; per la resta, la
tragédia no és moderna:

«Per lo demés, com a resultat final, hem de fer constar altra vegada que no sabem
veure en lo que son autor anomena tragédia moderna, no sé per qué la tendéncia
nova, és a dir, una cosa que surti dels motllos corrents, com no sia aquella visié que
ho malmet tot. Lo senyor Gual té condicions innegables i és llastima que les malmeti
en prejudicis d’escola que a res condueixen.»®

tant perqué tampoc no era res de I’altre mén en relacié amb 'estructura sentimental de I'obrax; ve-
geu Gusﬁ: itja vida..., pag. 112-115, Delabroma que es vafer a propdsit d’aquesta escena, vegeu,
per exemple, tota la plana de caricatures que presenta la La Tomasa, any XII, nim. 591, 28-12-
1899, pag. 725. Tamgé és interessant el comentari que les acompanya, «Gracies a la miraculosa
aparici6 d’aquells encenalls, I'autor de tantes desgricies va escapar-se viu de les grapes dels more-
nos. Ja cal que vigilil» Amb el mot «worenos», e% caricaturista es refereix, probglement, als sec-
tors catolics del pablic.

84. Roca: «La semana en Barcelona».

85. Gual: Mitja vida..., pag. 114.

86. J. M.: «Gazeta...». També Roca, des de La Esquella, sembla intuir la refundicié, «La cul-
pable é una produccié plena de tocs excessivament naturalistes i amb un fondo vagarés i delirant
aue no pot convéncer.» A banda aix6, Roca confon 'aparicié de I'infant Jests arnb?a del propi fill

e Lia; vegeu P. del O.: «Cronica», La Esquella de la Torratxa, any 21, nim. 1093, 22-12-1899,
pags. 810-811,
87. Apguirre: «Teatro Lirich...».
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Només falta Doys anunciant alegrement que amb aquesta mena de solu-
cions Gual li facilita les coses, 'ajuda a donar el cop de gricia al modernisme:
«Y nos vamos saliendo con la nuestra —din—. Los espectadores burgueses de la
otra noche ya median a toda esa juventud decadente por el rasero de Gual».®® Fi-
nalment, el Correo Cataldn parla «de género alegdrico o simbdlico, impropio de
todo punto en el teatro» ¥

A tall de compensacid, gairebé totes les critiques estan d’acord en el fet que
parlen d’una escenificacié excellent, del treball amb els grups humans, de la
naturalitat de les escenes. Al llarg de la seva curta trajectdria, Gual s’ha gua-
nyat, si mésno, el respecte de tothom com a director: a la prictica, la seva teoria
dels conjunts escenics és tot un éxit. La prévia de La Renaixensa, prenent la
mateixa terminologia de Gual, posem per cas, parla de «conjunts escénics com
mai s’havien vist a Barcelona».”™ «La mise en seéne —destaca La Vanguardia un
cop passada l'estrena— excelente, como no se ve casi nunca en nuestros teatros
serios».” Des de La Esquella,1alloanca de Roca, sorprenentment, és del tot in-
condicional:

«En quant a dirigir una representacid, ell i sos dignes companys han demostrat
condicions lloables, atenent-se sobretot a produir una illusié de veritat, tant en la
mise en scéne, com en la diccié i aconseguint en aquest particular efectes extrordina-
ris precisament fugint de I'efecte teatral.»™

El cas de Roca sembla curiés. Per primera vegada, el critic valora positiva-
ment i sense perds el treball d’escenificaci6 fet pel Teatre Intim. Aixd, proba-
blement, neix de la necessitat de compensar i de contrastar la ineficicia de
Gual com a dramaturg: «aquest art de posar les obres —es queixa— és fins
malaguanyat quan s’aplica a produccions sense 4nima, sense color dramatic,
sense emocid, a produccions per listil de La culpable.»™

En conclusié: cap referéncia al canvi de plantejament de Gual, 2 'abandé

88. Doys: «Chirigotas» (20-12-1899).

89. «Espectdculos».

90. 1és bo, acaba dient com a bon catalanista preocupat per I'activitat sanitosa i patridtica
del jovent, que s’aconsegueixi aixd «en comptes de passar lo dia ala cuadra o fent el burro amb les
cartes i amb la persona.» Cal «encoratjar 'obra d’aquestos joves —assegura— que, qui més qui
menos, emplea el temps vagatiu que li deixen los queters de l'escriptori, dgel taller o del magatzem,
en estudis i ensaigs.» Un espectador: «Lo Teatro Intim».

91. «Teatro Lirico», La Vanguardia (20-12-1899).

92. Elsintérprets de La culpable, entre altres, sén Enric Giménez i Maria Coello. El decorat,
que ha estat encarregat a Oleguer Junyent, el realitza finalment Salvador Alarma. La decoracié de
La culpable és la primera escenografia que Alarma signa sol, sense I'apadrinament del seu oncle
Miquel Moragas. A proposit de l'inici de la relacié entre Gual i Alarma i per una descripcié del ta-
ller d’aquest darrer, vegeu Mitja vida..., pag. 108.

93, P. del O.: «Cronica...». Els matisos continuen a Lz Vanguardia, «Ldstima de trabajo es-
merado, cual el que acostumbra a ofrecer el Teatre Intim en todas sus representaciones, para ser apli-
cado a una obra tan deslabazada y diluida».
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del decadentisme, a I'actitud vitalista de Lia; ni tampoc cap referéncia a I’esti-
mul tragic. Alld que més s’hi acosta és alguna nota sobre els personatges, que,
si bé en opinié de el Diario de Barcelona, és gracies als seus «narcados trazos de
héroes de poema, con sus sentimientos legendarios y sus actos estraordinarios»™
que aconsegueixen de fer-se creibles en el medi ambient en qué els colloca
P'autor, per la major part dels comentaristes resulten inversemblants i fora de
lloc.” Roca, fins i tot, arriba a definir el caricter de Rafel de «modernista», per
alld que té de «malaltis», i el de Lia d'inconsistent, perqué resulta poc proba-
ble que una noia que «s’ha divertit massa» no accepti la «proposicié de casori»
que se li adrega. Globalment, doncs, la recepcié no només és desfavorable,
sin6 que es perfila de forma ben contraria a les pressuposicions i als interessos
de Gual. Per acabar-ho d’espatllar, només hi falta la pluja. Circumstancia que,
com és de suposar, no desaprofita Ortiz per consolidar el mite: I'fntim s un re-
mei infallible contra la sequera.”

3. Un NOU «DRAMA MUSICAL»: NOCTURN NUM. II, A 1.A MEMORIA DE CHOPIN

La lectura del proleg inédit a La culpable déna algunes pistes de fins a quin
punt Gual es resisteix a renunciar a la vena simbolicoallegorica en la seva pro-
duccié dramatica. Quan ens referim a La culpable, no podem parlar de can-
v amb tots els ets i uts. Es tracta d’una proposta de sortida —la sortida tra-
gica” — per als «drames de mén». Aixd, tanmateix, no vol dir que el «drama
musical» o el «teatre popular» hagin estat arraconats definitivament. En Gual,
les linies de creacié dramatirgica es mantenen obertes continuament, fun-
cionen en parallel, de forma simultania i, a més a més, intercanvien resultats

94. «Barcelonax.

95. Vegeu J. M.: «Gazeta de teatres...»; Aguirre: «Teatro Lirich...». D'altra banda, Gual fa
aparéixer un personatge francés, que interpreta Uttrillo, i un altre d’espanyol que es passa mitja
obra begut i cridant, sobretot en moments d’extrema tensid. Quan crida, diu el segiient, «El bom-
bre bonrado ama la patria, la patria és nuestra madre. Viva Espafia». 1.a intencionalitat catalanista és
inequivoca. Tot amb tot, els del Correo Cataldn, probablement referint-se a aquestaaparici6, asse-
guren que es tracta d'un personatge «cuyo significado no logramos entender, dado los murmullos
que se levantaron en la sala.» El comentari, amﬁ tot, també podria fer referéncia a l'aparicié del nen
Jesiis: de fet, parla de «rudo cambios; vegeu «E:pecraculas»

96. Vegeu Doys: «Chirigotas», La Publicidad (19-12-1899), (20-12-1899). El mateix Gual ho
explica, «dues hores abans de comengar, I'aigua del cel va davallar que feia feredat. Els carrers
s’havien convertit en rieres que engo]jen amb pena I'avinguda pluvial; les canals llencaven I'aigua
formant un doll arquejat i ostentds que talment fiblava les pedres i rebotia a gran distancia un se-
guit d’esquitxos alterosos; a tal punt I'aigua es va fer mestressa del transit, que, aI'entrada del Tea-
tre Liric, on calia passar un bon tros de jardi per a arribar a la sala, va caldre.hi posar uns taulons
per a servir de passera als especr.adors que hi l?eeu:l:x cap. Aquella nit i la de l'estrena del Silesici van
ésser la causa que se’'m tirés al damunt 'anomenada d’ «apropaplugesw Ja veieu si les reputacions
intranscendents es concedeixen a la lleugera», Mitjz vida..., pag. 112.

97. Tal com es veura en el cas de L'emrigrant, I'opcié tragica no és I'inica possibilitat de dra-
matitzacid per al «drama de mén»,
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i descobertes. Misteri de dolor i Cami d’'Orient, posem per cas, sén una pro-
longacié ldgica del cami iniciat amb La culpable. 1'estudiant de Vic, d’altra
banda, ho és del cami iniciat amb Blancaflor. Ara bé, al mateix temps que Mis-
teri de dolor assumeix elements de «teatre populam, L'estudiant de Vic absor-
beix alguns —pocs— aspectes de I'estimul tragic. Des d’aquest punt de vista,
no ha de sorprendre ningii que, només dos mesos després d’haver enllestit la
seva primera tragédia, Gual elabori un segon Nocturwn: A la memoria de Cho- -
pin® 1, encara més, que la redaccié d’aquesta obra s’acabi pels mateixos dies
en qué s’estrena La culpable. No sobta, en conseqiiéncia, que el nou text, tot i
el plantejament estetitzant, bandegi el pessimisme inherent als drames intims
no resolts i ofereixi, per contra, un desenllac, si no vitalista, absolutament vital.
Queda confirmat, doncs, que al voltant de La culpable Gual posa en crisi el seu
ideari decadent. Per verificar aixd, tan sols cal comparar les conclusions di-
guem-ne filosofiques que es desprenen de A la memoria de Chopin i les que
provenen d’una narracié com «La filla del Dante», escrita un mes abans de la
primera «tragédia moderna» de Gual.

3.1. La temitica dantesca: «La filla del Dante», encara un acte
d'afirmacio decadent

Gairebé vuit anys després de la seva invencid, el «teatre populars triomfara
com a génere de gran pablic amb els Espectacles-Audicions Graner. Hi haura
un altre nucli de temes i d’imatges —un nucli que apareix per primer cop en la
produccié gualiana després de estrena de Blancaflor— que fara el mateix re-
corregut. Em refereixo a I'imaginari que es desprén. de la Floréncia prerenai-
xentista (de Dante Alighieri i de la seva enamorada Beatrice, de La vita nuova
i de la Dévina Commedia) i al seu exit en el context de les «Visions Musicals»
que Gual dirigira a la Sala Merce, en la temporada 1904-1903.° Es tracta d’un
univers estétic que cada cop es mostrard més plurivalent en ’ambit de la cul-
tura catalana i que, ben aviat, haura servit indistintament per illaminar el pre-
rafaelitisme de Rusifiol o de Casellas o per suportar el catolicisme semiplatdnic
de Torras i Bages; per entendre 'energia creadora de D’Annunzio (segons Pé-
rez Jorba) o per justificar determinades especulacions d’un catalanisme lin-
giifstic que insistira a relacionar Dante amb Ramon Llull i Dante amb la poesia

98. Nocturn ntim. 1. A la memdria de Chopin, agost-desembre de 1899, originals ms., Fons
Gual, nim. 1423 (dos exemplars: esborrany i cdpia en net).

99. Faig referéncia, concretament, a l'espectacle E/ Dant (1905), amb escenes de Lz Divina
Comédia; vegeu I'esbés escenogrific «Dant a les portes de 'infern», conservat al Fons Gual (ve-
geu-lo reproduit a Batlle, Bravo, Coca: Adrid Gual..., pag. 165). Jaume Aulet atribueix I'autoria de
Fobra a Josep Carner, que elabora el quadre a partir d'una de les composicions de Prénzer llibre de
sonets; vegeuAulet: Josep Carner i els origens..., pag. 339.
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medieval catalana; per matisar la sobrietat espontaneista de Maragall o per,
poc després, explicar la intensitat poética que reclama l'arbitrarisme de Zanné.

Gual no es manté al marge d’aquesta tendéncia. El 28 de febrer de 1899,
dos mesos després del «fracas» de Blancaflor, posa punt i final a «La filla del
Dante. Fantasia», una narracié tipicament prerafaelita protagonitzada per Bea-
trice, filla del poeta florenti.'® Amb aquesta prosa, Gual accedeix a un nou
ambit de la imatgeria modernista alhora que es recrea en el culte religiés a la
dona idealitzada (la devocié per un amor inassolible circumscrit al terreny es-
piritual) i també en la possibilitat d’'una conjuncié amorosa més enlla de la
mort. Malgrat aixo, val la pena llegir la narracié com un intent de Gual per
aglutinar el seu ideari estétic allunyant-se de les batzegades prosaiques de la re-
cepcié teatral. I aixd és prou important en un moment en qué el dramaturg és
a punt, ara si, de fer un viratge important —no pas una ruptura— en la seva
produccié dramatica. «La filla de Dante» és com la declaracié abrandada de
principis que es produeix just abans d’un pacte contemporitzador. Parlo de la
temptativa de pacte dramatiirgic que s'inicia amb La culpable; un pacte que im-
plica I'exploracié de D’Annunzio i la possibilitat d’un vitalisme no ideologic,
que suposa un festeig amb un determinat ibsenisme i que culmina esplendoro-
sament amb una pega integradora com Mister: de dolor.

A «La filla del Dante», Gual parteix del topic i s’agafa de forma inequivo-
ca a la figuracié d’una Beatriu angglica, ideal, inabastable i eterna;"® aix no
obstant, el seu interés no esta centrat exclusivament en aquest punt. Presenta,
si, una figuracié tipica de la donna angelicata, perd ho fa de tal manera que res
no el destorbi a 'hora de treballar amb comoditat i extensié el seu concepte de
drama intern. En poques paraules: Gual imagina una Beatriu que, superant la
mort fisica i gricies a una mena de fecundacié espiritual, es reencarna en la fi-
lla de Dante. Només d’aquesta manera es pot donar continuitat a la histdria i
fer que els dos enamorats convisquin sota el mateix sostre. La noia, una criatu-
ra celestial, esdevindra la punta de Iiceberg del drama interior dels seus pares:
el de Dante, que veura tothora present i reencarnat, sense poder-lo atényer, el
seu ideal; i el de Madonna Gemma, la mare, que veura en ella la imatge d’aque-
lla que li ha robat I'amor. I, en darrer terme, també el de la mateixa Beatrice,
que no entendri el capteniment dels seus pares a mig cami entre la tendresa pe-
caminosa i la contencié culpable.

Partint d’un principi antipositivista i d’una clara referéncia al Maeterlinck
del «tragic quotidia», Gual inicia la seva historia amb una peculiar captatio be-
nevolentiae en la qual nega la veritat objectiva dels esdeveniments historics i

100. El text es publica a La Renaixensa (9-3-1899); vegeu original ms., Fons Gual, Carpe-
ta 60.

101. Gual defineix Beatriu amb aquests mots, «confusié delitosa de criatura i angel, que mi-
rant d’ulls serens a qui se la mirava entre rubor i anhels desconeguts [Dante], va obrir en lo seu cor
aquell degotall de poesia que sols Ja mort logri estroncar».
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afirma que «la historia dels fets i de les coses cadasci se les forja a sa manera i
la desenrotlla seguint aquell modo de sentir que porta a dintre.» Es, doncs, el
filtre subjectiu del poeta el que, tot rebutjant I'anecdotic, pren les dades de la
histaria, «per a concebir un mén a casa seva». Fent-ho aixi, el poeta «déna vol
a la noticia eixuta» i obté «plaer de sa propia imaginacié», s’hi «revolca volup-
tuds» i «acaba per fer-se seu lo que trucant-li a les portes del cor» ha arribat
orfe des de les fornals de la historia o del mite. Es la «imaginacié» del poeta,
per tant, la que guiar el lector fins als racons d’un espai de ficcié que, si bé ha
pres com a base la histdria, ha nascut «en un racé del jo». Davant I'eixutesa
dels fets, s’haurd encomanat al lector una capacitat admirativa similar a la que
el poeta posseeix.'®

La imaginaci6 transporta el lector a una Floréncia mitica: «la Floréncia
hermosa d’aleshores». I’evocaci6 del passat és filtrada per uns «vels» que el
temps desplega i que permeten una contemplacié de la ciutat en «durable pri-
maverax, revestida de flors, encantada pels cants alegres dels ocells i, en un
sentit certament sinestésic, impregnada per «boires blanques i rosades de flai-
res desmaiadores». Gual defineix la ciutat com una «terra d’insomnis» i com a
«jardi d'un mén de I'art». Fou lligant aquests dos extrems que Dante, davant
l’auteéntica Beatriu, «al trobar-se davant per davant del Sol d’un mén que duia
reclos a dintre 'animax, va arribar «a penetrar lo reialme de poesia en les re-
gions altes i baixes de méns desconeguts.» Es evident que Gual manipula els
pressuposits basics del mite per inscriure’l plenament en I’estética simbolista:
és I'estimul d’'una dona inabastable, que simbolitza I'ideal, el que desperta en
I’artista intuicions, correspondéncies, d’'un «mén» absolutament interior. Un
mén misterids que es desplega de forma decadent conciliant «notes dolorides»
i alhora «somrientes» i que s’expressa, a través de l’art, en 'intent de desvelar
el «misteri» i de penetrar «les regions altes i baixes dels mons desconeguts.»
Observant aquest procés, el lector, al seu torn, ha de «callar-se i resignar-se».
Ha d’omplir-se de fe i «adorar les gracies de lo incomprensible». Aixi se sen-
tira «content de ser esclau d’alld que creus, sense compendre-ho clar.» Comp-
tat i debatut, Gual insisteix en el credo decadent enunciat al proleg de Silenci:
I’home és impulsat per I'anhel misteriés de saber, pel desfici de mirar; tanma-
teix, només el plaer dolorés que és inherent a la consciéncia del misteri indes-
xifrable —el que s’intueix i el que s’amaga— pot consolar-lo i pot permetre-li
suportar la vida mentre espera I'alliberament definitiu —la [lum— de la mort.
De fet, un cop superats el preambul, la relacié amb els mots introductoris a Sz-
lenci es fa explicita: «Cantor de lo que no es veu, de tot alld que s’amaga en lo
més fons de les vides, si que m’agradaria forca ser-ne i aixis descobrir la histo-
ria d'un altre mén més gran que el nostre.»

102. Aquest viatge de la ma de la imaginaci6 és el que donara peu, pocs mesos després a la
concepci6 del proleg inédit a La culpable.
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Silenci, secret, sacrifici, rentincia, acceptacié, misteti... sén termes que I’au-
tor posara en joc tot imaginant la vida quotidiana de Dante. Gracies a «l’enyo-
ranga a lo quasi desconegut», Dante, en 'obra de Gual, «gaudeix d’un plor
amarg» que 'acompanya sempre; és a dir, al llarg de la seva vida, Dante culti-
va un drama intim particular. Aquest drama, perd, s’estén inexorablement a la
seva familia. Ell el cova perqué rep les visites «d™un angel [...] al punt d’esbor-
rar-se li tal volta el rostre evident de la evidenta esposa, plorant en los moments
de joia, somrient al reviure la amargura d’una perdurable auséncia, [...] besant
d’esma uns llavis al recordar-ne uns altres...»; la seva esposa, en canvi, €l cova
«dant-se perfecte compte de la torbacié dels records d’aquell espos», «sofrint
la quietud de la llar i volguent per ella tanta passié amagada.» En dltima instan-
cia, Beatrice, la filla, sense acabar-ho d’entendre, copsa el misteri de la seva
concepcid:

«8i que somreia poc; perqué creixia trista, La vida, fins arribat un moment va ser
per ella un misteri, alguna cosa que la tenia incerta i no se sentia segura d’una propia
existéncia. Trobava dolcissim aquell nom que es deia, i alhora se'l sentia deslligat dels
llavis quan lo pronunciava. Al mirar-se al mirall no es veia ella mateixa, i aixis vivia ca-

rfzinant a passos ﬂonio_s. a punt d’alcar lo vol al primer indici d’alguna cosa clara que
I'assegurés d’ella mateixa.»

La relacié entre els personatges conforma, tot plegat, un veritable «drama
de mén». La nena no entén perqué la mare la mira de reiill i no gosa amanya-
gar-la, per qué mai no la crida pel seu nom. Aixi mateix, el procedir del pare la
té tota «confosa i sovint torbada»: «Com m’ha besat lo pare, per qué em mira-
va d’aquest modo?...» Gual, amb I'excusa de I'aspiraci6 idealitzada, presenta
com qui no fa la cosa I'atraccié incestuosa del Dante-pare, un pare que té la
seva filla en «bragos mirant-la de fit a fit, passant-li la ma suaument per los ca-
bells sedosos i omplint-la de petons i de caricies, al temps que 'anomena amb
la dolsura que s’invoca a la Verge...» Beatrice creix en el misteri i mai no arri-
ba a explicar-se «quelcom de xardorés» que descobreix en els petons del seu
pare i que li déna «martiri».

Un dia de maig, Beatrice —en una imatge que recorda clarament la dami-
sella santa de Casellas— es deperta «més hermosa que mai» i s’encamina cap
al temple: «son esguard en terra, li semblava caminar per entre niivols, tot som-
rient alhora. Sa cambra va quedar embaumada, que un hauria cregut trobar-la
replena de flors en la planta. Tot deixava rastre d’'un somni trascendent, her-
més, precursor de Jlum, ple d’esperances.» Beatrice ha decidit fer-se monja.
Ha tingut una revelacié:

«Una joveneta semblanta a mi ha aparegut al meu davant voltada de roses blan-
ques, quins troncs gens espinosos relluien eixamorats de rosada novella; en los seus
cabells he ben sabut trobar-hi la semblanga dels meus, i son rostre com un mirall en-
front, ha retratat lo meu tot sorprenent-me d’alegria quieta. Quan josomreia, ella en
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feia igual, i m’he sentit per tota aquella estona dona de doble vida, anhelant altre ter-
ra i altres coses.»

La intervenci6 de I'«auténtica» Beatriu, reclamant la puresa de la seva re-
encarnacid, propicia 'acceptacié del pare, que plora tot acomiadant sa filla.
Poc temps després, Beatrice professara al convent de Franciscanes de Raven-
na. El drama de mén, tanmateix, continuara. D’una banda, a la casa, amb una
mare que no gosa parlar de la filla, on tot queda «en I'imperi dels misteris, en
la confusié de les vides somortes»; de I’altra, al convent, on la filla «del claus-
tre estant, en perfecta comuni6 de la seva ombra somniadora, de la seva mare
verge», paga «resignada la desventura d'un amor purissim.’

3.2. Nocturn nam. IT: el jards

A Nocturn nim. II —un text que Gual ni tan sols cita a les seves memo-
ries'™— Pautor insisteix en les coordenades del «drama musical»: la idea de
sintesi de llenguatges, I"is musical de la paraula, ’abstraccié dels personatges,
la dimensi6 simbolica de ’espai... Tot plegat al servei d’una exterioritzacié sen-
tida i sincera del mén interior del dramaturg: «Totes les flors que en pomells
tupits engalanen avui 'escena nostra sén filles d’un sol pare, filles del jo, que
assedegat de lo que em manca, les veig com un reflex de mes pensades.» '®
Aixi, Gual explica tots els components de ’espai des d’un punt de vista neta-
ment simbbdlic; la mirada subjectiva del «jo» els atorga aquest valor: «El salze
ploraner, que mig es desmaia, és la historia de llagrimes d’un dia, dels arrels
d’on vine jo»; I'aigua del brollador, «la can¢é del present»; els grans de sorra,
les «hores perdudes, temps malgastats», i, finalment, I’alba es personifica en
«una dona gentil que de naixenca portem a dins». Es aquesta dona «la que juga

103. Tanmateix, esti contenta i, mentre ofega la seva vida entre pregiries, beneeix el seu
pare i «l'ideal que la va dur al mén».

104. Probablement pel contingut biografic de 'obra. Gual porta, aproximadament, un any i
mig de festeig amb Dolors de Sojo (Gual es casa el 6-9-1904, vegeu carta s.d. de Josep Carnera Jo-
sep Lleonart, dins Epistolari de Josep Carner, a cura d’Albert Manent i Jaume Medina, Barcelona,
Curial, 1997, pag. 65.)

105. Continua aixi, «La que neix amagada tot just vista entre els altres és aquell pensament
modest que cap enlli del dintre meu no sap encara si bona sort té d’emparar-lo a 'esbadall de fu-
lles. La francament oberta i olorosa deu ser una illusi6 desvergonyida que sembla realitat. La blan-
ca i feble, que darrera una fulla mig obertasembla guaitar gentil, poruga, és la paraula que el meu
llavi guarda, la que guarda tothom sens esperanga de trobar I’hora de ser dita... Les altres..., que es
barregen deleitant-se en sos propis mantells vermells i carmesins, desgabellades en confusié de fu-
lles, seran I'anhel d’amor irresistible, 'anhel de perdre’s entre remors de goig i mirades voluptuo-
ses que s’esfumen al punt concret de la follia seva. I les que més avall s'esfumen a I’aire d’un sos-
pir, els pensaments seran, morts de tristesa sentitnt-se f&lcs, o porucs de la taca si sortien, o tal
volta iHusions un jorn ben enlairades i, per tant, de més alt caigudes que les altres.» «Escena i co-
mengament», dins Noczurn ntine. I1.
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ifasardana, lama donant als ideals que ens volten, i ens torna suau el viure, per
més que es mostri tantes voltes dona, en el sentit que mai trobar voldriem.» A
partir d’aqui, el plantejament és clar: hi ha dos personatges, el «company» i la
«companya». Ell és la representacié del «jo» de I’artista; ella, la dona idealitza-
da identificada amb I'albada tot just pressentida. L’entorn, tal com pertoca en
el «drama musical», és la materialitzacié de I'estat d’anima del protagonista.
Per aixd, a banda els simbols enunciats, és de nit, llueix una lluna «somorta i
escampaday i hi ha un piano de cua collocat sota el «salze ploraners. Aquest
piano («amic fidel de les angiinies meves») és

«a caixa d’expressié del que es regira, ara fosc, ara clar, la sang movent-nos. En sent
de nit, em desfaig de goig i pena volejant els meus dits damunt ses tecles; aixis sovint
aparto les heretgies que Jesperit malmeten i arribo a creure certes les hermosures que
per munt es perden.'®»

Finalment, l'autor, reunint tots els components de I'espai, globalitza el sim-
bol: I’escena té lloc en un jards:

«Un jardi nostre, aquell dels somnis a ulls oberts, el de les nits de Ietern istiu.
Aquell que creix o minva en flors resseguint les glories o les penes nostres; el que re-
guem amb Ilagrimes entre replecs somrients dels llavis o seguint d'ells el trer:}o]or del
plor inaguantable. El jardi de caminals com serps de plata, d'indrets planers i flonjos,
daltres de fals petjar o de cruentes costes disfressades de cami delitGs que porten a la
cima on I'arbre més bell i desitjat bat ombres blaves, incenser de la nit que embauma
Pencontrada.»'”

La concrecié del jardi com asimbol, amb tota seguretat, prové de la lectu-
ra d’El jardi abandonat de Rusifiol. L’obra sera publicada, ’abril del 1900, per
L’'Aveng; dos mesos abans que Gual en faci la lectura piiblica a la Sala Parés,'®
De fet, és més que probable que, en el moment de redactar A la memoria de

106. _F:I ;iano només és tocat en determinats moments. De fons, perd, es compta amb la
collaboracié d'un «quartet de corda» que prolonga els acords del piano. La melodia, no cald itho
és UTO(;'NOI;{udr;» de Chopin. 5 '
107. lestacar aquesta darrera imatge; la mateixa que, I'any 1897, al proleg de i
servia per dgﬁmr]z cangd polpular; vegeu «Conferéncia—gurta...»,ypég. IX. i e
. 108, Simultiniament a la publicacié de I'obra, a Pél & Ploma, acom anyat de la reproduccié
dalguns jardins pictorics de Rusifiol («Jardins @’Espagne»), Utrillo pubfi’ca un article «Sobre els
jardins den Rusifiol» i un fragment de la partitura de Joan Gay per a l'obrs; vegeu Pél & Ploma,
nim. 45, 7-4-1900. La lectura, a cirrec de Gual, t& lloc el dia 6 de juny al Salé Parés, en el context
de I'exposicié que h faRamon Casas. S'h interpreta la musica de Joan Gay; vegeu, per exemple,
J. Roca y Roca: «La semana en Barcelona», La Vanguardia (10-6-1900)(que no cita per tes el nom
d!: Gual); Josep Moraté: La Ve de Catalunya (11-6-1900); Oriol Marti i Joaquim Pena: «Una au-
d{cm de El jardi abandonat. La lectura del poema. La Masicax, Joventut, any I, nim. 18, 14-6-1900,
pags. 282-284; E. Marquina: «E! Jard{ abandonat d’en Rusifiol», Pél & Ploma, niim. 54, 15-6-1900;
J-Maragall: «La obra de Santiago Rusiiiobs, Diario de Barcelona (19 o 20-4-1900); Salvador Vilare.
gut: «E:! Jardi abandonats, Joventut, nim. 11, 26-4-1900, pags. 171-172; J. Torrendell «Impres-
sions d'un lectors, Joventut, any I, niim. 44, 17-5-1900, pags. 217-218.
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Chopin, Gual ja conegui el text de Rusifiol. L’ Agrupacié Catalanista de Sitges,
el mes de juliol de 1899, n’ha fet una primera lectura.'™ De fet, després de es-
tiu del 1899, ja s’ha anunciat ptblicament la intencié per part de Gual de mun-
tar l'obra al Teatre Principal.'"® Tanmateix, la lectura de '«oracié» que Rusi-
nol dedica «Als jardins abandonats», que é un clar precedent de la peca
teatral, permet detectar algunes diferéncies remarcables entre la concepcié de
tots dos autors. En el marc de les Oracions —diu Casacuberta—, el jardi aban-
donat és rellevant «en tant que sintesi de 'accié creadora de’individu i del’ac-
cié generadorai destructora de la natura. Simbolitza, en aquest sentit, 'eterna
i fatal lluita entre I’individu i la realitat, que es resol a favor de la bellesa mor-
bosa/morbida propia de totes les agonies lentes.»'!! Per a Rusifiol, el jardi és
associat a 'enyorament del passat, a «|’aroma de ruines», a «frescor marcida,
a flors de «colors malalts», a «voluptuositat perduda», a «saba esmortuida pel
vent de I'abandono» i a «vaguetats decadents d’esséncies esmortuides»."?
Gual, en canvi, no té gaire en compte aquest tipus de contrastos. Es veritat que
parla de la simultaneitat entre «goig i pena» («llagrimes entre replecs somrients
dels llavis»); els simbols que utilitza (el salze, el piano, la sorra, el brollador),
perd, sén forca ambigus, no tenen el caracter explicit de Pebandonament russi-
nyolia. Es 1dgic: Gual vol superar el rabejament en el dolor i presentar la dialéc-
tica entre «goig i pena» com una forga inicial que dispara Ialé creador de ’artis-
ta. Si en acabar el procés, el resultat és satisfactori, si 'ideal ha estat assolit, aixo
voldra dir que el jardi, mirall de I'anima, ha de poder simbolitzar el triomf i 'har-
monia. El problema rau en el fet de concebre un espai que reflecteix simbdlica-
ment estats d’anima i, al mateix temps, presentar estats d’anima canviants.

La Naturalesa és, per a Gual, des d’un punt de vista gairebé ruskinia, «in-
conscientment hermosa. Tot creix i floreix a son gust i dintre del més marcat
desordre hi regna la més perfecta harmonia.»"** Com a metfora de la creacié

109. Vegeu, per exemple, La Creu del Montseny, any I, nim. 17, 9-7-1899. A propasit d'aixd,
vegeu la informacid que déna Casacuberta a Santiago Rusifiol..., pag. 440.

110. Vegeu «Onadas», L'Atlantida, any I11, ndm. 108, 7-10-1899. De lainflugncia del text de
Rusifio] abans de la seva publicacié, n’és un bon exemple «La malalta» de Rafel Nogueras Oller
(La Talia Catalana, Almanach per al 1900, any II, niim. 97, 31-12-1899, pag. 6).

111. Casacuberta: Santiago Rusifiol..., pag. 288. La descripcié que inclou la peca teatral, d’al-
tra banda, no té res a veure amb la creacié de Gual. «L’escena —explica Rusifiol— representa un
jardi descuidat, un jardi clissic amb plantes nobles, emmalaltides pel descuit, i conservant el segell
distingit que no tenen els jardins improvisats, un jardi amb patina de vellesa, modelat pels besos
del temps 1 impregnat de la tristesa que donen els arbres antics i les plantes arrelades. A un costat
una %loriera de xiprers retallats amb simetria; al fons una graderia de marbre pintada per la molsa
i amb les lloses esgrogueides; a la dreta, el palau, amb figures esgrafiades mig destenyides per la
pluja; desmais i xiprers al lluny; en primer terme, un sortidor d'aigiies quietes i somortes» (Rusi-
fiol: OC, 1, pag. 437). A propésit d’aquest tema, vegeu també Donatella Siviero, «El jardi com a es-
cenari i com a metifora en I'obra de Santiago Rusifiols, Revista de Catalunya, niim. 77, setembre
1993, pags. 111-127.

112.  Rusifiol: «An els jardins abandonats», Oracions, dins OC, 11, pags. 28-29.

113. Gual: «El teatre modern...»
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artistica, el jardi reclama I'ordre primigeni dels elements que li proporciona la
Natura:

«Els jardins sdn els petits mons dels poetes. Representen el recull d’emocions in-
transmissibles, Fruit de naturalesa sén els seus elements, el conjunt, obra d’home a la
fi, que seguint |’exemple de la gran obra, hi ha portat els elements amb tota la incons-
cigncia que li é permesa i n’ha fet un conjunt, quin treball el mostra superior als ho-
mes corrents, perqué I’acosta a les perfeccions de lemioctd sincera, i s’hi acosta per
una empenta de sentiment senzill i enlairat.»"

El poeta ordena la Natura. Empés per un sentiment senzill i sincer, de for-
ma espontania, tradueix les seves emocions prenent els fendmens de la Natu-
ralesai atorgant-los un nou ordre. Fent aixd, no comet cap sacrilegi. Per la seva
sinceritat, pel seu sentiment senzill i enlairat, per la seva inconsciéncia, la forga
creadora esdevé una extensid de la poténcia essencial de la «gran obra». El sim-
bol canviant del jardi, doncs, no representa tant la lluita de 'individu contra la
Natura com la lluita interior de I'artista per accedir a les fonts de ’harmonia
origindria. Establert aixd, s’entén perfectament la idea de Gual a I'hora d'ela-
borar el seu segon «nocturn»: la lluita creadora del protagonista —I"artista—
és interior; el jardi, en tant que materialitzacié d’'un estat d’anima, tradueix
simbolicament la tensié inherent al procés d’aquesta creacié artistica.

3.3. Nocturn nim. IL: &z metifora d'un procés creatiu.

El protagonista de 1'obra, el «company» —I"autor—, davant del piano,
busca la «forma d’un sentiment indefinit», d'un neguit desconegut i alhora fa-
miliar que «sembla talment que em truqui a les portes del cor.» «Porto —din—
no sé qué que m'empeny amb forta empenta a trescar per les valls, a correr ser-
res, a fer recull de branques i [...] fer-ne el palau'” per satisfer sentits.» El pro-
cés, perd, és dolords: quan sembla que 'ideal ja és a prop, «després d’un esforg
cruent», de cop i volta tot s’esvaneix, es perd... Potser hi té a veure alguna cosa
ella, la «companya», que |'esguarda amorosa al costat del piano. Perqué ella, si
bé és inspiracié i també «ideal» —una preséncia immaterial, indefinible i fu-
gac—, també és una dona real, carnal, la companya amatent i enamorada de
I’home-artista. Com a «ideal» impulsa el creador; com a dona, es queixa, esta
gelosa del sex art i, per tant, I'entrebanca. Quan ella es queixa,'™® ell li reclama

114, Ibid.

115. El mateix palau, evidentment, que edifica el boig a Nocturn. Andante morat,

116. «Mai el teu rostre resplendeix hermosura tan clara i cristallina —assegura el com-
pany— que quan mostres callant 0 amb veu modesta la tornada somorta de la queixas. La gelosia
—i també la incomunicacié entre els dos amants— associada a la imatge d'un jardi es pot trobar
també al poema «Gelosia», del juliol de 1897, vegeu-lo original ms. a «1895-1897. Proses | poesia»,
Fons Gual, Carpeta 34.
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confianca: «Per qué no em guaites amb els ulls de la fe que tantes voltes t'he
demanat que davant meu obrissis, i per qué t'entretens fent-te gelosa d’alld que
creus estrany i ets tu mateixa?» D’aquesta manera, Gual insisteix en la identifi-
caci6 entre producte artistic (poesia) i dona estimada. Tots dos sén la concrecié
nraterial de sentiments intensos i sincers, tots dos sén «ideal»."”” No es pot se-
parar una cosa de l'altra: 'amor és el motor dela creaci6 artistica. En darrer ter-
me, per un senzill sillogisme, la dona restara identificada amb el jardi.

L’obra;, és clar, també permet una lectura menys allegdrica (i potser més
biografica). L’acci6 té lloc «en I'época actuals; hi intervenen dos enamorats.
L’un és pianista, |'altre, la seva enamorada. Es van conéixer en una nit molt si-
milar a la present: en aquella ocasi6, ell també tocava Chopin al piano de cua,
també era nit de lluna. La cambra era blanca, amb una «cortina vaporosa i
blanquissima» i amb un quadre blanc a la paret. El canvi d’espai és significatiu.
El color blanc es correspon amb I’estat d’anima dels personatges en lanit dela
seva coneixenga: el moment de I'enamorament. Al present, perd, al jardi, de
nit, sota el salze, sentint el degoteig inestroncable del brollador, ella pressent
que la miisica de Chopin, que tan bé semblava unir-los abans, ara els separa:
ella mai no podrad competir amb el compositor polonés. Afortunadament,
s’equivoca: ella i la miisica de Chopin sén la mateixa cosa, han nascut ple-
gats. 8
Tant si s’agafa en un sentit allegdric @ en un sentit més real (de fet, totes
dues possibilitats sén complementaries), 'autor vetlla, sobretot, per garantir
una evolucié parallela entre el fons musical i 'expressié verbal dels sentiments
dels personatges. D’aquesta manera, Gual mesura ’evoluci6 de I'accié i el pro-
cés tensional de la peca guiant-se per la progressié musical del «nocturns.
L’acabament de la muisica, en aquest sentit, ha de coincidir amb el desenllac de
la conversa. En efecte, al punt optimista de la reconciliacié amorosa, la melo-
dia s’acaba:

«Companya: Qué veus al lluny?
Company: Del dia, I'esperanga.
Companya: I a prop?

Company: La joia pura de lanit novella
Companya: Mira'm.

Company: Et miro.

117. L'ideal és «l’enemic que te’l creus i és 'ombra propia de la figura esveltai estimada. Per
queé no vols somriure quan te'n parlo? A voltes, I'endevino posat al meu davant. Ni home ni dona,
son conjunt ressembla. I no obstant és hermés.[...] Per qué n’estas gelosa si tot lo que en ell veig
tant de tu em parla?». Aquesta idea també es pot trobar a El jardi abandonat de Rusifiol. Entre al-
tres, ho destaca J. Torrendell a «Impressions d’un lector tot citant el segiient fragment de ’obra,
«Estimar-te a tu és estimar abracant la mateixa poesia. Jo em sento prosa, Aurora. Te veig ideali-
sada, te veig en vers, i fins no sé llegir-te... Dona ideal, monja de poesia, darrer esperit i anima
d’una noble llegenda.»

118. En relaci6 al paper que Gual confereix a la dona de 'artista (i a la dona en la societat),
vegeu més amunt capitol 8, apartat 2 i més endavant, capitol 12, apartat 2.5.
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Companya: Qué veus ?

Company: L’obra completa. La soluci de lo enlairat.
Companya: T'aimo com mai. Victoria !

Company: T’adoro. Besa'm.»

Rusifiol, segons Casacuberta; «es proposa, amb E/ jardi abandonat, de su-
perar la dicotomia vitalisme/decadentisme que tanta tinta havia fet rajar en re-
lacié a la seva propia obra»."” Per aconseguir aixd, concep un personatge
—Lluis— que és una personificacié simbélica del vitalisme; un personatge
que, tot iser associat a la prosa i ser rebutjat per Aurora/Poesia, no és qualifi-
cat de manera completament negativa, Els mons que representen tots dos pet-
sonatges s6n inconciliables perd, com diu Casacuberta, permeten «ponts de
dialeg entre I'un i Paltre».”® Gual, que de ben segur es proposa superar la ma-
teixa dicotomia, adopta una solucié radicalment distinta. Compatibilitza les
dues opcions tot considerant-les parts consecutives i indestriables d'un mateix
procés: el triomf de I"amor comporta la forga vital indispensable per superar
els neguits decadents i assolir les grans realitzacions artistiques.

3.4. Nocturn ntm. II: Chopin

Una giiestié pendent: com és que Gual tria Chopin a 'hora d’elaborar el
seu segon Nocturn? Chopin és un dels misics de la modernitat, un misic que
Rusifiol ha elogiat pel seu «malaltis histerisme», que el mateix Rusifiol i també
Cortada han definit com un dels grans estimuls en la miisica de Morera, un
compositor ’abséncia del qual és impensable en un concert de primera linia de
I’&poca; aixi, sempre té un lloc de preferéncia en les actuacions de Malats, Ca-
sals, Granados, Vidiella o Nicolau,’®" entre altres. Seguint aquesta moda, Gual

119, Casacuberta: «Estudi introductori», dins Rusifiol: Teatre simboliste, pag. 44. )

120, «Lluis, simbol de la vida, del progrés i de la forca de la matria, és capag de reconéixer,
a diferéncia dels personatges que tant a L'alegria que passa com a Cigales i formigues r?resentaven
la cara prosaica de la :ea]itatja importancia de la bellesa que té com a santuari el jardi abandonat
i com a vestal Aurora, la dona-lliri.», Ibid., pag. 45. ) .

121. Entreel 1900i el 1901, Nicolau posa miisica al poema «La Mare de Déu» aml); qué gual
ha obtingut una Viola d’or i d'argent als Jocs Florals de 1898. L'obra és estrenada per | Orfes Ca-
tala el 28-7-1901 al Teatre Novetats; vegeu, per exemple, Lz Renaixensa (29-7-1901); vegeu també
Antoni Nicolau i Adria Gual: «La mare de Déus, Incens i farigola. Obres catalanes, Barcelona, L]o—'
bet i Mas, editores, s.d. També «Antologia pottica», dins Misteri de dolor precedit de Donzell qui
cerca muller, Barcelona, Selecta, 1949, pags. 220-222. Gual utilitza I'harmonitzacid de Nicolau per
posar fons, musical al Els Sants emigrants o La nit al desert; vegen Mitja vida..., pags. 131-132.
L'any 1900, d’altra banda, Gual fa el cartell per als concerts que Nicolau i Millet organitzen al Li-
ceu. Segons Utrillo, anunci dels concerts va «coliocat a la part alta de la lletra i és molt encertat
de tintes. Esta molt ben tirat en 'establiment litografic de I'autor, veient-s’hi un cert color negre
que no brilla, que & sumament artfstic i dificil d'obtenir industrialment.» Pé/ & Ploma, nam. 40,
3-3-1900,
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integra Chopin en la seva estética. Per al nostre dramaturg, Chopin és un dels
compositors que s’ha llancat amb més valentia —com Beethoven i Wagner—
a conrear «la cultura del sentiment». No és perqueé si que Gual lloa Chopin
precisament a I’hora d’explicar el seu concepte de «teatre de sentiment». Se-
gons diu,

«ala mercé de la senzillesa més fonda, va abstreure’s per complet de lo que al davant
va trobar en innumerables fileres, i va dir sense dir-s’ho: «aqui séc jo, el mén és meu
perqué sofreixo, séc el rei de les tristeses meves i el meu art les cantara, com un au-
cell es plany sense dar-se’n compte». I d’aquila sevainnovacid, inconscient comlade
Ialtre [Beethoven], com la de tots els pocs que han innovat.»'?

La misica de Chopin és una miisica senzilla, sincera i sentida, una musica
personal concebuda per esplaiar les propies tristeses. Per aquest motiu és una
miisica innovadora. En pintura —argumenta Gual— «l’afany d’innovar ha re-
cotregut de dalt a baix, amb reconeguda impaciéncia, dels desvaris impressio-
nistes a les pulcrituts dels primitius, del #iornello a la pintura romantica al
modo propi de sentir, que salvo rares excepcions ha sigut impotent per sentir-
se del ramat entristit». Es a dir, en pintura no s’ha trobat encara el cami de la
innovacié perqué ningd no ha sabut aturar-se en la tristesa. El veritable cami
de la innovaci6 és indestriable de la tristesa,'” i és per aixd que,

«En conjunt, totes les manifestacions d’art s’han sentit i se senten encara angu-
nioses de no trobar la solucié de lo nou, influéncia sens dubte de I’acabament de cent
anys de baralles intellectuals que en tot no han lograt la millora dels pesars secrets, ni
P'aclariment dels petits mons desconegutsx».

La perspectiva simbolista és clara. Gracies a la tristesa, el cami d’innovacié
artistica passa pel tractament dels «pesars secrets» —del drama intim— i «dels
petits mons desconeguts».”*! La miisica de Chopin ha lligat estretament la tris-

122. Gual: «El teatre modern..» Gabriel, el protagonista de L’emigrant, té a casa seva un lli-
bre titulat Aclaracic dels moments eniﬁmd:zﬁ de Chopin. En relacié a Chopin i basant-se segura-
ment en aquest tercer «nocturn», Gual va intervenir en El Nocturno de Chopin, pellicula estrena-
da per la productora «Barcinégrafo 'any 1915. L'any 1939, Gual fari la direcci6 d’escena peral
muntatge de I'dpera Chopin, d’Orefice, al Liceu.

_123. En zctxest sentit es podrien recuperar els mots de Maragall a propésit de 'obra de Ru-
sifiol, «El jardi abandonat es lz obra mds bella que la tristeza de Santiago Rusiviol ba producido. La
tristeza parece ser el resorte estético de nuestro poeta-pintor» 1 més endavant, «Estz es la obra. En
pocas como en ella se descubre la virtud del arte, redentora de las mayores tristezas, transforméndolas
en alegrias transcendentales; en pocas com en ella se muestra la muerte de una manera wids noble ¥
consoladora. Y es que la naturaleza melancolica de Rusifiol, enamorada de la triste belleza de las co-
sas que mueren, ha encontrado su asunto propio en este argumento, porgue El jardi abandonat es
comio un miraje del pasado, y la tristeza y la muerte son en él cosas naturales, son la expresion de su
vida, que tiende a transfigurarse en bella idea pura.» Maragall: «La obra de Santiago Rusirioly.

124. Llistima —segueix—, que «els moderns, al declarar indispensable la innovacié en el
drama, s’han mostrat en general partidaris acérrims del teatre de tesis.»
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tesa plaent del so a la melangia del jardi. Per aquesta banfla, Gual n.lanté el
caracter dual de la seva idea d'«educaci6 estétican. Per la tristesa s'arriba a les
emocions intenses i s'accedeix a la percepcié de la Bellesa; amb el cor purificat
per aquestes emocions i per aquesta percepcid, es pot empnf_ndre la regenera-
¢i6. Una regeneracié que, tiltimament en 'obra de Gual, & inseparable d'una
actitud vital i triomfant, Per al'autor, doncs, la tristesa —]a tristesa que amara
A la meméria de Chopin— i el vitalisme no sén de cap manera incompa-
tibles.'”

125. De Gual, encara del 1899, es publica a I'Almanach de «La Talia Catalanas pera l'any
1900 (any II, nim. 97, 31-12-1899, pag. 14) el poema «Adéus, que tracta el tema del comiat amo-
té6s. Del cap d’any anterior, a la mateixa revista, es poden llegir els poemes «Deliri» i «Dessepcio»
(Almanach de la «Talia Catalana» pera l'any 1899, Barcelona, 1898, pag. 50.) Aquests dos poemes
son encara de temitica plenament decadent. Un cop més es repeteix la visio en «deliri» («Jo et veig
per tot, / ta silueta segueix sense repds / ma marxa incerta, / i els teus ulls veig clavats per tot on
miro / i en mos somnis deliro / i t'abraco i et beso / i et faig meva») i la pasterior «decepcié» de
l'inabastable («Mes ai!, que & fantasia / d’aquesta 4nima mia, / que busca bon remei en les false-
ses, / que es complau enganyant-se / i que no pensa / que poc 3 poc es llenca / a I'abim de tristesa
i enyoranga / d’on, si algti se n'aixeca, / al damunt porta la mortal ferida /i perd per sempre més
el goig de vida»).



CAPITOL 11

1. UN IBSEN AL TEATRE INTIM

L’aproximacié de Gual a Ibsen s’explica fonamentalment per la lectura
d’Espectres. Ha conegut el text en la versié de Pompeu Fabra i de Casas Car-
bé, i ’ha impressionat tant, que fins i tot n’incloura petits homenatges en al-
guns dels seus proxims drames (Cami d'Orient i Misteri de dolor). Es podria dir
que Gual descobreix (rellegeix) Ibsen. Aixi, literalment, com una mena de re-
velacié. Al seu entendre, fins a la data, a Catalunya ningii no ha sabut com-
prendre la veritable esséncia de I'autor noruec. Ell mateix s’hi ha mantingut
amb l'esquena girada perque, al marge de les no sempre prou rigoroses inter-
pretacions de les companyies estrangeres, només hi ha tingut accés a través del
filtre ideologic amb qué I’han contemplat els defensors del teatre d’idees. Ara,
en canvi, estd fermament convenqut que I'estrena d’Espectres a carrec del Tea-
tre Independent, I'any 1896, va ser una equivocacio, gue es va «inflar» inne-
cessariament «per un gran desig de transcendéncies». Es a dir, que, malgrat la
bona voluntat, el grup d'Iglésias i companyia va caure «en interpretacions
completament oposades a la seva intenci6 [la d'Tbsen]».! Seguint exemple de
Lugné-Poe, Gual creu que cal fer un Ibsen més atmosféric, un Ibsen que faci
aflorar tota la tragédia continguda en els drames interns i, alhora, que propor-
cioni una solucié vital, perd no ideologica, als conflictes existencials. Per acon-
seguir aixd, cal aplicar metddicament la teoria escénia gualiana: concebre, d’un
costat, un espai significant en qué res no sigui perqué si (vetllar per la corres-
pondéncia entre espai i estat d’anima i per la correspondéncia o sintesi dels di-
versos llenguatges artistics) i, per I'altre, buscar la. naturalitat en I’actuacié
(portant la contenci6 interprétativa a ’extrem i fugint de la declamaci6, dels
clixés i dels efectes). Tot plegat per assolir un nivell elevat d’emocié. Al capda-
vall, I'efecte que persegueixen les obres d'Ibsen, en opinié de Gual, no prové

1. Gual: Mitja vida..., pag. 120. El punt de vista de la colla del «Foc Nous el proporciona Pere
Coromines: «Una famosa representacié d'Espectres d'Ibsen», dins Diards # records..., pags. 29-32.
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tant del debat ideologic, del contingut —de les «complicacions», «problemes»
i «filosofiesn— com de la suggestié. Per aixd és tan important el determinisme
que regula les relacions de I'home i el seu entorn, perqué per la pressié del de-
terminisme es pot arribar a crear una atmosfera tragica similar a la que busca
Maeterlinck. Gual, de fet, esta del tot convengut que Ibsen pot rebre un trac-
tament escénic similar al que demana el dramaturg belga. L’obra d’ambdés no-
més se separa en un punt: per comptes de rabejar-se en la manca d’accidien la
por davant 'incommensurable, Ibsen fa aflorar els drames interns, proposa de-
terminats models d’actuacié als personatges (fuig de I'esquema situacional, en-
cara que sigui a partir de la forma analitica) i facilita la possibilitat d’una solu-
cié vitalista.

A I'ibsenisme diguem-ne enzo#zu i vitalista de Gual, s’hi oposa encara, con-
temporaniament, un ibsenisme ideoldgic, en la majoria dels casos, també vita-
lista. I no parlo de lectures i interpretacions, siné de propostes dramatiques
concretes. Aixi com Els conscients havia esdevingut una alternativa a Stlenci,
Els sepulcres blancs de Jaume Brossa pot llegir-se en contraposicié a La culpa-
ble. O al'inrevés, és clar.” L'obra de Brossa —diu Ramon D. Perés— porta «a
la Literatura coneixements apresos fora d’ella i que, lluny d’anullar-la, de re-
primir-la, encara I'engrandeixen, donant-li influéncia social en una o en altra
direccié».’? Perés compara Brossa amb Ibsen i assegura que tot «consisteix en
saber crear bellesa, encara que aquesta serveixi per expressar les més altes i
complicades concepcions filosdfiques, les més discutibles teories religioses o
socials.» Es la definicié exacta d’alld que Gual rebutja en una obra dramitica.
Brossa crea una parabola dramatica per explicar la lluita intensa d'un esperit
voluntariés, fidel a una vocacié sincera i independent, davant la caducitat i la
hipocresia de les convencions morals de la societat establerta; una lluita cohe-
rent, sense rentincies, fins a I'extrem d’acceptar la mort. Per a Gual, probable-
ment els objectius sén bons, perd I'opcié de Brossa redueix les possibilitats
que ofereix la dramatirgia ibseniana: 'observa a través d'un prisma mono-
crom.” Cal, de totes passades, ensenyar I'altre color, I'altra cara del model. I no
es tracta de rebutjar el missatge social (al capdavall, a La culpable es giiestiona-
ven amb més o menys intensitat els prejudicis socials davant del sexe fora del

2. Els sepuicres blancs va ser publicada per «L'Aveng» a finals de 1899 (J. Brossa: Els sepud-
cres blancs, Barcelona, L' Aveng, 1900), En determinats cercles, perd, é coneguda ben bé des de
Pestiu.

3. R. D. Perés: «Els sepulcres blancs. Drama den Jaume Brossa», Catalonia, Segona série,
nim, 4, 27-1-1900, pags. 27-28.

4. Gual coincideix amb Brossa a Patis. Alli, segons diu a les seves memories, s’hi relaciona
assiduament. A Paris, Brossa «ens llegia, dels primers, els seus Sepuleres blancs. Es per aixd, pro-
bablement, que I'Intim estrenara I'obra I'any 1907. Pel que fa a I'estada de Brossa a Paris, vegeu
Joan-Lluis Marfany: «Jaume Brossa: algunes dades noves», Els Marges, mim, 35, setembre 1986,
pags. 55-67; Cartes de Jaume Brossa a Felip Cortiella (1901-1903), apéndix a «Jaume Brossa: al-
gunes dades noves», pags. 68-75; Gual: Mitja vida..., pag. 136; Valenti: E!l primer modemismo...,
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‘matrimoni, de la maternitat fora de la parella, de 'explotacié de 'obrer o dela
maledicéncia), siné que aquest missatge arribino tarit per la via racional del de-
bat ideoldgic, com per la via de la purificacié emocional.” Curiosament, I'indi-
vidualisme i el vitalisme s6n més explicits en la peca de Gual que no pasenla
de Brossa. Per un costat, el parallelisme hi és evident: les protagonistes d’am-
dues peces s6n dones amb una voluntat i una capacitat d’estimar que les eleva
per damunt la massa amorfa dels obcecats. El seu desti, d’altra banda, és radi-
calment diferent. Mentre Sofia, en I'obra de Brossa, mancada de I’amor que li
pot donar la for¢a per seguir lluitant, opta pel suicidi (un suicidi que no es pot
entendre com un triomf, sind com una derrota), Lia, la culpable, passant per
sobre el cadaver del seu avi, amb un fill al ventre, acara amb alegria 'incertesa
del futur. L’actitud individualista en el personatge de Brossa, en funcié d’un
didactisme mal dissimulat, s’atura en un cul de sac. L’individualisme de Lia,
per contra, é només una actitud, triomfa contra el llot moral de la societat sen-
se cap mena de discurs ideoldgic, només com un gest.

Qui diu Els sepulcres blancs de Brossa, pot dir també La resclosa, o L’alosa,
d’Iglésias. Totes dues obres son «teatre d’idees», totes dues estrenades un mes
abans que La culpable L’alosa, sobretot, pel parallelisme de situacions i per-
sonatges, pot llegir-se també com una alternativa al text de Brossa: al final
de I’obra, per comptes de la mort, la influéncia de I'esperit lliure —Ester— ha
de permetre reconstruir, amb els carreus d’una nova moral i d'una nova forga,
la «llar apagada» d’Angelina i Jaume, el seu matrimoni. Respecte al text de
Gual, la diferéncia radica tan sols en el debat ideoldgic. I, amb tot, és precisa-
ment per aquestes dates que Iglésias supera el llisté del drama de tesi. Aixi, du-
rant el mes d’octubre del 1899 presenta al Teatre Principal una obra plena-
ment atmosférica: Liadres. D’altra banda, El 15 de marg de 1900, cinc dies

pags. 221-231; vegeu també, per entendre el canvi de posicionament de Gual respecte a Brossa al
cap dels anys, el segiient comentari, «La seva (inica obra, Els sepulcres blancs, pertany a aixd que
ha rebut el nom de zeatre d'idees, perd en aquest drama no s’ofereix el cas, sovint aparegut en els
seus congéneres, que el conceptualisme ofega la bellesa de I'estil o allunya tota emocié. En Brossa,
que era un escriptor cultissim i que inflamava d'ideal totes les seves idees, ni podia perdre mai el
sentit estetic, ni havia de deixar d’ésser cordialissim en els seus propésits.» «Jaume Brossa», Gase-
ta Catalana d’Art Dramatic, any 1, nim. 2, 15-2-1919, pag. 39.

5. Aquesta posicié quedara del tot clara a la conferéncia «El teatre populars, llegida I'abril de
1901 poc abans de marxar cap a Paris. Més que un atac frontal, en aquest cas, Gual mostrara una
certacondescendéncia cap al teatre ideoldgic, «[El teatre d’idees] —diu— és un teatre de planteja-
ment de problemes casi sempre irresolubles, de presentacions de tesis a on se poden combatre pre-
judicis socials i religiosos, tendint sempre, si es vol, a decobrir el verdader cami ample per arribar a
P'honestitat del viure, amb ple i complert equilibri de la balanga social. I vull dir amb aixd que es fa
simpatic i que és fins de gran necessitat; perd aixd no és afirmar que el cregui de gran utilitat per a
lo que hem acceptat com a poble; perque, per anar als llocs, shi va caminant, si s’hi vol anar fent un
salt sobtat i brusc, un s’exposa a arribar-hi doblegant-se les cames al caure en terra, quedant im-
possibilitat de caminar per tots els dies que li queden de vida. Passem-ho, doncs, de llarg, i deixem-
ho pels disposats.» «El teatre populars, Joventut, any II, ndm. 64, 2-5-1901, pag. 308.

6. Laresclosa, Sitges, Teatre del Prado Suburense, 25-7-1899 i Barcelona, Teatre Romea 17-
11-1899. L'alosa, Barcelona, Teatre Principal, 14-11-1899.
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abans que Gual estreni Espectres, representa Cendres d’amor al teatre Romea.
Contradient el que hauria estat més previsible tenint en compte la seva tra-
jectdria, en un moment en qué precisament s’ha plantejat la recbertura del
Teatre Independent, Iglésias escriu un quadre dramatic en la linia que hauria
desitjat Gual: una pega en un acte que, si bé toca un tema social —la paterni-
tat illegitima i la cobdicia—, es desenvolupa en un sentit atmosféric estricta-
ment maeterlinckia. Ho destaca Josep M. Jorda: Iglésias «ha deixat de banda
la sociologia, I’art ibsenia, de pensador, per presentar-se solsament com a poe-
ta». En comptes de reflexionar, ha fet «sentio» i «ha mostrat I'anima gran de
Partista»; aixd és, ha produit «una intensa emocié en el piblic per medi de la
plasticai de les suggestions que aquesta determina».” En conclusié: la feina de
Gual comenga a no estar tan allunyada de la dels seus detractors. I ’aproxima-
ci6 —tot s’ha de dir— ha comengat per ambdues bandes.

Sigui com sigui, Gual. decideix muntar Espectres amb el Teatre Intim per
combatre les batzegades dels defensors del teatre d’idees. D’entrada, per de-
mostrar publicament que el teatre que li interessa a la companyia és prou di-
versificat, que Ibsen no és patrimoni exclusiu de ningii (els «nostres adversa-
ris» —sentencia Gual— «de I'obra d’Ibsen, amb prou feines coneixien altra
cosa més que els suposats atacs a la societat constituida del seu temps») i que
hi ha una altra manera de comprendre I'autor noruec; de sortida, per «refer-se
del daltabaix sofert amb La culpablen;® és a dir; per assegurar, si més no per la

7. J.lordal: «Teatres. Romea. Cerndres d'amor», Joventut, any I, niim. 5, 15-3-1900, pags. 74-75.
No és estrany que la primera peca d’Iglésias estrenada pel Teatre Intim (16-5-1907) sigui Cor en-
dins, una obra que, per la tematica i 'atmosfera, & molt similar a Cendres d’amor. De més a més,
cal tenir present que I'obra sera representada en (ina sessié canjunta amb Silerci (i també Barate-
ria de Delorde i Forestier); vegeu, en el context d’aquesta sessid, un text d’Iglésias: «Teatre Intimy,
La Publicidad (17-5-1907). L'autor de Cendres d'amor diu, «Jo 'admiro an en Gual. Jo crec en ell
perqué és constant, batallador i bon home. Jo I’admiro i el segueixo perqué sé —n’estic con-
vengut— que, gracies als seus esforcos, un dia o altre I'escena catalana resplendira per tot arreu
amb lluissors de gloria. Que faci art, com ha fet sempre; perd que no s'oblidi del poble, amb €ls
seus sofriments i amb les seves esperances; que no I'abandoni; que s’entregui an eﬁ?, com artista
generds, li ofereixiel pa espirituaF dels poetes humanistes. El poble és agrait, i I'art i la vida coro-
nen els seus herois.» Segons Gual, «L'Iglésias i jo sempre varem ésser bons companys. En I'em-
portament de les nostres discussions ens déiem tot el que ens venia a la boca; ens Eamllﬁvem fort,
i sempre acabivem rient i desafiant-nos de nous (Mita vida..., pigs. 119-120); vegeu, sobretor,
Adria Gual, «Ignasi Iglésias», original ms., Fons Gual, Carpeta 56. Fora interessant fer un estudi
detallat sobre els lligams entre I'obra d'Iglésias i la de Gual. Un exemple: és probable que Iglésias
hagués arreplegat el motiu de ’home que s'ha ordenat capelld per un jurament fet a la mare (La
mare eterna, 1900) en el mén gualia. També es poden cstaglir forga parallelismes entre Misteri de
dolor i La resclosa.

8. Gual: Mitja vida..., pags. 120, El repartiment d’Espectres és el segtient; Enric Giinénez
(Manders), Lluis Puiggari (Engstrand), Adria Gual (Oswald), Carme Alcalid (Regina), Carlota
Mena (senyora Alving). Puiggari, tot i ser actor novell, ha estat vinculat a I'Intin des del comenga-
ment, La senyoreta Alcala ha tingut un paper menor a La culpable. Pel que fa a Carlota Mena —vi-
dua & Antoni Tutau—, sembla que accepta el paper com a penyora de ['afecte que el seu marit ha-
via demostrat per Gual i per les seves iniciatives. Mena —-&xplica Gual— «tenia el to vellutat de la
viola d’amor, ila modulava meravellosament sense cap mena d’afectaci, aplicant-la, perd, amb so-
lemnitat i justesa a totes les gradacions de 'emocié. Ni els estiregasalls avesats del melodrama, ni
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banda del text —un text el mérit del qual ningfi, o gairebé ningii, no qiiestio-
na’— l'acceptacié de I'auditori. El resultat, aquest cop, sembla confirmar les
expectatives: Espectres —recorda Gual— es va rebre «com una novetat a I'es-
til de Silenci, només que per obra i art d’una remarcable i afectada sinceritat
voltada de totes les pulcrituds devotes.»'® Del conjunt de les critiques, majo-
ritariament favorables, se’n poden desprendre tres grans temes. D’entrada, la
novalectura amb qué s’ha presentat Especires; seguidament, un debat entre els
defensors i els detractors de I'opcid interpretativa i escenografica, i, finalment,
la conveniéncia de consolidar la trajectoria de I'Intim en una direccié ben con-
creta: la presentacié de les millors obres del teatre estranger contemporani tra-
duides al catala.

1.1. La recepcié d'Espectres

L’aportacié més interessant en relacié al primer punt és la de Josep M.
Jorda, que després del significatiu silenci amb qué ha rebut les dues darreres
sessions de I'Intim, es decideix a intervenir de bell nou a favor de Gual. Per a
Jorda, que no menciona la representacié del Teatre Independent, el public ca-
tala fins ara només ha tingut accés a una lectura equivocada de I'obra. Per exem-
ple, lamanera de fer de Novelli —el seu vedetisme— ha topat frontalment amb
Pabstraccié i a la complexitat de les obres ibsepianes, el seu enfocament ha es-
tat —i é encara— excessivament tnetidional. Es el mateix mal que ha patit
Echegaray, que a ’hora de concebre E/ hijo de Don Juan no va controlar la seva
poténcia imaginativa i va espanyolitzar el sentit de I'obra; per postres, Echega-
ray es va recrear en una retorica pomposa que feig impossible comprendre el
sistema de relacions humanes en el model original. Per ambdés motius,

«el priblico, que no conocia la obra de Thsen en su estado primitivo, sin adornos retdri-
cos, ni dicciones con todos los trucs del maestro en el métier del actor, la juzgasen con
desenfado y de ella hablasen con completo desconocimiento de causa, tildando a su au-
tor de innovador que preconiza una moral salvaje con deseqza'fibmdaf observaciones de
los hombresy de las cosas.»"

Gricies a la interpretacié de 'intim —opina Jorda—, finalment, s’ha po-
gut accedir a l'auténtic sentit del text. Gual «entendio que debia ser el valor ar-

els corrents de la paorosa rutina, no havien pogut fer clot a les reserves del seu bon gust.» Ibid.,
pag. 121,

9. Al marge de la representacié del Teatre Independent i de l'edicié de L'Aveng, el text és
conegut per la interpretacid que n’ha fet Novelli, al Principal, els anys 1894 i 1896. A propasit
d’aquesta interpretacié, vegeu més amunt capitol 2, apartat 13; vegeu també Francesc Rierola: Die-
tari, Barcelona, Editorial Selecta, 1955 [1908], pags. 54-57.

10. Gual: Mitja vida..., pag. 122.
11. J. M. Jorda: «Teatro futin. Espectros de Ibsens, La Publicidad (21-3-1900).
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tistico y ético de la obra lo que debia commover, interesary convencer al pitblico,
y no el actor quien debia dominarle y moverle con las galas de una declamacion
esmerada con exageraciones.» Aixi, per exemple, la concrecié detallada de [es-
pai proporciona una idea molt aproximada del que és el medi ambient del dra-
ma i, per consegiient, permet entendre sense problemes la idea del determinis-
me. D’altra banda, la interpretaci6 natural, sense efectismes ni aproximacions
interpretatives «meridionals», i també el treball notable de conjunt, permeten
un contacte directe i intens amb la realitat de les situacions. Tot plegat, ajuda a

posar al descobert les autétiques coordenades de I'obra i a giiestionar els pre-
judicis adquirits amb el temps:

«Muchos sélo ven en el individualismo de lbsen algo asi como la moral de un sal-
vaje transportado en medio de una civilizacion adelantada, alrededor de cuyo egoismo
cinico, brutal, giran los howbres, las instituciones y basta los ideales; considérase por

muchos al autor noruego como el enemigo implacable de la familia y de la sociedad cu-
yas bases intenta demoler. Nada menos cierto.»

Partint d’aquesta refutacié, Jordi s’acosta a la idea del mateix Gual: I'indi-
vidualisme de Lia, a La culpable, havia estat entds com un acte immoral, irre-
verent i, a més, com una dctitud que atemptava contra la caritat cristiana més
elemental. Tres mesos més tard, amb més o menys consciéncia del que fa,
Jorda redimeix «la culpable», tot justificant les accions de I'Oswald ibsenia:

«Oswaldo sintetiza aguella fuerza regeneradora causa de todo progreso, que empie-
za afirmdndose a si niismo para afirmar después cuanto le rodea, dvido de felicidad, nada
amilana su mente sabia, que todo lo sujeta a la critica, las costumbres, los ideales mis-
mos, desechando atrevidamente cuanto ponga obsticulos a aguella. Manders representa
la inteligencia oprinida que no se atreve a juzgar nada y a la que el pensar horroriza;
para &l debemos dejar la sociedad tal cual &5, porgue toda innovacion es siempre peli-
grosa. El porvenir, para Ibsen, pertenece a Oswaldo.»

No content amb aixd, Jorda defensa la idea que I'obra té un desenllag «op-
timista».” Es cert que hi ha un «fatalisme» que «wnueve y ordenan, ese fatalis-
mo que se desprende de toda la ciencia modernas. Aixd no obstant,

«al través de la miseria, la enfermedad y el vicio, se descubre y entrevé algo robusto y
sano, la vis curattix que el honibre lleva dentro de si y que obra con el cumplimiento de

12. Haviaestat Josep Yxartqui, tot recollint ’heréncia critica contra el suposat fatalisne na-
turalista, havia establert 'efecte pessimista i sinistre del desenllag d’Espectres, «Aquesta dltima si-
tuaci6 té quelcom de repugnant: en lalectura fa mal, sobre les taules ha de ser insuportable. En
aquest punt I'Tbsen incorre ja en lo defecte que tantes vegades s'ha retret al naturalisme francés en
lo Teatre Lliure. Lo cas patologic, causant una emocié fisica depriment, immediata, brutal, cohi-
beix de tal manera a 'espectador, que I'emocié verdaderament artistica, contemplativa, desinte-
ressada, no es produeix, no resulta»; vegeu «Enrich Ibsen», dins Joseph Yxart: OEres catalanes...,
Barcelona, Tip. «L'Aveng», 1896, pags, 206-207.
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sus leyes ineludibles. [...] A pesar de que «una especie de idea destruida, de creencia
muerta», el legado de una sociedad de convenciones infustas y estrechas, el espectro, en
fin, estémezclado con la sangre del hombre, el sol de una nueva era de esplendor y feli-
cidad llega hasta el fondo de su conciencia y le comunica «la alegria de la vida y la ale-
gria del trabajo», que segiin Ibsen, «en el fondo vienen a ser lo mismo.»

Jorda, doncs (probablement d’acord amb Gual), fa una lectura vitalista i
regeneradora d’Espectres. El pes de 'heréncia simbolitza el llegat caduc de la
moral imperant i de les normes socials obsoletes; malgrat aquest llast, perd, el
protagonista —Oswald— aconsegueix de mantenir la nota vital del desig del
sol: «el sol d’unanova era».” L’autor noruec, segonsaixd, és alhora «cientifico
y consoladors, les seves obres transpuen «amor a la vida» i optimisme. Jorda
no en vol saber res, dels que parlen d’un final pessimista. Per a ell, el suicidi
—J’eutanasia, si ho preferiu— és un darrer acte d’afirmacié vital: «A la vida se
la quiere sin restricciones de ninguna clase; s algo la deprime vale mds negarla, y
esta negacion es su manifestacion dltima y mds enérgica.»™

Les prevencions contra 'obra, evidentment —i sobretot si es té en compte
la possibilitat d’aquesta lectura— no falten. La Veu de Catalunya, per exemple,
assegura que «no varen estar gaire acertats els individus que formen part de
I’esmentada agrupaci6 en triar per a donar una de les seves funcions aquesta
temporada.»” Incapag d’argumentar els seus prejudicis, el comentarista es li-
mita a parlar de sensacié de «monotonia», produida per «I’encarcarament dels
actors»,'® i, com ja és habimal, del volum de la veu excessivament baix."” Des
del seu particular punt de vista, probablement té ra6. Gual vol demostrar que,
tret dels imperatius de I"acci, no hi ha d’haver cap diferéncia entre la inter-
pretacié que demana La éntrusa (o la que demana Silenct) i la que demana Es-

13. Tot s’ha de dir, la idea ja havia estat defensada per Pere Corominas en ocasié de la re-
presentacié al Teatre Independent; vegeu «L’obra d’Enric Ibsen», dins Diaris i records..., pigs. 33-
43. «La mort d’Oswald —havia dit Igésias anys enrere—, degenerat per los vicis de son pare, ple
d’aspiracions i idees, perd mancant-li forces a son remollit sistema nerviés, saludant amb sos dltims
crits d’agonia los primers raigs del sol que illumina un nou dia, representa 'anhel de I'artista que
dirigeix tots sos esforgos al pﬁmteiament de la reforma dels costums socials; és 'oda del poeta can-
tada al'aurora del dia en qué la humanitat comprengui la idea de la immortalitat condensada en lo
grandids principi de la generacié.» Ignasi Iglésias: «La evolucid teatral», Lo Teatro Regional, any
II, niim. 49, 14-1-1893, pigs. 1-2.

14. Isegueix en un sentit que deuria entusiasmar Gual, «Oswaldo ama la vida con delirio, la
stente intensamente, pero no la ge:ﬁ'ende con razones, ni la apoya en teorias, quizds no las tiene [...]
Si los demds no conocen el antor a la vida, de nada le servirian las razones; la vida es preciso sentirla.
Por eso dice al pastor, «V. no puede ponerse en nii lugars».

15. Jlosepl.M [oraté).: «Gazeta de teatres. Lirich», La Veu de Catalunya (21-3-1900).

16 Compara les maneres de I'lntim, amb el model interpretatiu de la companyia italiana de
la Mariani, que havia vingut a Barcelona feia poques setmanes amb Casa de nines.

17.  «El Teatre Intim —diu—, que alguna vegada ha arribat fins a suprimir 'apuntador, va
rescabalar-se en la funcié d’ahir donant-se’n com qui diu el doble... almenys en intensitat. En certs
moments, degut en part al to baix amb qué parlaven els actors, un s’enterava amb tanta claredat de
lo que deia la veu eixida de la corculla com de les que venien de sobre les taules» Pel que sembla,
doncs, Gual, pressionat pel temps i pels actors, accedeix un cop més a la preséncia de I'apuntador.
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pectres. Per a ell, que La intrusa no tracti problemes morals o socials no vol dir
que no parteixi dels mateixos pressupdsits estétics que Espectres, aixo és, que
no demani les mateixes solucions escéniques. Els retrets interpretatius de La
Veu, tanmateix, sén prou isolats.” Per exemple, per a La Renaixensa, sempre
a favor de Gual,” '«obra de I'Ibsen obtingué una interpretaci6 excellent, vi-
brant de naturalitat, sense exageracions de cap mena, donant tots los actors un
rellen admirable als personatges.» Aixi mateix, Antoni Espau, bon amic de
Gual, des de Lo Somatent de Reus, sentencia que

«Gual ha arribar fins alla a on pot arribar-se. Procurant una naturalitat en extrem jus-
tissima han conseguit que s’esteriorisessin los conceptes més intrincats; I'espectador,
sens fer cap esfor¢ d’imaginacic les ha assaborit tal com san. Perd sens dubte produi
un efecte de veritat tan gran, que molts cops, per no dir sempre, un s’oblidava de que
era «teatro» lo que veia, sind un drama de debé, una veritablelluita de familia. No era
ficci6, era talment la realitat mateixa.»®

La vindicacid realista s’estén a la consideracié de I’espai. L’elogi que Jorda
ha dirigit a la realitzaci6 detallada del «medio ambiente» esdevé, en la critica
d’Spau, un entusiasme desbordat per la naturalitat de |’escenografia:

«L’escena és una sala de debd, res de bambolines, mobles esgarriats ni teles pinta-
des a la-bona de Déu, sense to ni solta, sind tot cuidat, cada cosa en son lloc i fins en los
més petits detalls una escrupolositat pasmosa. En Gual sent aquestes coses com és de
Llei se sentin sempre. Descuidar-ho com solen la majoria de les empreses és un crim.»

18. Vegeu-ne un, per exemple, en una critica favorable: E[mili] Tlintorer]: «Teatres. Teatre
Intim, Gengangere (Espectres)», Joventut, any I, nim. 7, 29-3-1900, pags. 107-108, «De cada cent
paraules —assegura e? critic— no en virem entendre la meitat»; i aixd, és clar, dificulta la com-
prensi6 de I’obra i, fins i tot, enterboleix les seves potencialitas emotives. L'objeccis, tal com la for-
mula, té a veure amb aquell corrent d’opinié que creu que només es pot fer un «teatre intim» en
un espai adequat, «Hi ha que desenganyar-se: mentres se representi en un escenari gran per un pii-
blic que esta en una sala més gran encara no es pot parlarcom se parla a casa.» En relaci6 a aquest -
tema, no pot faltar el comentari sarcastic de Doys, «Lo mds particular es que la comparita de Gual
hizo Los espectros sin subrayarlos. Eso es el mérito: no subrayar nada; decirlo todo de la misma ma-
nera. Es mondtona y cargante, es verdad, pero los modernistas dicen que eso es lp artistico. No subra-
yando nada, nilevantando la voz para mj: yrecitdndolo todo de la misma manera, no se necesita ser
actor.[...] Escuso decir que este arte ba venido a sustituir a la morfina, y que los espectadores del Li-
rico la otra noche durmieron como unos bienaventurados. En la proxima representacion de la troupe
Gual, la empresa pondrd colchones.» Doys: «Chirigotass, La Publicidad (22-3-1900). Per la seva
banda, Utrillo treu ferro a la cosa, «Si no parlaven prou alt i se sentia I'apuntador, s6n detalls que,
amb tot i tenir certa importancia, no foren gaire notats per part dels que encara tenim bones es-
coltaderes i no ens posem al peu de I'elevat escenari del Liric.» «Teatre Intim. Representacié d’Es-
pectres, d’Ibsen», Pel & Ploma, nim. 44, 31-3-1900,

19. L’entusiasme és gairebé exagerat. Sembla rescabalar-se dels dos tltims desenganys, «Los
Espectres varen tenir grandissim éxit, aplaudint entussiasmada la triada concurréncia, tant les so-
beranes belleses de I'obra, com la hermosa interpretacié que obtingué; essent molt felicitat I'in-
telligent director del Teatre Intim D. Adria Gual per 'acertada direccié que sap donar a totes les
obres que representa la companyia.» «Noticias», La Renaixensa (21-3-1900).

20. Antoni Spau Vilaplana: «Notas d’art. Interpretacié d’Els espectres d'Ibsen per I'agrupa-
ci6 del Teatre Intim», Lo Somatent (15-4-1900). L'article és signat el mes de marg.
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Gracies a aquesta naturalitat, és clar, 'espectador entra «més facilment
dins el drama.» Si hi afegim la consideracié d’una interpretacié espléndida,”
s’arriba a la conclusié que més pot satisfer el director del muntatge: «Lo Tea-
tre Intim ha lograt lo que no havien conseguit algunes eminéncies: dar-nos a
coneixer Els espectres tal com sén i es mereixen»™

Pel que fa a la peticié que 'Intim s’encarrili amb bones traduccions de tea-
tre estranger contemporani, cal analitzar les ressenyes dels amics de Gual: Jo-
ventut i Pél & Ploma.” La pretensié que 'Intim es dediqui a partir d’ara al tea-
tre modern estranger traduit al catala esta estretament lligada a la suspicicia
dels adeptes davant les tltimes iniciatives de Gual. Des de Joventat, per exem-
ple, Emili Tintorer adverteix que tot i que «I’amistat ens lliga amb en Gual»,**
procurara fer una critica imparcial. L’adverténcia ens posa en antecedents de
fins a quin punt els recels també s’han estés entre els nuclis afins i les amistats.
Per a Joventut, alld que cal destacar del treball de I'ntim és el fet de «donar a
conéixer les obres modernes nacionals i estrangeres presentant-las amb una ri-
quesa de detalls a qué no estivem acostumats». Aixd és el més important i aixo,
al capdavall, és el que ha passat amb Espectres. El critic reconeix la seva por

21. Esla critica que dedica més espai a parlar de Gual com a actor, «En Gual digué i senti
I'Oswald d’una manera clara. Lo despulla per complert d’aquells arrancs, tan fora de lloc, que han
sigut i seran sempre lo primer defecte per enfosquir aquellac}igura en extrem grandiosa. S’expressa
amb naturalitat, donant sempre lo to just que la situacié exigia, i quan lo sentiment era la nota do-
minant, se sentia clarament vibrar |"anima malaltissa; tota:la forga dramatica que enclou tan her-
mosa creaci6 relluia sense esforcos de cap mena, tingué moments en qué produi una impressié tan
fonda i tan sincera, que fins passades algunes hores després de la representacié encara semblava
sentir-se aquella veu d’3nima encongida invocant lo «goig de viure» enmig de la importancia [sic]
que el corsecava. La part d’Oswald mai s’havia interpretat d’'una manera tan honrada i artistica.»

22. Vegeu també «Barcelona», Diario de Barcelona (21-3-1900).

23.  En relaci6 a la rivalitat d’aquests dos grups, vegeu més endavant, capitol 12, apartat 1.2 i
més amunt, capitol 10, apartat 2.3.Vegeu també Casacufserta: Santiago Rusiriol..., pags. 416-421.

24, Tot just encetat el nou segle, Gual consta com a redactor de la Setmana Catalanista. Es
natural: d'una banda, la revista és impulsada per molts dels seus amics, Oriol Marti, Salvador Vi-
laregut, Joaquim Pena o Antoni Ribera..., el nucli basic del que sera Joventut; de I'altra —tot s"ha
de dir—, la llista que proporciona el primer nimero és absolutament ecléctica. $’hi compta gent
com ara Santiago Rusifiol, Miquel Utrillo o Josep M. Jorda al costat d'individus com Jaume Bros-
sa, Alexandre Cortada o Pompeu Gener, perd també al costat d'un antimodernista com ara Ber-
nat i Duran, o d’algi tan carismatic com per exemple Jacint Verdaguer. A proposit d’aquesta llis-
ta, val la pena llegir el comentari d'Utrillo a Pé! & Ploma: a la La Setimnana Catalanista, «segons diu
ell [aquest periddic], hi escriuran, entre altres, Mossén Cinto i en Peyo, en Paco Albd i en Jaume
Brossa, en Rusifiol i en Cortada, en Gual i en Costa, en Vilaregut i un servidor de vostés.» [ afe-
geix, «Benvingut siga i Déu el guardi de caure i de pendre mal i d’encomanar-se la malura d’ara,
que per tot arreu hi ha baralles, i entre Renaixensa i Veu de Catalunya, Catalonia i Nacié Catalana
ha comengat un pet de pedrades que ni quan andvem a estudi.» [Miquel Utrillo]: «La semmana
Catalanista», Pé! & Ploma, nim. 32, 6-1-1900, A I'hora de la veritat, Gual mai no arriba a colla-
borar amb La setmana catalanista i, quan aquesta esdevé Joventut (també hi consta com a collabo-
rador: any [, niim. 1, 15-2-1900, pags. 2-3), ho fa d’una forma molt esporadica. Quan Gual marxa
a Paris, 'any 1901, hi ha un intent fallit d’establir una corresponsalia (vegeu més endavant, capitol
12, apartat 3.2), Es probable, doncs, que, a més d’una qjiestié de manca se disponibilitat-—o d'in-
terés— per part de I'artista, hi hagués també algun tipus de prevencié per part dels mateixos mem-
bres de la redaccio.
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—tenint en compte les dues darreres experiéncies amb la companyia— a ’hora
d’algar-se el telo:

«un gros pes que portavem sobre nostre esperit en va caure a I'aixecar-se el tel6 i veu-
re aquella sala presentada amb un coneixement tan intens del’obra, de I'autor, de les
costums i de 'ambent [sic] social en qué el drama es desénrotlla; i al sortir els primers
personatges, vestits amb escrupulosa propietat i movent-se amb naturalitat no afec-
tada, desaparegueren per complert els nostres recels, puig hem de confessar amb
franquesa que tenfem molta por de qué I'obra de I'Ibsen fos profanada.»®

«Lluny de ser una profanacié —reconeix Tintorer—, sigué un &xit per a
tothom», I ho va ser perqué va proporcionar el convenciment que no és im-
possible «posar en escena obres d’aquesta empenta», Per la seva banda, Pé/ &
Ploma considera que ara |'fntim esta «en bon cami de prosperars: Espectres ha
estat «el primer pas d’una série de representacions progressives». Curiosa-
ment, Utrillo, que ha participat en gairebé tots els muntatges de I'Intim, parla
de les estrenes anteriors com de «provatures» (només destaca L’alegria que pas-
sa). Al seu entendre, el que cal a partir d'ara és introduir «les bones traduc-
cions d’obres d’indiscutible mérit»,® Fet i fet, Utrillo ha entés I'estratégia de
Gual a I'hora de programar, després de La culpable, un dels textos més reco-
neguts de la dramatiirgia del nord. Per la banda de les necessitats, és ben cert
que el teatre autdcton necessita com el pa que menja 'escenificacié del millor
teatre modern estranger traduit al catald. Com diria Vilaregut, cal ser devot
«del geni de Bergen [Ibsen] i dels dramaturgs escandinaus, belgues, alemanys
e italians que amb tanta fe i talent treballen per enlairar el TEATRE, cadascii a
sa manera, i fer que sigui quelcom més que un mer passatemps»?’ Per la banda
de les conveniéncies, perd, també és cert que el prestigi i la solidesa compro-
vada d’aquests productes pot ajudar a consolidar I'fntim com a institucié tea-
tral de primera linia. En el fons, Utrillo li esta exigint a Gual que deixi d’estre-
nar-se ell mateix, que aixd, «un cop enrobustida la institucié i acostumats els
actors a les taules», ja tindra ocasié de fer-ho. Amb la tranquillitat d’un bon
coixi a I'esquena, «se podrien provar, amb grans probabilitats d’ésser admeses,
les obres de tendéncia i aquelles en queé es pretengués donar a congixer nous
punts de vista escénics» ®

25. «Bé prou que ho sabiem que era en Gual qui la presentava —continua el critic—, i que
per aquesta part no hi havia perill; lo que ens feia por era I'execuci6. Va ésser aquesta encertada ?
Si; 'obra de I'Ibsen va sortir, en conjunt, ben arrodonida, i va produir en el pgbh'c que silenciés
T’escolta la impressié intensissima que sols s’obté en aquesta classe d'obres quan s6n ben interpre-
tades.»

26. Vegeu «Teatre [ntim, Representacié d’Espectres...»

27. Slalvador] Vlilaregut]: «Teatres. Novetats. L'éredere», Joventut, any I, num. 7, 29-3-
1900, pag. 108.

28, «Teatre fntim, Representacié d’Espectres...». Utrillo acaba elogiant la «tenacitat» de
Gual, «de la que hi han pocs exemples en els moviments artistics de la nostra terra»
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D'acord o no amb aquest consell, Gual continuara escrivit. De fet, el 1900
€s un any, teatralment parlant, forca productiu. Escriu tres obres: L'emigrant,
Lestudiant de Vici Lairum el rabada. 1 no n’estrena cap. Després de I'exit d’Es-
pecires i els encoratjaments per seguir endavant,” ningti no sospita que és a
punt de produlr-se la primera aturada en la breu historia de I'fntim. E1 1901,
«fatigat del cos i de I’anima», despres d’anullar L’arlesiana de Daudet pocs
dies abans de I'estrena, Gual se’n va a Paris. L'activitat de I'Intim no es re-
prendra fins al 1903. Quan ho faci, els consells d’Utrillo, en part, hauran qua-
llat. L'activitat de la companyia se centrara en «aspectes de dramatica moder-
na estrangera»; aix0 si, al costat d’«aspectes classics» (tragédia grega,
Shakespeare, teatre classic frances, Goethe), de «teatre castella actual» (traduit
al catald) i, finalment, de «produccié catalana» moderna.

12, Lafi d'una etapa: el projecte de 1'arlesiana

L’estrena d’Espectres desperta una stiplica gairebé unanime. Finalment
s’ha ensopegat amb la formulacié correcta: si 'Intim vol consolidar-se com a
companyia teatral moderna i regeneradora, ha d’apuntalar, sigui com sigui,
I’estratégia de presentar dignament i en catala el teatre modern estranger de
primera linia.*® Qué succecix, perd, després d’Espectres? Potser apareixen pro-
blemes de forga major que fan del tot impossible la continuitat de la compa-
nyia? O potser és que Gual menysprea el consell dels amics i es dedica exclu-
sivament a la propia dramatiirgia? De fet, s’ha ignorat repetidament el fet que
Gual programi, per al mes d’octubre de 1900, al Teatre Principal, una repre-
sentaci6 de L’arlesiana de Daudet i Bizet amb la coldaboracié de dues entitats
musicals: la Societat Filharménica que dirigeix Crickboom i la coral «Catalu-
nya Nova». El projecte, doncs, sembla d’una gran envergadura. Per un costat,
es proposa un text que, des-del primer modernisme, ja havia estat avalat pels
sectors més renovadors (Cortada ’havia definit com «una comédia de la vida
de pagesos, d’un realisme passional i just, feta amb una série de petits quadros

29. Finsi totsarriba a especular amb la possibilitat de fer una série de representacions en ca-
tald a Madrid. Concretament al Teatro de la Comedia i amb les obres segiients: Espectres, L'alegria
que passa, Silenci i una novetat, Teresa, de Clarin, traduida per Josep Pujol i Brull; vegeu L’Atldn-
tida, any 1V, ndm. 137, 28-4-1900.

30. Amb algunes matisacions, perd, «a voltes, les traduccions resulten necessariesi fins Jloa-
bles. Per nosaltres, tota obra que es pugui representar i el piiblic entengui en son idioma original,
aixis deu servir-se-li. Mai una traduccié, encara que el traéJ ctor tingués més talent que el mateix
autor, pot valer tant com ['original. Sentada la regla, que é absoluta, les excepcions se desprenen
necessariament d’ella mateixa. Sera licita i meritdria, dones, una traduccié, primer: sempre que el
ﬁ:.bhc no entengui I'idioma de I’ original; segon: sempre que qui I ha d’interpretar no sipiga aque-

llengua, o no lisia prépia, i, per tant, no pugui representar I obra original degudament » Emili
Tintorer: «Teatres, Romea. El si de las nifias, Joventut, any I, nam. 43, 6-12-1900, pags. 685-687.
Criteri que, 'any 1903, no es correspondra amb les traduccions de teatre espanyol que fara I'Intim,
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sota I'istil de Shakespeare»);>! per I'altre, es busca una proposta escénica que
permeti de totes totes una aplicacié dels principis sinestésics de la «Teoria
escénica» i, al mateix temps, la conciliacié entre els principis atmosférics i les
necessitats d'una escenificacié #natural. Com a espectacle musical, a més, 'obra
havia estat beneida, al moment de la seva estrena a Paris, per dues de les figu-
res referencials del modernisme catala: César Franck i Vicent D'Indy.”
L'atlestana, doncs, és una obra destinada a fer feli¢ tothom, una obra per-
fectament equilibrada. Segons Gual, la collaboracié entre Daudet i Bizet, de
tan reeixida com és, gairebé pot considerar-se un miracle, «un punt d’excepcié
rarissim». Perqué, segons diu —i el comentari només s’entén si el relacionem
amb la data de la seva redaccié—, les collaboracions sén molt perilloses: calen
«dos esperits atents als mateixos sentiments i susceptibles a treure’'n consem-
blants emocions»,” cal una miitua «afinacié sentimental». Benaurat I'artista
—afirma— «que, ferit de 'emocié aconselladora d'una realitzaci6 immediata,
en' trobar-se mancat d'algun element indispensable per assolir-la, sol, ans
d’abandonar-se al barroerisme de les collaboracions, abdica del proposit que
el captiva.» Si tenim en compte les activitat del jove Gual, el comentari és del
tot paradoxal. L’opini6, tanmateix, ens arriba per boca d’'un Gual madur i des-
enganyat™ i, probablement, té molt a veure amb el trist desenlla¢ d’aquella an-
tiga iniciativa del 1900: I'Intim no estrena L'arlesiana. El dia 17 d’octubre,
Gual publica una nota a La Vanguardia on explica el motius de la suspensi6.”
En primer lloc, reconeix haver-se equivocat a I'hora de fixar una data sense te-
nir en compte les necessitats d’un veritable esdeveniment artistic i els compro-
tnisos d’un teatre. Esla primera vegada que, lluny de I'escenari del Liric, Gual
s’acara amb la dindmica propia d’un teatre professional. El teatre Principal no
té la disponibilitat que reclama I’autor i les dates que li ofereixen no deixen cap
marge per a una bona preparacié de la representacié: «La causa de que no es

= IV, niim. 11, no-

Cortada: «El teatre a Barcelona, II», L’Aven;,,Z’ época, any IV, ] :

vem:inlre léglgxi:\r;:;:ﬂ%r-t;i Gual, amb els anys, evocara I'obra d’aquesta manera, «sz;d ;ue{

tro sentido entero...0h! L arlesiana... bed r.:réa’ una pdgina flfz r;f;gme rs;:es;;ir; :ﬁs;zo;w ar:, ; wr;eut;

; la palabra nos aleccioné con to erza 5} VEgen

-Kfid:n);wg::ia :feggit:r?: emg:ianes vividas», conferéncia al Foment de les Arts Decoratives, origl
s Gual, Carpeta 44.

- I;ZS’ sgégiﬁnidr?;} Guer:p«Anive.rsari d’una fsfm»ﬁh’ ;/eu de Catalunya (14-10-1922) (A
3si i té aniversari de 'estrena de I'obra a Paris). _
Pro;;;sf ii?ggﬁ:%gﬂdons no tan sols resulten absurdes, smol,que e;can-;pirl: 1;1’:: :::;:? r:u;lrg:_; gs

51 i6 fatals. Vénen a ésser un pacte interessat en 'acte devot, un ]
Eﬁ)’f;ﬁfei :(:i:].z,_eﬂ; bellesa i, en conseqéﬁfenc}a, una ilxnrpg]rjallt?;;sﬂtig;a;ﬁ?zttmkj:;? elfgli‘.mm &
34, L’'enunciat és simptomatic, «5i vols que el pubuc vin 3 L exploten
&bils. Si (ibli fusi, crida’l del més pregon de la teva sinceritat.
seus punts debils. Si vols que el prblic et refusi, T D o0l (e it 2 £ o3
35. Adria Gual: «/ propdsito de L'atlesiana», La Vangua ( i
a). Lescrit, d” istribuei lts impresos. A Paris, pocs mesos despres
tala). L escrit, d’altra banda, es distribueix en fulls solts in g e 2 gpoe masE v e
i6 de I'Intim, Gual veu una escenificaci6 de L'arlesiana a 1O - En surt esgar-
iiufz}:e:grrfalaﬂﬁz‘:ﬁm iorr? la que es fa a 'Odéon és un pecat». Lloa, perd, la mtezpretacxo de l'ac
tor éornaglia; vegeu «L'arlesiana a'Odéon», original ms., Fons Gual, Carpeta 46.
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faci és ben sencilla —escriu Gual—; les circumstincies o, més ben dit, els
aconteixements teatrals que ens preparen, aixis com los compromisos del tea-
tre 4 on donavem l'obra, i d’altres d’alguns dels elements que prenien part en
ella, varen obligar-nos a fixar la fetxa del 18 d’aquest mes: d’aqui va naixer la
nostra equivocacié.» Un cop resolts els problemes —assegura— només que-
daven quinze dies justos per estrenar (en tot moment destaca la bona voluntat
i predisposicié de les dues entitats filharmoniques collaboradores).

2. L’Emcrant: drama i situacié, un acord possible

Amb La culpable, Gual ha volgut demostrar que el «teatre de sentiments»
no té perqué ser decadent; amb Espectres, d’altra banda, ha fet palés que I'obra
del dramaturg noruec també pot considerar-se «teatre de sentiment»; amb
L'’emigrant’® el plantejament canvia: Gual intenta demostrar que també és pos-
sible concebre un «teatre de sentiment» que compti, sense necessitat d'optar
pel vitalisme (associat a la «tragédia moderna»), amb una estructura dramatica
complexa (és a dir, que superi els esquemes situacionals i la tipica disposicié
simbolista en un acte). Aixd si, en tant que «teatre de sentiment» sempré ha de
formular-se com una alternativa al teatre d’idees. Repassem-ho:

«Jo séc partidari del goig dramatic de fer sofrir elevant, de sublimisar entre llagri-
mes, i, per lo mateix, el sol teatre que puc acceptar entre les diverses férmules del tea-
tre modern, 1 sens animo de considerar-lo teatre innovador, és aquell del que ja n’he
dat mostra amb el Stlenci, L'siltima primavera i penso dar-ne altra de nova amb L'emi-
grant, el teatre que vui titular-lo de sentiment. Aixd és: buscar un mén gran en el racé
d’una casa vulgar a 'apariéncia, i arribar al més alt gran d’emocié per la més pura sen-
zillesa, sense trascendéncies ni fam d'averiguar el pergué, fugint per complet d’aques-
ta qliestio tan antipatica. Mostrar lo senzill i deixar lo fondo, i penetrant entre un es-
pecial misteri que animi l'espectador a obrir els ulls de 'Anima per acostumar-se a
dar-se compte de les belleses desconegudes, per fer-se hermés tot acostant-s’hi.»*

El text és gairebé de manual: davant d’una representacié de «teatre de sen-
timent», el «goig dramatic» arriba basicament pel sofriment, pel dolor; gracies
a aquest dolor '’home s’eleva, millora. El «teatre de sentiment», doncs, és a la
base d’un procés normal d’educacié estética. Tal i com I'he explicada alguns
capitols més amunt, la definici6 primera de «teatre de sentiment» és calcada
del concepte de «tragic quotidia» en Maeterlinck. Es tracta de «buscar un mén
gran en el rac6é d’una casa vulgar», penetrar en un «misteri» profund que faci

36. L'emigrant, 15 d’abril al 30 de juny de 1900, originals ms. i mec., Fons Gual, niims.1424,
1425 i C.mec-85. 1449, respectivament. Publicat a Barcelona, Fidel Gird, impressor (Biblioteca Jo-
wventut), 1901. El ms. 1425 comptaambunamena de carta/proleg que Gual adreca, acompanyant
el text, a Dolors de Sojo el 28 de setembre de 1900.

37. Gual: «El teatre modern...» (1898).
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que espectador obri «els ulls de I’Animax». El misteri s’alia amb el dolor per as-
solir el desvetllament de les animes, i el perfeccionament de 'home («fer-se
hermés») passa indefectiblement per I'adquisicié d’una nova capacitat: la de
percebre «les belleses desconegudes». Logicament, tot aquest procés és in-
compatible amb «la fam d’averiguar el pergué». No s’hi valen les teories: «De
ben poca cosa li servira a I'anima peregrina, que passa rapida i sofrenta entre
les boires, aixd que en diuen mén; de ben poca cosa li servira el preguntar-se el
pergué de tantes coses.»”®

Meés amunt he dit que «el plantejament canvia». Potser no és 'expressié
més adequada. Que ningii no pensi que es tracta d’una involucié. L'emigrant,
com es desprén del text citat, és un projecte anterior a La culpable; un projec-
te que Gual enllaga amb Silencs i amb L'siltima primavera i que, en aquest sen-
tit, prescindeix de 'etiqueta tragica i del plantejament vitalista. L’emigrant,
doncs, no és una tragédia, és un «drama de mén». La pregunta esti servida: on
és la frontera entre tots dos conceptes? Basicament, en la dramaticitat. 1 agafo
la paraula en el seu sentit més literal. Es dramatic alld que, ocultant el seu
caracter de representacié, mostra una accié entre individus en un determinat
present de ficcié. Paradoxalment, pel que cabria esperar de les etiquetes, al
«drama de mén» 1'accié es redueix al minim, el conflicte pertany al passat i
I’emoci6 es busca en les premonicions atmosfériques del «pas del fantasmax,”
itambé en el pes del no-dit. Per contra, a la «tragédia», tal com la concep Gual,
el conflicte, tot i estar arrelat en el passat, es desenvolupa dramaticament en el
present; de més a més, el seu objectiu no consisteix a presentar el misteri pre-
gon i insondable de la vida, ni tan sols a mantenir el «secret» i el «silenci» dels
drames intims, i si, en canvi, a proposar determinades actituds vitals davant la
pressi6 de l'incommensurable. La dificultat de L'emsgrant en tant que «drama
de mén», doncs, estd en la seva estructura: com es pot adaptar un contingut
essencialment situacional a un desenvolupament diguem-li dramatic en tres ac-
tes? De fet, a partir de L’enzigrant, la distinci6 entre «drama de mén» i «tragé-
dia moderna» no sempre sera clara. Es el que passa, per exemple, a Misteri de
dolor.

A L’emigrant, la soluci6 passa per oferir dues obres en una. Gual confegeix
un tercer acte pricticament independent (ni I'espai ni els personatges han apa-
regut als actes precedents): ben bé una tipica pega simbolista situacional en un
quadre. La férmula maeterlinckiana hi és explicita: hi ha una reunié familiar i
un individu moribund en una cambra propera. L'efecte atmosféric, perd, es
produeix per contrast: entre |’alegria de la familia, que celebra la comunié de

38. Al«Prolech» a L'emigrant, redactat I'abril de 1901, Gualinsisteixen el tema, «No és que
pretengui explicar-me el per gué de totes les coses; al contrari, n’hihan molts d’aquests per gué que
els considero de tot punt inttils i despreciables; perd si que soc partidari de veure lo més clar pos-
sible el desenrotllo del sentiment que es manifesta obra», pag. 10.

39. Gual: «El teatre modern...».
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les nenes (i que ignora el drama que és a punt de caure’ls a sobre), i la mort so-
litaria que té lloc al pis de dalt; una mort, altrament, que el piiblic endevina
submergit en la més terrible impoténcia. El dos primers actes han servit perqué
’espectador tingui tota la informacié necessaria sobre el personatge misterios,
sobre el seu drama intim particular; és a dir, han servit per posar I'espectador
en antecedents. Cal que en el tercer acte el piblic sapiga moltes més coses que
no pas els personatges. Al capdavall, I'emocié que es desprén de la preséncia
misteriosa, sobtada i indefugible de la mort arriba, més que no pas pels meca-
nismes identificatius utilitzats a La éntrusa, pels recursos distanciadors propo-
sats a Interior: el receptor coneix la tragédia i observa la ignorancia tragica dels
seus protagonistes, uns individus que no saben ni qui és el seu hoste, ni d’on
ve, ni a on va, ni tan sols que s’esta morint.*

En els dos primers actes, Gual presenta un «drama de mén» poc conven-
cional. Hi ha drama intim, silenci, secret, engany... Aixd no obstant, el drama
intim, com ja és habitual en les darreres peces de I’autor, surt a la superficie i,
quan ho fa, esdevé un element netament dramitic, la clau de volta per propor-
cionar un reconeixement i precipitar el desenllag. Al final del segon acte, I’obra
pot considerar-se acabada (de forma similar —encara que aqui el tall és més
radical— al que passara a Misteri de dolor). Gual ha trobat una manera de po-
tenciar les possibilitats estrictament dramatiques del «no-dit»: d’'una banda,
manté algunes informacions ambigiies que fomenten la participacié del recep-
tor; de I'altra, aprofita, sense por, el recurs classic del reconeixement: alguna
cosa amagada aflora sobtadament a la superficie provocant un desenllac
dramatic complet. En aquesta primera part, Gual explica la relacié entre dos
germans, Gabriel i Felissa,” i un amic, Joaquim. L’autor hi colloca —encara
que de forma lateral i ambigua— un tema conegut: com a Noctursn, Gabriel
sembla experimentar una atraccié incestuosa —tot i que no carnal— per la
seva germana. Rere aquesta atraccid, el que hi ha és una determinada concep-
ci6 de 'amor, la mateixa concepcid que es defensa a La culpable. En poques
paraules: I’amor, entés com una alta aspiraci6 a la puresa, a la bellesa i ala bon-
dat no pot sobreviure en un mén dominat pels estimuls de la matéria, de la sen-
sualitat. Quan comenca 'obra, Gabriel ha trencat amb la seva promesa, Rosa,
que s’entenia amb un altre home per interés, i s’ha refugiat en la puresa virgi-
nal de la germana. Al final de I'obra, Gabriel descobreix que Felissa no és tan
pura com sembla, que fa algun temps havia tingut un amant i que fins ara ho

40. Jacinto Benavente, després de llegir I'obra, assegurava a Gual que «el tercer acto, que a mi
me parece de gran fuerza dramitica, és de lo que ni el piblico ni la critica aprecia.» D’aquesta mane-
ra, es disculpava per no traduir 'obra, perqué «ri las empresas ni el piblico (y no bablemos de la
critica) no quieren mds que obras de risa o de [mot illegible] peripecias, y lo demds no lo estiman, ni
da dineroy de paso lo llaan a uno moderno o algo peor.» Carta de Jacinto Benavente a Adria Gual,
s.d. (1901 aprox.), Fons Gual, carta nim. 11891.

41. De Gabriel, Gual diu que és «habituat a disfressar les penes»; de Felissa, que és «es-
pontinia i franca, perd amb tot, per moments, se li entreveu lo inexplicable d'un misteri fondos».
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ha ocultat per por a la maledicéncia. No hi fa res que la germana argumenti
Iautenticitat de la seva passié; Gabriel, endut per una mena de record edipic
de la mare —un record que fins ara feia extensiu a la germana— refusa 'amor
sensual i, desesperat, abandona la casa. Aquest és I'estat de la giiestié quan
arribem al tercer acte.

El tercer acte, contrariament als altres dos que tenien lloc a la ciutat, trans-
corre en un ambient rural, en un hostal prop de Granollers. L*(inic nexe amb la
resta de I'obra és la figura de Gabriel, que endevinem, absent d’escena, en una
cambra dels pisos alts. Els personatges, que no coneixem, expliquen els seus pe-
tits trifecs quotidians. Inevitablement, l'acte pren, encara que momentania-
ment, un caire dramdtic introductori per la necessitat de presentar les figures.
Perd no es tracta d’un drama i, per tant, no hi ha desenvolupament de caracters
o de conflictes. Es tracta, com en el cas de La visita, d’un simple «quadre de cos-
tums». Fs a dir, que no hi hauria d’haver un desenllac propiament dit. Si no fos,
&s clar, que aviat s’intueix el parallelisme amb La intrusa: hi ha un moribund en
una cambra i, mentrestant, la familia de I’hostal fa tertilia al menjador.

En comptes d’'un avi cec o d’un oncle invalid (La »ar brarma), aquest cop,
Gual crea un nou personatge hipersensible anomenat simbélicament Maria,
una nena de cabells negres, cara pallida, ulls grossos i mirada penetrant que,
sense saber ben bé de qué va la cosa, plora dolors que no entén i pressent ate-
morida el pas de la mort (com I'Ursula maeterlinckiana). També el seu pare,
Josep, que pateix pel record de la muller difunta, té una sensibilitat aguditza-
da i es mostra silenciés enmig de I'alegria general.” Fent contrast amb aques-
tes tristeses, la conversa del menjador és animada i deriva, de tant en tant, cap
al misteriés nouvingut que encara no s’ha llevat. Per aquesta banda, s’ensenya
I'inescrutable: més enlla de la pregunta metafisica i del simbol ntrusésic, a
T'hora de crear la pesantor del misteri, també existeix un element d’interroga-
ci6 per als habitants de I’hostal: el foraster. S’entén, doncs, que 'obra vagi en-
capgalada per una cita de E/ vicari nou:

«Alla quedava tot lo poble mirant-se’l, alimentant una pobre ignorincia que posa
cara d’assustat. Tothom parlava de lo mateix pujant i baixant I’escala; ning(i deia res
que deixés veure la més petita escletxa de llum. Hi ha coses que no sén per nosaltres:
tot Jo més que se’ns permet és sentir una lleugera i molts de cops mal entesa compas-
5i6 per fets que no podem explicar-nos clars..»

Com el «vicari nous, Gabriel és un misteri per als habitants del poble,
abans i després de la seva mort:

«Josep: No ha dit ni una paraula. La seva mort ha sigut un desmai sense retorna-
1la. No en sabem res d’ell, res.

42.  Fisuna referéncia claraals personatges de Blanc  negre; vegen mésamunt, capitold, apartat4.
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Maria: Ni d’on venia?
via: No.

Maria: Ni a on anava?

Josep: Tampoc.

Maria: Ni com se deia?

Avia: Res, res...»

Tanmateix, també cal estendre l'interrogant del misteri fins al piiblic. Aixi,
Gual insisteix en una de les idees fonamentals del «teatre de sentiment»: el pii-
blic ha de tenir «aquell esperit de tafaneria (la «curiositat» propugnada al pro-
leg de Silenci) que fortifica i que preveus, que troba «la fruicié del misteri».*
Per aix0d (si bé al tercer acte sap més coses que no pas els personatges), en la
resta de 'obra es potencia 'ambigiiitat i és deixa un alt nivell d’expectatives
obertes: qué amaga Felissa?, és Gabriel, 'hoste?, s’ha suicidat?, ha mort de do-
lor?* La manca de transparéncia (que afecta el piiblic, que afecta els personat-
ges, o que afecta simultaniament els uns i els altres)* manté actiu I'espectador
fins al punt que la seva dnima esdevé un «terter fertil» on 'obra d’art pot fer
«de llavor»: només amb aquesta mena de teatre la societat podra fer una «nova
brotadax».’

Pel costat de 'escenificacié, Gual, en totes dues parts, imagina una escena
de concrecid absolutament realista. Aixo és, que sembli real, «viscuda», i no re-

43, «Prolech» a L'emigrant, pag. 9.

44, El tractament del suicidi és interessant. El cas de Gabriel és semblant al de Rafel (La cul-
pable) —dos arcingels, per cert—: Gabriel, un cop enderrocat el pedestal de la dona idealitzada,
necessita un canvi «perqué, amb rad o sense, ella s’endii al darrere tots els ideals que m’animaven,
il’'una cosa no pot viure sense I'altra, perqué vaig fer el disbarat de lligar-les massa» De fet, Ga-
briel és un inadaptat, distorsiona la realitat, és un somniador. «Sempre s’ha entretingut disfressant-
selolleig —diu Joaquim—, tancant els ulls a la realitat de les coses». Fins i tot, s'imaginava que la
seva promesa era una mena de «Beatrice». En aquest sentit, al final del segon acte, Gabriel pren
consciéncia de la seva inadaptacié («Sera tal vegada que jo en tinc un concepte del tot errat de lo
que ha de ser la vida ?») i decideix morir, no tant per desesperacid, siné perqué entén que la mort
és I'inica forma viable d’accedir finalment a I'ideal, «El que ho perd tot per I'amor desbordat
—recrimina a Felissa tot posant en giiestié I'autenticitat de la seva passié—, es mor sil’amor li fuig:
el que sap viure prescindint d’ell i s’aconsola i oblida és un renegat, un farsant, un viciés mereixe-
dor de morir dugues vegades per quedar privat de les llums de totes menes», pag. 130.

45. «Veig que careix [el drama] de les explicacions i aclariments que es tenen per indispen-
sables quan se tracta de complaure a lo que generalment s’entén per piiblic; perd, per aquest cos-
tat, estic tranquil. Veig ben sovint, com en un mal somni, reputacions filles d'entusiasmes irrefle-
xius, i mai he treballat, ni treballaré mai, per a captar-me I'aclamacié frappante dels més. Per
arribar a tal punt, cal anar-bi, i jo aspiro a que vinguin.» «Prolech» a L’emigrant, pag. 2.

46. Gual matisa, tot seguit, una de les seves idees basiques: I'«emoci6 estética» també pot as-
solir-se en un procés reflexiu. No es tracta de demanar-se el «perqué», siné d’establir una «cavila-
cio» emotiva a posteriori, «Recordo de sempre, que tots els drames que he vist viure en I'escena (i
parlo dels que m’han agradat), quan han vibrat més forts en mi, ha sigut un cop passada I'emoci6
directa. Tant si s’han resolt pel desastre, com per I’apoteosis de felicitats, he comengat a emocio-
nar-m’hi fondament a I'imaginar-me el drama que se’n segueix. Ha sigut precisament en totes
aquestes cavilacions a on he sabut trobar la més complerta delectacié. M’he adormit dolsament,
fascinat per les belleses presents i elles m’han dut al somni trascendent que fa obrir els ulls d’aquell
doble jo que ens anima.» «Prolech», pag. 11.
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presentada. Els dos primers actes mostren «una sala ben menestrala» on tots
els mobles —com a Silenci— «tindran 1'aspecte d’haver sigut un dia mobles a
la moda».”” Tot I’espai, d’altra banda, esta concebut seguint les lleis del més es-
tricte determinisme: «les habitacions —recorda Gual— vénen a ésser com uns
preludis explicatius de la gent que les omple.» Pel que fa a la interpretacié,
T'autor proposa tot un seguit d’entrades, passades i sortides (que recorden, en-
cara que en menor escala, les de La culpable) amb I'inica intencié de crear una
sensacié d’estricta naturalitat. Fins i tot, s’atreveix a deixar, en un moment de-
terminat, l'escena completament sola. Per un altre costat, quan un dialeg
s’allargassa, proposa recursos per evitar la monotonia de qué se I’havia acusat
en La culpable. Per exemple:

«Els actors encarregats de fer el dialeg que segueix poden moure’s 2 gust seu, perd
tenint sempre present que haurd d’ésser dintre de la més perfecta senzillesa. Cal no
obstant que no quedi encarcarat. Joaquim que no perdi mai de vista qui representa ser.
Podri deixar el violf, posar una partitura al piano i 'altra al faristol, que colocara con-
venientment, i fins se pot permetre, cap als tltims del dialeg, fer algun arpegi d’aquells

que solen els miisics sens adonar-se’n, tot passejant per la sala i enraonant alhora. Fe-

lissa ha de resultar més quieta, i per moments interessada d’una manera sospitosa.»*®

Com ja és habitual, a L'emigrant, naturalitat i atmosfera es donen la ma. En
aquest cas, perd, tot i mantenir la simultaneitat (tots dos efectes sén indestria-
bles), s’ha de destacar el valor essencialment atmosféric del tercer acte. Aixd
explica, una vegada més, que la interpretacio que reclama una peca situacional
i atmosférica sigui perfectament compatible amb la que necessita una cons-
truccié plenament dramatica.

Un darrer comentari al marge (un comentari que pot servir per entendre la
fructifera relacié entre Carner i Gual en la primera década del segle): L'enzi-
grant, segons Josep Carner, és «una de les millors obres dramatiques que s’han
publicat d'un quant temps en aquest part».*® Carner, doncs, assumeix plena-
ment, no tan sols el model de zeatre poétic que suposa el «teatre popular» de
Gual ( no és per queé si que Carner recolza la publicacié de Blancaflor, o que par-
ticipa en els Espectacles-Audicions Graner), siné també la progressi6 del direc-
tor de I'fntim pels viaranys del «teatre de sentiment». «Plautus», en aquest sen-

47. El tema de «I’anar a menos» i el tema de la menestralia que vol aparentar el que no és te-
nen forga continuitat en I'obra de Gual; vegeu sobretot Els pobres menestrals (original ms., 1906,
Fons Gual niims. 1417, 1418; publicat a Barcelona, Bartomeu Baxaries, 1908) i Les petites viles
(original ms., 1906 aprox., Fons Gual, niim. 1435).

48. L'emiigrant, pags. 47-48.

49. Plautus: «Afzguayt. Cronicas literarias», Montserrat, niim. 29, maig 1902, pags. 75-77.
També a Escrits inédits i dispersos de Josep Carner (1898-1903), VolII, Barcelona, Editorial Barci-
no, 1984, pag. 118.
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tit (en relacié a L'emigrant), contraposa el model gualii a les obres de Pitarra,
Ferrer i Codina o Iglésias. També el compara amb el patrd establert per Ibsen.
Per a Carner, Ibsen és un autor «realista». En les seves obres

«I’home naix, se fa gran, menja, dorm, estima odia, té les seves baixeses o grandeses,
perd al fi resulta sempre singularisat: x# home. [...] Les accions dramétiques abun-
den, per la raé de que per trobar-ne n’hi ha prou amb saber enfocar bé la mirada en
qualsevol dels molts drames que ofereix nostra societat, refinadament malvada, amb
tota la corrupcié de la civilisacié. I com I'atmosfera que vivim és malsana, les obres
resulten certes, si, perd pessimistes, febroses, parlant més al cap o als nirvis que al
sentiment, boirosament simbdliques de vegades, perd molt poques escrites amb la
olimpica serenitat del geni.»™

Per tot alld que té de realista (és a dir, pels seus dos primers actes) L’eri-
grant ésuna bona obra a la manera d’Ibsen. I aixd no és cap problema; al cap-
davall, Carner només dubta de la viabilitat del model ibsenia quan és imitat per
determinats autors catalans, perd no de la categoria dramatica d’Thsen.”* Po-
dria semblar que Gual ha incorregut en els mateixos defectes que, per exem-
ple, Iglésias, perd no és el cas. Perqué, segons Carner, «les societats, com
I’home, tenen cos i anima; 'escriptor que les retrata no ha de ser, doncs, mera-
ment realista o merament idealista, siné que ha d’harmonisar les dugues
tendéncies de Art.»*? I aixd és el que fa Gual en afegir el tercer acte. Efecti-
vament, allé que més interessa de L’emzigrant al jove alumne de dret que és Car-
ner, no és el bagatge ibsenia, sin el tercer acte, és a dir, 'acte maeterlinckia:*

«Aquell tercer acte que o s’entén, amb aquell bat-i-bull de personatges que fa mal de
cap i aquella noia tan estranya és d’'una novetat i d’'un bon gust incontestables. [...]
Que I'obra no és escénica? El mateix Gual ho ve a reconéixer. Perd aixd, de qui par-
la en favor, d’en Gual o del piiblic?»*

Com els drames de Maeterlinck, I'obra de Gual potser no resulta escénica,
perd és un drama d’«animes». Per aixd els mots que segueixen sén ambivalents
i poden adregar-se a tots dos autors:

50. Joseph Carner: «A propdsit de Maeterlinck», Universitat Catalana, any 11, nim. 5, marg
1901, pags. 68-70. També a Escrits..., pags. 123-125; vegeu també, de la mateixa série, nim. 6,
pags. 84-85 (pags. 125-127); nim. 7, pags. 103-105 (pags. 127-131).

51. Vegeu Jaume Aulet: Josep Carner i els origens del Noucentisme, Barcelona, Curial edi-
cions catalanes i Publicacions de I'’Abadia de Montserrat, 1992, pag. 101. Aulet cita Carner, que
considera Gual «una de les escasses esperances de nostra literatura.»; vegen «A ’aguayt...», Mont-
serrat, nim. 29, maig 1902, pag. 76.

52. Carner: «A proposit de Maeterlinck», pag. 124.

53.  «Quan jétats jeune, trés jeune —dira Carner—, en verité, deux réputacions d'antenrs dra-
matigues étrangers hantérent ma ville natale, Barcelone. Ces deux auteurs étaient Maeterlinck et Ib-
sen si diversement envoiitants, et tout compte fait, sicomplémentaires: un libératenr du réve et l'au-
tre libérateur du réel» Josep Carner: «Hommage & Maurice Maeterlinck», dins Proses d’exili
(1939-1962), Barcelona, Edicions 62, 1985, pags. 214-216.

54. Plautus: «A I'aguayt...», pag. 118.
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«Mes, amb quina perspicicia dramatica aixeca els vels més interns de 'anima huma-
na! Amb quina destresa sap suggestionar-nos i dar-nos el seu ambent [sic]! Quines
nocions més fondes ens déna de la mort i del sofriment, sos temes predilectes!»”

3. L’estupiant DE VIC: LA DRAMATITZACIO DEL «TEATRE POPULAR»

En diversos llocs d’aquest treball, he insistit en una idea: Gual mai no tan-
ca camins; per més que absorbeixi noves tendéncies, mai no redueix el ventall
de possibilitats dramatiirgiques que ha anat conquerint la seva produccié. Des
d’aquest punt de vista, he presentat el tempteig tragic, 'aproximacié al vitalis-
me o el desenvolupament dramatic del teatre simbolista situacional. Cada nou
experiment se suma als anteriors independentment del seu éxit o fracas. Un
cop contrastat, tanmateix, no obté necessiriament un seguiment immediat,
una prolongacié; espera el seu torn —el moment adequat— per desenvolupar-
se. Per exemple, el vitalisme de La culpable obre tot un univers de possibilitats
dramatiques noves; malgrat tot, caldra esperar Lazrumz o Cami d’Orient per de-
tectar alguna mena d’evolucié. Quan treballa amb la perspectiva d’una publi-
cacié o d’una estrena propera, Gual sempre vetlla perl’adequacié a allo que ell
considera les circumstancies del moment. Malgrat tot, de sotama, segueix con-
reant els géneres i els estils que I'interessen, sempre a'espera del moment ade-
quat, de les circumstancies favorables. Es el cas del «teatre popular» i, concre-
tament, de L'estudiant de Vic.

3.1. Elcas de La presé de Lleida

Bona part de la bibliografia ha considerat La presé de Lleida®® com una
obra elaborada en el context dels Espectacles-Audicions Graner. Tanmateix,
segons un text inédit que Gual redacta el 1900,” sembla que La presé de Llei-
da sigui una obra acabada durant els darrers mesos d’aquell mateix any: «En
La presé de Lleida —diu 1'autor—, canviada en titol per Princesa Margarida, de
la que res ne coneixes només que 'assunto en general, provo lo mateix [des-
envolupament escénic de temes populars] perd dant-li major desenrotllo, en
faig tot un drama, que sens dubte pot ser hermés si les forces no em deixen.».”®

55. Carner: «A propdsit,..», pag. 125. ) . . o

56. La presé de Lleida, cant popular harmonisat pera I'escena, nim. 4, qng_mals ms., fon.s
Gual, niim. 1488; La presé de Lleida, Espectacles-Audicions Graner. Teatre meapal. Ca_ngo po-
pular catalana harmonisada pera I'escena, niim. 4, en cinc quadros per Adria Gual, mdsica del
mestre Jaume Pahissa, Barcelona, Lopez Robert, impressor, sd.

57. Prolega L estudiant de Vic, setembre-desembre 1900, original ms., Fons Gual, num. 1422,

58, La princesa Margarida, 1923-28 aprox., versié operistica en catali i en cas;elia (La prince-
sa Margarita), originals mec., Fons Gual, ndm. 1469. El titol de Prineesa Margarida, malgrat els
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Els mots citats confirmen la coheréncia dels plantejaments dramatirgics de
Gual. Tot i retornar al «teatre popular», alld que 'autor pretén amb aquestes
dues peces és exactament el mateix que ha pretés amb L’emzigrant: conferir un
desenvolupament dramatic a la situacié (en aquest cas, a unes wvisions). El
caracter allegdric, estatic i estetitzant de Blancaflor, per tant, ha d’afeblir-se per
facilitar la construccié d’una parabola dramatica amb tots els ets i uts.

A dreta llei, perd, les intencions de Gual només s’haurien de referir a L'es-
tudiant de Vic. Pel que fa a La presé de Lleida, si acceptem el 1900 com a data
de confeccid, el procés és atipic. En efecte, els Espectacles-Audicions Graner,
que naixeran també sota 'emblema de la «sintesi de les arts», assajaran, entre
altres objectius, de glossar escénicament cangons, llegendes i rondalles popu-
lars catalanes com a «visions musicals». Per a Gual, que es responsabilitzara de
ladireccié escénica de 'empresa i, per tant, que és qui en decidira |'orientacid,
aquest fet significa una nova oportunitat per a la concrecié d’un «teatre popu-
lar» en l'accepcié diguem-ne musical, situacional i atmosférica de Blancaflor.®
Légicament, quan Gual decideixi muntar La presé de Lleida (amb misica de
Jaume Pahissa) en el context dels Espectacles-Audicions, haura d’adaptar per
forca la suposada complexitat dramatica de la versié del 1900 als plantejamets
visionaris de 'empresa. El fracis de Blancaflor hauri quedat definitivament en-
rere, i en canvi, 'éxit aconseguit amb Els tres tambors™ sera molt més recent.

mots precedents, no el trobem fins als anys vint batejant una versi6 operistica de L presé de Lle-
da. L'6pera s'estrena el febrer de 1928 astran Teatre del Liceu, El titol definitiu és La princesa
Margarida. En aquesta versid, La presé de Lleida pateix algunes modificacions musicals. Aixi,
sense perdre «el sabor romdntico-popular de la primera version», «la miisica gana en rigueza armo-
nica y variedad sonora.[...] Podré también comprenderse que, siendo La presé de Lleida germen de
La Princesa Marguerida, que su niicleo fundamental es la miisica popular. Sin embargo, toda la mii-
sica de la obra primitiva ha sido rebecha, reinstrumentada, tal como corresponde a nuestros tiempos.
Queda, por lo tanto, una obra romdntica, pero completamente moderna.» (Z: «Un estreno en el Li-
ceo. La princesa Marguerida de! muaestro Pabissan, La Vanguardia, 9-2-1928) El llibret de Gual,
d'altra banda, també va ser modificat en alguns aspectes: els parlaments van ser musicats i algunes
escenes van retocar-se en funcié de les necessitats melddiques; vegeu J. Nogués Pon, «Barcelona.
Liceo. Estreno de la leyenda popular catalana La princesa Margaritas, El Dia Grdfico (9-2-1928).
L’obra va ser cantada en catald malgrat que la meitat dels cantants no coneixien la llengua (sobre-
tot els senyors Granforte i Vela). Moragas es va encarregar —atencié al concepte— de la «direc-
cibn escénicaw. No es tracta només dels treballs escenogrifics, sin6 de I'efecte plastic, de presenta-
26, de conjunt. En aquest sentit, és a ell a qui cal imputar el mal costum i no a Gual —diu el critic
de La Vanguardia— «de que el pueblo acuda todo él al mismo tiempo a un lugar determinado.» Els
escenégmfs van ser els senyors Brunet i Pous.

59. «Per sort seva, el nostre amic [Graner] va de primer moment lliurar-se a un génere opor-
tunissim, que set anys per endavant havia causat una de les decepcions més fortes en el meu espe-
rit inquiet, en tractar g: voler-lo imposar. Em refereixo a la glossa escénica de la cangé popular.
No cal dir que en aquest punt vaig ésser un dels més entusiastes consentidors d’aquella pensada
que, d’acorg amb ell mateix, venia a reclamar un desgreuge al meu passat intent, i vaci adir queI'as-
salia ben complet.» Gual: Mitja vida..., pag. 192.

60, Els tres tambors (originals ms., Fons Gual, niims. 1447, 1448 i 1448-2; Els tres tambors,
cang6 popular catalana harmonisada per a I'escena en tres quadros, ntim. 5, Barcelona, J. Santpe-
re, s.d.). L’obra, titllada de «visié llegendaria», representa el primer intent de «teatre populars
—amb un text de Gual— que realitzen els Espectacles-Audicions Graner, 8’estrenael 27 de gener
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Estranyament, perd, no hi ha dos manuscrits de 'obra. En teoria, haurien
d’existir, d’'una banda, el text original del 19001, de I’altra, I'adaptacié feta en-
tre 1904 i 1906, Res d’aixd: el text representat i editat el 1906 és practicament
identic al text original. O millor: entre el manuscrit original i el text publicat
només hi ha una diferéncia. Una supressié que, contra tots els pronostics, illus-
tra un procés invers a 'enunciat: es prescindeix d’un element allegoric. Al ma-
nuscrit, després del preludi musical, I'escena queda completament fosca, «dei-
xa veure's solament illuminada amb misteri «Dama cangé», que amb una arpa
alama canta el que segueix destacant-se en la miisica el motiu de la cangé»:

«Una cangé duc al cor / que s’escapa dolgament; / de llavis la sento a flor / i vinc
a feu-se’n present. / / Si vosaltres m’oblideu, / jo no us puc pas oblidar; / si fugiu,
prou tornateu... / quan neguitosos veureu / el consol que us puc donar. / / Una cangé
duc al cor / que s'escapa dolgament; / escolteu-la que és amor / i vinc a feu-se’n pre-
sent!»

Es tracta d'un personatge allegdric important, un personatge que recor-
dara significativament la coberta de Sebastia Junyent per al cangoner d’Aureli
Capmany (la imatge de Junyent, tanmateix, no apareix fins al 1903).*' També
té a veure amb I'allegoria que Gual presentava al proleg de Blancaflor. Sigui
com sigui, és estranya la seva desaparicié, precisament quan I'obra té 'oportu-
nitat de presentar-se sense problemes com a «visié musical». Només hi ha una
explicacié: els mots de «Dama cangéy» funcionen com a proleg. El seu contin-
gut té molt a veure amb el prefaci, també esporgat, de La culpable. «Dama
cangb», precisament pel seu caricter allegdric, és un personatge extern a la
historia. I aixo és el que no interessa a 'autor. El tal/, doncs, féra del mateix
1900. Gual recorda les confusions que va provocar en els darrers muntatges de
I"fntim —encara al segle x1x— l'alternanca entre personatges reals i personat-
ges allegdrics. A L'estudiant de Vic, com es podra veure més avall, les figures
allegoriques seran concebudes de forma ambivalent i s’integraran de ple dret
com a protagonistes del drama, el mateix que passarad a Lairum. A Cami

de 1906 amb musica d’Enric Morera i amb decoracions de Moragas i Alarma. Un muntatge abso-
lutament afortunat. De fet, constitueix un dels &xits més esclatants de tota la carrera de Gual.
Abans de Els tres tambors, Gual ha estrenat als Espectacles-Audicions Graner una obra forga con-
trovettida: La matinada (27-10-1905). En aquesta pega, Gual aposta per una manifestacio radical
dels aspectes «visionaris» en detriment dels argumentals. Alliconat, perd, per les reticéncies amb
qué es rebut el muntatge, corregeix aquests extrems a les dues produccions segiients.

61. Ambtot, la figura simbdlica d'una dona tocant I'arpa (o la lira) és freqiient en I'obra plas-
tica del Gual de final de seple; vegeu, per exemple, el cartell que fa per a I'actuacié de I'Orfes Ca-
tala a Vilafranca del Penedés el 15 de juliol de 1900 (vegeu-lo reproduit a Batlle, Bravo, Coca:
Adrid Gual..., pg. 20). Aixi mateix, val la pena destacar aquest motiu en un altre cartell descone-
gut fet, aproximadament, el 1900 (vegeu-lo reproduit a I5id., pag. 192). L'activitat cartellistica de
Gual durant aquests anys es manté; vegeu, per exemple, la noticia elogiosa que déna Pél & Ploma
del cartell dissenyat per Gual per anunciar els concerts que els mestres Millet i Nicolau donen al
Liceu el mes de marg de 1900 (Pé! & Ploma, niim. 40, 3-3-1900).
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d'Orient i a Misteri de dolor, en canvi, desapareixeran del tot. Com a justifica-
ci6, pero, la idea és molt feble,

La conclusi6 més logica és suposar que no ens podem refiar de la nota iné-
dita de Gual; el més segur és que 'autor concebés el projecte de La presc de Ller-
da durant el 1900 perd que no el realitzés fins més enlld del 1904. Aixd explica-
tia la influéncia del Cangoner popular® i justificaria que a la «carta-proleg»
dirigida a Josep Carner i inclosa a I'edici6 de Blancaflor(1904), Gual comenti que
«aviat acabaré la Presé de Lleida amb tres actes, i amb el titol de Princesa Mar-
guerida».® L'obra, doncs, queda fora de ’abast d’aquest estudi. Només una co-
mentari: a La presé de Lleida, destaca la figura del pastor captiu que —gaire-
bé de forma metateatral— canta la mateixa cangd popular que I'ha creat. Aquest
fet & forga significatiu. De fa temps que Gual té molt d'interés pel simbol del
pastor entés com a personatge teatral. D’unabanda, en un sentit general, el pas-
tor representa I'equilibri vital amb la Natura (la cangé popular, cantada perell,
€s la veu redemptora de la collectivitat); de I'altra, és una figura que li servira per
analitzar les solucions existencials de caire vitalista. Ho veurem a Lazrurs,

3.2. L’estudiant de Vic

Més enlla de les dades objectives —la relacié amb el Cangoner de Capmany
ila carta-proleg a Carner—, el primer dubte pel que fa a la data de c?nfecmé
de La presé de Lleida neix davant el caracter de «visi6 musical_» amb qué es pre-
senta la peca. Hauria estat molt estrany que, després d’un intent de, confe.nr
complexitat dramatica al «drama de mén» (L’emzigrant) i d.espréJs d anunciar
un experiment similar amb el «teatre populars (proleg inédit a L estudfaf-zt de
Vic), Gual s’hagués entretingut a harmonitzar una cang6 popularen la linia de
Blancaflor. Al costat d’aix0, L'estudiant de Vic no ofereix cap dubte. Segons
’autor, es déna

«un pas al costat de la Blancaflor i endavant d’ella, ja que 'assunto se’'m presta
més a dar en el conjunt més moviment i més color dramatic. En la Blancaﬂfn-.vglg‘ ser
massa innocent, vaig volguer conservar intrinsita [sic] la puresa de la cangd, i aixd va
fer riure.»®

Ara bé, draratitzar el «teatre popular» no resulta tan senzill com pugui
semblard’entrada. Per un costat, 'obraha de presentar un conflicte i ha de des-

62. De fet, Gual adapta la versi6 recollida per Capmany i no, com havia fet amb Blancaflor,
la recollida per Francesc Pelagi Briz a Cansons de la terra (1866). D'altra banda, la idea del suicidi
de la princesa I'apunta Capmany en les seves notes; vegeu Cangoner popular, Primera série, canco
XIL
63.  «Al Sr. Joseph Carner», pags. V-VL
64. Proleg a L'estudiant de Vic.
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envolupar una accié convencional al llarg de tres actes, com qualsevol drama;
per 'altre costat, Gual es veu obligat a mantenir I'esséncia wagneriana del «dra-
ma musical». En aquest sentit, la cang6 té un protagonisme incontestable i la
seva melodia funciona com a leit motiv (bé integra, bé com a base d’algunes va-
riacions que s’associen a determinats estats d’anim). Puntualment s’afegeix al-
guna altra tonada popular, com, per exemple, «L.’hereu Riera», que és associa-
da a un moment de ball i que es va difuminant a «poc a poc, com si un interés
més gran (el dolor tancat d’ella [la protagonista]) I'ofegués, i se sent menos en-
cara quan, ja de lluny, el domina la cangé popular en boca de I'’Aucellaire». De
més a més, gran part de 'obra és cantada. Sembla que Gual diferencia la part
recitada de la part cantada tot alternant, sobre el paper, el vers i la prosa. Tot i
aix0, no queda prou clar si la tonada sempre és la mateixa, ni tan sols si tot allo
que és escrit en vers ha de ser forgosament cantat. En qualsevol cas, de la suma
de «drama musical» i «drama» en resulta un desenvolupament de |'accié en tres
temps musicals (que corresponen als tres actes): adaggio (nocturn), andante-agi-
tat i maestoso-final®® A L'emsigrant, 'efecte atmosferic es mantenia sobretot en
la construccié d’un tercer acte estrictament situacional, a L' estudiant de Vic,
I'efecte, malgrat la dramaticitat, sobreviu al Jlarg de tota I'obra. I és que la par-
titura —insisteixo—, al mateix temps que articula musicalment 'evolucié de
P'accié dramatica, acompanya tothora 'expressié sensible dels drames interns.

Un dels elements que exemplifica d'una forma més clara el procés de dra-
matitzaci6 de la «visio» és el tractament que experimenten les figures allegori-
ques. Contra el que es pugui pensar a priori, Gual no es veu obligat a adaptar
I'esséncia llegendaria d’unes preséncies que pertanyen a la cangé. Aixd féra
una dificultat, i el cert és que Gual, en aquest cas, no en té cap, de dificultat; de
fet, si no en té cap, se 'empesca. M’explico: «L’estudiant de Vic» —la cangé—
no presenta cap allegoria. Gual, amb tot, s’ha entossudit a presentar figures
allegoriques que funcionin dramaticament. Com resoldre el problema? La so-
lucié passa per inventar-se personatges.

«M’he permés —diu— barrejar elements estranys, perd no he pogut prescindir
d’ells, perqué tampoc és cas de deixar arraconat del tot el jo mateix. Perd fins en
aquests he tractat de ser lo menos presumptuds possible »*

El subjectivisme hi és explicit: I'esséncia de la cancé és filtrada pel «jo»
- creador per tal de fondre en una unitat significant I'expressié de I'anima collec-

65. L'obra s’ha de representar sense interrupcions. Els canvis d’un temps a l’altre s’han de
produir de forma sobtada i potenciant els efectes de contrast. Per exemple, entre el primeri segon
quadre s’ha de transitar des d’una «nit d*tiltims d’hivern a un demati ple d’olors de flors que s’en-
treobren, de sol enjogassat i preludis de verdor» El més interessant, perd, és que la transformacié
visual ha d'anar acompanyacf; per una mudanga actstica. El canvi —diu Gual  «tindra d’experi-
mentar-lo 'orella per un canvi semblant, i alhora de ritme i de sentiment, en la part musical.»

66. Prolega L'estudiant de Vic.
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tiva i I'expressi6 de I'anima individual de Dartista. Concretament, I'aportacié
de Gual es limita a dues figures: un Ocellaire, que personifica la poesia popu-
lar; i una Filosa, que simbolitza el «pressagi de mort». L’autor ho explica
d’aquesta manera:

«Hi trobaras [el text va adrecat probablement a la seva futura muller] una inicia-
ci6 del poeta popular inconscient, i una de Parca també [...]. No és ell el poeta’de les
llegendes arcaiques, ni el cantador que enamora la dama, ni cap successor del Dante
que passi per 'infern i el purgatori de la vida real, no és ni deu ser, en fi, figura d’as-
pecte transcendent, és el presentiment de poesia, el sentiment que passa i canta, res
més que aix0... Com la Filosa és la Parca rondinaire, el pressagi de mort amb tota la
senzillesa que el pugui sentir I'anima del poble llegendari. No té per germana ni La-
quesis, ni Atropos, ni esta al servei de Jiipiter, és només la insinuacié fatal de la man-
ca devida. La missatgera de lacabament d'agui, la sintesis popular de les tres deitats
germanes que cuidaven de 'ordre natural de les coses.»

D’unabanda, doncs, el presagi se’n podria dir maeterlinckia de la mort és
personificat per una velleta de cabells blancs, la Filosa. Ella coneix els secrets
indesxifrables de la vida («Poc haig de parlar-hi amb els altres per saber lo que
pensen. Mentres filo i vaig filant, escarfollo endins endins del pensament més
fondo»), é la veu misteriosa del desti. Si el fus es trenca —li explica a la pro-
tagonista— «ni fred ni calor tindras».”” De Paltra banda, 'Ocellaire és la per-
sonificacié de la poesia popular, etéria, innocent i-senzilla, que s’inspira en els
fets quotidians de la vida i els converteix en llegenda® (per aquest motiu, ex-
plica tot cantant la historia de la protagonista). Per sobre del simbol, com a
personatge, I'Ocellaire també representa el poeta popular inconscient, la veu
pura i espontania de anima del poble.% La resta de figures, per a Gual, sén
«com dic en el proleg de la Blancaflor nosaltres mateixos; sempre nosaltres».™
Aixi doncs, malgrat ambivaléncia, Gual manté una minima separacié dels
personatges en dos grups. A Blancaflor, aixd ajudava a explicar la coexisténcia
de dos nivells interpretatius. Ha de succeir el mateix a L'estudiant de Vic? De

7. La cancé de la Filosa, «Dels teus amors que rebroten / prou que algii en sap la veritat, /
la Filosa nomeés fila, / la Filosa res ne sap./ La Filosa quan camina / fa molt mal, / si en mata de flors
menudes / seguint el cami que fa. / Perd mai en terra guaita / per més el bring vigilar, / perqué tot
i vigilant-lo, / se li trenca tot filant. / I, cada cop que aixd em passa, / a’horta neix una flor, / per
Tots Sants ne faig corones / i en porto present als morts. / La Filosa fila sempre, / fila quan dorm
tot somiant... / Sento que el bring que ara filo / se’m trencari!»

68. Filant prim, es podria dir que el personatge no és inventat, que si que pertany a la cangé;
és la veu que inicia la tonada tot dient, «Una cangé vull cantar, / una cangé nova i linda, / d'un es-
tudiant de Vic, / que en festejava una viuda.» Aquest cop Gual utilitza la versié recollida per Alié:
Cansons Populars Catalanes, recollidas y armonisadas per Francisco Alié, Barcelona, Joan Bta, Pu-
jol & Ca. editors. s.d.

69. Diu el personatge, «Ja saps gue jo séc al mén / per caminar cantant sempre, / i que les
meves cangons / no sén mai invencié meva. / Les aprenc d'un dolg amor / que viu dalt de les se-
tres» Gual colloca una nota en llapis a peu de pégina que reenvia al proleg de Blancaflor. L'amor
que viu dalt de les serres, doncs, éslia cangd popular que est lligada a un ar%are d’arrels profundes.
D'altra banda, I'Ocellaire és definit com a «herald dg‘

mister»,
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cap manera. A Blancaflor, els dos plans estaven radicalment separats: el present
ilallegenda. Aqui no, aqui tots comparteixen el mateix temps i el mateix espai.
Només es tracta d’embolcallar les dues figures d’'un minim de misteri; un cop
assegurat aquest misteri, les allegories han de presentar-se amb «tota la senzi-
llesa» i sense cap mena de transcendentalisme. Es a dir, per la seva mateixa am-
bivaléncia, han de poder funcionar amb [a mateixa naturalitat que la resta de
personatges.

En la linia de conferir dramaticitat a la cangé, Gual opta per desfer ambi-
giiitats, Es cert que «L’estudiant de Vic», si la comparem amb d’altres cangons
utilitzades per l'autor, relata una histdria forca definida; tot i aixi, queden
punts foscos que cal aclarir (per quin motiu el pare de la viuda s’oposa al ma-
trimoni amb I'estudiant?, per qué I'oposicié paterna ja no és un entrgbanc a la
segona part de la cangé?). Cal, doncs, illuminar els interrogants vetllant per-
queé la trama resultant respongui a les situacions i als sentiments que es despre-
nen de la lletra popular. El cert és que Gual ha triat una cangé que li posa les
.coses facils.” Ben mirat, no cal fer gaires equilibris per construir amb «L’estu-
diant de Vie» una tragédia d’amors contrariats farcida d’elements melodrama-
tics (un casament no desitjat, la imposicié paterna, 'atzar que fa que la prota-
gonista arribi només un minut massa tard per poder ser felic...) En qué
consisteixen les aportacions personals de Gual? Ja hem vist el cas de les figu-
racions allegoriques. Els altres «elements estranys» sén els segiients:

«Les pogues innovacions que he fet a la cangé popular no crec —n’estic segur—
que la desnaturalitzin en lo més minim. La viuda té un fill. M’ha convingut com obs-
tacle real —com se veurdi— per impedir el casament amb I'Estudiant, pues per més
que lo innocent resulta en aquest plan d’art, la causa ho resultava massa seguint la
cangé: «La viuda s’hi vol casar / i el seu pare no ho volia.» Havia d’existir un obsta-
cle més ferm. EL fill, per si sol, no ho hauria sigut, perd ell és causa dels lligaments ma-
terials que posen la Mare en situacié de sacrificar-se per ell. Arrencant d’aqui, puc se-
guir punt per punt el cert de la cangé, pero em calia aquesta mentida,

La Serena, La Filosa i I’ Aucellaire hi s6n de més, com les noies del comengariles
dones del final. No he pogut posar menos.»"

La histéria resultant és tal com segueix. Els protagonistes sén Pelegrina i
I'Estudiant (aquest —diu 'autor— «ha de tenir molt d’ombra que passa»). La
primera, després d’enviudar” pretén recuperar l'estudiant, a qui mai no ha
deixat d’estimar. El marit, tanmateix, abans de morir, ha deixat disposat que es

70. Prdlega L'estudiant de Vic.
71. A Misteri de dolor, Gual prendra I'opcié contriria: agafar fmgmenranamem una ca.m;u
per crmr artir de 'ambigiiitat, una histdria del tot original, inédit
«I\F tes» a L'estudiant de Vic.
73 D'un home amb qui s’havia casat tan sols perqué la familia ho havia acordat de feia molts
anys (i també perqué casant-s'hi treia els seus de la miséria). Li diuen la «viuda boja». L'expressié
recorda clarament Misteri de dolor.
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deshereti el seu fill si Pelegrina es torna a casar («Quin pecat han fet els homes
al lligar els cors amb lleis?»). Aixd evidentment no apareix a la cangé: ni el fill,
ni el testament. A la lletra popular, és el pare de Pelegrina qui destorba el ca-
sament. En el text teatral, el pare només intervé per notificar les dltimes dis-
posicions del difunt, per bé que també s’endevina un interés econdmic perso-
nal. Conseqiientment, Pelegrina, per amor al seu fill, es veu forgada a rebutjar
I’estudiant. L’escena és absolutament melodramatica: un «nocturn»™ amb la
finestra iHluminada, Pelegrina a la cambra, estudiant al pati, un dialeg abran-
dat i ella que el refusa sense explicar el perqué; finalment, el galant —com Ra-
fel a La culpable— que se’n va sense forces per seguir vivint.”” Al cap d’uns
pocs mesos, el fill de Pelegrina mor mentre ella pateix una llarga malaltia. Per
la primavera es recupera; passejant pel jardi, un rossinyol li porta noticies de
I'estudiant. El desig de Pelegrina pren proporcions sensuals: «Vui veure’'m
dintre els seus ulls, / vull fer-li mal a caricies, / enrollant-me-li pel coll / clavar-
lilos dents als llavis, / que senti batre el meu cor / damunt del seu ofegant-lo.»
Vol tenir un fill amb ell, viure i morir al seu costat. Plena d’energia, surt a cér-
rer mén a la recerca del seu enamorat abans que no es faci capella. En aquests
moments, Pelegrina es revolta contra el desti: la Filosa ha trencat el fus, perd
ella no en fa cas. L’arreplega de terra i el torna a trencar:

«Diga-li, si és que la veus [parla amb el rossinyol], / que n’he trencat la fussada
(ho fa amb molta energia), / que passo damunt de tot, / que tant me té lo que es con-
ta, / que tota jo séc amor/ i que el meu cami és ben ample, / i que em bat segur el cor

/i que res de trist m’espanta. / Li dirds?»

Arribats en aquest punt, I'obra hauria pogut tenir una solucié vitalista molt
similar ala que tanca La culpable. Gual opta, no obstant, pel dolor. Pelegrina no
arriba a temps. Troba el seu enamorat a Roma just al moment en qué canta mis-
sa. El desenlla, tot i aixd, és lluny del pessimisme. Enmig d'una primavera exul-
tant, plena de llum, assumeix la victdria de la mort convenguda que al reialme
de Déu retrobara I'amor de I'estudiant. Al capdavall, el sentit d’aquest final és
absolutament programatic. Sembla ben bé que Gual hagi volgut sintetitzar
I'energia de Lia i el missatge decadent que es desprén del conjunt de la seva
obra primerenca: «Brandeu campanes, brandeu, / ja veig el fill que m’espera /i
P'aimant als peus de Déu / amb casulla d’or i seda. / Sento enlairar-me dels prats
/ i veig petita la terra. / Adéu siau morts vivents / que ara la vida comenga.»

74. Gual escriu el «pensaments que descabdella la melodia, «Sembla talment que el mén

1c!orm / i ens enganya la foscor./ Sota la calma del mén, / té el gran palau el dolor, / quin rei sol ser
‘amor .»

75. Laimatge enigmaitica que usa Pelegrina per explicar les obligacions cap al seu fill és cal-
cada de [a imatge que usa Gabriel, a L'enzigrant, per parlar de la seva relacié amb Rosa i amb Fe-
lissa. Diu Pelegrina, «Penseu que dins del meu cor / hiha un arbre de dos branques /queal temps
que una floreix, / I'altre em queda despullada.»
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Gual, per tant, insisteix en la concepcié de la mort com un alliberament.
Morint, Pelegrina retrobari el seu fill, i també I’lhome que estima. De fet, la Fi-
losa, tot i els pressagis de mort, li ho ha anunciat durant el primer quadre: «Jo
sé tan sols, sense saber-ho, / que tu sempre hi guanyaras.» Per tot aixd, Gual,
que ha volgut «presentar amb tota claretat possible un moment de passié hu-
mana que acaba més enlli»,”® s’afanya a explicar que I'obra no és una «tragé-
dia moderna». La tragédia, com és el cas de La culpable, és «un seguit de plors
i exclamacions, de sentiments que es canten, que no es poden quedar dins.»
Per contra, «aixd meu, tan menut, ve a ser un eixam de llagrimes i penes fon-
des i quietes... un sospir de tristesa... res més.»"’ Resignaci6, sofriment, silenci,
assumpcié de la mort, s6n virtuts que es premien amb un «més enlla» felic. Per
aixd L'estudiant de Vic no és una tragédia. No obstant aixd, és evident que
Gual exagera. En les seves tiltimes creacions, tant la tragédia com la resta d’ex-
periments de dramatitzacié han implicat I'exterioritzacié dels drames interns i
la formulacié d’un conflicte. El mateix ha passat en aquesta obra. Una compa-
racié amb Silenci féra excessiva: el secret, el drama inconfessat, el misteri dels
sentiments no explicits és inexistent.”® Aixd, és clar, si no és que entenem les
entrevistes de Pelegrina amb la Filosa (i també de Pelegrina amb el rossinyol)
com a didlegs estrictament interns. En aquest sentit, el drama intim de la pro-
tagonista féra secret, perd no per al piiblic, siné tan sols per als altres perso-
natges de 'obra. L'explicacié no és del tot agafada pels cabells. Fet i fet, les fi-
gures allegoriques no juguen un paper principal en 'argument. Quina és doncs
la seva funcié? Aixi com I'Ocellaire obre el text tan sols perqué és ell qui duu la
cangé (el rossinyol parlaire també forma part del seu missatge), la Filosa és una
preséncia dramatica que, basicament, a més d’infondre por, reveréncia, supers-
ticid o misteri, serveix perqué Pelegrina pugui verbalitzar els seus anhels, les se-
ves inquietuds més pregones, els seus pressentiments més inquietants.”

76. Proleg a L'estudiant de Vic.

77. Ibid.

78, Tret d’un cas. Ho explica la Filosa, «Del mal que ha sofert la mare / el fill n’ha tret
repds./ Ella ho sap sens ben saber-ho / i d'un goig fondo somriu;/i somriu per altres coses / que
les penso i no les dic.» Segons Serena —una parenta de Pelegrina—, quan pensa en el fill plora,
perd quan parla de la Filosa —la mort— somriu, L’atraccié de la protagonista per la mort és ex-
plicita, «Salut als morts que 'avangada em porten al tot hermés que d’estiuada parla. .»

79. L'estudiant de Vieva ser musicada pels volts de 1907 pel compositor occita Déodat de Sé-
vérac, que Paul Rey havia presentat a Gual, a Paris, el 1901. La intenci6 del muisic era representar-
la a Paris conjuntament amb I'Ifigénia de Moréas musicada per d’Indy. Un altre projecte que no va
quallar, «Au point de vue pratique, mon voyage sera trés fertile. Nous avons décide pour I'biver pro-
chain un cycle de représentations théitrales ou la presse de 'Europe entiére (particuliérement de Pa-
ris) sera convoguée. On y jouera plusieurs piéces, entre d'autres I'Iphigénie de Moréas avec la musi-
que de d'Indy et L'Estudiant de Vich de Gual avec ma musique » Déodat de Séverac: «Lettre d sa
méren, primers dies de 1907, citat per Jean-Bernard Cahours d’Aspry: Déodat de Séverac musicien
deu Midi. 1872-1921, numéro spécial hors-série, num. 1, Festival Déodat de Séverac, Le Coeur du
Moulin, 1990, pag. 11.
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4, Lamrum L Rapapd

Per les mateixes dates que L’estudiant de Vic, Gual comenca una nova
tragedia, Lasrum, el rabada,”® que, pel que se’n conserva —de fet, només n’es-
criu un acte—, sembla un intent de marcar distancies, d'una banda, amb 'ac-
ceptacié decadent del «goig del sofriment» i, de I'altra, amb el vitalisme indi-
vidualista quan és guiat per I'egoisme.Pel que fa a aquest darrer aspecte, la
connexié amb La culpable és ingilestionable. En aquesta primera tragédia,
Gual presentava |'actitud individualista i vital de la protagonista com un revul-
siu enérgic destinat a superar la mort moral de la societat contemporania. Tan-
mateix, la idea, que en el seu moment semblava una resposta irada contra tots
aquells que no creien en la capacitat regeneradora d’un «teatre de sentiment»,
no té una continuitat immediata. Tant L'emigrant com L'estudiant de Vic insis-
teixen en el concepte decadent d’entendre la mort com un alliberament. Amb
Lairum, Gual intenta reprendre el génere tragic encetat a La culpable, perd ma-
tisant-ne els components individualistes que 'han vist néixer. Anem a pams.

4.1.  Un proleg al-legoric

De bon comengament, 'obra cita el Liibre d’hores; concretament, els apar-
tats IV i V.% Dos fragments que serveixen per introduir un preludi molt simi-
lar al de La culpable que comencga aixi:

«No les heu vist mai les muntanyes quan se desperten als primers petons del dia?
La rosada les ha besades durant la nit sencera i el sol ve prest amb sa poténcia xardo-
rosa per esborrar el bes de I'aimant que se’'n va i ell delitar-shi... i se’n donen comp-
te de qué tot lo de dalt n’esta joids de tenir-les ensota per amanyagar-les, i se senten

80. Lairum, el rabada, iniciada el 23 d’octubre del 1900 i acabada, segons Mitja vida... (pag.
40) a Paris els priiners mesos de 1901; la data d'inici és la «fetxa de la mort del meu pare, que Déu
tinga en gloria». El text, només un acte, es conserva original ms., Fons Gual, niim. 1399; vegeu
I'obra definida com a tragédia a Mitja vida..., pag. 131.

81. «Misteris de la fosca, prepareu-se, i si teniu amagatalls per ocultar als homes el poder vos-
tre, feu via que ja la llum s’acosta. Del plor de les estrelles, totes pallides, la terra n’és mullada; el
cel, mig esclarit, destaca nivols que esperen aquell raig de Sol que vinga per enrogir-los tot dant-
li bon dia. I tu, qué fas ?, la pobra anina meva. El veus a prop Voqlluny jmig d’aquella llum que ha
d’enrogir-te? Tant se val que no hi pensis; dorm encara, i fes tot lo que puguis per ser pura fins en
somnis,i tot... i si alguna paraula pronuncien els teus llavis i 'aroma insconscient de matinada, di-
gues baixet i fondo: Estrella matutina.(IV) No puc dormir; el cant de I'aucellada, ara prop, ara
Jluny, el son em trenca. Ja neix pertot la llum ben escampada. Com despértem a 'hora ! I aquest
cel blau que tants cops havem vist, com ens sembla més alt cada dia! Si els aucells canten, també
parlem nosaltres; ni ells ens entenen ni nosaltres tampoc per lo que canten. Ells volen, van i vénen
ino arriben a dalt per més que facin. De pensament també volem els homes, i com ells no arribem
mat on voldriem. D’aixd ens assemblem bé; grans i petits cantem a cor igual tonada, i al primer raig
de sol. Salut al pare etern, al que el mdn volta.(V)»
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contentes a I'opressi6 dels aimants que mai les deixen. En sent punt de dia, semblen
donzelles que es desperten somrient pel sol fet de despertar-se; un les endevina aja-
gudes tenint les valls per llit.»

La cortina misteriosa de la fosca, amb el primer bes de sol, ha deixat al des-
cobert un paisatge verge —les muntanyes, vistes com donzelles, ajagudes al llit
que conformen les valls— que «desperta» per acollir «la llegenda». L’autor usa
la prosa Poética per preparar el terreny suggestiu de la tragedia. Aixi, la per-
cepci6 pictdrica del paisatge és descrita inicialment com una visid boirosa de
conjunt que passa «per totes les gradacions emboirades que van dels fosc al
clar» («preludis vaporosos que ens duen de la fosca a la llum sens dar-se’n
comptex). En aquest punt, evidentment, parla el Gual pintor, perd també el
Gual director d’escena que prepara 'efecte inicial del primer quadre de 'obra:

«Lo que quedava destacat amb relleus apagats que s'iniciaven vindra cap anosal-
tres amb E‘}atlmems marcats, farmes estranyes que s'estiren i avancen ajaguent-se per
terra. Perd la llum del Sol que omplenari el paisatge nostre no sera la d’habitud, sing
llum del Sol de Diumenge, que és més mandrés i placid que els dels dies feiners.»®

Un cop iniciat el procés suggestiu, I'autor, com passava al proleg de La cul-
pable, guia el lector de la ma («tot aixd us ho conto perqué vingueu amb mi»).
Aquesta vegada, perd, el mén que mostra és extern a la tragédia. Es un mén
allegoric.

A Blancaflor, al primer quadre, el poble innocent canta, de pura pensa, la
cangé de la bella enamorada i del seu marit absent; 'espectacle que segueix és
un miratge: la materialitzaci6 fantastica de la tonada. A La presé de Lleida, la
cangd popular, personificada com a «Dama cangdy, introduira el drama de
la princesa Margarida; a L’estudiant de Vic, 'Ocellaire —abstracci6 del poeta
popular inconsgient— canta de forma absolutament metateatral, des de dins
del drama, els amors tragics entre Pelegrina i I'estudiant. No és estrany que a
Lairum laidea allegdrica de la musa inconscient i espontania del poble es man-
tingui a ’hora d’introduir la ficcié (no perqué es tracti d'una harmonitzacié
dramatica d’una cangd popular, sind perqué el protagonisme del pastor remet
directament al tema de la «paraula viva»). Aquest cop, Gual contraposa dues
figures: d'una banda, un cavaller-trobador («Eurric»), que busca la inspiracié
en les capacitats artificioses d"un art adquirit, i, de altra, un pastor, que de for-
ma innocent, sense premeditacié ni técnica, eleva al cel un cant sentit i sincer.
Tan aviat com la claror permet distingir les figures, s’observa Eurric, dessota

, 82. L'efecte visual ha d'anar, lbgicament, acompanyat d'un efecte acistic, Per aixd «el conte

d’aquests murmulls de matinada, 'ensambla d’aquests misteris del trenc d’auba, tant poden sug-
erir-nos-els uns corals apagats sense paraules, com una discreta orquestra que invadeixi I'ambent
sic], o tots dos elements a 'hora, si 'acert els guia.»
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un arbre, «entortolligat amb I’arpa». «Jeu de dormidaimpacient o de repds in-
trobable». De la cabana del fons, surt un pastor, que adrega el «bon dia» ales
muntanyes i resa,” Reclama la proteccié divina contra el pecat i I'«infern» car
«de ’aubada a la foscor» existeix un perill cert: «De 1’aubada a la foscor / sols
se sent una remor / que per molts és un turment / perqué els manca dins del
cor / aquell goig del sofriment.» Aquests versets no han de passar desaperce-
buts, tenen una gran importancia. Posats a dir, s6n el que justifica la parabola
tragica. Es aquesta oracié —tal i com explicaré més endavant— el que pro-
porciona la clau de lectura per comprendre el drama existencial de Lairum. De
moment, perd, tan sols serveixen per despertar i per meravellar el cavaller Eur-
ric, que, «sorprés davant la majestat de tanta senzillesa», exclama: «Ai, bon
pastor, si jo pogués pregar tal com tu pregues!» I aixi acaba el prefaci. El mis-
satge espontaneista és evident. Davant del poeta artificis, del poeta arbitrari,
davant del versaire ple de técnica, perd mancat d’una veritable intensitat de
sentiment i d'un sentit congeénit de la simplicitat, el poeta inconscient —el pas-
tor—, que viu en contacte directe amb la terra —amb les muntanyes—, esde-
vé el simbol més elevat de la capacitat creadora de Bellesa.® Sense recérrer a
Maragall, la tradici6 del concepte ve de lluny. Un exemple: el mateix Briz, ha-
via assegurat que quan un home clava «los ulls al cel per a lloar a Déu [...], lo
primer que li ve a la boca és un doll de paraules que ben bé poden anomenar-
se poesia.»

«Eixa —continuava—, segons que surti dels llavis d'un rastic o d’un literat, és
popular o erudita. I diem agd, perqué per més que es vulla, ’home que arriba a ser
poeta a forga d’estudi no sap, no pot fingir aquella candidesa de les cangons de la ter-
ra. [...] Entenenr per poesia pngular la que s'improvisa, no la que s’escriu; la que sent
i fa sentir, no la que es pensa.»®

83. «Cada cop que surt el dia, / Jesiis, Josep i Maria, / me’n vinc al vostre costat, / perqué
I'animeta mia/ sia lliure de pecat./ Me'n vinc al vostre costat / cada cop que surt el dia, / Jess, Jo-
sep i Maria, / no em deixeu abandonat.» El parallelisme amb I'escena primera de La fada de Mas-
s6 i de Morera és més que evident. )

"84. Amb els temps, un cop engegada la polémica sobre I'espontaneisme, Gual matisara el
concepte. «L'artista, quan realment ho és —dira—, se té indubtablement de deure’s en bona part
auna base de solida cultura que agafi i refermi les seves naturals [capacitats]». Imés endavant, «Lo
més hermés que té 'artista €s la seva cultissima inconsciéncia» (Paraules per abans d’Espectres
d'Ibsen. Llegides a Sant Andreu el 22-5-1904. original ms., Fons Gual, Carpeta 36). La idea de
compatibilitzar espontaneitat i cultura s'intensificara encara més dos anys després, «Sabem molt
bé que no serd mai un perfecte poeta el que exclusivament se sotmeti als principis de les lleis li-
teraries, el perfecte coneixedor de lo objectiu i Jo subjectiu, de les divisions i distintes maneres de
ritmar [...], com sabem també que no serd un bon cantaire de lo bell i escaient el que només guiat
de sa inspiracié i facilitat llenci al paper lo espontiniament sortit de sa pensa» «Dels poetes inco-
rrectes i de I'art de fer versos», original ms., Fons Gual, Carpeta 47; vegeu també «D'art i de vida
artistica catalana», original ms., Fons Gual, Carpeta 36.

85. Francesch Pelay Briz: Cansons de la terra, Barcelona, Llibreteria de E. Ferrando Roca,
1866, pag. IX.



44 CARLES BATLLE JORDA

4.2, Lairum: matisacions a Vindividualisme

Comenga l’obra. L’acci6 de la tragédia se situa, com al prefaci, en «una pe-
tita plana a la cima d’una muntanya pirinenca», son les cinc de la tarda. Maria
Salomé i Maria dels Angels arriben des de la vall. Angels, que ha viscut a vila i
que ha estat malalta, puja a veure I'oncle, i també a Lairum, el seu amor d’in-
fantesa, a qui no ha vist de fa molts anys. Les dues dones xerren: segons diu Sa-
lomé, Lairum mai no s’ha recuperat d’una antiga malaltia; és un xicot diferent
dels de la seva edat, es queda amb els ulls fixos i emboirats, amb posat de vell,
amb el front ample ple d’arrugues... De petit, semblava el «Divi Pastor», ara,
en canvi, sembla endimoniat. «Sembla que un vent estrany se me 'emporti» —
es queixa Salomé. «Per mi (amb misteri), s’ha dat al diable». Arriba 'oncle,
que ve d’arreplegar espigol per espantar les bruixes. L'oncle també creu que, a
Lairum, «la quietud de les muntanyes li ha pujat al cap». La seva descripci6 és
idéntica: «De dies mai parla; es passa hores senceres guaitant les fondalades,
mai guaita el cel... De nit somia i enraona somiant.»® I les seves paraules s6n
les segtients: «és meva, I'he trobada, et mato si t'atanses, séc fort, soc jove...»
Finalment, arriba Lairum. Gairebé no fa cas d’ Angels i només esta content per-
qué haura de dormir fora («Millor, no hi ha res que més m’agradi rant com I'es-
tar sol, ben sol sempre.») Els dos joves parlen a soles. Quan.ellali diu que a vila
s’enyorava, ell li demana per qué no se n’anava a ciutat. El reny és significatiu:
«Enyorar-se ? I aquest era el teu mal ? Tu enyoraves lo que havies deixat, jo...
enyoro lo que mai he vist...»

«Has tingut mai ganes —continua— de tornar-te un ocell ben gros d’ales tan am-
p!esqu_e fessin ombra a la terra? Ganes davorrir tot lo conegut per estimar lo mai vist,
perestimar tot alld que deu haver-hi de més hermés en els paratges que ens priven de
veure les muntanyes? Ganes d’esdevenir foc i flamarada per deixar fet una brasa lo
que et volr_a i ser tu mateixa 'aigua per apagar-te, i tenir prou fun;a isaviesa per veu-
reloque hiha més ensota de la terra, i caminara pas ferm per damunt I'ai; ua;:i 1
que mai he vist? Ganes de ser alhora sant i diable p» R

Salomé, que reapareix sobtadament, el renya: «Si vols fer com el pilot del
Vaixell negre, que va morir ofegat per tafaneria de veure les perles i els corals
de mar endins...»

De cop i volta, 'oracié del preludi pren sentit. A Lairum li manca, «dins
del cor», «aquell goig de sofriment»; per aixd no es resigna a no conéixer els
mons desconeguts de més enlla de les muntanyes. Tant se val que el pilot del
vaixell negre moris «deixat de Déu», volia veure les perles i els corals i els va

86. Com els malsons del rabada

s e que apareix a La fada, que es «rebolea» tota la nit temptat
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veure («va veure el que volia»). Aixo és el que compra. La parabola és clara.’”
Gual contraposa els dos principis basics del seu eredo decadent: d’'una banda,
lafam de mirar, la curiositat insaciable; del’altra, la resignacié de viure en la ig-
norancia, en el misteri i en el secret. L’individu fort, jove, sa, com el super-
home nietzschea, posa el primer principi per davant, i el posa sense preocupar-
se del dolor que pugui causar en els altres la seva actitud. Es el que fara Lairum
—encarnacié de l'individualisme— posseit pel desig febrés de satisfer el seu
propi jo («Jo vull ser jo»). I no he usat la paraula «posseit» perqué si. L’actitud
de Lairum és descrita com una malaltia: té neguits quan el sol es pon, fixa la
mirada, es torna roig i després blanc... Per a Gual, la inquietud intellectual
(Pafany de saber) i I’atraccié pel desconegut —factors positius en ells matei-
xos— paden considerar-se influéncies demoniaques sempre que passin per so-
bre d’alld que, de forma determinant, és propi i constitutiu de l'individu: «Mira
els teus companys —retreu la dida a Lairum— tots volen ser fills de la terras.
Lairum, en canvi, no. I é que Lairum problematitza els lligams entre 'indivi-
du i el seu medi. Per comptes d’una relacié harmdnica, intueix ’anul-lacié ab-
soluta del jo. Tal i com ho veu ell, els altres —la seva familia, els pastors— sén
«culpables» d’haver «malgastat 1a jovenesa pasturant com les bésties»; fins i tot
els acusa d’haver-se «empeltat llana pel damunt del cos (per la samarra)». Fet
i fet, per a ell, les muntanyes només s6n «un monstre ajagut i ple de geps».
Sembla clar que I'opcié de Gual davant del vitalisme individualista de Lai-
rum és critica. El pastor esta posseit, ha sucumbit a la temptacié® i aquesta
temptaci —temptacié demoniaca— arriba personificada en la figura allegori-
ca d’un Pelegri que, de nits, s’apareix al jove pastor. Un cop sol, a 'exterior de
la cabana, Lairum rep la misteriosa visita.*® El Pelegri és invisible per als altres;
de fet, viu a 'interior del mateix Lairum («Pensa que renegues de tu mateix si
dubtes de tot alld que et conto, perqué si en mi trobes la teva veu i I'ombra
teva, has d’acabar per volguer-me tant que no sapigues on jo comengo i on tu
acabes.») Es tracta, doncs, d’una visid, no d’un personatge real: una personifi-
cacié que emana directament de 'esperit del jove pastor («El teu vestit s’encén,

87. S’hipot llegir una referéncia wagneriana a L'holandés errant.

88. Segons I'oncle, la temptacié, en un moment o altre de la vida, sempre ataca els pastors,
«La nostra feina —diu— és moﬁ quieta, ens cal tenir el cap molt ferm damunt les espatlles per fer-
la com Déu mana. Si no és aixi, el temps ens sobra per volar sens moure’ns del lloc on ens trobem.
Quant som joves, ens arriben uns dies de [?], que ens fem de Déu o del diable.»

89. Abans, Lairum conta una rondalla: parla d’un rei que, en adormir-se, va deixar caure la
corona i va perdre les joies que hi havia encastades; amb les joies, també va perdre la seva formo-
sa esposa, que va recollir el tresor escampat per terra, se'n va fer un collaret i va seduir un altre

rincep. Es el Pelegri qui li ha explicat la rondalla. La inclusié d’aquesta rondalla al Lasrum con-
Erma quel'acte va queaa.r com a definitiu a Paris. De fet, la rondalla havia de constituir, com d’ha-
bitud en les darreres produccions de Gual, una mena de proleg podtic per a una nova tragédia,
D'Aunor, que acabara titulant-se Canzé d'Orient. A Giltima hora, Gual decideix prescindir d'aquest
preludi i aprofita la rondalla per a Lasrunz; vegeu D’Amar, tragédia moderna en cinc actes, juliol
1901, Paris, original ms., Fons Gual, niim. 1452.



444 CARLES BATLLE JORDA

perd la teva cara s’esborra, com sempre»). Avui és el dia decisiu: el Pelegri ha
vingut per endur-se’l. Simbolicament, el lloc cap on han d’anar és la ciutat; una
ciutat que Lairum té idealitzada i que es concreta en la seva imaginacié com
una riuada sensual de luxiria i d’alegria:

«Caminava per uns carrers llargs i amples com set carreteres alhora, he vist cases
més altes que el campanar del poble, amb portalades d’or i finestrals d’argent i pe-
dreries. De tanta gent com m’ha passada pel costat, quasi tot eren dones, amb uns ca-
bells, uns ulls i unes bogues rialleres que es badaven sense fer-se pregar tan bon punt
jo les mirava. No sé si anaven nues o vestides. He vist carn, i robes fines que voleja-
ven, i he sentit un flairejar estrany d’aprés de pluja, com si hagués plogut en un prat
de bullicis i de flors esbojarrades. He corregut, he cantat, he fet rotllo amb les
cangons meves; al poc les he sentides en boques estranyes que tot cantant-les uns ulls
em deien: “Vine i estronca’m la cangd besant-me els llavis...”»

Elmissatge del Pelegri, fet i fet, s’ha d’entendre com una crida dels instints
més basics. Aquests instints han de triomfar, han de sobreposar-se a d’altres as-
piracions molt més ideals. «Ets jove», «ets fort» —diu a Lairum—, no t'has de
preocupar pels altres: que potser «faran ells per tulo que tu no facis?». En con-
clusié: Lairum ha de deixar el «mén dels Angels» per veure«I’altre tal com és».
I la decisi6 ha estat presa. Amb tot, hi ha un breu moment en qué Lairum dub-
ta. Just quan la dida —Salomé—, des de I'interior de la cabana, cantala cangé
popular amb qué el bressolava de menut. Perd només és un instant. El Pelegri
insisteix («Pensa que a cada moment que perds malmets un avui de for¢a i jo-
venesa que mai més podris trobar») i Lairum inicia alegrement la davallada tot
cridant: «A Ciutat, a Ciutat!»

L’obra, encara que inacabada,” s*ha de llegir, en primer lloc, al costat de

90. A «Poesies d’amor nostre» (Fons Gual, Carpeta 33) Gual transcriu un poema que es ti-
tula «El peté». Diu que és un «fragment que té a veure amb la tragédia d’aquest mateix titol ina-
cabada». A quina tragédia es refereix? El poema és el segiient, «Lairum, el rabada de Rieroles, /
aquell xicot rossenc de pell torrada / que trasca per les prades i per les serres / més lleuger que les
bésties que comanda, / aquell que heu provist de sarré i manta i / volta el basts tot reﬁfant canti-
ries/ i, a pas d’esclops, entre la pols destaca / [quan ?] aixequen els ramats dringant'esquella,.../.
fa temps que viu cor-pres d’una donzella... // Prou la coneix tothom a la Mariagna, / la filla dels
guardia dela Pedrera, / aquella que els diumenges, quan va a missa, / porta un estol de joves al dar-
rera. / Qui no I'ha vist de temps la troba una altra, / de colors marfilencs sembla que es pinta / i,
de més fondo, sos esguards escampa, / somrient perqué si quan li somriuen, / s'amaga prest quan
potdintre 'arbreda / i fa llenya o rostolls o cull espl'g;ﬁ'/ o pastura la cabra per la fira / sempre mar-
cida [?]/ perqueé del tal Lairum esta prendada.» Sembla, doncs, que es tracta de Lasrum, obra que
originariament hauria tingut, com a titol, Ef petd. Potser Gual tenia previst de continuar I'obra
amb I'escena culminant d'un pet6. En aquest sentit, la situacis, probablement, tindria a veure amb
la narracié «Petons», signada el desembre de 1900, que Gual publica a Joventut (nimero de «Cap
de sigle», «Petons (fragment)», any I, niim. 47, 3-1-1901, pag. 27) i que també es guarda original
manuscrita a «Poesies d’amor tiostre». Es tracta de I'encontre i la posterior separacié de dos
amants, entre la nit iI’albada, en la mateixa linia de les darreres proses de Gual («Dos andantes»,
«A la llum del dia») i els seus «Nocturns» poematics. A banda la narracié, quina relacié té el poe-
ma amb la tragédia inacabada? El text teatral sembla arrencar després de la situacié que presenta
el poema. A partir d’una influéncia maléfica, Lairum deixa d'interessar-se per la noia i vol marxar
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La culpable. No es tracta de negar els principis defensats en aquesta pega; més
aviat al contrari: 'individualisme de Lia esta justificat davant la manca d’amor
ila desfeta moral de la societat que I’envolta. Aquesta societat és representada
simbolicament en un entorn industrialitzat; si ho voleu, la cara menys amable,
plena de sutge, de la ciutat. Lairum, per contra, és un individu incapag d'inte-
grar-se harmonicament en el medi purissim en qué viu. Es incapag, a més, de
comprendre I'amor que li professen els seus. La seva situacié és, en conse-
qtiéncia, diametralment oposada a la de Lia. Encara més: la seva idea de la Ciu-
tat és falsa. El punt d'unié entre totes dues obres prové d’aquest simbol: en
contacte amb la muntanya, 'individu t€ la possibilitat de descobrir en ell ma-
teix 'harmonia primigénia (una harmonia que verbalitza a través de les
cangons populars); en contacte amb la ciutat, en canvi, I'individu descobreix
en ell tot alldo que sén baixos instints i egoisme. Paradoxalment, Lairum, per
atényer la ciutat, vol abandonar el paisatge que I’ha vist néixer, aquest medi
amable que acosta ’home ala divinitat. Lia, per contra, tot fugint del medi cin-
tadd, s'allibera d’un entorn agressiu que xoca constantment amb la puresa del
seu esperit. L’actitud individualista de Lia no es manifesta fins al final de
l'obra: hi ha arribat com a iiltima conclusié davant I’escomesa reincident de tot
alld que I’envolta, L'individualisme de Lairum, al contrari, es presenta de bon
comengament, no com una revelacid n extremis; és, de fet, la causa que pro-
voca el drama intern dels altres personatges (sobretot, de Maria dels Angels,
I'enamorada del pastor),

En segon lloc, caldra llegir Lazrumz al costat de Cami d’Orient. D’aquesta
manera, es podra entendre que la critica a I'individualisme no passi per una
desqualificacié global del vitalisme. Gual, per bé que a Lazru sembli defensar
encara posicions decadents, no desqualifica el vitalisme individualista si les
condicions sén similars a les que presenta La culpable. Fet i fet, Lia fa com I'ar-
tista modern que, davant el rebuig de la societat burgesa, fa una ganyota de
menyspreu i s'ailla victori6s en el propi univers creatiun. Tot i aixd, per a Gual,
el vitalisme realment positiu, quan darrera hi ha una veritable voluntat regene-
radora, només pot ser un vitalisme messianic. Aixd és el que es demostrari a
Cami d’Orient.

I encara ens hauriem de permetre una tercera aproximacié. Probablement,
Gual tenia pensat d'acabar I'obra amb una mena de conversié per part de Lai-
rum; un Lairum que retornaria penedit, com a fill prodig, al mén celestial de la
muntanya. Val la pena no passar per alt aquesta possibilitat. En la major part
dels textos dramitics de Gual s’ha posat al descobert la versemblanga d’una
lectura cristiana. En el cas de Lazrum, la utilitzacié del Liibre d’hores apunta, ja
d’entrada, en aquesta direccié. També ho corrobora una obra escrita quinze

cap a ciutat. Per una altra banda, al poema, hi ha alguns motius (el nom de la noia, el pastor ena-
morat, el petd, I'espigol...) que ens remeten directament a Miszers de dolor.
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anys després, Els pastors en revolta.’ En aquest text, Gual transforma |'alter-
nativa decadent del «goig del sofriment» en un missatge cristia de resignacid i
amor. Contraposa 'ideal vitalista de Lairum («baratar la quietud vella per un
esclat de passions noves») a 'aspiraci6 cristiana d’humilitat i sacrifici. Per
aconseguir aixd, Gual contraposa la figura lluminosa del Divi Pastor (aquella
imatge que recordava el Lairum d’abans de la «malaltia») al personatge male-
fic de la Fada (un alter ego del Pelegri). La Fada, vexada per I'oblit dels homes,
ha esdevingut temptacié enganyosa de vida i missatgera de mort. S’expressa
aixi: «De la Goja de Lanés / s6c la filla maleida, / desamor m’ha maleit / i sem-
brar la mort voldria»™ Els pastors de la muntanya sucumbeixen enfollits a la
seva crida. Només un combat final de totes dues allegories podri resoldre la
qiiestio.”

91. Els pastors en revolta, 1915-1916, original ms., Fons Gual, niim. 1444, L'obra va ser es-
trenada per ’Escola Catalana d'Art Dramatic, al Coliseu Pompeia, el dia 1-VII-1916.

92. Enaquesta obra de maduresa, les referdncissala La fada de Massé i de Morera sén molt
més explicites, sobretot pel quefaala ]legenda ala crida seductora, i també al dialeg entre Pastor
i Rabada de Iescena segona.

93. Abanda Lairum, la imatge simbolica del pastor, per aquestes dates, també apareix en una
altra obra teatral de Gual, Les enamorades ('obra data, aproximadament, del mateix any 1900.
Original ms., Fons Gual, nam. 1536). El manuscrit, tanmateix, és un esborrany de dificil lectura
que recull el material de dues o tres histories independents. La histdria que es conserva més defi-
nida presenta dues dones —Lia i Lai6-— enamorades d’un mateix home, un pastor. Al final del
manuscrit, Gual redacta el que —suposo—- hauria pogut ser 'argument definitiu: un noi és
promés a una noia rica perd s’estima la minyona de qui espera un fill; la minyona fuig, el noi ac-
cepta casar-se i mor el mateix dia de les noces d’un atac de cor. Les dues enamorades es troben a
I'església i van juntes a I'aplec on moren d'exaltacié I'una al costat de I'altra. El rabadi també
tindra un paper important a la tragédia Mareolfo, de 1907, original ms., Fons Gual, niims.1437 i
1438. L'escenari pastoral de Lasrum també es reprodueix en algunes mnferenﬂes Per exemple,
«Escoles Pies. Conferéncia 1"», 27-1-1906, original ms., Fons Gual, Carpeta 40; o també, al voltant
de la idea espontaneista, «Concepte general de la miisica», conferéncia llegida el 12-1-1907 a Ter-
rassa, original ms., Fons Gual, Carpeta 40. Finalment, per globalitzar el mén del pastor en I'obra
de Gual, cal llegir «Estampes d'una vida de pastor» (1922) inclés a «Antologia poética», dins Mis-
teri de dolor, precedit de Donzell qui cerca muller, Barcelona, Selecta, 1949, pags. 225-240; també
originals ms. Fons Gual, Carpeta 33.



CAPITOL 12

1. Car A PARfS: A LA RECERCA DE LA PAU I DEL PRESTIGI

Després «d'un llarg periode de dubtes», d’acord amb «un desmesurat de-
sig de llibertat i d’emancipacié», I’any 1901, Gual decideix marxar a Paris. Les
batzegades amb I'Intim, les ridiculitzacions i les polémiques I'han «fatigat del
cos i de I'animas fins al punt de fer-li desitjar un canvi d’aires.! Mort el seu
pare, Gual opta per traspassar el negoci familiar als seus associats —els ger-
mans Barral— i emprendre un cami nou cap a un munt de «coses pressenti-
des». La decisi6 és arriscada. D'una banda, necessita liquidar el negoci per po-
der sobreviure a la capital de Franga;? de I’altra, si renuncia a la litografia, no té

1. «Elseguit de lluites que venia suportant —reconeix—, potser massa tocades d’amor pro-
pi, un moment arribat m’esclavitzaven per complet, i tant en el fet teatral com més enlld d'ell, les
divagacions van estrényer cada cop més el cercle on em movia, amb perills que em calgué conjurar
re‘lpigament, perqué haurien pogut transcendir als qui em voltaven.» Gual: Mitja véda..., pag. 125.

2. Pel que fa a la subsisténcia, Gual també parla d’uns «encirrecs editorials» i uns «altres de
decoracié». Pel que fa als primers, es refereix probablement a una hipot&tica corresponsalia a Jo-
ventut (cal recordar que Gual consta com a collaborador des del primer niimero de la revista; ve-
geu «Colaboradors d’aquest periddich», Joventut, any I, nim. 1, 15-2-1900, pags. 2-3). Pel que fa
als segons, d’abans de marxar coneixem, del gener de 1901, la coberta per a Ton i Guida (Hénsel
und C%rete[, rondalla lirica alemanya, llibre d'Adelaida Wette, masica t}:: Humperdink, traduccié
(ada‘ftada a la missica) de J. Maragall i A. Ribera, Barcelona, Joventut, 1901 (podeu trobar-la re-
produida a Batlle, Bravo, Coca: Adrid Gual..., pag. 18); algunes illustracions per a Pé/ & Ploma
(per exemple, niim. 66, 15-12-1900) i alguns Segells per a la Unié Catalanista. Un cop a Parfs, cal

lestacar que, per mediacié de Sert, Gual coneix Alfons Mucha —«perfecte schec ala moda; un bel
hormme molt afable, i de posa gairebé afectada, que vivia una solteria a ' Adonis en el seu estudi en-
clavat al quartier de Val de Grace, d'acord amb la seva psicologia estética preciosista» (Mitja
vida..., pAg. 131)—, el qual, segons que sembla, li facilita alguns encirrecs. D'aquesta faceta del'ac-
tivitat parisenca de Gual, només es conserven del cert uns plafons pictérics per a una capella fu-
neréria; vegeu-los reproduits a a Batlle, Bravo, Coca: Adrid Gual..., pag. 211. Pel que faa'obrade
Humperdinck i Wette, Gual, a partir d’una iniciativa d'Antoni Ribera, havia tingut la intencié de
muntar-la en la mateixatraduccié de Maragall. Ho explica Oriol Marti des de Joventut, «[Ribera]
resolgué, de moment, i com ensaig i preparaci6, donar a conéixer 'obra de Humperdink. Amb
constincia i fervor, trid virios artistes joves, als qui ensenya la partitura valent-se de la fidel tra-
duccid catalana que feren en Maragall i ell. En alguns concerts don a congixer el magnigic prelu-
di, que fou molt aplaudit, fins en efLiceu. Tot ja estava a punt: l'autor, entusiasmat, els hi donava
tota mena de facilitats; en Gual tenia preparat i estudiat lo referent a la m2ése en scéne; sols faltava
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res que li cobreixi les espatlles. Es un salt al buit, i aixd en un moment en qué
Gual pretén consolidar les seves relacions amb Dolors de Sojo.” El més proba-
ble és que, a Franga, el jove dramaturg busqui el crédit d’artista, la posicié so-
cial i el prestigi que dubta d’obtenir si es queda a Barcelona regentant el seu ta-
ller. L’exemple d’alguns companys i coneguts com Josep M. Sert, Ramon
Casas, Isidre Nonell o Hermen Anglada exerceix probablement alguna mena
d’estimul.’ Ben mirat, per als artistes catalans, anar a Parfs gairebé s’ha con-
vertit en una revalida ineludible i de bon to.” I, amb tot, algunes veus advertei-
xen d’aquesta obsessié per I'estranger. Vet aqui el perill: que els poetes no obli-
din, enduts pel cant de les sirenes del nord, la veu de la propia terra.

«Este estranjerismo —diu Maragall—, muy provechoso basta cierto punto en el
sentido de armonizar nuestro sentimiento estético con el general de los tiempos y de eu-
ropetzar nuestra expresion, no debe, sin embargo, conducirnos a un cosmopolitismo li-
terario y artistico que nos descaracterice, pues entonces, a fuerza de querer ser mucho
nos convertiriamos en algo insignificante, es decir, en nada.»®

Concretament, en I’Ambit teatral, els autors —i Gual s’hi deu reconéixer—
han fet atencié a Ibsen, Maeterlinck, Tolstoi 0 D’Annunzio i han produit
«obras ibsenianas, maeterlinckianas, etc, que de catalin apenas tienen lo exte-
rior, el vocabulario, y de personal el amaneramiento». Totes aquestes influén-
cies, mal paides, poden explicar «falta de personalidad» o, simplement, «preci-

lempresan i també es troba a I'altim; perd com que no es tractava d’un melodrama amb descar-
rilaments i altres desgracies, ni d'una mzdgta amb cascades d'aigua natural, aquell senyor no volgué
acceptar les condicions imposades, és a dir, que es presentés 'obra com se devia, i en Ribera pre-
feri plegar» Oriol Marti i Joaquim Pena: «Hansel und Gretel. El poema. La partitura», Joventut,
any II, ndm. 50, 24-1-1901, pags. 80-84. L'obra es va estrenar al Liceu al cap de pocs dies i al mar-
ge de la iniciativa primera dP Ribera. Segons la critica de Joventut, els resultats no varen ser gaire
satisfactoris; vegeu Joaquim Pena: «Hdnsel und Gretel al Liceu», Joventut, any I, ndm. 51, 31-1-
1901, pags. 97-100.

3. Vegen, d’aquest periode, la copia d’una carta intima conservadaentre els papers dela Car-
peta 33 del Fons Gual; vegeu també la coldeccié de poemes «Paris. poesies», originals ms., Fons
Gual, Carpeta 33. Gairebe tots aquests poemes giren al voltant de la tematicaamorosa i de Jacca
sacié d’enyorament, i no aporten gaires dades d'interés per avaluar la produccié dramatica de
I'etapa parisenca.

4. A banda Josep M. Sert, Gual fa una llista del catalans amb qué es relaciona a Paris: Xa-
vier Gosé; Pablo Picasso, Jaume Brossa, Joan Pérez Jorba, Manuel Feliu de Lesmus, Isaac Al-
béniz, Alfons Maseras, Maria de Gay, Eduard Marquina i Aleix de Togores; vegeu Mitjz vida...,
pag. 136.

5. ' Una situacié que Miquel Utrillo descriu amb marcada ironia, «No passa dia sense que es
faci esment de lo que fa i desfa Barcelona en totes les Arts; a cada pas se troben comentaris retros-
pectius de I'incansable progrés de la Pintura, I'Escultura, I'Arquitectura i demés arts que deurien
ésser belles; ens escruixim de lo que havem adelantat des de que marquem els anys amb el 8, que
sols s’ha mort enguany, i ja van escassejant les famihes que no tenen almenys un xicot a Paris fent
d'algun ofici artistic. g ] Encara és hora i el temps és prou per a tenir-ho tot preparat per fer una
Exposicié que seria un element poderosissim per a destruir el mal paper que fara a Paris el conjunt
invisible de I’Art Cartald.» «Projectes», Pél & Ploma, niim, 40, 3-3-1900.

6. J. Maragall: «Arte y Patria», Diario de Barcelona (14-3-1901).
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pitacidn». Cal de totes totes que |'artista aprengui «a sentir en su alma catalana
lo que del arte universal bay en el alma septentrional, o eslava, o italiana, del
maestro admirados; només aixi Panima de Partista, «as? influida, cantard en ca-
taldn su cancion propias. Gual és conscient de tot aixd, el seu teatre parisenc su-
posara un intent explicit de conciliacié entre la personalitat catalana i els mo-
dels estrangers del nord.

1.1, «Elteatre populars a I'Associacio Popular Regionalista: una declaracid
de principis

Dos mesos després de 'article de Maragall, Gual marxa a Paris. Perd sem-
bla que hi va amb la lligé ben apresa. Potser és per aixd que, simbdlicament,
pren I"opcié d’acomiadar-se de Barcelona amb una declaracié piiblica de prin-
cipis i d’intencions: encara que se’n vagi a Paris, la seva voluntat és la de fer
obra catalana per tots quatre costats. Qui sap, potser Gual s’ha sentit alludit
pels mots de Maragall?

«Supongamos —sentencia el poeta de la «paraula vivas— gue un poeta se enamo-
ra de la musa popular y se deleita largamente en las canciones y dichos de la tierra. Si el
poeta es verdadero, acabard por hacerse un alma popular personal que, en sus momen-
tos de inspiracidn, cantard como el pueblo... hecho poeta en él. Pero si él no es un poeta
completo, si no ha tenido fuerza asimiladora, se creerd inspirado cuando sienta una can-
cion popular muy bella y su obra serd un eco de ésta, no un canto de su alma, indiferen-
te a lo que passa fuera de ella.»’

Es possible que Maragall faci refergncia a les «harmonitzacions» de
Gual?, que les consideri un teatre falsament popular? De fons, les materxes
qiiestions de sempre: la necessitat d'una disposicié creativa exempta d’egois-
mes, d’una actitud integradora i sincera, i també, és clar, d’'una accié creado-
ra espontania.

Curiosament, la conferéncia de Gual —perqué d’aixd es tracta— és basi-
cament una demanda de sinceritat; i, curiosament també —després de fer
P’elogi dels models estrangers que poden permetre un perfeccionament de la
nacio i dels seus homes—, una defensa abrandada dels recursos que propor-
ciona la propia terra a I’hora d’engegar una croada d’educacié estética del
poble. El titol de la xerrada és forca orientador: «El teatre popular».® I la de-
claracié d’objectius també: «vull posar-vos de manifest la manca d’aquest
teatre a casa nostra, els prejudicis que la tal manca ens porta, d’on podem

7. Ibid.

8 Adrii Gual: «Fl teatre popular. Plan-estud; llegit en «’Associacié Popular Regionalista»,
la nit del 2 d’abril de 1901», Joventut, any II, nams. 63, 64, 65, 25-4-1901, 2-5-1901, 7-5-1901,
pags. 288-290, 307-309, 315-317.
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treure’l i els béns que pot reportar-nos repercutint en I'educacié artistica de
la nostra massa.»

De primer, Gual fa una mica d’historia del teatre. Després de repassar els
principals referents del teatre universal des de la Grécia d’Esquil fins a les aca-
balles del segle xvii, estableix dues etapes: I'etapa del «teatre historic», que
abraca el periode citat, i I’etapa del «teatre contemporani», que s’estén al llarg
de tot el segle x1x. Mentre que el primer ha estat un teatre intimament vincu-
lat al poble, el segon «salvo rares excepcions, en son conjunt ha tendit d’'una
manera clarissima al mercadeig del sentiment». Es a dir, Pautor contempora-
ni, per comptes d’educar el poble, s’ha preocupat tan sols d’afalagar-lo. El
benefici econdmic ha passat per damunt dels guanys morals fins a 'extrem
que al public se li han «afeminat els sentiments» i «adulterat les passions».
Gual insisteix: el teatre, tal com es fa en I'actualitat, només serveix per male-
jar el poble; si s’aconsegueix que el teatze canvii, també canviara la collectivi-
tat. La novetat del discurs, doncs, rau en el fet d’acomboiar la teoria amb un
minim de referents historics. Certament, ’argumentacié és escassa i el tall en-
tre les dues etapes és forca arbitrari; aixd no obstant, Gual intenta per prime-
ra vegada que la seva valoracié del teatre contemporani estigui avalada per
una perspectiva histdrica, que no sigui només una apreciacié personal amb
més o menys fonament.

Ja fa alguns anys que s’ha iniciat la reforma del «teatre contemporani»
—assegura 'autor—; el tret de sortida I’ha disparat Wagner, que ha concebut
«l’art escénic com reunié de quants elements fossin precisos per completar la
impressi6 desitjada, arribant en tots sentits a I’alta suggestié de lo anhelat.»™
Amb la referéncia a Wagner, Gual comenga a descabdellar el seu eredo artistic
particular. Aixd, que a aquestes algades pot semblar redundant i de poc in-
teres, és d’una gran transcendéncia. Precisament per aquest motiu he parlat de
«declaraci6 de principis»: la conferéncia de 1901 permet observar tots els esti-
muls que han impactat I'obra de Gual des de 1893 i, al mateix temps, consta-
tar-ne la vigéncia. En poques paraules, «El teatre popular» (la conferéncia)
permet fer un diagndstic, un estat de la qiiesti6. Més encara: permet entendre
el fonament de les propostes dramatiirgiques elaborades per 'autor sota els
teulats del guartier latin de Paris. Per exemple, si ens fixem en la idea de sinte-
si de llenguatges artistics, entendrem I’elaboracié d’un tercer Nocturn; si pa-
rem atenci6 en la idea d’usar el «teatre popular» com una base dramatirgica
que pugui garantir 'autenticitat d’expressié autdctona a ’hora d’integrar els
estimuls europeus, s’illumina netament la confeccié de Misteri de dolor. Tam-

9. Ibid., pag. 288. I més endavant, «[La conferéncia és] 'exposicié d’alguna cosa que I'es-
timo trascendent per al bé del poble, que avui sol viure en un descuit d’emocié que fa tristesas,
pag. 307.

10 Ibid,, pag. 290,
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bé és cert que no cal recorrer a cap conferéncia per estudiar 1'elaboracié dels
textos esmentats; en tot cas, com a discurs programatic, el text de la xerrada
ajuda a comprendre ’estranya pervivéncia d’uns referents diversificats —i la
seva integracié— en 'obra de Gual a cavall dels dos segles. Repassem-ho.

En primer lloc, Wagner, que, «al trobar la perfecta fusié de la paraula amb
la musica», va saber proporcionar al mateix temps «la delectacié justa al fons
del nostre esperit», al qual li cal «’emocié de lo palpable», i «I’'emocié de lo
inexplicable.»' En segonlloc, la tradicié francesa, que ha tendit, més o menys,
cap al realisme (malauradament -—observa Gual—, aixd no ha impedit, salvant
honroses excepcions, el «melodrama», «la intriga», «el patriotisme un tant
axavacanat, «els grans espectacles», «lo aparat6s de 'escena» i «lo flamant de
les robes»). En tercer lloc, el «teatre intellectual» de Suécia i Noruega, dissor-
tadament «més savi que sentit» (si s’exceptua, obviament, el «gran Ibsen»). I,
en darrer terme, dos noms de la dramarirgia francofona —Maurice Maeter-
linck i Peladan, «que han senyalat camins d’espléndida senzillesa»—iun dela
dramatirgia anglofona: Shakespeare.® El problema és que els «exemples citats
no poden interessar d'una manera espontania a la massa inculta, que és la que
es tracta de reanimars. Cal un pas previ, i aquest pas, sempre segons Gual,
I’han de fer els dramaturgs autdctons tot prenent alld que «tenim arraconat i
pot servir per a I’obra gran d’educacié espiritual del nostre poble». En aquest
punt entra en joc el concepte de «teatre populars.

Que és el que «tenim arraconar» i pot servir de matéria prima per a la con-
secucio d'un teatre eminentment emotiu i educatiu? No es tracta, evidentment,
de la tradicié teatral catalana. El teatre catal, en opinié de Gual, «no ha sigut
fins avui altra cosa més que una iniciaci6é que va pendre peu en les gatades pre-
dilectes dels nostres pares, sens un fi verament artfstic, i quan va voler ser-ho,
va caure en el ridicul».”* Primer de tot, cal fer-se carrec de quins sén els objec-
tius més enlairats del teatre. L’abast de la seva missi6 educativa 'exposa Gual
per boca de Schiller:

«Diu Schiller que el teatre secunda la justicia social, i que és escola de sabiduria
practica, guia en el cami de la vida i clau segura per a descobrir els secrets del cor; que
ensenya a ’home a conformar-se amb el seu desti, i contribueix a formar Vesperiz mna-
cional »"

11, Ibid., pag. 290.

12. Després, d'aquesta exposicié, al llarg de la segona entrega de l'article-conferéncia, Gual
es dedica a exposar les menes d’emocié que busca el «teatre contemporani» i les dificultats que te-
nen per proporcionar una veritable educacié estética. Sén les segiients: la del «riure», la de la «in-
triga o esplendor», la del «cap» i la del «cors. Es interessant veure com Gual, tot parlant de
P«emoci6 de la intriga», es revolta, gairebé en un sentit politic, contra els que abusen del «senti-
mer;l[ \:ftge del pobles. Pel que fa a «I'emoci del cap», Gual insisteix a relativitzar el valor del tea-
tre d’idees.

13.  «El teatre popular», pag. 309.

14. Ibid.
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En poques paraules: «!’esperit del nostre poble necessita un aliment espiri-
tual que no se li déna.» Ara bé, qui té I'obligacié de proporcionar-lo, aquest
aliment? La resposta no pot ser més explicita:

«Ningii més cridat a preocupar-se’n que I'exércit de crevats que amb nom d'ar-
tistes i poetes tenen la santa missi6 de vetllar pels esperits adormits. Un dels factors
que més poden interessar per aquest despertament és el teatre, per ser tot ell una im-
pressid directa, cridada a reproduir, amb tots els elements imitatius de la naturalesa,
quantes’visions i epissodis poden commoure d’una manera que, després d’absorbir,
eleva.»t

La mateéria prima per als «educadors», és a dir, per als homes de teatre, ha
de ser I'«art popular», Perqué «tot lo que ha persistit de sentiments altament
estétics ha vingut de les fonts populars, ha sigut fill de les tradicions i les lle-
gendes». | en s6n un bon exemple, fora de casa i al llarg de la historia, tots els
elements adduits: els grecs, I'8poca medieval, Shakespeare, Goethe o Wag-
ner.' Es aixi com Gual inicia la tercera part de la seva conferéncia. $’ha pro-
posat reivindicar una vegada més els seus intents i la seva teoria sobre el «tea-
tre popular». Legitimar-los com a fase preparatdria, com a etapa prévia
—imprescindible— abans no es divulguin els models regeneradors del teatre
estranger de primera linia. El treball amb I'art popular abona el terrer espiri-
tual del poble i el prepara per rebre les llavors dels corrents moderns. Sense la
primera fase, és impossible que aquestes llavors germinin i que, per tant, s’ob-
tinguin els fruits desitjats de I'educacié estética. «Teatre popular i «teatre es-
tranger modern» no sén principis incompatibles. Sén, més aviat, principis
complementaris.

A ’hora de redefinir la seva idea de «teatre popular», sobta una mica que
Gual insisteixi en els conceptes basics que s’enuncien al proleg inédit de
Blancaflor: al fons de les animes hi ha belleses adormides que reposen des
dels dies felicos de la infantesa; sén belleses que només es poden actualitzar
escoltant de bell nou els cants tristos de la mare a la vora el bressol i la cadén-
cia de les cangons i de les llegendes antigues."” Malgrat les repeticions i la

15. Ibdd.

16. Gual cita la «Carta-proleg» a Villot: «La llegenda, sia la que es vulga I'época i la nacié a
qué pertany, té I'avantatge de compendiar exclusivament lo que aquesta &poca i aquesta nacid te-
nen de purament huma i de presentar-ho baix una forma original senyaladissima, i per lo tant in-
telligible al primer cop d’ull.» Ibdd.

17. «La primera espurna d'art que ens han posat aI"anima ha sigut per boca d’una dona co-
vant els nostres somnis, com si la dona, missatgera dels angels, rebés d’ells la missi6 d’adormir-nos
dolgament, disposant-nos al despertament dels encisos. Quan infants com a infants, quan homes
com a homes. Lo que ahir era una senzilla cangé, avui pot ser tot un poema. Coratge, germans! El
saltant d’aigua ja el tenim!» (ébrd., pag. 316). Després de fer la descripcio ideal d’un local teatral
dedicat al «teatre popular», Gual es queixa del fracas de I’estrena de Blancaflor i l'atribueix al fet
que €l piblic no va ser I'adequat: allo hauria hagut d’adrecar-se al poble senzilli no pas a la sofis-
ticacié d’aquell «piiblic que es diu cult».
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queixa, perd, Gual té I'habilitat d’introduir dues idees relativament noves.
En primer lloc, el cant popular és substancial per garantir la supervivéncia de
la patria: és el lligam entre les generacions passades i les futures, la transmis-
si6 inconscient de les esséncies. Si es té en compte que totes les cangons po-
pulars han nascut «de la bondat i I’hermosura», s'obté que el futur de la na-
cid, quan intercedeixen les cangons, és en mans d’homes «bons i hermosos»,
és a dir, ’homes educats estéticament. En segon lloc, Gual postula la uni-
versalitat de lallegenda. Quan es parla d’«art popular», no es parla només de
la «llegenda purament nostra. Totes les llegendes sén germanes i totes sén
hermoses, i sols amb elles i per elles poden éls homes arribar a la comprensié
dels secrets humans.»™® Per aquesta banda, no em puc estar de glossar, una
vegada més, la famosa sentencia maragalliana: I'anima catalana, traduida per
les cangons i les llegendes, és la concrecié de 'anima universal que brolla a
través d'una terra determinada. Elllegendari universal esta indefectiblement
emparentat.’

Ja per acabar, val la pena destacar el fet que Gual finalitzi la seva con-
feréncia amb un to ben propi del nacionalisme vitalista.>® Siguem joves —din—
«mal el pes dels anys ens mati», siguem forts, siguem bons «i esdevindrem dig-
nes d’animax i farem «una obra regeneradora del bon sentit».*

18. Ibid, pag.317.

19. Poc després, a Paris, amb &nim de continuitat i fent referéncies a la conferéncia de 1901,
Gual redacta un article titulat «L’art Populars. En destaco, a propésit dels conceptes d’«harmonia
universal» i d’«apostolats, el segiient fragment, «La felicitat de tots els pobles es deurs, si existis
un dia, a la germanor de sentiments. Quan tots els homes vibrin al so gzcords semblants, ’har-
monia universal serd un fet. Aquesta harmonia que es preté dels pobles, pot néixer solament de
I'anima del mateix poble. La llegenda és I'anima. Cal, doncs, que els homes la descobreixin, i els
artistes son cridats per un tal apostolat. Per aquest cami, doncs, podem clarament veure que'obra
d’art, a tal punt portada, és obra d’humanitat. Tots els artistes, pel sol fet de ser-ho (si ho s6n de
veres), tenen un fondo d’hermosura introbable i no es poden refugir d’aportar al mén tot alld que
puga augmentar en ells la claraevidéncia [sic] d’un sens fi d’admiradors que avui dormen en les te-
nebres de la ignorancia. Crec que ja us ho he dit tot.» Adria Gual: «L'art popular», original ms.
Fons Gual, Carpeta 47.

20. Aquest mateix any, per exemple, Gual collabora en la campanya dels Segells de la Unié
Catalanista. En dissenya un de commemoratiu de I'Assemblea de Terrassa. La imtageria naciona-
lista es fon amb els motius recurrents de la plastica gualiana: 'arbre arrelat a la terra curull de bran-
ques florides, el llibre sagrat travessat per 'espasa Elé la luita, la muntanya sagrada (Montserrat) i,
encerclant-ho tot, el motiu central del cor; vegeu-lo reproduit a Batlle, Bravo, Coca: Adrid Gual...,
pag. 24. Pel tema dels segells, vegeu Marfany: La cultura del catalanisine, pags. 249-251.

21. Després de la conferéneia, es va llegir Blancaflor. Tant la nota a peu de pagina com, anys
més tard, el conegut proleg <Al st. Joseph Carner, insisteixen a comparar el fracas de I'estrena
amb la recepcié entusiasta davant del jovent —«de divuit a vint-i-cinc anys»— de la «Popular Ca-
talanista». «No era aquell piblic de la mena d'aquell altre que hem parlat que en junt ompliala sala
d’aquella nit trista (?)[aix{ a 'original] —comenta Gual—, era gent que puja, que ha sabut flairar
les flors amagades que a ’entorn de nostre bressol varen arrelar’s i que no treuran brotada fins que
el nostre esforg les faci floss evidents, i, al revés d’aquella altra nit, aquesta va ser per a mi d’espe-
rances, i vaig veure clar que tot lo passat queda perfectament explicat amb tres paraules encorat-
jadores: #o era hora.» «Al sr. Joseph Carner», dins Blancaflor, pag. V.
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1.2.  Dues decepcions: els Jocs Florals i el Teatre Liric

Pocs dies després de la conferéncia, Gual és guardonat amb un «primer
accéssit» a la Viola d’Or i d’Argent en els Jocs Florals de 1901. La composi-
¢ié premiada pel consistori és «Angels (retaule)». Lema: «Visions». La dis-
tincié, que segons com es miri, pot semblar un motiu d’orgull i de satisfaccio,
ve a sumar-se, ben al contrari, a la pila de desencisos, a les «fadigues de I'ani-
ma» i ales fissures en I’«amor propi» que, a la llarga, faran que Gual se’n vagi
a Paris. El poema, de fet, ha estat concebut el 1897.” Gual, perd, no s’ha de-
cidit a presentar-lo fins a la convocatoria del 1901. Ho explica d’aquesta ma-
nera:

«Va ser aleshores que massa de bona fe creia en la sinceritat dels consiszoris dels
Joes Florals. Una vegada guanyador en un sol any de la Viola 1 'Englantina, anava ala
caga d’altre premi ordinari per arribar al mestratge (més per als altres que no pas per
ami), perd, a I'adonar-me que s'establien torns, la meva decepcid va ser massa forta i
vaig triar voluntiriament per aprenent. No sé si algun dia acabaré «Angels». Servo
aquests fragments per la historia intima que significa per a vosaltres. La idea em se-
duia. I encara, passats tants anys, m'és ben estimada »”

Gual estd convencut que el seu accéssit és el resultat d'una conxorxa (cal te-
nir present la polémica que han generat els dos premis guanyats I’any anterior:
«La Mare de Déu» i «Els segadors d’ara») orquestrada pels seus detractors
amb la finalitat d’evitar a qualsevol preu que li sigui atorgat el mestratge en Gai

22. «Aquesta composicié —reconeix Gual— la vaig escriure per enviar-la als Jocs Florals del
1897 i, una vegada fet, vaig comprendre que per tot alld de les libertats (literaries) que tan miren
els ccnsis[oris%'lauria caigut al foc, i aixd va decidir-me a guardar-me la. Després me n'hi alegeat
perqué, de mica en mica, me I’he anada estimant molt i avui és de les que més simpatia hi tinc d’en-
tre les meves.[...] En lloc d’aquesta, vaig enviar alsiocs Florals d’aquest any «Llac encantats, que
obtingué segon accéssit a la Flor natural» Nota a «Angels (retaule)». original ms., Fons Gual, Car-
peta 33; vegeu el poema també a «1895-1897 Proses i poesia», Fons Gual, Carpeta 34 (és la versié
més primitiva). Publicat a Jochs Florals de Barcelona, any XLIII de la seva restauracié, Barcelona,
Estampa de La Renaixensa, 1901. El poema descriu com, amb I'arribada del capvestre, els «set an-
gels de la tarda» baixen dés del cel, amb les seves «arpes d'or i platas, per «endporm:'scam la plana.
Un d'ells fa de mestre de cerimanies i canta «l’oracié de cap al tard»: beneeix les muntanyes i les
valls, «f2 petons a la boira alta», «vigila les cases fosques» i escampa «flaire de dolg repas». L’ora-
cié é pautada per una breu tornada, «Ave Maria». Quan tot s’ha adormit i el cel és estelat, tornen
al cel i, des d’alli, encara vetllen i van cantant «Santa nit, Santa nit». Vilaregut cita el poema coma
inédit 'any 1898 («Adria Gual», La Veu de Catalunya, any VIII, ndm. 18, 3-5-1898, pags. 145-
146). Per tant, quan, el 1901, és nomenat secretari del consistori, fa coneix el poema. En la seva
memiria, justifica els aspectes més evanescents de la composicié atesa la seva condici6 de «retau-
le», «Son autor —diu— la califica de «retaule» i, en efecte, la calificacié no pot ésser més justa
Transpira un encantament boirds de vesprada serena, en lo que s’hi dibuixen suaus perfils esllan-
guits ge]s angels, al punt de recitar, amb monotonia corprenedora, I'oracié de la nit. La poesia
sembla inspirada en tn retaule de Fra Angélic»; vegeu «Memoria del secretaris, dins Jocbs Flo-
rals..., pag. 46.

23. Nota a«Angels...».
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Saber. Paradoxalment, d’aquest estat de frustracié Gual en treu 'empenta su-
ficient per iniciar una nova pega teatral. Sera a Paris. Als pocs dies d’arribar-hi
(entre el 15 i €l 25 de maig), basant-se en la imatge central d’«Angels», iniciara
la redaccié de Nocturn ném IIL Els Sants Enigrants o La nit al desert* L'obra
quedari enllestida el dia 17 de juny. Immediatament, en fara una copia acolo-
rida i l'enviara a Vicent D’'Indy. Queda clar, dones, que a Paris Gual no hi ha
anat a passar |’estona.

La renovacié de l'interés pel «drama musical», més enlla de I'estimul que
suposa 'adaptacié del poema, també té a veure amb una altra mena de decep-
cié. Em refereixo a la participacié fallida de Gual en el projecte de Teatre Li-
ric Catala endegat per Morera i Iglésias. Segons la programacié del Tivoli,
Gual ha d’estrenar-hi una obra titulada Lz ##via, amb misica del mestre Pere
E. Ferran. La representacié mai no arriba a realitzar-se: problemes de temps.®
A banda els impediments prictics, de ben segur que, sense voler-ho ni desitjar-
ho, Gual es troba al bell mig d’una picabaralla ben galdosa. Tota la programa-
ci6 de gener i de febrer del Teatre Liric Catala ha estat envoltada d'una forta
polémica que, tal com fa constar el detallat estudi de Margarida Casacuberta,
abraca des de «problemes d’ordre t&cnic —actors mancats de formacié, de mé-
tode de treball i d’experiéncia, llibrets i partitures escrits a correcuita, esceno-
grafia poc treballada, improvisaci6 excessiva, etc.—, fins a problemes que afec-
ten els mateixos criteris de seleccié de les obres a estrenar»?® Atrapat de ple en
un conflicte d’interessos i d’amistats, Gual no sap quin partit prendre: si s’ob-
via la posicié que adopten les publicacions didries (en linies generals, La Re-
naixensa es mostra forca critica, mentre que La Publicidad, La Vanguardia i La
Veu de Catalunya, amb algunes puntualitzacions, mantenen una actitud de
benvoléncia),2’ Gual se sent pressionat, d’una banda, per la dura critica del
seus companys de Joventut (Lluis Via, Joaquim Pena i Emili Tintorer) i, de1'al-
tra, per la defensa de 'empresa que han assumit els amics de P&l & Ploma, so-
bretot Eduard Marquina (amb el qual acaba de collaborar en la illustracié del

24, Nocturn niim. Il Els Sants Emigrants o La nit al desert, original ms., Fons Gual, ntim.
1401 (dos manuserits). «De temps pensat o concebut —diu Gual tot prologant I'obra—, no anava
en son principi destinat al’escena. Tenia de ser un poema, perd mentres li anava donant forma per
dintre, se m’apareixia cada vegada més plastic, i, en el seu esclat, no he pogut prescindir de fer-lo
escénic.» Proleg a Nocturn ndm. 111 (als dos manuscrits).

25. «FEl treball contra rellotge a qué s’hagueren de sotmetre els llibretistes i els compositors i
la sobtada interrupcié de la temporada reduiren el nombre d’obres presentades.» Avifioa: «L'em-
presa del Teatre Liric Catald», dins La maisica i el modernisme, pags. 287-311.

26. Casacuberta: «El Teatre Liric Catald, un projecte poléinie», dins Santiago Rusitiol...,
pags. 411-416 (cita de la pag. 412).

27.  «Els motius d'una tal condescendéncia tenen molt a veure amb la identificacié d’aquests
critics i de les publicacions que representen amb els pressupdsits basics del Teatre Liric Catala, su-
ficientment malleables com per permetre una comunié d’intergssos idgologics d’entrada inconci-
liables. En aquest sentit, la integracid, en la idea primigénia del Liric, de modernisme i catalanisme
d’acord amb una explicita voluntat regeneracionista, hi juga un paper preponderant.» Casacuber-
ta: Santiago Rusiriol..., pag. 415.
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llibre de poemes, Las vendimias). ® 1 tot aixd sense comptar amb els lligams
d’amistat que 'uneixen al mestre Morera. Per exemple, segons que es desprén
d'una de les embestides de Lluis Via, la capelleta de P&/ & Ploma hauria estat
la principal responsable d’agunes de les ensopegades de I'Tntim:

. _«R_epaSSi la colleccit de Joventur, i veura que nosaltres no hem ridiculisat mai les
Iniciatives nobles. Vostés, sf. I a vostés, que havien escupit al cel, ara els hi ha caigut la
saliva al front. Ben recent és Iexemple del «Teatre Intim», fundat més a consci%ncia
queel «Lil.:ic_Catalé» per en Gual, a qui vostés ridiculisaren sens haver fet res que en
serietat artistica pogués comparar-s’hi. Allf almenys hi vegerem dignament presentada
a]gu,na obra':ieimatelx Gual, que vostés ja es cuidaren de reventar, i L'alegria que pas-
sa d’en Rusifiol, que els seus amics s’han encarregat de profanar posteriorment.»

Com entendre-ho? Per un costat, Utrillo ha collaborat estretament en les
activitats de I'Intim, fins i tot a La culpable; P&l & Ploma ha fet publicitat de les
sessions de 'agrupacid i, a més, ha editat alguns dibuixos de Gual. L’Intim ha
estrenat Rusifiol, i Gual ha establert una bona amistat amb Marquina. Per I'al-
tre costat, Joaquim Pena, Salvador Vilaregut, Oriol Marti i Claudi Sabadell sén

28, Eduardo Marquina: Las vendimias, Barcelona, Seix, 1901. Joventut, d’entrada, havia sa-
ludat I’aventura esperangadament, «Els propdsits de tal empresa no poden ésser més lloables», es
tracta de «donar la punrilla al funest género chicon (P.: «Cronica musical. Virias», nim. 48, 10-1-
1901, pag. 53). Després de la primera tongada de representacions, perd, Emili Tintorer («Teatre
Lirich Catala, ndm. 49, 17-1-1901, pags. 64-65) parla d'«equivocacié», assegura que s’han «obli-
dat els principis més rudimentaris de I'art escénic» i que ’obra de Vilanova (Colometa la gitana) és
francament ridicula. La critica musical de Joaquim Pena, al mateix nimero, es limita a valorar po-
sitivament la partitura de Morera per a L'alegria que passa de Rusifiol. El to recriminatori s'incre-
menta en les segiients critiques, que tendeixen a considerar que la mala qualitat de les sessions
I"inic que aconsegueix és fabricar un género chico a la catalana; vegeu Emili Tintorer i J[oaquim].
Plenal.: «Teatre Eirich Catala», nim. 50, 24-1-1901, pigs. 78-79; Lluis Via: «Cas de conciéncia»,
nim. 51, 31-1-1901, pags. 89-90; Joaquim Pena: «Teatre Liric Catala» i Emili Tintorer, «Teatres»,
nim. 52, 7-2-1901, pags. 115-117; Emili Tintorer: «Teatres», nim. 53, 14-2-1901, pag. 135; Jloa-
quim]. Plena)., «Teatres», nim. 54, 21-2-1901, pags. 149-150; Emili Tintorer i Jloaquim]..
Plenal.: «Teatres, Liric-Catala», niim. 55, 28-2-1901, pags. 165-167. De Pél & Ploma, vegeu «No-
ves & Velles», ndm. 66, 15-12-1900 i, sobretot, E. Marquina: «Teatre Liric Catala» (acompanyat
de diversos fragments de les obres representades), nim. 70, 15-2-1901, pags. 2-4. Com bé apunta
Casacuberta, rere 'abrandament de Pé/ & Ploma, hi ha les mateixes raons per les quals, uns anys
abans, els de la revista «havien prestat suport a I'estrena de La fada i, en general, a totes les festes
modernistes i a d'altres activitats cultumlfs] que necessitessin el concurs del grup per tal d’aconse-
guir un important ressd social, Alld que els interessava, fonamentalment, era no perdre el control
del mercat artistic catal, que havien arribat a conquerir durant I'dltima década del passat segle a
través de la potenciacié d’un nacionalisme cultural que tenia com a principal tret distintiu la mo-
dernitat, Per aixd, en aquests moments, del Teatre Liric, n'intentaven conduir cap a propi molf la
novetat, el component modern que caracteritzava la iniciativa, més que no pas la significacié rege-
neracionista, que quedava relegada a un segon terme» (Casacuberta: Santiago Rusisiol..., pag. 418).
A propdsit de la polémica sobre el Teatre Liric, vegeu, a més del detallat estudi de Casacuberta
(«El Teatre Liric Catald, un projecte polémios i «Pél & Ploma i Joventut, dos fronts dins el mo-
dernisme», dins Santiage Rusifiol..., pags. 411-16 i 416-421, respectivament), Avinioa: «L'empresa
del Teatre Liric Catala» i Ramon Planes: El mestre Morera i el seu temps, Barcelona, Editorial Por-
tic, 1972, pags. 99-117.

29. Lluis Via: «Un quixot d’encirrech», Joventut, any II, nim. 56, 7-3-1901, pags. 172-173.
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quatre dels sis socis capitalistes del primer Intim. Podria ser que les desavi-
nences entre aquests dos sectors del modernisme s’haguessin iniciat al si de
I'Intim? Per quin motiu?”® La resposta no és clara, perd si que ho és el fet que
Gual hagi de fer equilibris per no enemistar-se amb cap dels dos bandols; logi-
cament, se sent impotent i incdmode nedant entre dues aigiies. Es probable,
fins i tot, que la no participacié de Gual al Teatre Liric tingui a veure amb
aquesta situacié. La renalla —per qué no?— també pot ajudar a entendre la fu-
gida de Gual cap a Franca.

Hipotesis a banda, 'empresa del Liric, després de la primera temporada,
plega veles deixant un munt de titols per estrenar, I aixd, de ben segur, suposa
una batzegada suplementaria per a Gual, que, sense cap mena de dubte, hi ha-
via vist una via de sortida per al seus projectes de «drama musical».”* Pel que
fa a 'Intim, després de la suspensié de L'arlesiana, Gual decideix de fer un
paréntesi. Tot i aixd, abans de marxar a Paris, deixa la companyia en mans de
Lluis Reig i de Josep Pujol i Brull que, segons que sembla, tenen la intencié de
mantenir-la encara que sigui en un estat latent, La seva intencié és «reunir-se
un cop a la setmana i estudiar alguna que altra obra per ésser representada en-
tre ells»,? aixd, és clar, mentre no torni el seu director.

30. Enrelaci6 al mateix tema —i al suposat boicot del sector de Pél 1 Ploma a La culpable—, ve-
geu més amunt capitol 10, apartat 2.3 i capitol 11, apartat 1.1.

31. L’any 1903, tornat de Paris, Gual estrenara al Tivoli, amb musica del mateix mestre Fer-
ran, Las bodas de Camacho (12-6-1903, probablement la traduccié de La #dvia), una obra escrita
conjuntament amb Jacinto Grau i basada en un episodi del Quixot. Interpretard I'obra la com-
panyia d’dpera i sarsuela espanyola del Teatro Price de Madrid. Segons que sembla, aquesta obra
és un encarrec del mateix Ferran. En un article publicat a Valéncia, després de descriure l'argu-
ment de la pega, els autors recomanen que «el gue quiera saber mds que venga agui i vaya al Tivoli
el dia que el cartel anuncie la obra. No hay en ella arias, ni concertantes, ni duetos, todo es mtisica mo-
tivada, [...] No hay en las Bodas de Camacho chistes de almanagque, pero si hondo, claro y saludable
humorismo; no hay quid pro quo, ni cuplets picantes, pero si bay arte, de ese que como el vino, con los
afios toma fuerzay; vegeu ). Grau i A, Gual: «Las bodas de Camacho. Auto-critica», El éxito, Valén-
cia (28-6-1903); conservat al Fons Gual, Album de premsa ndm. I; vegeu també el text de 'obra
publicat a Barcelona, Imprenta de Pedro Coll, s.d. Per les mateixes dates, Gual collaborara amb
Morera en l'intent de represa del Teatre Liric Catali (Foment del Teatre Liric Catala); vegeu «No-
vas», Joventut, any IV, niim. 176, 25-6-1903, pag. 431. Encara que tard, després d'una tongada no
gaire reeixida de representacions al Teatre Principal, Gual serd nomenat «director artistic» de
I'empresa (la mena de direcci6 que, precisament, els de Joventut havien trobat a faltar en la prime-
ra etapa del Teatre Liric). L'any 1904, quan sembla que 'aventura ja ha fet aigiies, Gual presentar
el programa d’un dels projectes fonamentals del Foment: una escola d’interpretacié per a actors
que es vulguin dedicar al teatre liric; vegeu Adria Gual: «El teatre liric cataliw, original ms., 17-10-
1904, Fons Gual, Carpeta 36. La conferéncia és forga interessant. A destacar aquesta definicid, «
teatre liric —diu Gual— tota accié eminentment dramitica en qué es desenrotllai es parla clarala
veu de I'actor passant per una exaltacié poética de la tonica corrent del parar al filat d’emocions
que inconscientment formen la paraula cant. En conseqiiéncia, I'educacié de I'actor liric sera ab-
solutament la mateixa que deu rebre I'autor dramatic, cuidant al propi temps d’educar-li la veu,
ger lo que li sia permesa I'exaltacié eufénica que I'ha de distingir de I'altre.» La collaboracié de

ual i Morera es concretara a Pierrot de vuelta o El destino (canviat més tard en Lz vuelta de Pier-
rot); vegeu originals ms., juny 1903, Fons Gual, nims.1506 i 1596-2. També en I'etapa dels Espec-
tacles-Audicions Graner, Gual i Morera collaboren en Els tres tambors.

32, Gual: Mitja vida..., pag. 126.



458 CARLES BATLLE JORDA

1.3. Arribada a Paris: el tercer Nocturn

A T'hora d’optar per un model dramatirgic que pugui covertir «Angels» en
una peca dramitica, Gual tria el «nocturn». L’obra —comenta— «ve a formar
part dels meus Nocturns, i em sento content de da’ls-hi aquest germa, perque
porta en la familia un aspecte ben distint del que li han dut els dos abans vin-
guts».” Tot consisteix, doncs, a aplicar els mateixos principis que han regit els
dos experiments anteriors, afegint-hi alguna novetat diferenciadora. L'opcié
pel «drama musical» («Blau i blanc. Andante») és ben logica: 'entramat de
I'obra, més que no pas una accfd propiament dramatica, configura una situacic
escénica; es tracta, d’altra banda, d’un quadre nocturn en qué intervenen per-
sonatges i espais mitics (Jesas, Josep, Maria, Natzaret, el desert...) al costat de
personatges allegorics (I'Angel de la Nit, I'Angel Mestre...). Els uns funcionen
de figures reals i els altres de figures allegoriques, tal com passa a Blancaflor. La
frontera entre els uns i els altres —val la pena recordar el primer Nocturn— és
a la mateixa ratlla que separa el son de la vetlla (el somni de la realitat).

La novetat va per un altre costat: est en el fet de concebre el text com un
cant explicit a I’arribada de la nit. En els dos «nocturns» precedents, la nit
conformava un mart simbdlic i suggestiu per encabir la s#tuacié, un marc que
presidia tota 'obra. En La nit al desert, en canvi, el domini de la fosca ve pre-
cedit (tenint en compte, com a punt de partida, el contingut d’«Angels»)**
pel traspas allegoric i sublim que es produeix entre la llum del dia i la celis-
tia nocturna. Aquest traspas, emmarcat pel cant i I'oracié en lloanca de la nit,
és el més important de I'obra; més important, fins i tot, que ’anécdota bi-
blica. En mots de Gual: «cantar la nit és ’elogi més gran que pot fer-se a la
claror.»

«La nit és una companyia seductora, i el que arribés a descobrir els misteris d’en-
cis que porta en ella, i que fructifica la més esplendorosa de les llums, féra sens dub-
te algi que viuria més ditxSs que els altres, i com que V'aspirar a ser ditxds fortifica i
hermoseja, i tots venim obligats a ser forts i hermosos per no desdir en quant poguem
de les hermosures veines, és en nosaltres una prenda el intentar-ho.»

L’objectiu, doncs, queda definit: a partir de la reveréncia i la contemplacié,
Gual prova de descobrir el «misteriés encis» de la nit. Perqueé, com ja s’ha re-
petit forca vegades des del proleg a Szlenci, I’ aspiracié a conéixer és el que «for-
tifica i hermoseja». En aquest sentit, I’autor recupera explicitament el referent

33, Proleg a Nocturn nim. II1.

34, Com a «poema-retaules, «Angels» és una composici
i y posicié que ve a complementar la 1dea de
«La Rosadax: el que allf eren les potes-fades que anunciaven I'adveniment de [a claror, aqui s6n els
angels del capvespre que canten I'arribada de la fosca.
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baudelairia: en I'intent de cornéixer aquest «mén ignorat d’esplendors», la nos-
tra veu esdevé «una remor més» que s’eleva i s'integra en les voltes enlairades
del temple de la fosca. I gracies a aixd —diu Gual— passem «d’amagat entre
les harmonies més perfectes per arribar de cara al Sol que no es pon mai» En
poques paraules: al Sol de I'ideal —la llum del reconeixement definitiu—, no-
més s’hi arriba pel transit fructifer de la fosca.

Si el marc es diversifica, també ho fa el «fondow, 'assumpte, i la manera
com és tractat (es perd, per exemple, el caracter allegéric de 'anécdota drama-
tica i el vincle directe d’aquesta anécdota amb el sentit altim de la pega). A
Nocturn. Andante morat es parlava de la incomunicacié i de I'aspiracié impos-
sible a I'ideal; a Nocturn nim 11, es plantejava la tensié inherent al procés de
creacid artistica; a tots dos es partia d’una certa preséncia del drama interior.
Tant en I'un com en I'altre, hi havia un conflicte simbolic que afectava uns per-
sonatges simbolics (fins al punt de posar en qiiestié la categoria de situacid).
Aquest conflicte i aquests personatges acaparaven el protagonisme de 'obra i
delimitaven el sentit Gltim de 'allegoria. A La nit al desert, les coses van en una
altra direccié. El protagonisme —insisteixo— se 'end el cant a la nit. L’anéc-
dota (la Sagrada Familia fugint pel desert cap a Egipte), en canvi, queda gaire-
bé reduida a un simple pretext. El que interessa es presentar, per sobre de tot,
les evolucions simboliques dels estols angelicals. Perqué no sigui dit, s’insinua
minimament el drama intim; per exemple, el de Josep, que riu i plora davant
dues menes de sentiment amorés: el que li inspira aquest fill, que ell no ha en-
gendrat, i el que i inspira Maria, del qual no es creu digne (per aixd Josep té
una «expressio dolca i entre trista», unes «faccions que passen facilment del
dolor iniciat al consol plascit.») N

El component poétic i gairebé mistic d’aquesta concepcid contrasta amb la
resta de la produccié dramatica del Gual parisi. Si tenim en compte que Paris
sera 'escenari de dues temptatives entorn del vitalisme (la redaccié definitiva
de Lairum i Cami d'Orient) i d’un intent integradar sota la influéncia ibsenia-
na (Misteri de dolor), sembla l1dgic considerar La nit al desert com una obra es-
trictament barcelonina. De fet, Gual la redacta amb molt poc temps i als pocs
dies de ser a Paris, |’estimul originari, a més, é un poema de 1897 i, per si no
n’hi hagués prou, el mateix autor reconeix que l'obra va néixer com a defensa
del seu «esperit verge» enfront de I’embat de la gran metropoli. Per aquesta
banda, encara que indirectament, I'obra participa de 'actitud antiurbana del
Gual de final de segle. La nit al desert, segons que diu, és una reacci6 esponta-
nia contra «el bullici i 'atabalament» de la gran urbs, contra «’ambent [sic]
d’aquestes bafarades, que a nom de civilisacid, intenten trepitjar les més senzi-
lles afabilitats dels esperits verges.»”

El text, seguint fidelment les coordenades de la «Teoria escénica», es pre-

35. Proleg a Nocturn niim. 111,
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senta com un «Blau i blanc. Andantes.*® Aquest acord entre miisica i color
sfestén al debat animic que pateixen Josep i Maria, que si bé se senten entu-
siasmats —i també corpresos— pel misteri immens del seu fill divi, intueixen
igualment, sense explicar-se ben bé que, el sacrifici i la crucifixid futura:

Josep: «[...] quants cops m’has vist plorar [es refereix a Natzaret]!

Maria: Plorar? Per qué?

Josep: No ho sé del cert, Maria...! / Un temps ho sabrem clar, que de vegades /
crec encertar i més que mai m’hi perdo...»

.'I'o't aixd s’intueix en uns breus didlegs que mantenen el matrimoni mentre
d.eclclclxen aturar-se i passar la nit al ras. Josep somnia despert, recorda I'anun-
ciaci6 i el casament amb Maria, i la llunyana Natzaret... La tristor alegre de Jo-
sep no & unilateral, es correspon perfectament amb l'estat d’anima de Maria
que c!arrerament —ho reconeix al seu marit— també ha tingut ganes de «ploj
rar tristors» que no'compren. Arribats a aquest punt, Gual aprofita el mateix
recurs de ' Andante morat: els personatges reals s’adormen i apareixen les alle-
gories. No cal vetllar —ha dit Maria abans de tancar els ulls—, ja ho faran els
angels: 1, efectivament, un seguici d’angels, que ells no poden veure, vetlla, nit
rere nit, el seu son. Avui, perd, les coses no van com sempre: abans no arribi
Pescorta alada, hi ha un altre angel que entra en escena. Es I Angel de la Nit
—es defineix a si mateix com «un dels guardadors del gran silenci»—, un dels
angels del poema. Ell i els seus germans, sén el set angels que, quan ,e] dia es
desfe‘ll, saluden la fosca tot cantant «Santa nit» i «Ave Maria».” Avui I'Angel de
la Nit s’ha quedat més estona per poder veure i adorar el Fill de Déu® Amb
tot, interés de la trobada entre Angel de la Nit i els angels de la guarda rau

36. Per un costat, el blanc a les ales, als vestits i a les tiniques del seguici d’angels; per V'altre,
la gamma de blaus, que va des de el clar de les robes de la verge als cabells negres de I'Angel de la
Nit passant pel «blau fortissim» de la tiinica d’aquet darrer. De més a més, la fosca no és negra sing
blava: la nit és clara car I'infant Jests irradia lluminositat. Per la banda musical, Gual pensa en la
melodia de «La Mare de Déu». Precisament, Gual rep noticies des de Parfs de ’&xit de la versié
melddica feta pel mestre Nicolau, amb 'Otfeé Catala al Teatre Novetats, a partir del seu poema;
vegeu «La Mare de Déuw, dins Incens i Farigola. Obres catalanes, Barcelona, Llobet i Mas, edito-
res, s.d.; vegeu també «Noticias», La Renaixensa (29-7-1901). D'altra banda, la relacié entre «an-
gels» i «La Mare de Déuw és clara. La imatge dels dngels fent rotllana, per tant, no apareix per pri-
mera vegada a «La Mare de Déu» (1898), sin a «Angels» (1897); vegeu també Gual: Mitja vida...,

ag. 131,
P g:ﬁp‘. Segons el poema (cito per la versié editada als Jochs Florals), «an tocant notes difuses /
los qui de genolls estan, / notes que volen enlaire / per la plana endormiscar, / i el qui es troba en-
mig dels altres, / les mans juntes i els ulls alts, / va cantant a flor de llavis / I'oraci6 de cap al tard.»

38. Esjustifica dient que s’ha quedat per fer la ronda. Aixf, quan comenga a clarejar diu, «ja
veig ans que dingii la mtlla?ina / on acaba la nit i el dia torna, / moment en el que faig I'Gltima ron-
da/ per dar-ne compte als set germans que esperen / i animar-losde nou a qué s’inventin / cangons
que gronxaran la nova posta.» Aixo ve després del cant i l'oraci6, el moment en qué -—parlo del

oema— |'angel ha vigﬁ:t amorosament la plana («Vigila les cases fosques / que arrupides veu al
ons, /i amb les notes que n'arpegen / los qui es troben de genolls [els altres angels],/ cap enlla fan
que bé arribi / la flaire del dolg repds.»)
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en el fet que el seu encontre déna peu a una escena metateatral. 1.’Angel de la
Nit assumeix les funcions de pablic mentre els Angels guardians representen en
honor seu 'escena de I'anunciacié a Maria (el text fa una glossa del «Déu vos
salvi Maria...»).* En resum: un quadre escénic, un quadre i res més, musica i
color; 'anécdota, protagonitzada per uns personatges que son sersibles perd
que no tenen un conflicte evident (uns personatges que sén mitics perd que no
s6n allegdrics) ha quedat del tot arraconada.

2. Camip’orient: EL VITALISME MESSIANIC

La nit al desert és, en efecte, la primera obra escrita a Paris; amb tot, tal i
com ja he comentat, és una obra absolutament barcelonina. No hi ha cap mena
de dubte que és un projecte trasplantat, des de I'estimul inicial al model dra-
matiirgic. Per contra, Camd d’Orient™ és una obra parisenca. I no vull dir amb
aixd que Gual absorbeixi de la capital francesa I'incentiu per comencar-ne la
redaccié; tan sols vull destacar que és aquest projecte el que centra basica-
ment I'activitat dramatirgica del Gual parist.*? Cal tenir en compte que la con-
feccié del text s’allarga set mesos (des de juliol de 1901 al gener de 1902), és a

39. Gual utiliza al llarg de tot el text els signes d’expressié inventats per al primer «nocturn»
(tan sols n’afegeix un). En aquest punt del quadre, tanmateix, a més dels signes, dibuixa amb me-
ticulositat la coreografia (els desplacaments) i els diversos agrupaments dels ingels-actors en el
transcurs de la seva petita representacié. També delimita I'espai que ha d’ocupar I'improvisat au-
ditori (I’Angel de la Nit) i el que ocupen els dorments (la Sagrada Familia).

40. Cami d'Orient, originals ms., Fons Gual, ntims. 1400 i 1402. El segon és una traduccié al
frances feta per Paul Rey. La traducci6 és lliurada al Thétre Antoine. En tots dos manuscrits hi ha
illustracions a principi d’acte. Al segon, els esbossos sén colorejats (en podeu veure alguns de re-
produits a Batlle, Bravo, Coca: Adrid Gual..., pags. 77, 136, 137;. D’altra banda, el primer manus-
crit va seguit d’un apéndix titulat «Confidéncies, estudis i consideracions impublicables». El text
és dirigit a Dolors de Sojo i es presenta com una demostraci6 de la minuciositat i el rigor en el pro-
cés d’elaboracié d’una obra (una mena d’anotacions que tindra continuitat en La fi de Tormads Rey-
nald). Gual no el considera un proleg («Seguint lo iniciat en les tragédies i com faig en La culpable
—comenta—, prescindeixo en aquesta de proleg»). Pel que fa a Paul Rey, era «un francés del
Midi, ni gota estrany amb el catali, més aviat contactat amb les seves recerques, rere la déria de la
restitucié de [la] llengua d’oc amb totes les seves consegiiéncies.[...] Corredor de proves en una
impremta important, i poeta retentissant, parlava un francés obert a posta, obert i cantellut, per-

ué en dir d’ell no es volia assemblar, a ces cochons de parisiens qui parlent d moitié, parce qu'ils ont
35 brouillard dans la bouche» (Mitja vida..., pag. 134). Va ser Paul Rey qui va presentar Déodat de
Sévérac a Gual; el misic, abans d'interessar-se per L'estudiant de Vic, va estudiar la possibilitat de
fer un preludi orquestral per a Cami d'Orient.

41. De fet, Gual ha esbossat 'argument abans de marxar i I’ha explicat a Dolors de Sojo en
el context d’una de les tertilies de Can Llorach; vegeu «Confidéncies, estudis...».

42. A Paris, Gual també acaba la redaccié definitiva de I'tinic acte del Lairum i escriu Miste-
ri de dolor. No hi ha cap mena de dubte que Segell de foc, drama intim en tres actes i en prosa, es-
crit el 1901, que es conserva a I’ Ateneu Barcelonés, no és de Gual (en déna noticia Enric Gallén a
«El teatre», Eins Riquer/Comas/Molas: Historia de la literatura catalana, Vol. VIII, pag. 433). A
banda la calligrafia (podria ser una copia), ni el llenguatge, ni I'estil, ni el tema, ni la manera rudi-
mentiria de desenvolupar I’accié es corresponen amb la manera de fer de Gual. El text, al meu en-
tendre, només es pot llegir com una parddia dels dramees intims de 'autor de Silenci.
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dir, que ocupa I'atenci6 de I'autor durant la meitat de la seva estada a Franga.
A Paris i amb Cami d'Orient, Gual comenga a reformular els principis de la
seva estética per obtenir, finalment, uns productes que gosaria etiquetar de
maduresa. Tant Cami d'Orient com Misteri de dolor sén obres que desenvolu-
pen sintéticament algunes de les intencions i dels models exposats a la con-
feréncia sobre «El teatre popular», a Barcelona. Es en aquest punt de partida
que descansa la novetat de tots dos textos: si bé no cal esperar gaires sorpreses
pel que fa als estimuls dramattirgics, res no impedeix que la seva formulacié in-
tegradora esdevingui, si no del tot inédita, forca original. De la sintesi wagne-
riana no cal ni parlar-ne; de la voluntat de fer compatibles atmosfera i «juste-
sa», de la senzillesa i la sinceritat, tampoc. A aquestes algades, ningd no pot
dubtar que tots aquests principis presideixin les bases dramarirgiques de Cami
d’Orient. El més destacable, en canvi, és la continuitat del treball iniciat a La
culpable en relacid al concepte de «tragédia moderna». En poques paraules: la
conjuncié entre, d'una banda, I'estimul tragic —amb deutes evidents a D’An-
nunzio i al teatre grec (aqui d’'una forma molt més clara)— i, de I'altra, el mo-
del ibsenia. En aquesta ocasié, Gual recondueix aquestes influéncies amb la in-
tencié d’aprofundir una mica més en la idea vitalista, fins a l'extrem de fer-la
completament ##:/ i acceptable. Pel que fa al «teatre popular», caldri esperar a
Misteri de dolor. Alli la sintesi serd completa,

Es podria considerar, en part, que Cami d'Orient completa una mena de
trilogia comengada amb La culpable i continuada —també a Paris— amb Laz-
rum. En la primera, I'autor presentava el triomf d’un vitalisme individualista
que, impulsat per I'amor, superava tota mena de traves morals i socials; en la
segona, amanera de matisacid, es definia una critica radical contral’individua-
lisme egoista i insolidari; sumant totes dues coses, en la tercera, Gual ve a con-
firmar que el vitalisme només és possible si 'impulsa un amor pur i, alhora,
després. En poques paraules: si és impulsat per la for¢a de 'amor i per I'aldi-
cient d’un ideal auténtic, el vitalisme d’uns pocs —i el seu sacrifici— reverteix
forcosament en benefici de la collectivitat: la redimeix, la salva, I'educa, li pro-
porciona I'energia que necessita per al seu redrecament. Estic parlant, doncs,
de la formulacié d’un vitalisme messianic.* Amb aix0, la idea gualiana d’«edu-
cacié» i de «regeneraci estética» s’allibera definitivament dels seus compo-

43, Vegeu la pervivéncia d’aquest ideal messianic en un escrit publicat gairebé deu anys des-
rés (Adria Gual: «Regenerem», Teatrilia, any I, ntim. 1, 15-9-1908, pags..18-20). L’autor hi par-
a dels homes com d’un «ramat a la desfeta que, ben acoblat per una veu serena, fora capag de re-
generar-se heroicament». Més encara, «Manca tan sols descobrir d’on sortira la veu serena, i d’uns
quants enfortint-ne la voluntat per ben escoltar-la i fer-la avinent a la distreta cobla dels mortals,
que enrutinats pasturen a I'entorn d’uns quants trossos de pa, més secs que tous.» Aquesta veu, al-
trament, s'expressara a través del teatre (entes, dones, com a vehicle de «regeneracié6 social»), «Fer
net, ben net, desentelar aquest mirall que es diu teatre, és revelar a’home tota la honestitat del bon
sentit, fer-lo fort davant tota cruesa, assegurar el seu esperit davant tota tempesta, armar-lo de tot
encant endolcidor de les amargors fatals, inevitables; en una paraula, fer homes.»
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nents decadentistes: 'enérgica actitud del doctor Gustau de Montanal —que
molt significativament de jove va rebutjar el sacerdoci a qué 'empenyia sa
mare— esdevé I'antitesi de la morbositat resignada que postula mossén Oriol
a Silenci.

2.1. . L'argument

El primer acte, transcorre al pati de la casa del doctor Gustau de Monta-
nal, metge de Vila d’Auba. Els pacients, escampats ¢a i lla, esperen el seu torn
de visita. Arriba un grup de vilatans que vol parlar amb el doctor: estan preo-
cupats per la noticia que la pesta s’ha estés per la veina vila de Castell Fosseres.
En aquell moment arriba el doctor que, un cop assabentat de la situacié, tran--
quillitza els seus parroquians i els diu que tinguin fe, que no cal organitzar cap
somatent i que la pesta, si ha d’arribar, arribar3, i que quan aixd passi caldra es-
timar-se el doble i lluitar. Els vilatans marxen conformats. A primer terme que-
den dos captaires, Hilari i Jan. El primer comenga a explicar al seu company el
dolorés passat del doctor... Arriba la filla del metge, Elisabet, i la conversa s’es-
tronca momentaniament. Quan Elisabet entra a la casa, la confessié continua...
Es tanca la cortina.*

El segon acte transcorre a I'interior de la casa de Gustau de Montanal. Eli-
sabet es mostra esquerpa i entitjada car sospita que li han amagat —i li ama-
guen encara— alguna cosa. Per exemple, ningii no parla de la seva difunta
mare, ni tan sols els vells masovers. Elisabet pregunta al seu pare si, en cas de
necessitat, aniria a lluitar contrala pesta. Ell respon afirmativament: des que la
té al costat (cal aclarir que Elisabet ha viscut allunyada durant molts anys; pri-
mer en un internat de monges i després amb la seva avia a Barcelona) creu en
una segona joventut i ha sentit com se li refermava la vocacié. Elisabet respon
fredament a aquesta mostra d’afecte i comunica al doctor la resolucié que aca-
ba de prendre. Se sent trista, desenganyada de la felicitat en el mén i de la via-
bilitat de qualsevol accid positiva. A casa tot li sembla llunya i estrany, com si
hi habitessin fantasmes, hi ha un misteri al seu passat que no entén, no hi ha
cap ideal noble i positiu que la faci quedar a Vila d’Auba, de fet, espera la mort
com un alliberament. Per tot plegat ha decidit entrar al convent, fer-se monja.
Pressionat per I'actitud de la seva filla, Gustau de Montanal decideix desvelar
el secrets de l'existéncia d’Elisabet i allunyar les foscors que fonamenten la
seva actitud de rentncia. Ella s’hi resisteix. Ell insisteix, pero. Confessa que
la seva dona —la mare d’Elisabet— havia estat una dona infidel i que només

44. Segons Gual, amb aixd és persegueix un «contrast de bona llei tirant a lo classic que dei-
xava 'espectador amb ganes de rebre la impressié de I'acte segiient.»; vegeu «Confidéncies, es-
mdis..».
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per aquest motiu, de petita, ’havien allunyada de casa. Ella, compungida, li de-
mana perd6: ara entén allé de la segona joventut i s’adona també que té una
missi6 a acomplir al costat del seu pare. Ho vol saber tot... Sobtadament s6n
interromputs: un darrer pacient. La conversa s’estronca... Es corre la cortina.

Al tercer acte, al pati de la casa, continua la conversa interrompuda a I'acte
anterior. Se serveixen els antecedents: la mare d’Elisabet, trobant esquifida la
vida a Vila d’Auba, enganyava el seu marit amb un amic de la familia. El doc-
tor, informat per un pacient agrait (Hilari), els va sorprendre al bosc d’en Faig.
Després d’aixo, Elisabet havia estat portada a un convent i la mare havia aban-
donat la casa... Un cop assumida la revelacié, Elisabet manifesta el desig de fer
costat al seu pare en la seva missié. Una missié que Gustau de Montanal expli-
ca tot remuntant-se a la seva joventut, quan va decidir de fer-se metge i d’anar
a muntanya a exercir el seu ofici... Mentre es va fent fosc, arriba a la casa una
nova comitiva. S6n gent de Castell Fosseres que vénen a sollicitar 'ajut del
doctor contra la pesta. Elisabet pren la decisié pel seu pare: agafa el maleti, bai-
xa les escales i diu que se’n van tots dos. Ell, de primer, no vol. Ella insisteix
decidida: ha arribat I’hora d’iniciar el cami plegats... Cami d'Orient...

L’acte quart transcorre a la placa de Castell Fosseres. Escenes de pesta i de
mort. Presenciem una certa confrontacié d’actituds: hi ha els que es resignen
davant la mort i s’abandonen, els que hi lluiten en contra i els que la neguen tot
lliurant-se a la gresca i a la borratxera («com una banda de fantasmes que vo-
len entrar a la mort pel cami de brases ardents.») Enmig d’ells, Gustau i Elisa-
bet, «resplendents d’heroisme», sén la forca motora de l'esperanca, I'energia
que no cessa... Fent costat al doctor, Elisabet ha aconseguit que el somni del
seu pare, que era somni d’home, hagi esdevingut somni de gegant. Inesperada-
ment, arriba al poble Robert Mariel, I'antic amant de la dona del doctor: vol fer-
se perdonar per ell i per la seva filla. Gustau vol impedir que vegi la noia, perd
no ho aconsegueix. Elisabet reconeix el personatge; com si hagués estat tocada
d'un llamp, cau presa per la malaltia...

L’acte cinqueé transcorre a l’ermita de Selgas.” Hi han dut Elisabet, que de-
lira. Gustau, alterat, fa que surti tothom amb un o altre encarrec i es queda sol
amb sa filla. Fins i tot se’n va Robert Mariel, encara que fa el ronso. Elisabet
desvarieja; en el seu deliri, explica com s’eleva i com arriba fins a un Palau en-
lairat de pedres blanques... Ella és la que ha descobert el Palau a tots els «al-

45, L’ermita de Selgas, segons confessié del mateix Gual, és inspirada en una narracié
—«Anima en pena»— que Gual ha publicat a Joventut uns mesos abans (any I, nim. 32, 20-9-
1900, pags. 503-504). Es tracta, doncs, d’un indret solitari i misteriés que és esquivat pels habitants
de la contrada. Segons que diuen, algii hi va assassinar el capelld quan deia missa en dia de com-
memoracié. En la narracié, el protagonista s’hi aixopluga una nit de tempesta i té una estranya vi-
si6; una Anima en pena. A la tragédia, Gual proporciona les dades en forma d’acotacié, «L’ermita
descuidada, de la que tot el poble en fugia per haver-hi hagut ja fa anys I'assassinat del capelld men-
tres oficiava en dia de cerimonia senyalada; en el moment actual, ve a ser I'avant-tomba de la filla
del benefactor dels caiguss i dels que se sostenen encara.»
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tres», una munid de gent que la segueix tot cantant «I’himne gran de I'espai
dels espais». L'tiltima paraula és clara: «Victoria!». Elisabet mor... Arriba Ro-
bert. Gustau no vol que s’acosti al cadaver i Robert, desesperat, confessa que
ell és el veritable pare de la morta. Després d’uns breus instants de lluita inter-
na, Gustau perdona el seu rival. Robert li ha obert els ulls i ha fet que s’adonés
que el seu amor per Elisabet anava molt més enlla de la sang. Robert, que ac-
cepta el perdd, creu que ara ja pot morir en pau; Gustau, en canvi, llenca un
crit exultant de vida: la forga i la puresa del seu amor li han proporcionat tota
I’energia que necessita per viure... Ara pot prosseguir la lluita iniciada amb la
miradaben alta, sempre cap al Sol...

2.2. Contra el decadentisme: una altra mena de mort

Com la Mort concebuda en I'imaginari maeterlinkia, la pesta® amenaga
simbolicament els personatges de Vila d’Auba. «Lo que sia per esquivar-la»,
supliquen els pagesos, i Gustau de Montanal els respon: «Esquivar-la?...
Vindra si vol!». I quan vulgui, és clar: res no es pot fer per escapar al propi des-
ti. Contra el que pugui semblar d’entrada, la resposta del doctor no implica
una actitud resignada. Tot al contrari, quan la vida és una lluita enérgica i és
guiada per un ideal enlairat, aleshores la mort no pot esporuguir hingt, ni tam-
poc no pot entendre’s com un cistig, ni tan sols com un alliberament; en
aquestes circumstancies, la Mort és un premi: la visié ideal de la Victoria,” el
triomf definitiu de la missié que ha governat el rumb de la propia existéncia.

L'evolucié de Pactitud d’Elisabet davant la Mort ajuda a comprendre
aquesta idea. De primer, Elisabet, vestida de blanc i negre —que, com ja s’ha
vist en altres obres, simbolitza la preséncia del drama intim— contempla la

46, Gual agafa com a punt de referéncia el cas particular de I'epidémia d’Aranser, a la Cer-
danya, I'any 1896. N'obté informacié en un assaig de la Revista de Ciencias Médicas de Barcelona,
any XTI, nams, 20, 21 i 23, També li proporciona alguns bons consells el seu amic Pep Torruella,
«metge jove i de talent», En darrer terme, reconeix I'empremta de I promeessé sposi d’Alessandro

anzoni, on es descriu la pesta de Mila durdnt 'any 1630, i del Decamerd, on es patla de la pesta
de Floréncia pels volts del 1350. D’aguest darrer, n’extreu, a més, I'escena dels borratxos. Es inte-
ressant la manera com Gual justifica I'inici de I'epidémia en la seva obra: un grup d’artistes ambu-
lants —recupera, doncs, els motiu rossinyolesc que havia aparegut en un del seus primers textos
(Els excéntrics Tik-Tok)— acampa prop del poble; un d’ells mor i els seus companys I'abandonen
sense enterrar-lo. Ningii no se n’adona. Quan els vilatans descobreixen el cadaver ja és massa tard,
la malaltia s’ha estés; vegeu, per tot plegat, «Confidéncies, estudis...»

47. En paraules del doctor, «un Palau gran, molt gran. Un Palau de porta sempre oberta alla
en la cima més alta de les cimes; un Palau de pedra blanca voltat de boscos sords; la casa Pairal de
tots els fills, recollidora dels sofrents de cos, rublerta de jardins amagats per als sofrents de I'ani-
ma. El Temple sumptués que exigeix sols per entrar un rastre d’amargor, un plany, un esguard en-
dolorit, una lligrima pesanta... D’on els entrats ne sortissin cami de la vida, el goig al cor i la salut
al rostre.» Es una visié que es correspon, al final, amb el deliri d’Elisabet. D’altra banda, la re-

feréncia a Nocturn. Andante morat és inqiiestionable.
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mort com si fos un alliberament.*® Es el prototipus de I'individu decadent que,
fins no fa gaire, ha estat presidint gairebé tota la dramariirgia de Gual. Curio-
sament, I"autor dibuixa el personatge ben lluny de l'atractiva perspectiva amb
queé ha estat presentat {ins ara. El misters que I’envolta, el desig inicial descla-
rir el secret i 'assumpcid final del silenci han convertit Elisabet en una jove «ve-
lla», en una mena de «mort en vida» («No me’n dono compte de com he arri-
bat a la vellesa. Aixd és per mi tot un misteri que fins avui he sentit ganes
d’esclarir i que, de cop, desisteixo de conéixer»). Per a Elisabet, entrar al con-
vent suposa la rentincia definitiva al mén i a I'existéncia terrenals... T amb tot,
que diferent aquesta Elisabet d’aquella luminosa Beatriu, filla del Dante!™ T
aixd que totes dues es troben en les mateixes circumstancies, que totes dues
adopten la mateixa decisid!...

Confrontat amb aquesta situacié, Gustau de Montanal no té altre remei
que aclarir el misteri: fet i fet, aquesta és I'inica manera de recuperar la filla, de
tornar-laa la vida, la qual cosa és forca interessant. El missatge de Gual és ex-
plicit: si bé, abans, ell mateix havia predicat la complaenca el els pesars secrets
ien el silenci, ara, per contra, es posiciona —com hauria dit Maragall— contra
aquesta postura tan poc saludable i solidaria: només la revelacié catartica del
misteri —dels secrets arrelats en el passat— pot recuperar I’home per a la seva
auténtica missié en la terra. Efectivament, a partir del reconeixement, el canvi
d’actitud d’Elisabet és radical.™® Ara entén que el seu pare li parli de «segona
joventut». Ella esti cridada a ocupar el lloc que la seva mare no va voler —o no
va poder— ocupar dignament, El seu amor ha d’alimentar energéticament el
doctor fins a fer-lo triomfar en la seva vocacid. I si mor en la lluita, acceptara la
mort amb alegria, perd ja no com un alliberament, sind més aviat en la segure-

tat que el seu esforg no haurd estat initil i que, per consegiient, serd premiada
en el més enlla.

2.3. Elmodel ibsenia (Espectres)

Tenint en compte aquesta evolucié tan i tan significativa del personatge
d’Elisabet, es pot entendre I'interés de Gual per la forma analitica emprada en
I'obra d'Ibsen. Com la sra. Alving a Espectres, Gustau de Montanal, va allunyar
la seva filla de casa, perqué no s’adonés de la lletjor i de la manca d’amor.
En I'actualitat, tanmateix, a tots dos personatges —el d'Tbsen i el de Gual—els

48. Per exemple, quan Malena, la masovera, li patla de la seva filleta morta, Elisabet sospira
i respon: «tan de bé li va fer Déu,

49, . Vegeu més amunt, capxtol 10, apartat3.1.

50, «La confessié que véns de fer-me —diu la noia— ha resol d'un cop la meva vocacid. L'al-
tre del claustre era filla de les divagacions en qué vivia; la de venir a prop teula veig com un reflex
d'aigua clara, perqué m’adono que el meu esperit demana volar a prop de qui sipiga guiar-lo.»
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cal redimir-se del passat, alliberar la vida de les rémores mortes, purificar el
present mitjancant la confessié, recongixer I'existéncia pretérita per arrencar-li
definitivament la seva capacitat corrosiva. D’aqui, els extensos parlaments del
segon i del tercer actes del text catali: parlo d’aquesta necessiria i tan ibsenia-
na manera de justificar I'avai dels personatges atenent als conflictes del seu
passat. Si obviem el fet que Gual concentra excessivament 'explicacié en una
sola conversa —partida, perd, en dos actes—, cal valorar el recurs per la seva
complexitat i destacar el fet que s’estengui simbolicament fins al final de I'obra:
després de la confessi6, I'iinica cosa que Gustau amaga a Elisabet és el nom de
I’amant de la mare. Quan, al final de I’acte quart, la noia reconeix en Robert
Mariel aquest amant, cau sobtadament fiblada per la malaltia: haura estat viti-
ma dels espectres del passat.”

El parallelisme amb Espectres també permet arribar a d’altres conclusions.
Permet, per exemple, distingir entre les dues menes de vitalisme de qué he par-
lat més amunt: I'individualista i el messidnic. Ibsen presenta el camarleng Al-
ving no tant com a culpable, siné més aviat com a victima: la victima d’una so-
cietat que ha pervertit el sen impuls de viure en l'estret cercle d'unes
determinades convencions morals. La sra. Alving, gracies a les noves lectures i
a les idees del seu fill, s’ha adonat finalment de la seva part en aquesta culpa.
Fins ara, mai no havia posat en dubte que I"inica victima hagués estat ella, El
mateix passa a Camid’Orient.L’impuls de viure de la sra. de Montanal ha es-
tat sacrificat, entre muntanyes, rere I’afany d’ideal del seu marit; la seva vitali-
tat ha estat immolada en la inexorable tenalla que imposa el determinisme del
medi. Ella també ha estat una victima. Aixi ho entén Gual,” i tanmateix mai no
arriba a disculpar explicitament I'actitud de la mare d’Elisabet. De fet, entén
que el seu afany de viure és radicalment diferent del de Gustau: d’una banda,
l'autor considera que la forca vital que va impulsar els actes de la sra. de Mon-
tanal no és un impuls net, siné més aviat un impuls egoista, un impuls equivo-
cat, el mateix tipus d'impuls, de neguit, que ha empresonat el cor innocent de
Lairum dalt de les muntanyes. A I'altra banda, es mostra el component messia-

51. Nocal dir que el titol de I'obra, Cawnei d’'Orient, és una referéncia clara al Sol que reclama
'Oswald d'Especires (en el sentit optimista amb qué ho ha definit Jorda). No és perqueé si que, en
Ialtima imnatge de la pega, Gustau apareix banyat per un raig de sol de l'alba. Aixi mateix, I'ex-
pressi6 ibseniana «Espectres !», que no pot reprimir la sra. Alving després de sorprendre Regina i
Oswald flirtejant, és pricticament idéntica a la que exclama Gustau de Montanal quan descobreix
la seva dona i Robert Mariel al bosc d'en Faig, «he vist fantasmes». D'Tbsen, Gual només en re-
butja el llenguatge: el creu moltallunyat de la manera de patlarcatalana. «No puc acceptar —diu—
la sequedat de llenguatge que Ibsen sol emplear, ni el llenguatge florit d'un Echegaray o de molts
francesos avui en voga.[...] D'un temps en aquesta part, i a causa de les influéncies del #ord, tot-
hom s’esforga a ser gris i nevul6s. Paul Rey té rad en aquest sentit sostenint que cada un deu can-
tar amb la veu que té (i ell nodiu que Déx i bha dat) i que és infamia (i ell no diu pecat) de disfres-
sar-se d’emboirat quan s’ha viscut sota el Sol de mzgdia»; vegen «Confidéncies, estudis...»

52. Gustau de Montanal defineix la seva necessitat d’estar acompanyat com una actitud
d’«amor egoistax. I entén que laseva muller trobés «esquifida, al cap d’un quant teinps, la felicitat
que en son principi va semblar atreure-la.»
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nic, lalluita contra I'individualisme insolidari, dels personatges principals de la
tragédia.”?

2.4. De la Bondat per la Bellesa a la Bellesa per la Bondat

Gustau de Montanal, impulsat per un «grapat d’ideals» i també «per I'as-
piracié incompresa de tots els altres», se’n va anar a muntanya a exercir la me-
dicina. Em sembla que no cal esmentar el component simbolic d’aquesta disci-
plina. La pesta és, metafdricament, una malaltia de I'esperit. El que fa Gustau,
simplement, és guarir I'espérit de la societat malalta; ell n’ha esdevingut el guia
coratjés i iHuminat. D’aqui que, Jan, impressionat per la personalitat del doc-
tor, exclami:

«A la preséncia d’aquest home, m’ha semblat fer coneixenga d’un d’aquells esco-
Jlits que dirigien voluntats i duien balsam a totes les ferides... Com m’hauria agradat
sentir-lo més.»™

Es logic, doncs, que la vocacié médica de Gustau de Montanal es presenti
menys com una vocacié professional que com la mostra clara d’una voluntat fi-
lantrépica. Gustau hauria pogut ser capelld, perd «ja, aleshores —diu—, no
veia pas com un castig els instints de sana passié humana, que em semblen en-
cara avui la sola forga per dur endavant els grans propasits»; també hauria po-
gut ser advocat, com el seu pare, perd no ho accepta perqué sent «una aversié
marcada en contra les lleis que els homes inventen.» El seu ideal passa, conse-
qiientment, per una expressi6 apassionada i sense trabes dels instints vitals.
Uns instints guiats per la for¢a de 'amor, pel desig d’obrir-la als «altres», i al-

53. La visié final d'Elisabet explica el dilema entre les dues menes de vitalisme. De primer,
un personatge innominat és temptat per una bruixa dolenta, amb ulls de serpent i cua de sirena,
que li ofereix un castell ple de riqueses; només ha de dir «vull i em venc» (és un conte que li ex-
plicava Robert Mariel de petita). El personatge —com el rabada Lairum— accepta i esdevé «se-
nyor de la riquesa llaminera» i «mestre de la llar dels malvivents en la quietud vergonyosa». Re-
presental’allegoria del vitalisme individualista. Tanmateix, el vent xiula i tremola, i també plou. El
castell s’enfonsa, cau la torre més alta i la bruixa és esclafada... Enmig del cel clar, Elisabet veu el
Palau blanc i enlairat; dels seus finestrals, «en surt un incendi d’amor que coloreix les valls i les
muntanyes», «tot s’hi troba al seu entorn, tot s’hi junta i s’estima». Ella ha estat, després del seu
pare, la persona que ha descobert el Palau de I'Ideal i la que mostra el cami als «altres» (una «mu-
nié de formigues que semblen homes», que «el miren i no el veuen... i es riven...»). Es I'allegoria
del vitalisme messianic, Gual descrin aquest deliri final com una «revelacié wagneriana», «No sé
perqué aquest darrer acte m’apareixia com una revelacié wagneriana, i perdona la presumpcié.
[...] El fet de la rondalla, iniciat en el quart per Rober Mariel, va prestar-se’m al deliri d’Elfsabet per
arribar a la destruccié del Castell fals i procurar-me aixis el triomf de la visié del Palau somiat»; ve-
geu «Confidéncies, estudis...».

54. I Hilari li respon que té rad, que els malalts s'atansen al metge amb qualsevol pretext, «
quan hi sén, no es planyen, es confessen». Perqué «també en té dels balsams que ara deies, i
duu corrent les planes, sota el Sol i la pluja, sempre sempre tot per als altres..».
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hora, per 'afany d’«endevinar hermosures amagades». I é que Gustau també
parla d’estimar «lo ocult i lo invisible». Per aquesta banda, s’evidencia la com-
patibilitat dannunziana entre 'impuls messianic i la poética esteticista. Fixem-
nos, per exemple, amb aquests mots del protagonista:

«volia fer del meu pobre saber un art altissim de consol evident; pretenia arribar a la
bellesa per la bondat i la ciéncia venia a ser per mi ’element de facilitat per arribar-hi.»

Contra el que pugui deduir-se d’una lectura rapida, la formulacié, tot i ju-
gar amb termes coneguts, no és gens elitista o insolidaria. L’art continua for-
mulant-se com un art consol, d’acord; aix® no obstant, el consol, per comptes
de concebre’s en benefici del propi artista, que ha estat marginat per la collec-
tivitat, s’aboca decididament cap als altres. Més encara: si bé és cert que Bon-
dat i Bellesa se segueixen assimilant, fins al present Gual ha parlat d’accedir a
la Bondat (primer la individual i després la collectiva) gricies al refinament de
la sensibilitat que implica I'acarament amb la Bellesa. Ara, en canvi, €l plante-
jament és invertit: exercint de bell antuvi la Bondat cap als altres es pot arribar
a purificar 'esperit fins al punt que ens sigui permés obrir els sentits a les «her-
mosures amagades, és a dir, a la Bellesa.

25. Lafuncié de la dona en la societat

Gustau de Montanal exerceix la Bondat i, tanmateix, encara no ha pogut
accedir a la Bellesa. Per qué? A I'inici de 'obra, el doctor diu que s’ha quedat
molt més «enlla del que somiavax. El seu problema no ha estat una giiestié
d’enfocament. No ha pres, per exemple, el cami equivocat del vitalisme insoli-
dari; simplement ha succeit que a la seva vocacié messidnica li ha mancat
I'amor pur d’una dona”* Al present immediat, en canvi, les coses sembla que
poden canviar: «des que et tinc a prop —Ii diu a la seva filla—, ni jo ho sé ben
bé lo que em passa. [...] Tot m’ho miro amb tal embadaliment que, per mo-
ments, arribo a creure en la segona joventut. Sj, si... ben cert. Com si m’adon-
gués d’una segona florida; no com la primera, de colors esbojarrats, siné ferma
i definitiva...» Aixi, ara podra «temptar la mort per viure el doble. Al meu cos-
tat I'empenta, sempre I’empenta, I'altre jo que em sosté sense fer res més del
que faria 'ombra propia hermosejada.» Per la seva banda, després de la reve-
lacig, el punt de vista de la filla és idéntic:

55. «Em calia ben a prop una veu per mi tot sol, uns ulls, una inima, la sintesi de 'amor gran
corfosa en una dona que m’ajudés a caricies...» Tot comentant I'obra, Gual identifica la figura de
Gustau de Montanal amb la de 'artista conscient. «Jo crec que artista ---cliu Gual— sense bon-
dat i amor sincer no podra mai produir obra benfactora, que deu formar part dels elements de re-
dempcié humana»; vegeu «Confidéncies, estudis...».
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«Passarem la vida estimant per estimar-nos, i a través del nostre amor I'obra
prendraforma. Sols les teves paraules caldran per revelar en mi quelcom d’inconegut.
Ja veig lo que tu veus, ja vaig on vas, res me detura. Et conec fa una hora escassa i sen-
to que t’estimo bojament.»

Gual defineix una determinada visi6 de la funcié de la dona en la societat
moderna. Per a ell, la dona ha de ser la forga impulsora de I'obra de I'artista,
I'ombra guiadora, la inspiracié, I'energia espiritual, el refugi de les esséncies...
Alld que havia reclamat Pérez Jorba tot parlant de D’Annunzio:

«Pero ja que tota una filosofia modernissima tendeix a enaltir 'home, a fer-lo de-
venir potent i superior, no podria també iniciar-se una altra cosrent, un xic distinta
del feminisme, que es dirigis en particular a enlairar la dona del nivell actual, que la
preparés a fi de poder arribar a una unié perfectai alta amb I’home pensador.»”

Si ens hi fixem, Gual ha anat perfilant aquest concepte lentament des dels
temps de I'estrena d’Ifigénia. Es una idea que es pot rastrejar facilment en
obres com A la memdria de Chopin o a L’emigrant. El problema I'obsessionari
durant forga anys i té a veure amb 'ideal femeni que estd construint el catala-
nisme emergent.”” En un sentit, es pot afirmar que Elisabet és I'extrem del mo-
del amorés establert per Ifigénia; en un altre, és evident que el protagonisme
indiscutible de la germana d’Orestes queda supeditat, en el cas d’Elisabet, a un
ideal superior: I'ideal del seu pare (I'ésser estimat). El concepte és interessant
perqué fins i tot ajuda Gual a acceptar els plantejaments de la Nora ibsenia-

56. Joan Pérez Jorba: «Gabriel D'Annunzio per...», Catalonia, any 1, nam, 12-13, 15-31-8-
1898, pags. 190-200. L’actitud d’Elisabet és forga similar a la del personatge de Massimilia en
D’Annunzio, «una necessitat descontrolada d’esclavatge em fa sofrir. Em devora un desig inestin-

ible de donar-me sencera, de pertanyer a un ésser més alt i més fort, de dissoldre’m en la seva vo-
untat, de cremar com un holocaust en el foc de la seva anima immensa.» Joan Pérez Jorba: «Ga-
briel D’ Annunzio per... (acabament)», Catalonia, any I, nim. 14-15, 15-30-9-1898, pags. 222-228.
O també forga similar a la Hilde de Solness, el constructor d'Ibsen, que Gual estrenari per primer
cop en catala, 'any 1927, al Teatre Romea.

57. Es clar que Gual s’adhereix a la idea de la dona —e«dipositaria de I'anima catalana»—

ue difon el catalanisme (a proposit del tema, vegeu sobretot Marfany: La cultura del catalanisme,
pags. 366-378). L’any 1903, Gual redacta alguns textos que aborden el tema. A «La joventut i el
teatrex, I'autor expressa les seves opinions contra la «dona tradicional» d’una manera forga radi-
cal i, fins i tot, des d’'una certa misoginia, «la dona tradicional de casa nostra —diu— ha arribat a
ser un entrebanc pels nostres avengos. Sota la capa d’humilitat que la religi6 els posa d'una mane-
ra ficticia, han parat de victima i de sexe feble segures i apoiades pels dogmes que un cop casades
es rescabalaran del seu encongiment; i aleshores una dominacié déspota comenga, valent-se quasi
sempre de qué posseeixen el tresor que fa ballar els homes i posant preu als esbarjos sexuals..., in-
covadores 3& ﬁﬁa que vénen a pagar contribucié d’altri» Adrid Gual, «La joventut i el teatres, lle-
git a I'Associacié Popular Catalanista e] 1903; probablement el 29 d’octubre, originals ms., Fons
Gual, Carpetes 47 i 36. Escrit en un to similar, es conserva «De vida moral. La educacié de les ver-
ges», original ms., Fons Gual, Carpeta 47. Finalment, també val la pena llegir «De la donas, origi-
nal ms., s.d., Fons Gual, Carpeta 47. Pel que fa a la visi6 plistica de la dona moderna, vegeu el car-
tell de «Cosmopolis Cyclos» (1898), reproduat a Batlle, Bravo, Coca: Adrid Gual..., pags. 193
(Gual, anys després, Putilitzara també per illustrar un article, «Velocitats», La Veu del Vespre (6-
4-1934)).
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na.”® Efectivament, Gual assumeix que la dona ha de tenir un ideal en la vida.
No obstant aixd, aquest ideal ha de ser el del seu marit (el seu home); la missié
de la dona ha de consistir a proporcionar 'energia amorosa que el marit ne-
cessita per dur a bon port la seva propia missi6. Es tracta, doncs, del mateix an-
hel que, set anys enrere, havia manifestat Jaume Brossa en boca dels «eterns
descontents» de la joventut moderna: «una dona digna companya de 'home
nou, intellectual i fort»>* Al capdavall, si Gual justifica 'actitud de Nora —el
cop de porta—, no és pas per 'afany d’independéncia que simbolitza, siné per-
qué precisament el marit de Nora no té un ideal noble i elevat en la vidai per
tant, no mereix que algt li faci costat.*

2.6. L’ombra de Uincest

A Cami d’Orient,la manifestacié extremadament apassionada de 'amor en-
tre Gustau de Montanal i Elisabet fa pensar per un moment en I'estigma tragic
de I'incest, tal com li hauria agradat a D’Annunzio. Fins a quin punt, I'espectre
de la muller culpable no ha pervertit la puresa de I'amor en el protagonista?

«Elisabet: Em veus a la fi com me somiaves? Séc per tu lo que mai dingi ha si-

gut?
Gustau: Més que complert queda el meu somnit. Jo el tenia d’home i se’m reali-

sa de gegant!»

Tot i les intuicions del lector, la cosa no es planteja com un conflicte actiu.
En tot cas, simplement com un conflicte en poténcia; un conflicte amagat rere
la dimensi6 simbolica de les accions i de I'actitud dels protagonistes. Per si de
cas, abans no esclati, el problema es resol en la linia de I'ahecdotari d’Espectres:
Elisabet no és filla de Gustau, és la filla de 'antic amant de la seva mare. Aixd
té diversos efectes. Per un costat, la irrupcié sobtada del passat en el present —
el darrer secret que quedava per aclarir— sacseja els fonaments de la fortalesa
de la noia i la mata (aixo, és clar, li estalvia prendre cap decisié pel que faala
seva nova situacié respecte a Gustau); la visié de Robert, simbélicament, la fa

58. Al segon acte de Cami d'Orient, Pautor estableix i isabet i
7 ; un parallelisme clar entre Elisabet i

Nora. La filla del doctor de, Vila d'Auba se'n vol anar de casa perqué «de quedar-me aqui, el dia
:If'll:.l:; ::;p:lnsﬂlr, sens dar-mexz_ compte jo mateliia», davant «la perspectiva d'una vellesa pl::na de
f , el primer vingut em faria seva en sent | i i
ideal noble, per morir en la rutina,... com mtﬂs!»om peleinsene lenshssmitt s

zg groslsa: T_La joventut catalana d’are», pag. 206.

- Lualaplica aquesta idea a la seva propia biografia. Aixf li ho comenta a Dolors de Soi

«Jo no pretenc pas ser-hi, on vaig, perd s —i no m’avergonyeix el dir-ho— tento i s&:::;reetgl?{:-’
::;‘go;r‘llp;f\[ﬁt ;:TAE m@paﬁyadmi\ta, qluehets tu, comptant amb el coratge que em donguis. De ser

s € molt de bé, itat, i % 5 .
i i g a la humanitat, i jo, al besar-te, besaré el mén en pes»; vegeu
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caure empestada (I'efecte augmenta pel pas simultani dels borratxos). Pef I'al-
tre costat, és la mort d’Elisabet —i la consegiient confessié de Robert— allc_J que
fa possible que Gustau reconegui el veritable abast del seu amor («He estimat,
he estimat ! Es la sola veritat que puc contar») i que, per comptes del defalli-
ment i la frustracié, assumeixi, mentre un raig de Sol li beneeix les espatlles, una
actitud molt més enérgica encara, Aixi li ho va demanat Elisabet abans d’em-
malaltir:

«Jo-haig de ser per tulo que tu, per tu sol, no puguis ser. Sents? Quan me miris,
pensa en els mals que aparto ans de pensar en els perills que em volten! I si em ve-
gessis morta, canta Ossanal»”

A L’emigrant, Gabriel mor pensant que mai no ha estat objecte d’un amor
sincer i pur. A Nocturn. Andante morat, els dos germans morien incapagos
d’assumir la puresa de la seva estimacié. A Cami d’Orient, per contra, Gustau
fonamenta la seva vida futura en el convenciment que I’amor que hi hagut en-
tre ell i Elisabet ha estat el més pur i el més intens possible:

«M’adono clarament que el nostre amor anava més enlli de la sang, i m’adono
que els ulls nostros més d'un cop s’extasiaven al trobar-se, jo veient en els d'ella un
mén immaculat per conquerir i ella en els meus trobant la imatge revellida perd fer-
ma d’aquell mirall que tota dona busca. [...]. Al ser son pare jo, la sang mateixa 'hau-
ria feta massa semblant, i el xoc de nostres forces coincidint forasteres no hauria exis-
tit, no, privant-me aixis del goig més gran que pot fruir un home al veure’s prop de
vell i amb forga encara per dur fins a la mort i en la victoria la verge jove que tot just
desperta! He estimat! He estimat i estimo...»

Es potser el colofé dramatic del vitalisme messianic: un final optimista per
:
a una «tragédia moderna» que acaba amb la mort cruenta d’un dels seus per-
sonatges principals.

27. Elfranciscanisme

Segons confessié del mateix Gual, Cami d’Orient, a banda les influéncies
esmentades, estd inspirat en el Cantic al Sol de Sant Francesc d’Assis®: «en el
procés de I'execucié —diu—, aquest cantic hi és per tot i no es deixa veure.» I
aix0d és volgut. Gual pretén evitar la possibilitat d’anar a parar al terreny del lle-
gendari o a 'ambit medievalitzant. Es tracta de realitzar una tragédia contem-
porania i no de recrear una «visidé» poética.

61. FEfectivament, al final de 'obra, Gustau entona '«Ossana»; mentre, «lluny i e@evada»,lse
sent la veu d'Elisabet que repeteix una sola paraula, «Coratge!». En aquest darrer sentit, Gual in-
sisteix tossudament en 'element «visionari» que tants de disgustos li ha causat en La culpable.

2. Vegeu «Confidencies, estudis..».
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«Sens el Cantic al Sol —diu— no hauria mai atinat en concebir aquesta obra, perd
després vaig adonar-me que al fer-lo constar en la mateixa corria el perill, per ell, de
desplagar-lo i el perill, per mi, de dar a lo meu un to émfatic (per quin to els perso-
natges haurien ficilment resultat d’un romanticisme potser premeditat). Aleshores, i
sens esfor¢ de cap mena, vaig prescindir de servir-me’n manifestament; lo que no
hauria pas pogut fer en el fondo, ja que ell i res més que ell va despertar en mi aquest
llampec d’humanitat que m’ha devingut a escriure’l»®

La lectura de sant Francesc proporciona a P'autor la possibilitat d’establir
un vincle entre cristianisme i vitalisme messianic. En primer lloc, I'exemple del
sant li confereix «un amor determinant envers els altres». Un Amor —la «llei
universal de I’Amor»— que, segons havia dit Pompeu Gener, és I'inica cosa
que ha mancat per garantir I'atemporalitat de les teories de Nietzsche:

«Si en Nietzsche hagués tingut el cor de Sant Francesc, hauria estat el profeta més
gran que haurien vist els segles. Per aixo la figura d’aquest Sant, que a la filantropia
unia l'amor a tot lo que té Vida, sera sempre una estatua gegantina, més gran com més
lluny n'estem. Un Sant Francesc amb una voluntat de Pelagi i un cervell de Spinoza
féra el maxim ideal del Super-home»*

Per a Gual, aixd és fonamental. Cal unir amor, voluntat, filantropia i vita-
lisme. «L.’artista —assegura— sense bondat i amor sincer, no podra mai pro-
duir obra benfactora que deu formar part dels elements de redempcié huma-
na.» A ’Amor, a la Bondat, s’hi arriba per la Bellesa, perd a 'inrevés també.
Per consegiient, la redempci6é messianica de la collectivitat mitjancant 'art ha
de partir d’un estimul inicial de Bondat. Tal com ho diuen els versos de Sant
Francesc: perdonar per amor a Déu, sacrificar-se joiosament per amor a Déu,
sostenir sense queixa malaltia i tribulacid, exaltar I'amor a la terra i a la vida de
la natura i, quan arribi, acceptar la mort sincerament i sense recanca. Es evi-
dent que aquest contacte amb el sacrifici i el dolor poc té a veure amb |'actitud
decadent, i alhora cristiana, que defineix els personatges d’altres obres com S#-
lenci. Ja no es busca el plaer onanista en el sofriment, ni tan sols el desig d’'una
mort alliberadora (tot i que la mort «a la gloria a reviure» se’ns endi).’ El cant
a la vida terrena passa per sobre I'anhel del més enlla.® Fet i fet, Gual esta de-

63. Ilbid.

64. Pompeius Gener: «Frederic Nietzsche i lo que representa realment la seva filosofia. Per
Pompeius Genery, Cataldnia, any I, nim. 5, 25-4-1898, pag. 85.

65. Vegeu Jacint Verdaguer: «Mort de Sant Francescs, OC, Barcelona, Editorial Selecta
1943 (1974), pag. 268.

66. Tot comentant el Sant Francesc de Verdaguer, Soler i Miquel es faressd d'aquesta alegria
pel mén terrenal, «Hay, en el Santo de la Umbria, ura templanza, una alegria y un sentimiento de
este mundo en su amor espontdneo y resuelto, en su inclinacion directa a la naturaleza y a todo lo ere-
ado, que dan a su fisonomia un tono bien especial dentro del cristianismo. Amor tanto mds directo,
tanto mds espontdneo y significativo, por cuanto en él no bay asomos de panteismo raciocinante o me-
tafisico.» Soler: «Sant Francesch. Poema por Mossén Jacinto Verdaguems, dins Escritos, pag. 16.
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finint el seu propi perfil de I’heroi tragic (el protagonista de la «tragédia mo-
derna»): fort, vital, coratjés, després, amb capacitat de sacrificar-se pels altres,
amb un ideal enlairat i concret en la vida terrena... Gustau de Montanal i Eli-
sabet en s6n una bona mostra; Mariagna, a Misteri de dolor, en sera la seva ma-
xima expressié. S6n una mena d’herois que, com Tomas Reynald, enderiat per
I’obra de sant Francesc, s'estimaran abans «el suicidi a I'anulacié d’ideals».*’ El
sol que banya les espatlles de Montanal al final del seu «cami d’orient» parti-
cular, concordara amb |’ «énsia del sol» amb qué Reynald, tot recitant els ver-
sos italians de Sant Francesc; signara la seva (inica obra perdurable: una taula
litografica «representant les lloances de I'héroe d’Assis» i els versos del Cantic
al Sol.® En darrer terme, per a Gual, Sant Francesc és un artista sincer que no
«poetisava res que no fos capag de fer, ni res que no fos digne de poetisar». En
I’obra de Sant Francesc, en aquest darrer sentit, s’inclouen tres nocions biasi-
ques de I'ideari estétic de Gual: la seleccié de la matériaartistica en funcié d'un
ideal, I’actitud creadora sincera i la consciéncia de les propies capacitats. En
definitiva, Sant Francesc pot justificar el credo artistic de Gual, filtrat per la
nova sensibilitat vitalista i messianica, des d’'una optica cristiana.

2.8. La pervivéncia de la «Teoria escénicas

Tal com passava a La culpable, el plantejament tragic adopta, a Carmf
d'Orient, la forma externa del naturalisme; la qual cosa, en el cas de Gual, no-
més vol dir aplicacié d’un criteri estricte de «justesa» (o, si ho preferiu, de #a-
turalitat) en tots i cadascun dels aspectes reproductius de I'obra, des dels de-
corats fins a la interpretacié. A hores d’ara, potser no cal dir que el naturalisme
de Gual és un naturalisme netament simbolic, tant pel que fa al tema i als mo-
tius que el representen (sobretot els elements que defineixen el determinisme),
com pel que respecta als plantejaments d’escenificacié. Al llarg d’aquest estu-
di, he expressat diverses vegades el meu criteri: intentar establir fronteres gai-
re definides entre tendéncies és, de ben segur, una pérdua de temps. Pel que fa
a |'espai dramatic, tenim dos indrets que s’oposen simbolicament Vila d’Auba
i Castell Fosseres.”” L'un significa el punt d’arrencada dels ideals; I"altre —«ter-
ra enclotada, aplec de cases empresonades per un vol de serres, paratge tupit

i3 i i ibreria d'A daguer, 1903, pag.
7. Adria Gual: La fi de Tomis Reynalds, Barcelona, Llibreria d'Alvar Verdaguer, 1
65, 2) tambél:liPrLéfereixu somiar el positiu triomf d’una mort... a les magnificéncies d’una falsa
vida», pigs. 163-166. — o & . ——
6%, Gual en fa un dibuix a partir d’una estrella de vuit puntes. Es configuren a gl.:in 4 155 -
cions: terra/aire, foc/aigua o sol/mort. Ho ha extret de la Vie de Saint .Fm:];zm‘d ‘Assise de i:u] a
batier; vegeu Adria Gual: La ji de Tomds Reynald, original ms., Fons Gual, niims. 14891 1440.
69’, «Aixis, doncs, —diu Gual— vaig escollir un racd de Cat_a]unya (no sé on); una sintesis
—per dir-ho aixis— de la meva terra; vegeu «Confidéncies, estudis...».
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d’estanys enllotats»—, representa el reialme de la Mort. Tanmateix, a banda el
seu valor allegdric, un i altre espais s6n presentats des del més estricte realis-
me; un realisme que no ha d’estar renyit amb la creaci6 sinestésica d’atmosfe-
res.” Per aixd, els escenaris de cadascun dels actes sén concebuts —tenint en
compte les transformacions luminiques que demana el pas del temps— atenent
a la mateixa perspectiva pictdrica que ha presidit la resta de la produccié
dramatica de ’autor.” Per exemple, la descripcié dels malalts, al primer acte,
és minuciosa, com correspon a la poética naturalista; aixo, tanmateix, no evita
la preocupacié de I'autor per I'aspecte global del conjunt, que ha de ser uni-
forme i «serids» «a fi de queé cap nota ramplona puga desajustar 'entonacié ge-
neral polsosa i plena de xardor.» El «to» d’aquest grup, de més a més, ha de ser
ben diferent del que presenti el grup de captaires, que ha de mantenir un «to
de miséria, perd cuidant que la dongui d’un modo harmonids i estétic.» De la
preocupacid per les taques de «color» i de la pretensié de naturalitat, en resul-
ta un acurat estudi dels moviments de masses (que implica el capteniment dels
grups organitzats, desplacament «decoratiu» dels figurants i creacié d’escenes
mudes independents a segon terme).” Tot amb tot, la «teoria» encara no és
completa: al «color» i a la «naturalitat» encara cal afegir-hi el concepte musi-
cal. En efecte, segons Gual, la irrupcié del grup de pagesos espantats per la
plaga ha de «recordar amb sa energia I’obrir d’'un moment orguestral, predis-
posant a les harmonies proximes.» Conclusié: si tot plegat, interpretacid, de-
corats, illuminacié, moviment de masses és «just», respon a una harmonia de
color i segueix un determinat moviment musical, vol dir que correspon, si us
plau per forca, a «un sol sentiment»,” i també a un tnic «efecte general de

70. Per exemple, I'atmosfera que impregna la plaga major de Castell Fosseres en comengar
I’acte quart, «L’atmosfera grisa i espesa, el to de les parets besades pels vents del contagi, les robes
dels subsistents, els seus passos amomiats i les seves paraules ressonantes en la quietud de la mal-
hora [sic]; to, tot té d’evidenciar lo mateix i ha d'imposar tot la idea suprema d’un jutjament de
vides.» Al final del mateix acte, ’atmosfera de mort s’ha incrementat considerablement: monjos i
vilatans, illuminats per un «fanal mesqui», s'enduen Elisabet defallida; de fons, el cant de la jota
dels borratxos que es barreja amb el so de les campanes; a 'altra banda, un vell arrossega un cada-
ver i, al fons, «un gos magre i miserable va flairant de dreta a esquerra. La campana segueix tocant,
les resplendors dels focs ara minven ara creixen. La Mort presideix escenax.

71. Al segon acte, per exemple, «El sen conjunt enfolat [d'Elisabet] destaca en I'escena de
tons clars, visibles a 'amorosiment d’una llum xardorosa i benfactora, que lluny de vibrar en l’es-
plet de sa forca es disposa imperceptiblementa 'adorinir-se.» Aixi mateix, l'acte tercer i quart fan
progressar la llum del capvespre —«I’hora fluida», que diria Casellas— fins a la foscor completa.

72. Al capdavall, Gual acabanecessitant per a la seva tragédia unacinquantena de personatges.

73. L'estat d’anima dels personatges determina, doncs, la concrecid del seu entorn. Aquesta
idea del decorat subjectiu és explicita. L'espai el construeix la mirada amb queé és observat pels
personatges. Una mirada que, d’altra banda, tradueix el propi estat d’anima de I'autor, «He dit
sempre —assegura Gual— que fer un drama vol dir reproduir un tros de Md» exterior interior-
ment.» («Confidémcies, estudis...»). En la mateixa linia de dependéncia, Gual planteja igualment
la interaccid entre tot alld que és animat i el mén inanimat, «Si, a més, ens convencem de que, per
una llei d’harmonia natural, tot lo inanimat s’emmotllaseguint els aconteixements de lo vital que
té l'entorn, poc ens costara veure clar les figures destacades en son fondo, i tindrem aix{ segur el



476 CARLES BATLLE JORDA

I'obras. Es el que Gual defineix, tot rebatejant els antics conceptes de la «Teo-
ria escénica» amb una nova etiqueta, com «interpretacié simfonica».

3. (GUAL I EL TEATRE DE PARIS: L'ESPECTADOR, EL CORRESPONSAL
I EL DIRECTOR

3.1. L'espectador

Pel que s’ha dit fins ara, podria semblar que, a Paris, Gual roman tancat a
la seva cambra de la rue du Four™ escrivint textos i vivint al marge de la reali-
tat artistica de la capital francesa. Res de menys cert. A Paris, en primer lloc
Gual intenta, sense gaire &xit connectar amb els centres neuralgics de la proz
ducci6 teatral que ell hauria definit d’alternativa, Tradueix i copia algun dels
seus textos i els fa arribar a personatges com Antoine o Vicent d’Indy... Del
primer —«un observador de les costums actuals»—,” no n'obté cap respos-

76 - .
ta,; del segog, nomeés paraules de bona amistat. Mentrestant, es dedica a fer
d’espectador’’, A Paris, recorda Gual,

«Hi havia de tot; hi passava tot, per bé que, contrariament al que succefa en altres ca-
pitals, destacava entre el seu esforg dramatic el passat gloriés d'una banda, i de I'altra
amb remarcables forces de propasit, les inquietuds renovadores.»”

El primer d’aquests dos aspectes el representen «els dos teatres oficials en
capy»: la Comédie Frangaise 11'Odéon. El segon, el Théitre Antoine, L'Oenvre i
el Théitre de la Renaissance. Antoine, al primer, «a la recerca d’autors de per-
tot arreu, especialment realistes»; Lugné-Poe, al segon, «aferrat a Ibsen i als

punt de depart d’aquest quart acte nostre.» De vegades, Gual intenta separar el pla subjectiu de
T'objectiu, tot i que no explica com es produeix la dissociacié en la percepcié del public. Aixi, al
cinqué acte, 'ermita de Selgs, des del punt de vista de I'efecte suggcsr_iu,ia «de parlar més lluny
i fondo de lo que de si pot parlar un lloc de stipliques rutiniries i vulgars aspiracions. Ara repre-
senta ser més que tot aixd, i un ambient de bondat enmig de I'abandé sembla engalanar-ne les pa-
rets.» En canvi, «per lo que toca a la part de visié real, aquesta sera trista, freda i esgarrifosa.»

74. Gual s'installa en una pensié de la rue du Four (barri llati) que li proporciona una amiga
de Josep M. Sert. Segons que sembla, Sert és un dels instigadors del'anada de Gual a Paris. El nos-
tre dramaturg, refiat, s’hi presenta sense avisar, la qual cosa —assegura— no complau Sert. Amb
tot, Sert té el detall de cedir al sev company una part del taller (rue de Barbet de Jouy, al Faubourg
Saint-Germain) perqué pugui treballar en els encarrecs plastics que ha dut des de Barcelona.

75. Adria Gual: «De Paris estant. Actors i fragments», original ms., Fons Gual, Carpeta 46,

76. La gosadia de Gual és comprensible. Antoine, segons que es destaca a Joventut, havia ac-

ceptat les traduccions de Maria Rosa i de La festa del blat de Guimer3; vegeu Jules Villeneau: «Jo-
ventut a Paris», Joventut, any I, nim. 10, 19-4-1900, pags. 146-147.
- 77. «Enmig del meu batibull d’intents i de dubtes, de reviscolades i defalliments, la meva fre-
qiientacié dels teatres a penes sis'¢stroncava en seguir el métode imposat per les circumstancies.»
Gual: Migja vida..., pag. 132.

78.  Gual: Mitia vida..., pag. 128.
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autors poetes»; Gémier, al tercer, escindit d’Antoine, posa «de manifest el seu
talent i la seva visi6 antiacademicista»’ De la Comédie, tot i les seves preven-
cions d’artista modern, Gual en treu una fonda impressié. Segons que diu, és
la «casa pairal» del teatre classic francés, i «si bé moltes vegades no és del tot
lo que hauria de ser, alguns cops és perfecte».®® A la Comédie, Gual s’estrena
amb un programa doble: Les tenatlles de Paul Hervieu i Le misanthrope de
Moliére; «no hiva haver més remei que suportarla primera—assegura Gual—
per tal de poder gaudir I'altra.»® Perd alld que més crida I'atencid al jove dra-
maturg no é pas 'obra de Moliére, que es presenta amb gran dignitat, siné
el fet de la «institucié definitivament realitzada»: la «uncié», '«camor» i el
«respecte» amb qué el piblic acudeix al seu teatre nacional.» Encara que
sembli contradictori, és basicament del seu contacte amb 'oficialitat teatral
francesa que Gual obté 'empenta per dirigir, un cop a Barcelona, la seva
campanya en pro d'un Teatre Nacional, tant pel que fa a la tradicié drama-
targica com pel que respecta a la necessitat d’un edifici teatral estable desti-
nat al Teatre Catala.

L’empremtade l'oficialitat, amb tot, s’ha de restringir a la Comédie, perqué
I'Odéon —sempre segons Gual— es presenta «amb un to de tradicié més aviat
estovada, com si el seu historial vellissim de primer teatre francés I’hagués
collocat a perennitat en un terreny de resignacié ennoblida, sense massa esma
per a redrecar-se davant del moment.»® Paradoxalment, del conjunt de pro-
grames que es conserven al Fons Gual, es dedueix que I'Odéon deuria ser —per
quiestions de veinatge i perqué la seva dispesera, ouvrese al teatre, li proporcio-
nava targetes d’entrada— el local més visitat per Gual. Hi va veure, entre al-
tres, Britannicus i Athalie de Racine, Point de Lendemain de Paul Hervieu, Les
Maugars® Le jeu de l'amour et du basard de Marivaux i, ironies del desti, L’Ar-

79. Dels tres personatges, Gual n’arribard a congixer personalment dos: Lugné-Poe i Gémier
(vegeu Adria Gual: «Cartes a un amic» [11], desembre 1901, original ms., Fons Gual, C-46; Gual:
Mitja vida..., pag. 325-326; Adolf Falgairolle: «Adria Gual a Paris», La Veu de Catalunya (17-12-
1925); Adria Gual, «Ferinin Gémier, La Veu de Catalunya (30-5-1926) i «Fermin Gémier és
mort», La Veu del Vespre (2-12-1933)).

80. Gual: «Cartes 2 un amic» [I1].

81, Gual: Métja vida..., pag. 128, Tot escrivint per a Joventut, Gual manifesta que «els actors
de La Comédia es troben més en son lloc fent Moliére, que no pas interpretant Shakespeare ni 56-
Jfocles. Els personatges de Moliére sén encara ells mateixos i, venint del bulevard, els representa
poc esforg canviar la radingotte amb el trand, els guants de carrer amb els blancs, i la botina de xa-
rol amb la sabata de sivella i de talé vermell. Aquells personatges sén encara el francés d'avui, que
sap dir una récula d’improperis amb el somis als llavis i doblegant graciosamentel cos fent corte-
sia» Gual, «Cartes a un amic» [I1].

82. Gual: Mitja vida..., pag. 129.

83. Vegeul'article «Els Mangars», 1901, original ms., Fons Gual, Carpeta 46. En aquest text,
pensat per a Joventut, Gual critical’obra dramética perqua és adaptacid d’una novella: aixo és un
«simptoma clar d'anémia creadora». El drama, a més, tan sols excita passions politiques de «bu-
llanga cursi i ramplonax, i també «els sentiments d’amor i tendresa sén somnis de quinze abrils
d’un cor educat en I'éxtasis del Pablo y Virginia,versificat, itlustrat i perfumat de margarida prem-
sada entre les fulles del llibre». En definitiva, «la moderna escola francesa en el teatre sembla vol-
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lésienne.® Disfruta, perd, amb l'actuacié de De Max (que, al costat de Gémier
i Antoine, forma part de la triada dels «actors moderns» per excelléncia®) o
Cornaglia.®

Pel que fa al teatre no oficial, a L'Oewuvre, hi veu Peer Gynt d’Tbsen, Mon-
na Vana de Maeterlinck, Le cloitre de Verhaeren i una obra que I'impactari
fins al punt de justiﬁcar I'orientacié de lXIntim en la seva represa el 1903; em re-
fereixo a Oedipe-roi, interpretada pel mateix Lugné-Poe (Tirésies) i Mounet
Soully (Edip).* Del teatre d'Antoine, no se’'n conserva cap programa; ara bé,
segons les memories, Gual hi va presenciar obres de Maurice Donnay, Brien
Frangois de Curel, Hauptmann, Shakespeare i Jules Renard.* Finalment, del
Thédtre de la Renaissance, se'n conserven els programes de temporada. Es pro-
bable, per tant, que Gual no assistis a totes les representacions anunciades. Ara
bé, per la manera com evoluciona la seva trajectdria en el terreny de les tra-
duccions i les escenificacions, crec que hauria pogut veure, entre altres, Le por-
tefeuille d'Octave Mirbeau, Les Efrennes de Maurice Donnay, La Rabouzllense
d’Emile Fabre, Ubu Roi d’Alfred Jarry o L’Ecoliére de Jean Jullien.®

guer-se apoiar en treure partit d’assuntos poc importants, que pretenen iinposar-se per I'ingénit
del desarrollo.»

84. Vegeu el seu article inédit «L'arlesiana a 'Odéon. Represa», original ms., Fons Gual, Car-
peta 46. Gual hi parla amb nust?n]gia del seu intent barceloni. T molt més encara quan L'arlesiana
«que es fa a 'Odéon —diu— és senzillament un pecat». En aquest sentit, Gual ve a confirmar all
que ja havia dit Utrillo arran de I'esttena de I'obta durant 'Exposicié de Patis, «La representacié,
baix el punt de vista dels actors, ha sigut fataf i d’aquelles que fan mcomprenﬂblc el digne remitit
d’en Gual; si aquest estimat amic hagués vist fer tan mitjanament (que és pitjor que malament) L'Ar-
lésienne, no s’hauria espantat de fer-la a Barcelona, per més que el piblic sigui inmotivadament exi-
genw» («Pél & Ploma a Patis. Teatres», Pél & Ploma, niim. 62, 15-10-1900, pag. 4).

Pel que fa al director musical de la represa a Paris, Colonne, vegeu un altre article de Gual:
«Com s’estrend a Barcelona el Tristany», La Veu del Vespre (5-5-1934).

85. Vegeu Gual: «De Paris estant...»

86. Cornaglia és un dels intérprets de L’Arlésienne; vegeu «L’arlesiana a I'Odeon...».

87. Ales memdries, hi ha un error i diu que I'obra la va veure a la Comédie; vegeu Gual: Mit-
ja vida..., pag. 141.

88. Sembla segur que, en aquest teatre, va assistir a I'estrena de La vie publiqgue d’Emile Fa-
bre. Aquesta obra es va estrenar al Thédtre Antoine el 1901. Gual, curiosament, la recorda inter-

retada per Gémier i a La Renaissance (Mitja vida..., pag. 221). Potser la confon amb La Rabou:l-
f use. Anys després, I'octubre de 1908, Gual en fara una traduccié per a la Nova Empresa de
Teatre Catala; vegeu La vida piblica, comedia en quatre actes (obra coronada per I'Académia
Francesa), original ms., Fons Gual, ndim. 1432. L'interés de Gual en I'obra és clar: en el context de
les concorxes politiques d'unes eleccions municipals, s’hi exposen el temes del desig innoble d’as-
censid social, dels burgesos ennoblits, de la maledicéncia...

89. També es conserva un programa del Théitre National de L Opéra-Comigque. S’hi anuncia
La vie de bohéme (La bohéme), amb adaptaci6 de Paul Ferrier, direccié musical del mateix Pucci-
ni i mise en scéne d’ Albert Carré. Per I'original ms., «De U'sport musical», 1901 aprox., Fons Gual,
Carpeta 47, sabem que també va assistir a una audicié de Lz Pastoral interpretada per 'orquestra
Lamoreux. I, en dltima instancia, pel contingut de I'article «Cartas a un amich», datat el 23-11-
1901 i publicat a Joventut, any 11, nim, 95, 5-12-1901, pags. 806-808, sabem que també va assitir a
una representacié de l'actriu japonesa Sada Yacco a ' Athénée.
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3.2. Elcorresponsal

Aprofitant la seva assiduitat als teatres parisins, Gual prova d’establir una
corresponsalia amb Joventut. Pels motius que siguin, de cinc articles manus-
crits que es conserven més o menys definitius, Joventut només li'n publica un,
el tercer.” En aquest article, Gual elogia les propostes d’escenificacié de la
companyia japonesa de Sada Yacco i aprofita per comparar la seva estética
amb la que ell mateix propugna. Aixi, al costat de la «justa plastica» d’una na-
turalesa japonesitzant de pais de vano que ajuda «a la comprensié de la ronda-
lla», destaca «una melopea d’instruments indefinits, de vegades acompanyant
un cant sempre llunya, mandrés i languits. Gracies a la musicalitat s’assegura
que «I’emoci6 no quedi per cap canté deslligada» i, al mateix temps, que I’am-
bient s’'ompli «de sonoritats descolorides, que s6n més o menys fortes i accele-
rades segons I’acci6 dramatica demana.» En definitiva, tal com ha quedat esta-
blert des de la «Teoria escénica», es tracta de garantir 'emocié i la suggestié
per I'acord sinestésic entre plastica, accié i musica. Tot plegat, embolcallat
d'un regust exdtic (que malauradament incentiva 'esnobisme de la burgesia
francesa), farcit d’indefinicions, llangorés i descolorit com la millor de les fan-
tasies estetitzants i decadents del primer Gual.

En segon lloc, pel que fa a la interpretacid, la companyia de la Yacco esta
formada, segons Gual, per «artistes sense el vernis-cristall de Conservatori que
mostra els envernissats com si fossin cotxes nous». S6n artistes que,

«sense procediments en els accionats ni en les gradacions de veu, produeixen, plens
de bona fe i natural inteldigéncia, la justa emocié que requereix lo que representen,
i no per aixd deixen, sempre que convé, de trobar efectes esgarrifosos, i més que
mai els troben quan de ple es llencen a expressar-se accionant i prescindint de la
paraula.»’

Per contra, la major part dels actors, que, asseguts a les seves butaques, es
riuen amb commiseracié i paternalisme de la innocéncia oriental, s6n

«fills de les aules académiques, criats a carrec d’un mestre que s’emociona i fa emo-
cionar els deixebles seguint procediments que enlld de I’any cinquanta obtenien ja
premis i accéssits i mereixien /'aplauso enguantat del banquer que busca la commao-
ci6, si pot ésser sense trastornar-se massa.»

Assumint i desenvolupant l'argumentacié dels seus escrits sobre técniques
interpretatives, Gual endureix I’atac contra els encartronaments academicistes
i la manca de sinceritat. Als seus ulls, la interpretacié de Sada Yacco s’ajusta

90. «Cartas a un amich». Abans ha fet els textos referits a Els i a L'arlesi
& =i s textos referits a Els Maugars i a L'arlesiana..
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plenament (en la linia del que s’explica a les pagines que tanquen Nocturn. An-
dante morat) al concepte d’«interpretacié musical». D’entrada, la técnica de
Pactriu és «fondament ingénua»” i, segurament per aixd, I'enunciacié del text
es correspon amb naturalitat i sense convencionalismes a un sentiment precis i
delicat; de més a més, I'expressio facial de I’actriu és trista, «fins quan somriu»,
cosa que no impedeix la serenitat d'una mirada «punyent». Per acabar-ho
d’adobar, mentre que el contrast entre la patina blanca del rostre i I'«embolic
de cabells negres» proporciona la taca de color, el seu gest controlat construeix
un moviment sobri d’«autdmata». Quant als sentiments i a la «forca de les pas-
sions», s’amaguen rere un «vano menut de borla sedosa.» En resum, I'autor
descriu una técnica que, lluny de la grolleria del teatre establert, «educa el sen-
tit sense I'ampullositat dels intellectualismes refinats». Arran d’aquestes consi-
deracions, Gual desenvolupa la tematica que presidira els articles restants.
Breu: és bona la técnica interpretativa dels actors francesos?”

Unes setmanes després de I'article dedicat a Sada Yacco, Gual escriu una
segona tongada de «Cartes a un amic» que mai no s’arriba a publicar. Sortosa-
ment, se’n conserva el manuscrit. En aquest escrit, es reprén el fil encetat a la
ressenya anterior. Davant les suposades queixes del seu interlocutor —I’amic
fictici—, Gual explica que si bé Paris ha generat bons intérprets no ha estat pas
pel mérit dels seus conservatoris, siné per una espécie de talent innat que nia
en els seus homes i en les seves dones. Tots ells, porten innata «la condicié del
fingiment»,” que, acompanyada per «alguna condicié d’observaci6 i de la vo-
caci6 del fer-se veure, produeix artistes teatrals sempre aceptables si no su-
blims». A tot plegat, hi collabora un medi gairebé sempre «distingit i cule» i
I'interés realista pels «retrats justos de la vida on tots aquests subjectes es be-
lluguen». Es a dir, al talent natural i a la distincié del medj, s’uneixen una cer-
ta capacitat d’observacié de la realitat i una comprensid natural del teatre com

92. Es el mateix que la premsa modernista de Barcelona destaca en les seves ressenyes de
I'Exposicié Universal de I'any anterior; vegeu «Teatre japonés», P&/ & Ploma, nim. 62, 15-10-
1900, pags. 2-3 o Salvador Vilaregut, «Els espectacles de 'Exposicion, Joventut, any I, nim. 30, 6-
9-1900, pags. 469-471 {Vilarcguﬁ:ateja Sada Yacco com la Duse japonesa). L'éxit de I'agrupacié
japonesa s'estén a Barcelona on actuari el mes de maig de 1902. Yacco i el seu marit Otojiro Ka-
wakami —el director de la companyia— representen Gheisa, Kesa ('obra que comenta Gual), Zin-
goro-Hosan, Schogun i un fragment de E! mercader de Venéda (vegeu Bohigas: Las corpariias dra-
midticas..., pag. 94.) En relacié a aquesta visita, vegeu també Un de la platea, «La Sada Yacco a
Barcelona», P&l &Ploma, nim. 88, maig 1902, pags. 355-356. Déna una idea clara de la recepcié
que obtingueren les funcions, «El piblic de Barcelona (amb comptades excepcions) va pmﬂcfrc:'s
a broma el treball artistic de la gran actriu japonesa. [...] Nosaltres ens n'alegrem, perqui ja és hora
de que es vagi desvaneixent aquesta llegenda estipida, inventada no sé per qui, de que el piblic
barceloni és intelligent en mataries d’art dram:‘ar.ic.lf...] Ho presentirem en la vinguda de la Réjane,
ho temérem amb les memorables funcions d’en Zacconi, i ens n’havem convengut de la manera
més completa amb les representacions de la Sada Yacco.».

93, A banda aixo, al final de l'article, 'autor també es congratula, amb marcada ironia, del
fracis d'una companyia de género chico al Nouveau Théitre de Paris.

94. Gual: «gartes aun amic» [II].
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aespai on la societat ha d’emmirallar-se. Segons com es miri, Gual també es re-
fereix al triomf del realisme en les obres franceses contemporanies. Ara bé, ma-
tisos al marge, el que més li interessa subratllar és que el mérit dels actors fran-
cesos, quan el mérit és innegable, es produeix a desgrat de les académies. I és
que «l'educacié ficticia que aquests temperaments espontanis solen rebre en
les escoles oficials, faltades sempre d’amplitud, independéncia i esbarjo racio-
nal», és «mesquina i contraproduent». En comptes de «reglaments i tradi-
cions», que destrueixen «la veritable emocié senzilla», cal tan sols potenciar les
«disposicions fresques» i una «experiéncia honrada» de I'acte teatral. Perqué
I'actor academicista, si no aconsegueix elevar I'«ofici» cap a la sublimitat, es-
devé un simple i vulgar —el terme és manllevat de ]'ambit pictdric— «actor es-
pecialista». La conclusid és grifica: «El tragic no fa comédia, i hasta pel carrer
es mira un omnibiis amb I'actitud d’un Cid davant Lozano. El comic no fa
tragédia i no abandona [’espast fins en les converses més intimes.»”

Pel que fa als actors de la «casa pairal» —de la Comzédie—, només poden
ser considerats actors' especialistes de forma relativa. Quan interpreten reper-
tori classic, I'acord entre alld que representen i la seva propia personalitat els
permet reeixir sense gaires escarafalls. Ho hem vist més amunt: «els personat-
ges de Moliére sén encara ells mateixos», cosa que afavoreix el seu talent in-
nat.” El problema apareix quan aquests actors pretenen fer repertori «mo-
dern» (un repertori que és «quasi sempre una continuacié de la generacié de
Dumas i Cia.: emocions burgeses i d'un refinament mesqui, rams de flors arti-
ficials embolicats amb glassa barata»). A la falsa idea de modernitat pel que fa
ales obres, se sumen unes técniques d’escenificacié i d’interpretacié que no te-
nen res de modernes. L’error, doncs, és doble. El repertori «modern», per con-
segiient, no ajuda ni poc ni gaire a ennoblir el treball artistic dels actors.

El veritable «teatre modern» és representat a «dugues cases bastant cuida-
des» que, amb la diginitat i 'esforg de renovacié que suposa el seu treball, ob-
tenen ressd «de tant en tant en manifestacions soltes i escampades». Sembla
clar que es refereix al Théitre Antoine i al Théitre de la Renaissance. En aquest
ambit, el paradigma de 'actor modern és Gémier. Val la pena transcriure I'elo-
gi sencer:

«En Gémier no és pas un actor especialista, i aixo el mostra figura remarcable en-
tre les remarcables. La seva veu flexible i ben entonada li permet modelar les frases
apartant-se aixis d’una monotonia que, a nom d'observacié, sol predominar en altres
artistes moderns. La flexibilitat de la seva cara li déna tots els médits per expressar
sempre finament quants sentiments li vénen al davant en el transcurs d’una interpre-
tacid, i el seu conjunt de figura i de maneres altament particulars li deixen encaixar
els personatges amb una artistica distincié que ell sol posseeix. Quan retrata la vida

95. Gual: «De Paris estant...».
96. D’aquesta mena d’actors, destaca Coquelin, Silvain i Leloir.
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real, no sabries pas amb qui atinar més observador que ell, que pensi menos amb un
auditori i que es rigui més de les Heds i rutines fins avui tolerades; perd la seva obser-
vacid és solida i estética perqueé sempre es deixa veure a través d’un temperament
quadrat, i és més aviat interpretacié personal de coses viscudes.»

De tot plegat, cal destacar les dltimes frases. Per ser un bon actor, no n’hi
ha prou a ser un bon observador de la vida real. Cal recérrer el mateix procés
que ha seguit la pintura moderna: I'observacié objectiva —la que aspira a una
reproduccié fidel de la realitat— no interessa; per contra, s’ha de tendir a una
«observacié estética». Es a dir, a filtrar la realitat per un «temperament» per-
qua I'actuacié accedeixi a «la interpretacié personal de coses viscudes». O el
que és el mateix: cal atényer una subjectivitat que arrenqui de la sinceritat de
les emocions i de 'experiéncia viscuda.

Al cinqué article de la série,” Gual tanca 'argumentacié rot insistint en la
classificaci6: Paris genera «actors inconscients», «actors especialistes» i «actors
modernss». Dels altims, al costat de Gémier, destaca De Max —«un modern
que sap fer el classic personalment»— i Antoine —«un observador de les cos-
tums actuals»—, per aquest ordre. Segons que sembla, tot i lloar-lo, el contac-
te directe amb Antoine ha afeblit I’alta consideracié que se n’havia fet des de
Barcelona.® Cosa que fa que consideri, una vegada més i amb un punt de per-
plexitat, la inconsciéncia dels barcelonins a ’hora d’atorgar cartes de divinitat
a determinats artistes estrangers:

«De vegades, o quasi sempre, som victimes de la fascinacié, i no te'n dic res quan
aquesta és estrangera. No é concebible, per altra part, 'admirar sens reserves. Es fa
alguna consideracié respecte a tal o qual artista a qui s’admira: jo en dic rebentada.
Sembla prohibit el dar-se fredament compte de les coses.»

3.3. Eldirector

Amb tota seguretat, la prevencié —prevencié mesurada— de Gual contra
Antoine s’ha d’atribuir en gran part al silenci del director francés davant Cami
d’Orient. Efectivament, Gual intenta una vegada i una altra posar-se en con-
tacte amb directors i empreses per vendre la seva obra i també per intentar ex-
plotar el seu vessant d’escenificador. Pel que fa als textos, el resultat és de-
cebedor. La referéncia, tot i tenir un sentit general, pot relacionar-se amb

Antoine:

97. Gual: «De Paris estant..»

98. «T’estranyara que aquest vagi al tercer, i no t'ha d’estranyar gens. Quan entre nosaltres
en parlivem tant, seguint les veus de les revistes i les més apagades veus d’algun barceloni que ens
explicava coses, podiem pensar-ne lo que ens en sabiem imaginar; perd les coses vistes s'aprecien
meés, si vols, que ans de veure-les, perd, amb justesa i al seu lloc posades.»
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«Jo també vaig sofrir les batzegades d’aquell Parés-Calvari, rera el fantasma d’un
director de teatre que gairebé mai no es deixava veure i que inicament existeix a tra-
vés de I'etern secretariat, uns dies més benhumorat que els altres, sempre, perd, amb
un caient de proteccid, més aviat vexadora. Val a dir que quan aquesta mena de ges-
tions es porten a terme, segur que no et serviran de res, tenen tant d'heroiques com
de condemnables; perd, qué hauria pensat jo de mi si m’hagués estat de fer-ho? No
hi ha res tan colpidor entre alld que se sol esdevenir en el mén de les vanes aspira-
cions com la preséncia d'un home jove, en I'antesala d’'una empresa, amb el manus-
crit dessota el brag. Hom el prendria per un delingiient que no ha comés altre delic-
te que e] de creure cegament en el seu esforg.»™

Pel que fa a l'escenificaci6, tanmateix, altre cop l'inefable Sert li obre les
portes del cor a'esperanca. A través del seu antic company d’estudis, Gual co-
neix Euphrem Vincent, redactor del Mercure de France. Vincent, que havia co-
negut Ibsen i que havia obtingut de Galdés 'autoritzacié per traduir E/ abue-
lo, es fa amic de Gual i 'adrega a un altre redactor del diari, Van Bever, que en
aquell moment esta dedicat de ple a la fundacié del Thédtre des Latins. Gual
comenga a freqiientar les soirées d'artista que Bever acostuma a organitzar a
casa seva. Al cap de poc temps, I’amistat és sincera i Van Bever nomena Gual
director de les obres de procedéncia espanyola que es representin al seu nou
teatre. Malauradament, Les Latins, després d’estrenar La mandragore'™ de Ma-
quiavel i un parell de textos més, ha de plegar.

Les Latins neix «non point uniquement —comme on ['a dit— dans un but
précis d'opposition aux littératures du Nord, mais avec une intention plus sou-
riante de faire connaitre les chefs d'oeuvre d'art dramatique des races frangaise et
méridionales.»'* De més a més, Van Beber pretén compaginar obres classiques
i contemporanies amb la intencié d’oferir a un piblic cansat «de certaines spé-
culations philosophigues» els costums d’altres temps i les «synthéses nouvelles
ot ils suivront I'évolution de la pensée contentporaine». El to, per als qui hagin
seguit fins aqui la teoria de Gual, resulta forga familiar: no es tracta de negar el
valor de la dramatirgia septentrional, sind de demostrar, lluny de les filosofies
i les fesis boiroses del nord, 1a modernitat del nou teatre llati, la seva capacitat
d’assimilar i d’integrar formes i idees renovadores sense perdre les esséncies de
la propia personalitat mediterrania. En la seva primera temporada, Les Latins,
segons els programes, té previst programar en la seva sessi6 inaugural Alleluia
de Marco Praga i La sotie de Bridoye de Laurent Tailhade i Raoul Ralph
amb miusica de N.T. Ravera. Tot seguit, La mandragore i Le chien du jardinier
de Lope de Vega. Aquesta pe¢a hauria hagut de ser la primera dirigida per

99. Gual: Mitja vida..., pag. 135.

100. Gual parla de l'estrena de I'obra de Maquiavel i de dues peces més que no he sabut tro-
bar al programa general del teatre: una portuguesa, de la qual no recorda el nom, i Or de Paul Ma-
gre; vegeu Mztja vida..., pag. 138.

11(}1. «Les Latins» Saison Théatrale 1901-1902», programa de temporada conservat al Fons
Gual.
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Gual;'® amb tot, a les seves memodries, 'autor comenta que I'inica obra es-
panyola que va comencar-se a assajar va ser Les réprouves de Pérez Galdés (en
la traduccié de Vincent). Sigui com sigui, 'empresa, per «dificultats d’ordre
econdmic» i per «discrepancies de criteri en ordre general entre els organitza-
dors», plega veles després de muntar Maquiavel. Gual, a més del textos es-
mentats, havia previst estrenar-hi les segiients peces: El alcalde de Zalamea de
Calderén (també traduida per Vincent), L’allégresse qui passe de Rusifiol (tra-
duccié de Marius André)'® i Le veuf de Gil Vicente.!™ Una altra decepcié:
mica en mica, es va cobant la idea de tornar a Barcelona.

4. MIsTERI DE DOLOR: LA SfNTESI DE MADURESA

Misteri de dolor'® és redactada a Paris entre el 1901 i el 1902. Com en el
cas de Cami d'Orient, 'obra neix principalment de l'interés de Gual per donar

102. La Vanguardia, que déna la noticia de la fundacié de «Los Latiros» amb el programa ge-
neral al davant, patla de «nise en scéne de los teatros espasioles» a carrec de Gual, En aquest sen-
tit, cita El perro del hortelano de Lope de Vega, El alcai:ie de Zalamea de Calderén i Los reproba-
dos de Galdés; vegeu «Un nuevo teatros, La Vanguardia (28-12-1901).

103. Margarida Casacuberta destaca la noticia d’aquesta traduccid a Sitges; vegeu Santrago Rusi-
fiol.., pag. 423. En relacid a aixd, vegeu també E! Eco de Sitges, nim. 706, 10-9-1899, pag. 3 i nim. 709,
1-10-1899, pag. 2, i també «Crénica nacionalistas, La Nacié Catalana, niim. 38, 30-9-1899, pag. 4.

104. Els altres textos programats per Van Bever sén els segiients: Le rof de nirvanie de Ri-
chard Cafara, Bilora de Ruzzante i Frey Luis de Souza d' Almeida Garret. Les obres que haurien ha-
gut de constituir-se en repertori sén unes altres: Lz calandra de Bibbiena, La courtisane d’ Aretino,
Sérénissime de G. Gallina, La locandiera de Goldoni, L'école du deshonneur de Rovetta, Lucas del
Cigarral de Rojas, Les contents d'Odet Tournebu, Un miracle de Notre-Dame, misteri del segle xv
en traduccié de Monmerqué i Francisque Michel.

105. Misteri de dolor, originals ms., Fons Gual, nims. 1449, 1450, 1451, 1452. El manuscrit
parisenc és el darrer, redactat a la rue du Four entre el 6.1 el 17 de maig de 1902. El nim. 1449 és
una segonaversié que Gual va compondre per al’estrena barcelonina, el 1904, i que, finalment, va
rebutjar a favor de l'original (a proposit d’aquest fet, vegeu Mitja vida..., pag. 171). El nim. 1450
és una traducci6 al castella sense signar a la qual, curiosament, s'afegeix una traduccié francesa en-
tre linies. El niim. 1451 és una traducci6 a l'italia signada a Madrid el 3 d'abril de 1905 (segons una
nota de Gual al ms. 1449, no és la versi6 representada per Sainati, que era feta de Luigi Mota, de
Mila). Al ms.1449, Gual comenta que hi ha una altra versi6 francesa, d’un tal Isnard, que sembla
que mai no va arribar a mans de I'autor, i també una altra d’alemanya d’un tal Grasmann, que no
es conserva, El fons Gual també compta amb una copia mecanoscrita de I'obra: Mec. 20157-N,
Edicions: Adria Gual: Misteri de dolor, drama de mén en tres actes estrenat la nit del 18 de gener
de 1904 en el Teatre de les Arts, sessi6 XXIV del Teatre Intim, Barcelona, Llibreria d’Alvar Ver-
daguer, 1904; Adria Gual: Misteri de dolor, drama de mén en tres actes estrenat la nit del 13 [sic]
de gener de 1904 en el Teatre de les Arts, sessié XXIV del Teatre Intim, Barcelona, A. Artis, im-
pressor, 5.d. [1912]; Adrid Gual: Mésteri de dolor, La Escena Catalana, 2" época, any I, nim. 12, 15-
6-1918; Adria Gual: Misters de dolor precedit de Donzell qui cerca muller, Barcelona, Editorial Se-
lecta, 1949; Adria Gual: Misteri de dolor, dins Teatre modernista, Barcelona, Edicions 62/»La
Caixa», 1982; Adria Gual: Mister: de dolor, programa de ma del Centre Dramitic del Vallés, tem-
porada 1992-93; Adria Gual: Misterio de dﬂE)l’, traduccié de Luis Morote, proleg de José Francés,
Madrid, Imprenta Artistica de José Blass y Cia, 1909; Adria Gual: Misterio de dolor, adaptaci6 cas-
tellana de Ricard Salvat, Madrid, Ediciones Alfil, 1967; Adria Gual: Mistero de doloro, dramo en tri
aktoj, el kataluna lingvo tradukis Frederiko Pujuld y Vallés, Paris, Libraitie Hachette et Cie, 1909,
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un tractament «meridional» al model dramarirgic establert per I'autor d’Es-
pectres. Per aixd, a Cami d’Orient, I'espai era concebut per justificar el deter-
minisme, per atorgar una dimensié simbolica al conflicte i per aconseguir una
representaci6 sintética i versemblant de la geografia catalana. Aixi mateix,
Pobra conciliava determinades referéncies a la tragédia grega i I'esquema ana-
litic ibsenia. Finalment, es procurava que el to mediterrani es fes extensiu a una
redefinicié messidnica i gairebé cristiana (mitjancant 'empremta franciscana)
del vitalisme nietzschea. Les assinzilacions de Canzé d'Orient, en definitiva, con-
formaven la base d’un procés creatiu inédit. Amb Misteri de dolor es podra
parlar de maduresa.'®

Per a Gual, 'adaptaci6 catalana del model ibsenia ha de permetre expressar
dramaticament les esséncies del poble catala des d'una perspectiva clarament
moderna i educadora. Més: ha de permetre coHocar, si no la primera, una pe-
dra fonamental del que ha de ser una tradicié teatral com déu mana, En con-
traposicié a allé que fins ara ha estat considerat tradicid, Gual imagina «una
obra dramatica rural sense ruralismes». Si Misteri de dolor se situa a la munta-
nya, és simplement perqué la muntanya —insisteixo— constitueix un espai tea-
tral essencialment simbdlic i un compendi metaforic dels elements distintius de
la patria. La muntanya no pot servir per crear un estereotip bucolic de la rura-
lia catalana. Cal fugir de la convencionalitat del teatre de pagés d’espardenya
per accedir a la representacié emblematica de la tragédia de tot un poble.

Tal com diu Castellanos (la seva reflexié s’adreca als plantejaments dualis-
tes de la novella modernista, perd em sembla que el parallelisme amb el tema
que ens ocupa és evident), el fet que tant Canzf d’Orient com Misteri de dolor
estiguin ambientades «en un marc rural, no vol dir que la seva intenci6 sigui
descriure la vida del camp. Més aviat al contrari: 'emmarcament rural permet
plantejar els conflictes, les relacions entre I’home i I'entorn, en termes crus, es-
quematics i suggerents. Al servei, per tant, d’'una divisi6 simbdlica i no pas rea-
lista».'” I no es tracta només de I'espai. Per a Gual el llenguatge d’Ibsen —i
també el seu mén— provoca una moda «grisa i nebulosa» en el nostre teatre.
El que cal és apropar el llenguatge i les situacions dels seus drames, veure
I'equivaléncia dels problemes i, sobretot, vigilar la traduccié d'uns simbols
que, nascuts en |'imaginari nordic, perden o tergiversen bona part de la seva
potencialitat significativa si s’apliquen tal com raja a la realitat catalana con-
temporania. La pregunta esta servida: qué cal fer? Només la integracié pro-

106. L’obra és prou coneguda i no considero imprescindible fer-ne un resum detallat. Pel
que pugui ser, descric breument la histdria: Mariagna, casada en segones nipcies amb Silvestre,
vol maridar la seva filla Mariagneta amb el Noi Labast. Mariagneta, perd, rebutja el promeés que li
ha buscat la mare, i Silvestre la defensa. Després de la topada entre els dos homes, padrastrei filla
descobreixen el seu amor. Mariagna els sorprén. Sense dir-los res, decideix sacrificar-se perqué ells
puguin ser feligos. Desapareix en la nit i mor estimbada. Al final de I'obra, assistim a I'espera an-
goixada de Silvestre i Mariagneta, I'arribada de la morta i la sospita del suicidi.

107. Castellanos: «La [iteratura modernista», pag. 114.
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ductiva de referents estétics —tal i com s’expressa a la conferéncia sobre «El
teatre popular—, pot proporcionar la clau de volta de I'adaptacié meridional.
En primer lloc, Gual es proposa fer compatibles la idea determinista amb
els principis basics del fatalisme grec. En altres mots, assaja de traduir el pes de
I’antiga concepcié grega del desti —que justifica la voluntat implacable dels
déus en un error involuntari dels herois— en la instauracié d'un determinisme
(el pes de I'heréncia,'® del paisatge i de les circumstancies) que ha de ser molt
més simbolic —i segons com, atmosféric— que no pas positivista. Des de la
perspectiva positivista, els processos i dispositius que governen la Natura (el
no-jo) i els lligams que aquesta Natura estableix amb els individus que I’habi-
ten sén en gran mesura identificables i, per tant, controlables; aixd no obstant,
des d'un punt de vista idealista, aquests mecanismes mai no permeten una lec-
tura racional del seu funcionament. L’assimilacié «grega», doncs, permet que
la manifestacié inquietant i agressiva del no-jo (les muntanyes, el paisatge,
I'época de I'any, 'hora del dia, la collectivitat amorfa i opressiva...)'” pugui
concebre’s com a reverberacid simbolica d’un destf ineluctable. Aixi mateix, el
tractament heroic dels personatges (feblesa en la forga, acceptacié del fat, ca-
pacitat emotiva, reconeixement de la culpa, assumpcié del sofriment, expiacié
isacrifici) acaba per conformar una representacié paradigmatica de la raga:

«Aquelles muntanyes de casa que, ni que siguin com totes les muntanyes, no ho
sén pas; aquell temperament nostrat que se sap commoure al caire de I'incommovi-
ble; aquella fortitud que es vincla sencera en seguir la cadéncia d’una cangd; la fatali-
tat cicldpia que ben sovint pesa damunt les nostres conscigncies; aquell tot inqualifi-
cable que té d’heldenic, de roma i de bretd; que accepta I'amor i el sacrifici; que sap
confondre sovint els deures amb la seduccié de no complir-los, per a ésser penitent
tota la vida, m’havia situat davant d’una inconscient aspiracié de bastir un drama de
passions ?l:;ofundament humanes, que el xoc de les febleses poguessin promoure I’he-
roicitat.»

El suicidi de Mariagna, si bé implica un cert nivell d’acceptacid i de sacri-
fici, representa basicament I'afirmacié de la validesa d’una accié individual, un
exercici lliure de la voluntat; significa la rebellié contra els designis arbitraris

108. Mariagna és I'encarnacié d’un esperit pur; com Lia —«la culpable»—, «estima mas-
sa», i per aixd diuen que és boja; Mariagneta, que és la seva filla, pateix del mateix mal. No hi
s6n perqué si, els mecanismes de I’heréncia. En el fons, la passié de Mariagneta té el seu origen
en la passié de Mariagna. I 'amor de Silvestre per totes dues dones té el seu origen en aquesta
identificacié.

109. Es prou simptomatic que cap de les dues relacions —Mariagna/Silvestre i Mariagne-
ta/Silvestre’ no estigui ben vista per la comunitat de pagesos (la societat): el pagés, en estreta re-
lacié amb la muntanya, en comptes d'assolir el ritme vital de I’harmonia cdsmica, s’ha confés en les
forces mesquines del caos. Representa la rutina i la bestialitat, el bandejament de Ia novetat, I’'aca-
tament fanatic a la supersticid i a costums esclavitzants. La lluita a qué es veuen abocats els prota-

onistes —lluita entre jo i no-jo—, metafdricament, també explica I'enfrontament de 'artista, de
individu sincer i anticonvencional, contra la societat reaccionaria i amorfa.

110. Gual: Mitja vida..., pag. 133,
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de la naturalesa. Per aquesta banda, val la pena insistir en la relacié entre la
produccié dramatica del Gual parisenc i els postulats dualistes de la primera
novella modernista. En efecte: «la concepcié de ’home com un ésser subjecte,
per una banda, a la fatalitat de la matéria, perd capag, per I'altra, d’imposar la
seva voluntat, el seu domini, constituira el nucli del conflicte.»™!

En segon lloc, Gual es remet a I'estimul del «teatre popular». La muntanya
és el bressol atavic de la cangé popular. La cangé, doncs, pot ser utilitzada dra-
matfirgicament per conferir un substrat mitic a 'argument i, al mateix temps,
per aconseguir determinats efectes atmosférics. El procediment, en teoria,
hauria d’haver estat el segiient:

«Prenc una cangd popular, quin assunto es presti al desenrotllo. Agafo sencera la
poesia explicativa de la mateixa. Desenrotllo amb igual metro (o amb un metro divers si
convé) tot lo que é descripcid i preparacié de I'assunto. Aprofito el didleg (si existeix),
poso en boca dels personatges les mateixes estrofes de la cangé i, aqui, seguint en tot el
metro del'original, el faig més extens (segons me convé) procurant que lo meu es pugui
confondre amb lo patlat que m'inspira. Si em convé, introdueixo nous personatges per
millor efecte i comprensid, i quan em cal, no abdico de mostrar-me jo mateix. Fent-ho
sempre amb tot el respecte i veneracié que una semblant empresa demana, cuidant en
tant quepossible, conservar de la cangé o la llegenda, tota la puresa dorigen.»'?

El fet que el text citat sigui redactat a Paris fa inqiiestionable la seva rela-
cié amb Misteri de dolor. En aquest cas, pero, no s’agafa sencera «la poesia ex-
plicativa de la mateixa», ni es treballa el vers, ni tan sols s’aprofita la lletra de
l'original. Importa —aixd si— conservar «tota la puresa d’origens. I é que no
es tracta de presentar una «visié musical», com a Blancaflor, ni tan sols de res-
seguir o tergiversar l'entramat d’una determinada lletra (com passa a L'estu-
diant de Vic): Misteri de dolor, encara que assumeixi la filosofia del «teatre po-
pular», no és «teatre popular» i, per tant, no se cenyeix als dos models descrits.
El procediment dramatiirgic va molt més enlla del procés descrit a la cita.
D’entrada, la «Cang¢é de Mariagneta» no explica una historia excessivament
definida. Aix¢ hauria permés a I'autor omplir els buits i restituir I'anécdota,
com passa, per exemple, a L'estudiant de Vic. En aquesta ocasid, perd, Gual no
intenta reconstruir I’anécdota, ni tan sols tergiversar-la aprofitant I’ambigiiitat

i 'obertura de sentits. Es fixa Gnicament en els primers versos'™ i prescindeix

111. Castellanos: «La literaturamodernista», pag. 111.

112.  Gual: «L art Popular».

113. Els transcric del cangoner d'Aureli Capmany (cangé XLII}, « Ai! adéu Mariagneta, /
princesa dels meus sospirs!/ tu robes lo cor als hémens / i a mi em fas penar i morir./Ai! adéu Ma-
riagneta, / principi del meu sofrir! / Ton amant es a la porta, / que no espera siné el si;/ no des-
consolis tos pares / per aconsolar-me a mi, / que jo jame’n faré frare / de I'ordre del caputxi.» Fins
aqui, es reprodueix «l’estat d'anima» que interessa a Gual. Més enll3, les estrofes continuen I'anéc-
dota en un sentit que no té res a veure amb l'obra teatral. La composicié —apunta Capmany tot
citant Vidal i Valenciano— té «un elevadissim sentit moral i una gran riquesa de pensaments, pre-
sentats amb naturalitat i no menys sobrietat que sobrixen de I'atribulat cor de 'autors.
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de la resta, la qual cosa li permet reduir el pes de la lletra a la manifestacié d’un
sentiment, un estat d’anima (el que serd I’estat d’anima de Silvestre al moment
de la revelacié de 'amor). Tot plegat sembla simple i, tanmateix, implica una
amplitud de mires forga considerable: la cangé triada, per un costat, confereix
la patina de catalanitat i s’integra perfectament en la proposta d’adaptacié dels
models tragics; per I'altre costat, perd, aconsegueix de no condicionar en cap
sentit laimaginaci6 de’autor. Tan sols proporciona el pretext, el punt de par-
tida, un moment de sentiment (no es pot parlar de traicid; I'esséncia de la
cangd radica precisament en aquest sentiment o estat d’anima). En definitiva,
el contingut anecddtic que conté la lletra tradicional és substituit per una histd-
ria tragica del tot original. La cangé proporciona el «fondo» —I’estat d’ani-
ma— i s’integra en I'obra a un nivell absolutament atmosféric: apareix a I'inte-
rior del drama (cantada o tarallejada pels protagonistes sobretot en moments
crucials) 1 esdevé, aixi, un simbol més (també illustra I'accié, s’estructura com
a leitmotiv i, per tant, intervé en les evolucions de la corba tensional).

L’interés pel contingut animic de la cangé popular connecta amb les possi-
bilitats de construccié del drama intim. En aquest sentit, ’evolucié del «drama
de mén» (perqué Misteri de dolor és definida com a «drama de mén») acaba
confonent-se amb la idea trigica gualiana. Es el tercer element de la sintesi.
Amb Misteri de dolor, Gual duu a I'extrem la necessitat de fer emzergir els dra-
mes interiors, En les seves darreres obres, el drama intim ha pujat for¢a aviat al
primer terme de 'accié i ha ajudat a definir el conflicte. Es el que passa a
L’emigrant («drama de mén»), perd també a Camzi d’Orient («tragédia moder-
na»). En la primera, el drama intim emergeix, actualitza el conflicte i en pro-
voca el desenllag; un desenllag que sallarga amb la pirueta situacional d'un
tercer acte se’n podria dir afegit. En la segona, tan bon punt emergeix, el dra-
ma intim donar pas al'esquema analitic ibseniz (la narraci6 del passat). Ara bé,
I’actualitzacié del passat, no suposa la represa, en el present, d'un conflicte
pendent. Al contrari, el reconeixement diguem-ne catartic del secret (del pas-
sat) restableix I'equilibri i soluciona els conflicte; si més no, aparentment.
Caldra un nou esdeveniment (I’arribada dels empestats) perqueé l'obra tingui
continuitat i es produeixi un auténtic desenllag. Per quin motiu Misters de do-
lor suposa una passa endavant en relacié a Cami d'Orient?

A Misteri de dolor, el drama intim aflora a la superficie com en les obres es-
mentades; aixd és evident. Primer de tot, 'autor el presenta acuradament se-
guint el model suggestiu propi del «drama de mén», el model establert a Si-
lenci, Cal que el public tingui intuicions, que es faci preguntes, que construeixi
hipotesis. Per entendre’ns, al moment d’explicitacté (un moment que ha estat
retardat al maxim), el piiblic no només ha de saber, siné que ha de confirmar.
L’efecte, aleshores, es multiplica: es vetlla perqué I'espectador accedeixi als
conflictes interns dels personatges, perd també es garanteix que hi accedeixi,
més que no pas per una enunciacié simple, per un reconeixement sensible. Ara
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bé, a Misteri de dolor, el drama intim, un cop esbombat, persisteix (a diferén-
cia del que passa a Cami d'Orient). Es cert que els personatges parlen i expres-
sen els seus dubtes i els seus desigs; tot amb tot, els tres protagonistes conti-
nuen voluntariament o involuntaria amb algun neguit ocult: Mariagna, primer,
t€ algun pressentiment, alguna por, i després del reconeixement sofreix en si-
lenci; Silvestre i Mariagneta s’alliberen obrint els seus cors I'un a laltre, i, tan-
mateix, després pateixen perqué han d’ocultar el seu amor a 'esposa i a la
mare, respectivament. La dualitat constant entre el desig i el deure, entre I'ins-
tint i la rad, fa que tots tres arribin a ocultar-se i a negar-se coses fins i tot a ells
mateixos. Els seus actes i els seus mots revelen, progressivament, una gran
complexitat psicologica. Gual supera, doncs, la concepcié estdtica del drama
intim maeterlinckia; perd no tant renunciant al seu valor atmosféric, siné com-
patibilitzant aquesta propietat amb una nova funcié: la funcié de detonant de
conflictes que li confereix el model ibsenia. Fent aixd, Gual aconsegueix que la
percepcid de la riquesa psicologica dels personatges no depengui Ginicament
de les seves llarguissimes explicacions —com és habitual en el naturalisme tea-
tral—, sind més aviat de la simbiosi entre parlaments i silencis.

D’aqui se’n dedueix que, al costat d’Ibsen, Gual actualitza I’empremta
d’un altre autor: Maurice Maeterlinck. Aixi, si bé el segon acte comenga amb
una glossa dels Espectres d’Tbsen,"™ el tercer acte conté un homenatge implicit
al dramaturg belga: com a Interior, corprén’arribada de la morta, 'observacié
d’unes figures i, planant per sobre, el pes de la tragédia que ignoren.En aquest
cas, perd, 'espectador no observa les evolucions d’uns individus totalment in-
nocents, ignorants i feligos, com passa a Interior. Ben al contrari, més a prop
del misteri de La Intrusa, s’aprofita el valor tensional i atmosféric del pressen-
timent del «pas del fantasmax».

Es pot afegir encara un altre element a la sintesi que suposa Misters de do-
lor: el model guimerania. L’interés de posar en evidéncia els parallelismes en-
tre Terra baixa i Misteri de dolor suposa apuntar una confluéncia clara d’inte-
ressos entre Gual i Guimera. Breu: I'intent d’oferir amb la tragédia un substrat
digne al teatre catala. I dic aixd assumint el fet que la critica no hagi utilitzat
amb normalitat I'etiqueta «tragédia» per referir-se a cap dels dos textos es-
mentats.*?

114. La xerrada entre Segimon i Mariagna té punts de contacte evidents amb la xerrada que
sostenen la Sra. Alving i el pastor Manders. Si agafeu 'edicié d'Espectres de ’Institut del Teatre
(Barcelona, 1989), en la traduccié de Feliu Formosa, cal fer atencié sobretot a les pagines que van
dela 67 ala70.

115. Meés enlla del corpus tragic romintic, allunyada d’una concepcié estilistica convencio-
nal, la idea tragica, amb alts i baixos, recorre la dramattirgia catalana durant els vint anys que ca-
valquen el tomb del segle. Es un concepte que sobretot fara fortuna a finals de la primera dzcada
del mil nou-cents, al voltant de les propostesteoricoprictiques per un teatre poétic i llegendari. In-
sisteixo: parlo de tragédia, entesa en una accepcié forga ampla, com d’un model dramatirgic vilid
i viable per a la construccié d’un «teatre nacionals.
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A Terra baixa és dificil —encara que no impossible— parlar de models
classics o de I'ambivaléncia vitalista-decadent que proposa D’Annunzio. No
obstant hi subsisteix de forma clara el simbolisme essencial del medi, la pre-
sentacié —per bé que molt exterioritzada— del drama intim i també una cer-
ta idea de desti. N’hi ha prou amb tot aixd per parlar de tragédia? Es la in-
fluéncia de Guimera alld que proporciona l'alé tragic a Misteri de dolor?
Comencem pel principi: quins sén els elements de la historia que determinen
el caricter «tragic» en I'obra de Gual? En primer lloc, el determinisme: la re-
lacié que el medi ambient i el medi social estableixen amb els personatges,
també la seva dependéncia dels factors hereditaris; en segon lloc, heroisme.
Ho he apuntat una mica més amunt: 'acceptacié del fat, el reconeixement de
la culpa, I'assumpcié del sofriment i 'expiacié mitjangant el sacrifici. En tercer
lloc, la potencialitat emotiva del drama intim, que, davant la for¢a d’un con-
flicte irresoluble, esclata, fa emergir el dolor a la superficie i condueix I'accié
cap a un desenllag luctuds. Ara només cal veure els elements que es repeteixen
en totes dues peces.

Per a dur a terme la comparacié és molt 4til veure la pellicula que Gual,
Pany 1914, va fer sobre la seva obra teatral."™ A la pega teatral, la possibilitat
de proporcionar antecedents amb la paraula —antecedents que donen fe del
determinisme— i també la influéncia de la forma analitica ibseniana fan que,
sense cap mena de dificultat, 'obra comenci, atenent a la 1ogica temporal de la
historia, 7n media res. De bon comengament, Mariagna i Silvestre sén casats; el
lector té indicis, ja d’entrada, de la passié culpable entre el nou espos i la fi-
llastra; igualment, obtenim informacié del calvari que va suposar el primer ma-
trimoni per a Mariagna, de la manera com es van conéixer la vidua i Silvestre o
del prometatge de Mariagneta i el noi Labast. Sén episodis que, al text, queden
relegats a la narrativitat o al sobreentés. A la pellicula, pero, la manca de so i
una voluntat raonada de mesurar la quantitat d’informacié que proporcionen
els cartells fan que la histdria es reconstrueixi des de bon comengament seguint
una estricta cronologia. Aixd ens permet detectar els primers parallelismes
amb Terra baixa.

Repassem els més evidents: Silvestre és, com Manelic, un pastor que viu
allunyat dels homes dalt d’una muntanya. Res sabem de la familia amb que, tal
com apunta la peca teatral, Silvestre haura de barallar-se, per tal de casar-se
amb Mariagna. Segons el film, é un home perfectament solitari. Dalt de la
muntanya, Manelic té cura dels ramats de Sebastia; Silvestre, al seu torn, s’en-
carrega de les ovelles del noi Labast, que, d'aquesta forma, és presentat com a
probable amo de Silvestre. Més detalls encara; I'inica persona amb qui tindra
ocasi6 de xerrar Silvestre és un anci, també pastor, anomenat, com el bon er-

116. Misterio de dolor, drama en tres partes, direcci6 d’Adria Gual, Barcindgrafo, 1914. Fil-
moteca de la Generalitat de Catalunya.
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mitd de Terra baixa, Tomas. I precisament és Tomais qui persuadeix Silvestre
de baixar a la plana (la terra baixa) per assistir a I'aplec; un aplec en qué ca-
sualment coneixeri Mariagna. De tornada a la muntanya, les imatges filmiques
ens mostraran un Silvestre enamorat, jaient pels prats, somni6s, amb la mirada
perduda: gairebé el Manelic pastor que fantasieja amb la dona estimada. Des-
prés assistim al festeig de Labast i Mariagneta, que, al text dramatic, només és
narrat.

A partir d’aqui, els parallelismes sén menys organitzats i ja es poden de-
tectar a partir de I'obra escrita. La relacié entre Silvestre i el noi Labast recor-
da enormement la de Manelic i Sebastia: Labast és alhora el rival amorés i 'he-
reu empobrit (un personatge ja apuntat per Guimeri amb el Vicents de La
festa del blat) que busca de casar-se per interés. Silvestre, per la seva banda, és
el pastor que, per amor, deixa de ser-hoiaccepta una nova feina: Manelic és fa
moliner, Silvestre pagés. També, és clar, hi ha una gran diferéncia entre els dos
hereus: mentre Sebastia lluitara fins a la mort per la seva passi6, Labast exer-
cira la seva venjanga erigint-se en portantveu de la comunitat condemnatdria.
Evidentment, als dos textos, hi haurd una baralla entre el pastor i 'amo; una
baralla que, a Misteri de dolor, en comptes d’acabar amb la mort de I'hereu,
conclou amb una ferida a la ma causada per arma blanca; una ferida, no cal dir-
ho, molt semblant a la que Manelic ocasiona a Marta. A I'obra de Gual, amb
tot, el personatge culpable no és tan sols 'hereu, siné el seu agressor: la ferida
de Silvestre posa en evidéncia —davant els seus propis ulls i els de Mariagne-
ta— la seva culpa i permet, com a Terra baixa, el reconeixement amor6s.

Per un altre costat, la figura de Marta es desglossa en dues meitats: Ma-
riagna i Mariagneta. En algunes situacions o en determinats conflictes interns,
el parallelisme s’estableix amb la mare; en d’altres, amb la filla, Com Marta,
Mariagna —victima d’una capacitat desproporcionada d’estimar que no s’ex-
plicita en la protagonista de Terra baixa— s’enamora, ella que sempre ha estat
tractada com un escarris, en adonar-se que algfi se l’estima «no en tant que ob-
jecte sind com a persona».'’” El fastic creixent de Marta per Sebastia (a mesu-
ra que pren consciéncia del seu amor), per contra, troba correspondéncia en el
rebuig de Mariagneta, un cop enamorada de Silvestre, cap al noi Labast. Fi-
nalment, tres elements més: el suicidi de Mariagna, que es llenca d’alt a baix
d’un penya-segat, coincideix forca amb la mena de mort amb qué amenaga de
matar-se Marta: llancar-se a la resclosa. A un nivell menys evident, la nocturni-
tat, el jocs de llum en la foscor, I’entrada furtiva en I'obra de Guimera troben
un correlat clar en el relat que Mariagneta i Silvestre fan de les escenes noctur-
nes sota el sostre de la «vidua boja», i també en el transit del segon al tercer
acte en I'obra de Gual. Aixi mateix, el tema del qué diran, de la xafarderiaila

117. Xavier Fabregas: Angel Guimerd, les dimensions d’un mite, Barcelona, Edicions. 62,
1971, pég. 89.
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calimnia, tan importants a Misteri de dolor, troben un parallelisme immediat
en la familia guimeraniana de les Perdigones.

Les coincidéncies argumentals sén moltes, és cert; aixd no obstant, una
analisi acurada posard de manifest que no sén aquestes coincidéncies les res--
ponsables del caire tragic de la histdria imaginada per Gual. En tot cas, és el
nou i original tractament que en fa el dramaturg modernista alld que els atorga
un caracter potencialment tragic. Aixi, la relacié conflictiva de Silvestre amb el
medi és matisada no tan sols per un enfrontament (simbélic i fisic) amb el mal
(com Manelic) siné per una participaci6 en la culpa, En un cert sentit, I'aban-
dé de la terra alta 'ha fet sucumbir als encisos d’una passié prohibida: el desig
per Mariagneta, Per una altra banda, el problema de Mariagna i la seva filla res-
pecte a la comunitat no és, com en el cas de Marta, un conflicte que neixi de la
seva condicié social (tenim una Marta captaire i una Marta mantinguda), siné
de la inexorabilitat dels factors determinants. Mariagna, que, tot i que no té una
posicié folgada, és propietaria, s’ha revelat contra el medi social: el seu primer
marit, com el comodor Alving d'Ibsen, era una pobra victima de les condicions
ambientals; la dona, de retruc, n’ha hagut de pagar les conseqiiéncies, amb el
marit viu i amb el marit mort. [ ara, quan la felicitat sembla a 'abast de la ma,
quan ja és a tocar, Mariagna haura d’assumir el pas del temps i reconéixer que,
per a ella, ja és massa tard. No ha fet bé de casar-se amb un home més jove que
ella. També és culpa del determinisme que Mariagneta hagi heretat la follia
—aquesta desmesurada capacitat d’estimar— de la seva mare. Per a totes dues,
enfrontar-se al medi social, a més, voldra dir enfrontar-se a ’hereu, perque, tal
com he apuntat més amunt, a partir d’un determinat moment, el noi Labast as-
sumeix la representacié de les forces opriments del medi, cosa que mai no fara
Sebastia. Efectivament, Labast perd protagonisme individual per tal d’esdeve-
nir la veu de la comunitat maliciosa, maldient, agressiva i animalitzada. Un pes
que a Terra baixa només es desplaca cap al funcionalisme dramattirgic d’'uns
personatges secundaris. En definitiva, Misteri de dolor, malgrat ’homenatge
implicit que fa a Fobra de Guimera, és tragédia per mérits propis.'*®

118. Deixo anotades les dades més significatives de la relaci6 entre Gual i Guimera després
de la confeccié de Misteri de dolor. L'any 1903, al mateix cicle en qué s’estrenaraa Misters de dolor,
Gual acceptara de representar Cassius i Elena d'Fusebi Giiell per recomanacié de Guimera i pre-
sentar Mestre Oleguer que, segons ¢l director de I'Intim, «aportaria a les nostres sessions una pa-
ternitat llegendiria». A finals de la primera década del segle, l'interés per la tragedia i pel teatre
poetic i llegendari suposaran una gran revaloritzacié de |'autor de Mar 1 cel. Es aixi com s’entenen
alguns fets. En primer lloc, I'aparicié de la signatura de Guimera a Teatralia (dirigida per Rafel
Marquina i orientada, en part, com a drgan d'expressi6 de la «Nova Empresa de Teatre Catala» de
Gual); en segon lloc, la reposicio, al Teatre Novetats, de La Baldirona («una de les obres més com-
pletes del mestre» —diu Gual) i de Mossén Janot, i, en tercer lloc, I'homenatge que li tributara la
ciutat de Barcelona el 1909 amb la posterior representacié, també a carrec de la Nova Empresa, de
Galia Placidia: Gual, conjuntament amb homes com Iglésias, Morera o Carner, formara part de la
comissi6 organitzadora. Curiosament, la temporada segiient, Guimera es fara pregar molt per
tal de concedir 'estrena de Sainet trist a Gual (vegeu Mitja vida..., pag. 245-246 i també Adria
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5. TornaDA A BARCELONA

Després del fracas de Les Latins i d’enllestic —privisionalment— Misteri
de dolor, Gual es planteja la possibilitat de tornar a Barcelona:

«Entrat 'any 1902, les noves que ens arribaven de casa nostra ens donaven un cert
dret a reflexionar sobre possibles éxits, per bé que no m’abandonaven del tot els re-
cels,debona cosade temps en aquella part esdevinguts poc menys que normals en mi.

Després de les actuacions de Doménech i Montaneri el doctor Robert, que ha-
vien estat els primers a abordarles aigiies enllotades de les corts centrals, tot deixava
preveure I'adveniment de certes regeneracions de feia temps predicades. [...] No era
res de I'altre mén creure que, davant una possible alca de valors politics, encaixessin
o no per complet amb la nostra visié personal, una accié cultural renovadora de tan-
ta cosa enrutinada podia trobar-hi terreny adobat i servir-se finalment del teatre for-
mal com d’una arma poderosa per a pervenir-hi.»'*

A banda aquestes consideracions de caire politic, Gual es deixa convéncer
basicament per dos factors. D'una banda, la insisténcia de Lluis Reig i Ramon
Gatuelles, que el visiten a Paris, a considerar que les circumstancies politiques
i culturals sén favorables per al reflotament de 'empresa de I'Intim. De I'altra,
la possibilitat d’obtenir un carrec teatral remunerat a la ciutat comtal. Comen-

cem per aqui.

El 1900, Gual havia collaborat puntualment amb I’empresa del Liceu: ha-
via fet els cartells per anunciar els concerts de Millet i Nicolau als primers me-
sos de 'any.”® Aixé no vol dir que, com a home de teatre, tingués bones rela-
cions amb I'empresa. Cal recordar que, el 1901, el Liceu havia trepitjat el seu
projecte escénic sobre el Ton { Guida de Humperdink,"! i que, a més a més, ¢l
seu ideari estétic, evidentment, tenia molt més a vuere amb les critiques de Joa-

Gual, «Coses a dir. En recordanga». En aquest article (a La Veu de Catalunya), també es parla de
la col-lal?gramé de Gual i Guimera en una idea conjunta =—collaboracié pintura i poesia— per la
decoracié d’un menjador). «Qui sap —diu Gual a les seves memories— si Guimera iniciava pel
seu compte una certa fatiga conceptora rere els elams d’entusiasme que I'havien proclamat poe-
ta dramitic en cap del catalans, i aixd perqué les aclamacions tenen els seus caires perillosos.»
L’ambigiiitat de Gual a I'hora de considerar Guimera té una explicacié senzilla: respon a les pro-
pies contradiccions del fundador del Teatre Tntim, a mig cami entre V'elitisme, 'individualisme
messianic i e] desig febrés i mal dissimulat de popularitat. Sigui com sigui, ja en la distancia, al ser-
vei de les conveniéncies de I'oratoria o al servei del teatre catal3, tant se val, Gual articipari acti-
vament en la construcci6 del mite «Guimeri»: aquell home alt, vestit de negre, amE ulleres de cor-
dé, que semblava haver nascut directament a la venerable edat dels respectes i les genuflexions
(veggu, sobretot, Adria Gual: Sobre Angel Guimera, ms., Fons Gual, Carpeta 46; «Angel Gui-
mera. MenEre assen les hores», La Veu de Catalunya (22-V11-1924) i «Fisonomia moral i estética
de Guimera» dins «En el teatro Leal de La Laguna. E! homenaje de anoche al poeta Guimerd», La
Prensa (23-9-1924)). ’

119. Gual: Mitja vida..., pags. 138-139.

120. Vegeu Pél & Ploma, nam. 40, 3-3-1900.

121. Vegeu més amunt capitol 12, apartat 1.
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quim Pena —la béstia negra dels liceistes— que no pas amb els convenciona-
lismes que imperaven en l'escenificacié dels espectacles d’dpera del moment.
Tot amb tot, la Junta de Propietaris de Liceu havia fet algun intent de congra-
ciar-se els sectors més radicals."* L’any 1901, per exemple, tot convocant un
concurs per a la realitzacié de I'escenografia de E! capvespre dels déus, havia
sollicitat la collaboracié de Pena, que, al final, en complet desacord amb les
decisions de la Junta s’havia despenjat del projecte.””” Fracas al marge, 'any
1902, aparentment guiada per aquest esperit conciliador, I'empresa del Liceu
convoca un concurs per dotar el Gran Teatre del Liceu d’un «director d’esce-
na». D'antuvi, sembla que la Junta vol fer cas dels repetits consells que li ha
anat etzibant la critica modernista: cal un director d’escena que coordinila in-
tegraci6 i la qualitat dels llenguatges escéniques en funcié d'un objectiu artis-
tic de conjunt. Ara bé, de qué parla el Liceu quan demana un «director d’es-
cena»? Es la mateixa pregunta que es fa Gual.

Des de Paris, Gual decideix presentar-se al projecte. Amb tot, el to de la
«memdria» que Gual redacta revela I'intim convenciment que I'adjudicaci6 de la
plagano recaura sobre les sevesespatlles. En aquest sentit, el text és radical i sincer,
La primera pregunta, entre irdnica i provocativa, aborda sense embuts la gliesti:

«¢El mobil d’aquest concurs tan llaudable és insensiblement imposat pel vostre
piiblic, qui, mogut pels avengos de bon gust 1ldgic en la marxa d’una populacié que

122, Pelque fa a aquests sectors, a banda les critiques des de Jovensur, I'Associacié Wagneria-
na, havia enviat una comunicacié a I empresari del Liceu intentant explicar —en mots d’Ernest Ven-
drell— «la influéncia moral de les actuals minories inteligents.» Segons aquest comunicat, «es ne-
cessari educar]'anima en una devocié intensa de tota forma de Bellesax i, aixi, conferiral’ ‘Art avisons
ideoldgiques i morals» i revestir-lo de «transcendéncies socials». Uns conceptes, certament, ben pro-
xlms:%lldean estétic de Gual. Ara bé, contririament al que s’ha dit mpencfes vegades, Gual pel fet
de trobar-se absent al moment de la seva fundacié (octubre 1901), no forma part de I'Associacioé
Wagneriana; si més no durant els seus dos primers anys d’existéncia; vegeu s.inéT:llisna de membres
a Associacid Wagneriana. Estatuts, Barcelona, Fidel Giré, impresor, 1901 i 1902, Ernest Vendrell, des
de Pél & Ploma, es queixa que el fet que I'Associacié Wagneriana hagi dirigit aquesta comunicaci6 al
Liceu posa de manitest el refinamentelitista, I'«caislament» i I'«artifici d'intellectualitab> que ha mo-
tivada. La transcendéncia social de I'art contemporani, per a Vendrell, estd guiada per les «ideologies
cientifiques reformadores» i no té res a veure amb I'educacié estética que postulen Gual i els seus
amics. Aixi, pel que fa al teatre, rebutja Maeterlinck, D’Annunzio i I'Tbsen «d'interpretacié de pla-
tea», i també el «ritual artistic» artificiés amb qué sén presentats aquests autors. Troba a faltar, en
canvi, «l’apoi espiritual que li hauria donat la comunié amb els medis humils conforme a la corrent
intima i substancial de At contemporani». Per dltim, en opinié de Vendrell, la critica i la reventa-
da —aludeix sobretot a Pena— no serveixen de res si no sén guiades per «una ma d'imperialitat es-
piritual». Evidentment, Vendrell esta reunint, sota I'etiqueta comuna i, per a ell, caduca de «noder-
nisme barceloni», la imatge topica dels corrents decadentistes i la intervencié nacionalista en el camp
de I'art modern. Insisteixo una vegada més: ni en aquell moment ni més tard, mai ningt no arribara
a prendre consciéncia de I'etapa vitalista de Gual. I en el cas que algi com Vendrell ho hagués fet no
éssegur que la sevaidea de «transcendéncia social» pogués acceptar un vitalisme messianic prenyat
de refinaments estetizants i empeltat de doctrina catalanista; vegeu Ernest Vendrell: «La influéncia
moral de l& minories intelligents», P&l & Plomsa, any 111, niim. 83, desembre 1901, pigs. 200.204.

123, eu Joaquim Pena: «Un’altra parddia», Jovensut, any II, ndm, 93, 21-11-1901, pags.
773-777. Tam é Roger Alier: «Actitud de Joaguim Pena en sus criticas musrcale:», dins L2 f:morza
del Gran Teatro del Liceo, Barcelona, La Vanguardia, 1983, pags. 86-87.
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vol ser culta, necessita trobar-se del tot atret per I’efecte d’una completa representa-
ci6 escénica? O bé és el de substituir un carrec que a nom de Director d'escena fins
avui s’ha desempenyat en aquest teatre de manerarutinariae incompleta?»'*

Gual justifica la seva desconfianga en el titol de la plaga: «Director de esce-
na y conservador del decorado». I’aixd —diu— «a Franga en solen dir un ré-
gisseur». Perque a Franga existeixen els dos carrecs: el director i el régissenr, la
qual cosa no vol dir que el model sigui perfecte. Després d’aixo, Gual defineix
els dos oficis. De primer, explica com funcionen actualment en alguns teatres
europeus i als teatres espanyols en general; en segon lloc, s’esplaia en la des-
cripcié de com haurien de funcionar idealment. En I'actualitat, en alguns tea-
tres europeus, el director no passa de ser «una personalitat de coneixements
generals que fia bona cosa en tots els artistes que escolleix per secundar-lo» i
que, a més, té «d’habitud una gran importancia administrativa en les seves fun-
cions. Ve a ser un representant de I'empresa, en els teatre que en tenen, i un
semi arrendador, concessionari delegat del govern, en els teatres subvencionats
pel mateix». El régissenr, d’altra banda, és «una mena d’intendent». Cuida
«que durant les representacions es compleixin exactes les ordres de la direcci6;
esta en contacte amb actors i dependéncies interiors, transmet avisos en tots
sentits, administrant la part material i moviment mecanic». No és, certament,
un estat ideal; sobretot pel que fa al director. I malgrat tot, és una situacié pre-
ferible a la que impera als teatres catalans i espanyols. Als teatres del sud del Pi-
rineus —es queixa I’aspirant—, el director acostuma a ser el primer actor.'® I
aix0 és greu. Ja que els primers actors mai no consideren la necessitat de «la
perfeccié en el conjunt». Més encara: el seu egoisme «esborra lo poc d’artista
que poguessin tenir» i «els fa impossible el pensar amb els altres en bé del tot.
La sola obsessi6 que els posseeix per complet és la propia i personal, I'amor a
una totalitat estética desapareix sota aquesta absurda obsessio».

Quina hauria de ser la veritable feina del director? La definicié de Gual és
gairebé idéntica a la que fa «wonsieur Porel» al Congrés Internacional de Tea-
tre del 1900. Uns mots amb qué Antoine encetar, el 1903, la seva famosa
«Causerie sur la mise en scénexn:'

124. Adria Gual: «Treball-meméria per al concurs de Director d'escena del teatre del Liceu
de Barcelona», 7-2-1902, original ms., Fons Gual, Carpeta 46.

125. «Ben mirat, aquest sub-nom [director] ve a ser només un motiu decoratiu en els cartells.
El que se 'apropia no té, de costum, la poténcia precisa per honorar-lo, i desempenya el comés que
s'imposa d'una manera relativa (?), pues per lo regular careix de coneixements (que, d'altra part,
desprecia, seguint la realitat llastimosa de que a la nostra terra la majoria dels actors se’n fan per
creure’s haver trobat ofici de poca feina, en el que es pot, no obstant, £uir el cos».)

126, André Antoine: «Causerse sur la mise en scéne», La Revue de Paris, vol. X, 1903, pigs.
596-612. Traduida com a «Detrds de la cuarta pared» i publicada a Cuadernos de «El Peiblicon,
ndm. 23, Madrid, abril 1987, pags. 28-34 i a Principios de direccion escénica seleccié i notes d’Ed-
gar Ceballos, México, Editorial Gaceta, 1992, pags. 39-48.
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«El dirigir escena —diu Gual— és senzillament mostrar 'obra al piblic. Un
director de veres deu imposar’s [...], ha de tenir la forga suficient per amassar els
elements dispersos i fer d’ells un to¢ perfecte. Ha d’evitar la mal fundada vanitat
personal dels collaboradors, fent-los entendre que, quan se tracta del conjunt, el
triumfo, si arriba, és per tots; que mai un element de terg o quart terme s’enfonsa
per la modestia del seu comés i que, ans al contrari, s’enalteix pel fet de quedar
just al seu lloc. [...] Deu, a més, i estant ben imposat de 'obra, formar-ne el plan
de moviment general escénic, saber a voluntat fer evolucionar les masses dant as-
pecte de consciéncia propia al més insignificant dels figurants, i deu, del mateix
modo, sempre que es faci indispensable, seguint els ensajos 0 a modo de con-
feréncia, imposar als actors de primer terme lo que els cal fer pel perfecte lliga-
ment d’ells amb lo que completa el conjunt. Aixd és un director. Tot lo que no siga
aixd, no és tal cosa.»

No es pot deslligar, doncs, la nocié de «conjunt escénic» i el concepte mo-
dern de «direccié escénica».'”” Amb els temps moderns, ha nascut una nova
idea: el teatre és un art de conjunt, no una suma d’individualitats més o menys
esplendoroses. I aixd val tant pel que fa al'anivellament en I'ambit actoral, com
pel que respecta a la conciliacié de musica, escenografia, illuminacié, vestuari
i interpretaci6. Tal com ho dira Gordon Craig, ha nascut una nova idea de
«lart del teatre», i Uartista responsable d’aquest art és el «director teatral».'?®
Meés que no pas coordinar, la seva feina és integrar-ho tot en funcié d’un resul-
tat global que estara absolutament controlat per la seva idea creadora: «com en
la totalitat d’un quadro (ben pintat) —compara Gual—, s’hi veura sempre un
sol criteri nivellador de conjunt». No cal ni dir que 'aprenentatge d’aquest nou
artista del teatre ha de passar forgosament per conéixer i dominar totes les dis-
ciplines que conformen el procés d’escenificaci6.”?’ Finalment, I'«art del tea-
tre», definit d’aquesta manera, ha de posar-se al servei de la idea gualiana
d’«educacié estética»:

«L’art del Teatre mereix ser considerat com un dels arts que més de dret influei-
xen en I'educacié dels pobles. [...] En el teatre, els esperits formats, o els ja en cami
de formar-se, deuen recollir-hi un sens fi d’emocions que els completin en el curs del
seu procés-sentiment; i els adolescents, en la idea i en’emoci6 mateixa, hi han de des-
cobrir els primers vents d’orientaci6. Aquestes missions son sagrades i, com a tals,
deuen tractar-se.»

127.  Vegeu el meu article «El naixement d'un conceptes, Pawsa, nim. 11, marg 1992, pags.
14-19. Tambeé, peraquesttema, A. Veinstein: La mise en scéne théitrale et sa conditions esl.beﬂque,
Paris, Flammarion, 1935 i Bernard Dort: «La condition sociologique de la mise en scénes, dins
T.‘:eatrereef Paris, Seuil, 1971, pags. 51-66.

128. Vegeu Ed'ward Go[don Craig: L'art del teatre, Barcelona, Institut del Teatre, 1991. Pel
que fa a la confusié entre «regidor» i «director d’escena», 'apartat «Sobre el director d’escena»,

pags. 27-30.
129.  «Aixis, doncs, un Director deu ser apte, en. cas que es faci precis, per concebir del de-
corat fins al traje, fer-ne els projectes, cuidar de la vigilindia en Iexecucié dant-hi parer prictic i

orientacié deguda; o, si no és ell qui ho crei, saber advertir, aprovar i rebutjar, si convé fer-ho.»
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Gual acaba el seu escrit tot advertint a la Junta de Propietaris que ell no-
més esta diposat a acceptar el carrec si es tracta de fer, tal com ho ha definit,
de Director: «no em féra mai permés per respecte propi destruir el meu
plan consentint de posar a escena, baix la responsabilitat del meu nom,
obres que, per conservar caricter i tradici6, deuen ser for¢osament mal po-
sades.» El millor, en opinié seva, f6ra agafar alhora un régéssear i un «direc-
tor complet», les dues coses. El primer féra un carrec fix i de sou modest
que assumiria les funcions de direccié només en aquells muntatges de re-
pertori en queé 'empresa no vulgués invertir la quantitat elevada de diners
que implica la idea integradora del director complet. Aquest, al seu torn, tan
sols intervindria en aquelles obres «en les que vulgan fer gasto com cal al ser
presentades com novetat, o per les que vulguin representar reconstituides.»
En el cas de recaure en ell aquest honor, aixo li permetria no haver de resi-
dir de forma fixa a Barcelona. Finalment, Gual s’ofereix a fer una prova,
que sigui el public el jutge del concurs. Sila Junta ho creu convenient, Gual
esta disposat a baixar a Barcelona, al Liceu, on proposa de muntar «E/ bar-
co fantasma» de Wagner cantat en catala.”?® Com era d’esperar, la resposta
del Liceu sera negativa, ‘

Gual, tanmateix, decideix de tornar a Barcelona. Potser la possibilitat de
fer un cartell per a les Festes de la Mercé 'acaba de decidir.** Aixi que arriba,
saluda la ciutat de forma contundent:

«adoro follament Catalunya [...], perd sapigueu també que per a mi tots els homes
sén iguals, totes les politiques detestables i totes les patries una sola patria; que el meu
esperit jove no se sent cridat a venerar I'aspiracié d"uns quants i que cap raquitica
ranciinia m’obliga a dir lo que dic.»'*?

I és que el xoc del retorn ha estat considerable (i ben «manifest el contrast
entre el que acabava d’abandonar i allo que s’alcava desmanegat al meu da-
vant»).””” Superat el primer impacte, perd, 'impuls messianic amb qué ha ten-
yit la seva produccié parisenca es fara palés.™ Gual decideix de reflotar

130. En relacié al'interés de Gual per aquesta obra, vegeu el 5 1
19-11-1915, original ms., Fons Gual, nﬁmp.eftifi bl seetiens Cesfes Ll
10013 1. Sobre les Festes de la Mercé de 1902, vegeuNadal: Meméries d'un estudiant..., pags. 95-
132, Escrits en aquell moment, els mots precedents semblen una refutacié a la Lliga Resio-
nalista, ﬁxndaQa poc més d’un any abans. Aixi, Gual critica aquells que funden «nousg palitei'%;g,
creient que «s6n figures cridades a dur a cap I'obra de revolucié moderna i, a mida que sacostu.
men a ['ofici de politic, I'asgracié va tornant-se’ls aixi ambicié i presumpcié despreciable, i acaben
per ser pitjors que els que formen els partits endarrerits.» Adria Gual: «De les festes de la Mercas,
ongm:al ms., Fons Gual, Carpeta 46; vegeu també Adria Gual: «D’aquelles festes i fires de la
Merceéx, La Veu del Vespre (25-9-1934).

133, Gual: Mitja vida..., pag, 141,

134, Gual dibuixa la portada del volum de Joventut de 1902. La imatgeria vitalista és in-
qiiestionable: un sol ixent enmig d’un camp ufanés de blat madur.
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Pfntim™ i, quan ho fa, 'experigncia parisina no haura estat en va. Ho demos-
tren les obres triades per comengar la termporada de 1903: Edip rei, de Sofo-
cles i un Moliere (El casament per forga).*®

135. Acabat d’arribar, I'estiu de 1902, dirigeix unes paraules als membres de I'agrupacié. El
titol és significatiu, «Vetlles de I'Intim. Del conjunt» (23-7-1902, original ms., Fons Gual, Carpeta
47). En (fsmco un fragment, «I aquest amor, companys, aquest amor que té de dur-nos al sacrifi-
ciial'esforc, el trobarem només en el mateix sacrifici, o anomeneu-lo estudi. D’ell ne traurem la
familiaritat, la germanor, 'agrado del procés en la seva marxa, la complascéncia d'un més enlla en
les perfeccions. I com que e? tal punt d’aquest esforg promouri un conjunt de voluntats, la nostra
obra reproductiva sera de conjunt esplendid.»

136. Del mes de novembre es conserva una necroldgica que Gual dedica a Verdaguer «A la
mort de M. Cintow, original ms., Fons Gual, Carpeta 46. Publicat com «Escolteus, Catalunya
Nova, ndimero tnic i extraordinari dedicat a Mossén Jacinto Verdaguer, 1-11-1902, pags. 1-2.



CONCLUSIONS

1. L’interés de Gual pel teatre augmenta de manera natural en la mesura
que decideix esdevenir un ar#ssta total, és a dir, un artista poc especialitzat, re-
finat i sensible que fa de I'art la seva rad de viure i que assumeix la dificil tasca
d’educar els esperits decaiguts de la resta dels mortals. Aquesta resolucié, en el
cas de Gual, ve acompanyada d’un afany clar d’elevacié, d’un intent de supe-
rar els estrets marges que imposa la seva condici6 social. I no es tracta d’'una
qiiestié simple de diners, sind més aviat d’una identificacié entre excepcionali-
tat artistica i excepcionalitat social. Les coses, aparentment, li surten bé: es casa
amb una filla de bona familia, liquida el negoci familiar, se’n va a Paris seguint
les passes d’illustres predecessors de la bohémia burgesa i, al capdavall, obté
una cert prestigi artistic entre aquelles classes que, ben aviat, prendran les reg-
nes del desenvolupament catalanista de principis de segle. Fet i fet, la seva tra-
jectdria creativa durant els tltims anys del mil vuit-cents s’entén millor si s’em-
marca en un procés lent perd constant d’elevacié social. Aixi, pel que fa al
teatre, els primers tempteigs es desenvolupen en els ambients aficionats de les
societats menestrals; més tard, perd, es traslladen entre els cercles aristocratics
—també aficionats— dels salons particulars d'unes poques families; més enda-
vant, encara, tenen lloc en el coliseu aristocratic de la burgesia barcelonia: el
Teatre Liric. Aquesta linia es confirma en la substitucié progressiva del nucli
principal d’amistats d’adolescéncia i primera joventut. L’entusiasme brusc de
la colla d’amics del barri (tots ells compaginant 'ofici familiar i la déria pels
pinzells) és reemplagat pels refinaments selectes de la jove burgesia wagneria-
na. Aixi, per exemple, que Gual es distancii dels recursos formals i dels temes
utilitzats per la Colla del Safra, només s’entén si s’explica I'interés que, en el
nou cercle d’amistats, desperten les possibilitats utlitdries del decorativisme
plastic. En definitiva, qui sap si per un sentiment mal dissimulat de trasplanta-
ment, Gual desenvolupa en la seva joventut un immoderat afany de distinci6
que, a banda el posat extern i la indumentaria, només podra satisfer per la via
del'art.
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2. Aquest afany de distinci6 té molt a veure amb I'acusacié d’elitisme que
suporten les primeres produccions pibliques de I'autor. Sembla evident que la
seleccié de I'auditori en les representacions inicials de I'fntim respon en parta
un desig de reconeixement entre determinats nuclis benestants. De fet, Gual
creu trobar entre aquests nuclis la futura classe dirigent; una classe que recla-
ma models estétics als artistes per tal de recolzar les seves propostes de rege-
neraci6 politica i social. Per a Gual, es tracta d’educar emotivament la collec-
tivitat, d’afectar-la «fisica i moralment», de desvetllar-la... I, per fer-ho, cal
comengar per la mateixa burgesia, que, abans de dérigir, haura d’abandonar la
superficialitat, el mercantilisme i la indiferéncia. En aquest sentit, tot prefigu-
rant les opcions del noucentisme, Gual carrega en les espatlles de les classes
elevades el pes de la responsabilitat d’engegar un procés global d’educacié
estética, Es la seva coartada, la seva justificacié a 'hora de dedicar-los una aten-
ci6 preferent: elles tenen uns mitjans materials i una formacié que els obliguen
moralment a vetllar pel progrés espiritual de la resta de la societat.

Conclusié: es pot parlar d’elitisme en un sentit de seleccié social, perd no
en un sentit d’autoexclusié insolidaria. L’aillament voluntari practicament no
es concreta en la trajectaria artistica de Gual; en canvi, I'assumpcié d’una mis-
5i6 redemptora es defineix, ben bé des de I'inici de les seves provatures drama-
tiques. La contradiccid aparent entre, d'una banda, sentiment d’excepcionali-
tat i, de l'altra, voluntat (i necessitat) de repercussié artistica, es posa de
manifest en la mateixa definicié de I'Intim. En mots de Gual: «una agrupacié
activissima i ensems reclosa, filla de la reaccié promoguda per la indiferénciax»,
«una agrupacio tancada que transpués les seves excelléncies i les seves activitats
al punt de fer-les desitjables a tots.» (Els destacats sén meus.)

Que totes les produccions de I'fntim abans del 1900 es produeixin al tea-
tre Liric no ajuda ni poc ni gaire a projectar el teatre gualia cap a sectors de po-
blacié més amplis. Cal reconéixer, perd, que no té el mateix valor la invitacié
restringida que es reparteix per a l'estrena de Silenci que I'entrada de paga-
ment que cal abonar per accedir a la representacié de La culpable. Probable-
ment, en aquesta darrera estrena, Gual realment té la intencié de diversificar
Iauditori, de superar les acusacions de «cenacle», de demostrar la viabilitat de
les seves propostes amb un piblic—uso una expressié de 'autor— a «l’engros».
Tanmateix, el caire selecte que han pres les iniciatives de la companyia, sobre-
totarran de I'estrena d’Ifigénia a Taurida als jardins del marques d’Alfarras, ho
impedeix. Per a la bona societat, «Intim» ha esdevingut sinonim de selecte. I el
public que va a veure La culpable és practicament el mateix que ha ant a veure
I'obra de Goethe.

3. Ha de quedar clar que, quan patlo de les intencions de Gual, no espe-
culo: al marge de les declaracions d’obertura que fa l'autor a les seves mema-
ries, crec que la mateixa evolucié dramatirgica de les obres estudiades respon



ADRIA GUAL (1891-1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 501

al'afany d’accedir, cada cop més, a publics heterogenis. Es en aquest sentit que
cal llegir les vacillacions, la fluctuacié, entre 'opcié situacional i 'opcié drama-
tica en els primer textos de factura simbolista que escriu Gual. Es en aquest
mateix sentit, també, que cal entendre la progressié en el tractament del drama
intim (des del no-dit a I'exterioritzacié dramatica), la dramatitzacié del «teatre
popular» (a L'estudiant de Vic), 'abandé gradual del component llegendari,
Pestructura dramatica que acomboia el model intrusistic a L'emigrant o la for-
mulacié sintética de la «tragédia moderna». Finalment, també és en aquest sen-
tit que cal llegir 'ambigiiitat de propostes com Silenci, Ifigénia a Taurida o La
culpable, que, tot i partir de pressupdsits estétics prou diferenciats (el missatge
de Silenci és netament decadent, mentre que el sentit dltim de La culpable és
absolutament vitalista) proven de fer compatibles la lectura moderna i regene-
radora amb una de menys subversiva i explicitament cristiana.

4. Pel que fa a I'escriptura dramatica, és important destacar el pes del
simbolisme teatral en la produccié de Gual i, més concretament, subratllar el
pes il’evolucié de 'estimul maeterlinckia. Per aquesta banda, cal sumar una
primera imatge de Maeterlinck, que li arriba sobretot de la ma de Rusifiol, i
I'impacte que li provoca l'estrena de La ntrusa (que s’erigeix com a patré de
quasi bé tots els textos escrits per Gual entre 1893 i 1895); més endavant,
caldra afegir la descoberta del Maeterlinck Hegendari (que es posa de manifest
en obres com Liuna de neu o Nocturn.Andante morat) i 'impacte de Le trésor
des humbles (que és el fonament d*una pega com Silenci).

5. Aquests processos dramatiirgics, de més a més, tenen una corres-
pondéncia clara amb 'activitat plastica de 'autor. Aixi doncs, 'interés per
I'atmosfera indeterminada —atemporal i universal— del medievalisme mae-
terlinckia es pot relacionar amb els assajos de Gual amb la pintura allegorico-
decorativa. En un sentit similar, el treball amb el «drama de méns pot relacio-
nar-se amb P'opcié més diguem-ne naturalista de la pintura d’extraccié
simbolista (una opcié que propugna la reproduccié subjectiva d’una realitat
concreta a partir de parametres sintétics i suggestius). Curiosament, aquest lli-
gam no suposa un canvi de rumb en la dedicacié pictorica de Gual. Per comp-
tes de substitutir el decorativisme (que s’estabilitza com a principal modus vi-
vendi de l'autor), 'opcié diguem-ne sintatica es concreta en la concepcié
escenografica de les obres i en la materialitzacié dels esbossos de decorat. Al
capdavall, hi ha un lligam indestriable entre la teoria plastica del modernisme
i les propostes escéniques de Gual: des de la descripcié impressionista del pai-
satge que fa la protagonista de La visita, al retaule vivent de Blancaflor, passant
per la «Teoria escénica» que precedeix Nocturn. Andante morat o, és clar, per
la «Teoria del color a les taules» defensada a Blanc i negre.
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6. A partir de 1898-99, la descoberta progressiva i, per tant, canviant de
Maeterlinck conviu amb d’altres models. En primer lloc, Ibsen, que és rellegit
per Gual amb la voluntat de superar les seves diferéncies amb-els defensors
d’un teatre d’idees i que, de cop i volta, sembla un patré reciclable. Aixo no-
més es pot entendre si es té clar que Gual veu en Ibsen la possibilitat de des-
envolupar dramaticament el seu «teatre de sentiment»: el teatre de l'autor
d’Espectres —diu— és un «teatre de poeta» que mostra «redere boires el fla-
gell d’'una llum pressentida i quasi vista». No és la ideologia, ni tan sols la
dentincia dels vicis socials, alld que interessa Gual: 'Tbsen assimilable és, (ini-
cament, I'Tbsen simbédlic, 'Ibsen que té la capacitat de suggestionar. Evident-
ment, cal tenir en compte el tractament del determinisme en les peces de I’au-
tor noruec (la pedra de toc de la «tragédia moderna»).

En segon lloc, D’Annunzio, que, més que no pas un model dramartirgic,
propotciona a Gual dos nous arguments. Un: la possibilitat de bastir una nova
«tragédia» que, malgrat que moderna i autdctona, sigui avalada per la univer-
salitat de I estimul classic. Dos: la possibilitat de revestir el model tragic mae-
terlinckia amb una nova sensibilitat que concilii I'esllanguiment malaltis i els
refinaments estétics amb |'energia nietzscheana d’una voluntat ferma i amoral
(és a dir, revulsiva). Aquest estimuls ja sén presents en La culpable.

7. Esadir: cal parlar de superacié del decadentisme. L'individualisme de
«la culpable» ja no és I'individualisme autocomplaent i masoquista que postu-
la mossén Oriol (Sienci); al contrari, esta justificat davant la manca d’amor i
davant la desfeta moral de la societat. Fs un individualisme vitalista; un indivi-
dualisme, doncs, exemplar, car es basa en una actitud lliure, forta, voluntario-
sairegeneradora: lamort ha deixat de ser la gran solucié alliberadora. Tot amb
tot, Gual no parla ni de revoltes ni de subversié. De fet, caldra llegir Lazrum
com una critica al vitalisme egocéntric i insolidari, o Cami d’Orient com un pas
endavant en la formulacié d’un vitalisme messianic. Per a 'autor, només la ca-
pacitat de comprendre I'amor, i també la capacitat de difondre’l, poden legiti-
mar una actitud auténticament vital. Des de la perspectiva esteticista i deca-
dent, Gual ha proclamat 'accés a la Bondat a partir d’una aptitud especial per
captar la Bellesa; des de la perspectiva vitalista, el resultat és el mateix (educa-
ci6 estética), perd el procés és el contrari: s’accedeix a la Bellesa a través d’una
predisposicié absoluta per la Bondat.

8. Sigui en una orientacié o altra —i també salvant qualsevol possible di-
ferenciacié radical entre naturalisme i simbolisme—, hi ha un concepte que
agrupa tota la dramatiirgia gualiana: el «teatre de sentiment». Totes les pro-
postes dramattirgiques de I'autor responen a aquesta etiqueta: el «drama musi-
cal», «el drama de mén», el «teatre popular i la «tragédia moderna». «Teatre
de sentiment» vol dir «arribar al més alt grau d’emoci6 per la més pura senzi-
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llesa, sense trascendéncies, ni fam d’averiguar el per gué»; implica «mostrar lo
senzill i deixar lo fondo» i, encara més, «penetrar entre un especial misteri que
animi l'espectador a obrir els ulls de I'anima per acostumar-se a dar-se compte
de les belleses desconegudes, per fer-se hermés tot acostant-s’hi.» El «teatre de
sentiment», per tot aixd, inclou una certa idea de consol (buscar «el delit entre
hornrades emocions, procurant aixis simular les crueses del pas del fantasma»),
perd també una noci6 clara de progrés espiritual de la collectivitat. Només en
aquesta direccid, buscant «la justesa de la realitat o la realitat de tots els idea-
lismes», sense ideologies que amaguin les emocions auténtiques i converteixin
P’escenari en una tribuna o en un espai de debat, el teatre podra redimir el po-
ble. El «teatre de sentiment», com a etiqueta, neix directament en oposici6 a
una altra categoria: el «teatre d’idees».

9. Launitat basica del teatre gualia en la seva primera etapa es nota tam-
bé en la tendéncia integradora de les propostes. M’explico: el pas de Nocturs.
Andante morat a Blancaflor suposa la continuitat del «drama musical» i la for-
mulacié d’un génere inédit: el «teatre popular». El pas de Blancaflor a Silenci,
d’altra banda, suposa una certa maduresa del «drama de mén» i també I’aban-
dé momentani del «drama musical» i del «teatre popular». Tanmateix, aixd
no vol dir que s’avanci en un cami net de substitucié de models. Per exemple,
a L'estudiant de Vic, Gual canvia el caricter visionari i musical del «teatre po-
pular», per una dramatitzacié que 'acosta a les tltimes formulacions del «dra-
ma de mén» (L'emigrant o Misteri de dolor). A Misteri de dolor, altrament,
Gual integra «drama de mén» (amb un pes especific del no-dit), la concepcié
tragica (que implica el lligam entre fatu i determinisme, i que reclama la re-
solucié vitalista del protagonista) i els fonaments del «teatre popular» (cons-
truit a partir de la cangé popular). En el procés, evidentment, hi ha coses que
canvien: el llegendari desapareix gradualment (fins que la possibilitat de les
«visions musicals», en el context dels Espectacles-Audicions Graner, el recu-
perin en forma de «teatre popular») i el drama intim passa a I'exterior: actua-
litza el conflicte, proporciona un reconeixement i introdueix el desenllac.
Gricies a aquesta dindmica integradora, Gual, finalment, aconseguira el reco-
neixement popular. Seri ’any 1904, a partir de I'estrena de Mister: de dolor al
teatre de les Arts.

10. També cal parlar de I’abast de les propostes de renovacié escénica fe-
tes per Gual en el periode estudiat. L’autor de Nocturn. Andante morat s’es-
candalitza davant d’un teatre dut a terme sense cap ideal enlairat d’educacié
estética, sense estudi ni consciéncia artistica; un teatre, encallat en rutines tro-
nades i convencions caduques, fet amb precarietat de mitjans i per al lluiment
dels primers actors, aposentat en un sistema de declamacié encarcarat i postis,
adornat per decorats fortuits i de segona ma... Seguint la linia de continuitat es-
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tablerta entre pintura i drama, Gual (sobretot a partir de la «Teoria escénica»)
postula la correspondéncia entre els estats d’anima dels personatges i la mani-
festacié dels fendmens fisics que els envolten. Aixd, dalt de 'escenari (art «re-
productiu»), suposa una traduccié espectacular del simbolisme que amaguen
les confuses paraules amb qué s’expressa la realitat; és a dir, implica una utilit-
zaci6 simbdlica i conjuntada dels diversos llenguatges que intervenen en les-
cenificacié. En aquest sentit, Gual s'agafa a la teoria wagneriana dé la sintesi de
les arts i I'encarrila cap a 'obtencié d’atmosferes altament suggestives que pu-
guin explicar alguna cosa del sentiments soterrats, dels drames secrets, dels
destins amenagadors... Gracies a aquesta mena de recursos, per mediacié
d’uns personatges de ficcié, 'espectador connecta amb l'estat d’anima de I'ar-
tista i es contagia de la seva sensibilitat. Emocionar-se davant I'obra d’art és un
pas previ indispensable per assolir la regeneraci6 espiritual.

La sintesi de llenguatges adregada cap a un tnic objectiu emotiu propor-
ciona els fonaments d’un nova idea: el «conjunt escénic». Ara bé, el «conjunt»
no només s’aconsegueix per la simbiosi perfecta dels diferents sistemes de sig-
nes que intervenen en l'escenificacid, també s'obté per I'erradicacié del vede-
tisme, pel treball harménic i conjuntat entre els actors, per I'acord entre l'es-
cenodgraf i la idea dramatirgica globalitzadora, per la reforma de les tendéncies
interpretatives... Per tot plegat, Gual defineix, en primer lloc, una nova mena
d’actor, un intérpret que haura de «revestir-se amb la magestat d’una veritable
missié», «acceptant tots els sacrificis» que siguin necessaris i oblidant-se dels
beneficis personals (és a dir, dels egoismes). Un actor que no fara tan sols
«obra exterior», siné «que la presentara bella en sa forma i reveladora d’'un
fons exacte»; un actor que obrard en «consciéncia» perqueé creurd en l'obra,
perqueé Pestudiard i perqué seguira un «procés reflexiu» destinat a «trobar-sea
si mateix» (el «coneixement del seu propi individu intern» li ha de permetre
connectar amb el sentiment del personatge i trobar I'acord just amb la resta de
papers). En segon lloc, defineix una funcié teatral practicament inédita: la di-
reccié. El director teatral (lluny del sentit convencional que’¢poca adjudica al
terme «director d’escena») és la persona que ha de fer la lectura de I'obra, que
ha d’acoblar tots els elements al jou d’una idea de conjunt («amassar els ele-
ments dispersos i fer d’ells un fof perfecte»), que ha de vetllar perqué no emer-
geixi la «vanitat personal dels collaboradors», que ha de dirigir els assajos...

Finalment, Gual proposa algunes innovacions pel que fa a les convencions
que regeixen I'acord entre sala i escena. Entre altres, suprimeix el telé d’anun-
cis, les bateries de prosceni i la conxa de I'apuntador; fa que la gent arribi pun-
tual (a risc de no poder entrar), que la sala resti a les fosques, que no s’aplau-
deixi fins al final i que les dones no duguin barret. Comptat i debatut, Gual
predica a Catalunya I'entronitzacié de la posada en escena (escenificacié) mo-.
derna tal i com I’han somiada, a Franga, els renovadors teatrals de la fi del se-
gle. No cal dir que, a '#poca, tota aquesta reforma és poc o gens compresa pel
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public. Ben mirat, aixi que 'auditori es diversifica, Gual es veu obligat a re-
nunciar a alguns dels pressupasits més externs de la seva teoria: en algunes ses-
sions els llums restaran encesos i se sentira 'apuntador.

11. Per acabar: malgrat una voluntat iltima de trobar una via dramatica
i escénica per connectar amb un public diversificat, Gual mai no acabari d’ob-
tenir 'acceptacié incondicional dels auditoris del seu temps. I, amb tot, la seva
renovacié teatral en "ambit dramatdrgic tindra vigéncia en diversos aspectes:
d’una banda, hi hauri alguns models (com el del «teatre popular») que sera as-
sumit sense gaires escarafalls pel refinament de Iestética noucentista; també hi
haura patrons, eom els de «drama de mén» o el de «tragédia moderna», que
s’acabaran diluint en propostes de factura dramatica for¢a més convencional
(s’integraran en programacions destinades al gran public: és el cas de Els po-
bres menestrals); finalment, la déria per compaginar realitat i visi6, aixi com la
nocié de «drama musical», sobreviuran, en primer lloc, a finals de la primera
década del segle, en I'estimul hauptmannia del drama-conte (com el Don Joan),
i, en segon lloc, com a prictiques escéniques en I'etapa immediatament poste-
rior de I’Escola Catalana d’Art Dramatic. Cal reconéixer que la globalitat dels
textos teatrals de Gual ha ocupat un lloc gairebé anecdotic en el conjunt de la li-
teratura dramatica catalana contemporinia. Tanmateix, I'intergs i la dimensié de
laseva «teoria escénica» —les bases de la qual es formulen en els anys que abraca
aquest estudi— va més enlli dela seva difusié. Es indubtable que els models gua-
lians, de forma gradual i imperceptible, fan escola, modifiquen els habits teatrals
i expliquen una bona part de la realitat escénica actual a Catalunya.
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Casellas, Raimon, 36n-40n, 37-43, 45-47,
45n-47n, 49, 50n, 59, 83n, 91-93, 91n-
92n, 95, 99n, 99, 99n, 107, 116-118,
118n, 121, 121n, 122n, 124, 125, 125n,
126n, 128, 128n, 129, 12%n, 131, 132n,
133, 133n, 134, 134n, 137-139, 1390,
143n, 145, 145n, 147, 152, 152n, 155,
158, 164, 176, 176n, 181, 182, 182n,
183n, 184, 194, 195n, 203, 203n, 221,
221n, 233, 233n, 234, 234n, 235, 239n,
254n, 358n, 380n, 382n, 399, 402, 475n

Cassou, Jean, 24n,25n

Castellanos, Jordi, 9, 12n, 18n, 27n, 39n,
44n, 50, 50n, 62n, 87n, 92n, 95n, 118n,
120n, 121n, 132, 134, 134n, 141n, 182,
182n, 183n, 195n, 203n, 221n, 234n,
236n, 239, 239n, 255n, 368n, 372n, 485,
485n, 487

Castelbon, 331n

Catala, Victor (vegeu Albert, Caterina)

Cerda, lldefons, 93n

Cerda, Maria Angela, 18, 19, 48n, 49n,
109n, 115n, 208n, 209n, 211ln, 212n,
302n, 304, 304n, 308, 308n, 310n, 311

Chamberlain, Houston Stewart, 193, 196n

Chaumont, Céline, 77

Chausson, Ernest, 241n

Chopin, Fryderyk Frannciszeck,221n, 404n,
407, 409, 409n

Ciervo, Joaquim, 30n

Cirici, Alexandre, 18, 18n, 42n, 45n

Clapera, Josep, 30n

Clapés, Aleix, 41

Clarasd, Enric, 71n

Clariana, Dr., 53n

Clarin (vegeu Alas, Leopoldo)

Claudel, Paul, 329n
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Coca, Jordi, 12n, 18n, 20n, 39n, 43n, 45n,
48n, 51n, 69n, 1520, 154n, 1551, 170n,
184n, 204n, 239n, 241n, 262n, 278n,
348n, 360n, 390n, 399n, 432n, 447n,
453n, 470n

Coello, Maria, 397n

Collell, Jaume, 87n, 88

Colomer, Conrad, 78, 102n

Comas, Antoni, 18n, 31n, 92n, 121n, 236n,
295n, 304n, 368n, 461n

Comerma i Vilanova, Josep, 17n, 28n

Compére, Gaston, 116n

Copeau, Jacques, 25, 29

Coquelin, Constantin, 77, 481

Cornaglia (actor), 422, 478, 478n

Cornet, Gaieta, 36n, 392n

Coromines, Pere, 59, 78, 78n, 148, 167n,
181, 181n, 295, 295n, 296, 297n, 299,
2990, 300n, 3690, 411n, 417n

Cortada, Alexandre, 27n, 54n, 55n, 63, 63n,
64, 64n, 67n, 69-71, 70n, 71n, 73, 74,
74n, 78, 79, 80, 81, 81n, 82n, 84, 84n,
87, 87n, 88n, 96, 9%n, 99n, 116, 117,
117n, 118n, 119-121, 120n, 122n-126n,
125, 126, 128, 128n, 130, 130n, 131n,
136, 138, 141, 143, 158, 160, 184, 184n,
185n, 246n, 302-304, 303n, 313, 319,
319n, 371, 371n, 372n, 374, 374n, 376,
377n,419n, 421, 422n

Cortiella, Felip, 412n

Costa, Carles, 219

Coulon, Frangois, 20n

Craig, Edward Gordon, 25, 29, 136n, 215n,
496n

Crickboom, Matthieu, 55, 55n, 56, 241n,
323n,421

Croisset, Francis de, 70n

Curel, Brien Frangois de, 478

Curet, Francesc, 16, 16n, 17, 17n, 26n, 58n,
59n, 77n, 78n, 83n, %4n, 12%n

D’Annunzio, Gabriele, 20, 70n, 71n, 148,
186, 253n, 254n, 255, 318n, 323n, 332n,
368-373, 368n-370n, 372n, 373n, 377-
379, 399, 400, 448, 462, 470, 470n, 471,
490, 494n, 502
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D’Indy, Vicent, 422, 438n, 455, 476

Dalmases i Gil, Felip, 355n

Daudet, Alphonse, 56, 421, 422

De Max (actor), 478, 482

Degas, Edgar, 42

Delhom, Carles, 358n

Delorde, André, 414n

Desvalls (familia), 61n

Devil (pseuddnim), 202n

Diaz de Escovar, Narciso, 16n, 54n, 59n

Diaz-Plaja, Guillem, 24n, 30n

Diderot, Denis, 159

Domenech i Montaner, Lluis, 54n, 493

Domus, Clotilde, 337, 347n, 364n, 365n

Donnay, Maurice, 478

Dort, Bernard, 496

Doys (vegeu Ortiz, Daniel)

Dujardin, Eduard, 140n

Dumas, Alexandre (fill), 70n, 71, 71n, 79,
80, 481

Dumas, Alexandre (pare), 70n

Duran i Ventosa, Lluis, 28, 61, 211, 275

Durin, Miguel Emilio, 16n

Duse, Eleonora, 69, 70,71,71n,72, 72n, 73,
75, 76n, 79, 373n, 374n, 480n

Echegaray, José, 64n, 67n, 88n, 415, 467n

Escriu i Fortuny, Marian, 282n, 298n, 328n,
347, 348n, 349n

Espriu, Salvador, 21n

Esquil, 21n, 327, 329, 368,450

Fabra, Pompeu, 54n, 59, 61n, 116, 116n,
143, 149, 153, 355, 358n, 411

Fabre, Emile, 478, 478n

Fabregas, Xavier, 20, 20n, 21, 21n, 27, 27n,
28, 28n, 92n, 491

Falgairolle, Adolf, 322n, 477n

Fantin-Latour, Henri-Théodore, 20

Farran i Mayoral, Josep, 74, 128n

Favard, Marie, 77

Feliu de Lemus, Manuel, 35n, 448n

Ferran, Pere E., 297n, 455, 457n

Ferrater, Anton, 38, 61n

Ferrer i Codina, Antoni, 59n, 78, 78n, 429

Ferrer, Ramon, 89n, 163n
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Ferrier, Paul, 62n, 478n

Flaubert, Gustave, 141n

Folch i Torres, Manuel, 78n
Folguera, Marti, 87n

Font, Pere, 139n

Fontbona, Emili, 36n

Fontbona, Francesc, 35n, 36n, 41n, 42n
Fontova, Lle, 101n, 139

Forestier, Alfred-Masson, 414n
Formosa, Feliu, 489

Fort, Paul, 20, 321

Francesc d’Assis, sant, 472, 473, 474
Franck, César, 55, 422

Fregoli, Leopoldo, 104n

Freixas, Joaquim, 336n

Fremont, Elvira, 316n

Fuentes, Enric de, 105n

Fuster, Joan, 16n

Galceran, Celesti, 71n, 72n, 368, 369, 369n,
374n

Gali, Alexandre, 26n, 69n

Gallén, Enric, 12n, 16n, 17n, 19, 19n, 20,
27n, 62n, 89n, 91n, 216n, 295n, 323n,
368, 368n, 374n, 461n

Gallina, Giacinto, 484n

Galofre, Francesc, 36n

Gilvez, 55n

Garcia Faria, Alfred, 54n

Garcia Plata, Valentina, 23n, 25n, 28n, 196n

Gasch, Sebastia, 30n

Gaspar, Enric, 88n

Gatuelles, Ramon, 493

Gay, Joan, 54n, 56n, 404n

Gay, Maria, 448n

Gémier, Firmin, 29, 322n, 477, 477n, 478,
478n, 481, 482

Gener, Pompeu, 89n, 134n, 136, 136n,
163n, 182, 378, 378n, 4190, 473, 473n

Germain, Alphonse, 25

Giacosa, Giuseppe, 70n, 71, 80, 84n, 318n

Gide, André, 241n

Gillet, Henry, 55, 55n, 241n

Giménez, Enric, 203n, 260n, 316n, 397n,
414n

Girona, Manuel, 54n
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Gluck, Christoph Willibald, 222

Godé, Carlos, 54n

Godé, Francesc Xavier, 77

Goethe, J. W., 21n, 76, 197, 313, 317n, 322,
326, 328n, 329, 329n, 330n, 332, 332n,
333n, 334n, 336, 336n, 337, 338, 350,
351, 368, 372n, 373n, 421, 452, 500

Goldoni, Carlo, 70n, 484n

Gondinet, E., 62n

Gontard, Denis, 331n

Gosé, Xavier, 448n

Gounod, Charles, 67

Gourmont, Remy de, 203

Graells, Guillem-Jordi, 29n, 30, 30n, 72n

Granados, Enric, 35n, 53, 53n, 54n, 56, 61n,
267, 267n, 316n, 324n, 360, 3600, 361,
361n, 364, 364n, 365

Graner, Lluis, 41, 323n, 431n

Granforte, 43 1n

Grasmann, 484

Grau i Delgado, Jacint, 457n

Grieg, Edvard, 56, 56n, 323n, 324, 324n,
325n

Grotowski, Jerzy, 25

Gual, Joan, 33

Giiell, Eusebi, 319n,492n

Guerrero, Maria, 88n

Guerrero Zamora, Juan, 19n

Guimera, Angel, 7, 17n, 30, 64, 64n, 71n,
74, 76, 81, 84, 86, 86n, 87, 87n, 88, 88n,
89, 89n, 90, 91n, 93, 101n, 103n, 163n,
166n, 186, 186n, 238, 238n, 239, 319n,
371, 476n, 489, 490, 491, 492, 492n,
493n

Guitart, Eulalia, 358n, 365n

Guitart, Trinitat, 280n, 358n, 365n

Habsburg-Lorena, Maria Cristina, 81

Halévy, Jacques-Fromental, 71

Hauptmann, Gerhart, 20, 21n, 22, 23, 61,
70n, 88n, 205n, 219, 258n, 313, 318n,
323n,478

Haydn, Franz Joseph, 53n

Hennequin, Alfred Néoclés, 70n

Hennequin, Charles-Morice, 70n

Hertz, Henrik, 117
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Hervieu, Paul, 477

Hugo, Victor, 79

Humperdinck, Engelbert, 447n, 493
Huret, J., 132n

Huysmans, J.K., 140n,316n

Ibsen, Henrik, 8, 20, 21n, 59, 70n, 71-73,
74n, 75, 75n, 76, 80, 90, 94n, 106n, 117,
118, 147, 148, 147n-149n, 182n, 212,
219,255, 283, 296, 298,313, 317n, 321n,
372n, 375-377, 376n, 377n, 379, 382,
392,411,412, 414-416, 416n, 418, 418n,
420, 420n, 429, 429n, 441n, 448, 451,
466, 467, 467n, 470n, 476, 478, 485, 489,
492, 4941, 502

Iglésias, Ignasi, 21n, 58n, 59, 67n, 80, 80n,
86, 94, 94n, 103n, 148, 149n, 212, 238n,
282, 282n, 283, 291n, 295-299, 299n,
301n, 314, 319n, 339, 342, 343n, 369n,
374, 377n, 411, 413, 414, 414n, 417n,
429, 455, 492n

Isnard, 484n

Tturralde, Antoni, 54n

Janés, Alfonsina, 52n, 193n

Jarry, Alfred, 332n, 478

Jaumandreu, Mdnica 12n

Jones, Henry Arthur, 323n

Jorda, Josep Maria, 67n, 142n, 208n, 210,
212, 219, 220, 220n, 225n, 226, 276n,
277n, 279n, 281n, 282n, 283n, 286,
286n, 289, 290n, 292n, 316, 316n, 320,
320n, 328n, 340, 344n, 348, 414-418,
414n, 419n, 467n

Jouvet, Louis, 29, 322n

Judic, Anne, 77

Julia (familia), 61n

Julien, Jean, 478

Junyent, Oleguer, 360n, 397n

Junyent, Sebastia, 432

Katiifol (vegeu Urgell, Modest)
Kawakami, Otojiro, 480n

Labiche, Eugéne, 78n
Lamafia, Lluis, 54n
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Lapeyra, Josep, 54n

Lasso de la Vega, Francisco de Paula, 16n,
54n, 59n

Lejeune, 55

Leloir (actor), 481n

Lemaitre, Jules, 139n

Liausu, Jean-Pierre, 322n

Liszt, Franz, 192

Litvak, Lily, 115n, 116n

Llanas, Albert, 103n

Llano, Francesc, 104n, 111

Lleonart, Josep, 403n

Lligé, Joan, 100n

Llimona, Joan, 35n, 40

Llorach, Isabel, 53, 60, 61, 61n, 62n, 216n,
281n, 313n

Llorach, Mercé, 53, 60, 61, 61n, 62n, 216n,
281n; 313n

Llull, Ramon, 247n, 399

Lope de Vega, Félix, 483, 484n

Lépez de Ayala, Adelardo, 64n

Lépez Pinillos, José, 333n, 394n

Lorde, André de, 70n

Lugné-Poe, Aurelien, 23, 118, 134, 139n,
321,321n, 411, 476,477n, 478

Maeterlinck, Maurice, 8, 19, 20, 21n, 40,
47n, 74n, 75, 75n, 90, 115-123, 115n,
116n, 118n, 121n, 123n, 124n, 125-128,
125n, 126n, 128n-130n, 130, 132n-136n,
133, 135, 136, 138, 140, 140n, 141, 143n,
144, 145, 147-151, 147n, 149n, 153, 154,
163, 181, 182n, 184, 184n, 187, 201n,
203n, 206, 207, 207n, 209n, 212n, 216,
218, 221-224, 229n, 235, 236n, 237n,
240, 255, 269-272, 269n-272n, 283, 286,
287n, 292, 296, 298, 300, 301n, 313,
317n, 318n, 321n, 352, 354-357, 354n,
355n, 357n-359n, 370-373, 372n, 375,
375n, 376n, 379, 390, 400, 412, 423, 429,
429n, 448, 451, 478, 489, 494n, 501, 502

Magre, Paul, 483n

Magrinia, Isidre, 51n

Malats, Joaguim, 35n

Mallarmé, Stéphane, 22, 135n, 163, 192,
192n, 198, 215n
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Manent, Albert, 403n

Manzoni, Alessandro, 465n

Magquiavel, 483, 483n, 484

Maragall, Joan, 32, 43, 51n, 53n, 67, 68, 68n,
79, 96, %n, 119n, 121n, 128n, 138n,
139n, 142n, 181, 200n, 235, 236n, 238,
243n, 250, 251, 252n-254n, 258, 258n-
260n, 259, 266n, 269, 273n, 275n, 280,
280n, 283n-285n, 291-295, 291n, 292n,
303,313, 316, 317n, 322, 326, 328, 32%9n,
330, 331n, 332n, 335, 335n, 336, 336n,
342, 350, 368, 382n, 393n, 400, 404n,
409n, 441, 447n, 448, 448n, 449, 466

March, A, 115n

Marfany, Joan Lluis, 31, 31n, 36, 36n, 43,
43n, 44n, 52n, 57n, 66n, 75n, 81n, 121n,
242, 242n, 243n, 253n, 266n, 304n,
329n, 331n, 332n, 364, 368, 381n, 412n,
453

Mariani, Teresa, 71n

Mariano (familia), 61n

Marieton, Paul, 332n

Marinetti, Filippo Tommaso, 29

Marini, Virginia, 69

Marivaux, Pierre Carlet de Chamberlain de,
318n, 477

Marqués, 62n

Marquina, Eduard, 61n, 297n, 404n, 448n,
455, 456n

Marquina, Rafael, 16n, 492n

Marti, Oriol, 53, 61, 62, 62n, 89, 163n, 281n,
313, 316, 378, 404n, 419n, 447n, 448n,
456

Marti i Alsina, Ramon, 36n

Martinez Imbert, Claudi, 54n

Martinez Sierra, Gregorio, 24n

Martori, Joan, 64n

Mas i Fontdevila, Arcadi, 40

Masalleres, 100

Maseras, Alfons, 103n, 448n

Maspons i Labrés, Francesc, 265n

Masriera, Artur, 35n, 36n, 374n

Massé i Torrents, Jaume, 82, 82n, 85n,
143n, 211, 242n, 247n, 254n, 266, 446n

Matheu, Francesc, 87n

Mauclair, Camille, 22, 25n, 140n
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Medina, Jaume, 403n

Meilhac, Henri, 71

Meélesville (Joseph-Anne Honoré Duvey-
rier), 70n

Mena, Carlota, 414n

Mencheta n, 358

Méndez, Nicomedes, 358n

Mestre Jan, 77n

Mestres, Apelles, 87n, 251

Metsjaustinch (vegeu Oller, Narcis)

Meyerbeer, Jacques, 32

Meyerhold, Vsevolod Emil’evic, 25

Michaud, Guy, 20n, 119n, 132n, 193n,
207n,221n,237n

Michel, Francisque, 484

Mila (familia), 61n

Mila i Fontanals, Manuel, 242, 360

Millet, Lluis, 54n, 56, 95, 365, 408n, 432n,
493

Miquel i Badia, Francesc, 98n, 127n, 128n,
136, 136n, 208n, 214, 215n, 216n, 220,
221, 223-226, 225n, 273n, 280n, 283,
284, 284n-287n, 28%n, 293, 293n, 304,
305, 305n, 316, 328n, 333n, 334n, 335,
337n, 340n, 341n, 368, 368n

Mir, Joaquim, 32, 33n, 38, 41n, 42, 42n, 43

Mir, Salvador, 81n, 91n

Miralles, Francesc, 41n

Mirbeau, Octave, 136n, 478

Miry, Karel, 55

Mockel, 22

Molas, Joaquim, 12n, 18n, 31n, 92n, 121n,
236n, 2950, 304n, 368n, 461n

Molidre, 21, 21n, 76, 79, 318n, 477, 477n
481,498

Moliné i Brasés, Ernest, 47n, 208n, 214,
214n, 216, 217n, 219, 222, 238n

Monasterio, Jesiis, 53

Monegal, Trinitat, 89n, 163n

Moner, Josep, 316n

Monet, Claude, 46n

Money-Coutts, F.B., 227n

Monmerqué, 484

Montoliu, Manuel de, 86

Moragas, Miquel, 397n, 431n, 432n

Moragas, Rafael, 162n
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Moraté, Josep, 387n, 390n, 404n, 417n

Moréas, Jean, 368, 438n

Morell, Carme, 27n, 57n, 59n, 85n

Morera, Enric, 55n, 56, 67n, 211, 242, 242n,
246, 252n, 3020, 316n, 340, 365, 432n,
446,n455, 456, 456n, 457n, 492n

Morgades, Josep, 88

Morice, Charles, 22

Morote, Lluis, 484

Morris, William, 47

Mota, Luigi, 484

Mounet Soully, 321n, 478

Mozart, Wolfgang Amadeus n, 53

Mucha, Alfons, 447n

Munné i Jorda, A., 16n, 214n

Musset, Alfred de, 70n, 318n

Nadal, Joaquim Maria de, 35n, 52n, 84n,
100, 100n

Nicolau, Antoni, 53, 265n, 408n, 432n,
460n, 493

Nicolau, Mercg, 30n

Nietzsche, Friederich Wilhelm, 182, 373,
373n,473

Noguera, Josep, 89

Nogueras i Oller, Rafael, 405n

Nogués i Pon, Joan, 431n

Nogués, Xavier, 36n

Nonell, Isidre, 32, 33n, 35n, 38, 38n, 41,
41n, 42, 420, 43, 448

Nordau, Max, 97n, 136n

Novelli, Ermete, 73, 73n, 74, 74n, 75, 75n,
76, 76n, 77, 770, 79, 103, 117, 290n,
333n,415,415n

Novelli, Lina, 73

Oliver, Miquel dels Sants, 368

Oller, Narcis, 36n, 61, 62, 62n, 72, 87n,
101n, 103n, 1290, 1390, 2160

Ors, Eugeni d’, 17n, 30n, 216n, 253n, 315n,
382n

Ortiz de Landizuri Busca, Guadalupe,
216n, 307, 341, 398

Ortiz, Daniel, 281n, 291n, 297, 297n, 298,
340, 348n, 358n, 361n, 394n, 397, 3970,
398n, 418n
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Pahissa, Jaume, 316n, 430n, 431, 431n

Pallars, Jordi de, 245n

Panyella, Vinyet, 303n

Pasquale, Elvira, 69

Pedrell, Felip, 242

Péladan, Joséphin, 182, 182n, 451

Pellicer, Lluis, 36n

Pena, Joaquim, 52n, 54n, 61n, 89n, 97n, 98,
99n, 163n, 193n, 316, 404n, 419n, 448n,
455, 456, 456n, 493, 494, 494n

Perés, Ramon Doménech, 64n, 85, 85n, 86n,
369, 369n, 412, 412n

Pérez Galdés, Benito, 64n, 318n, 483, 484,
484n

Pérez i Jorba, Joan, 120, 192n, 253n, 254n,
282n, 291n, 296, 296n, 297, 297n, 298,
298n, 299, 299n, 339, 368, 368n, 369,
370, 372, 372n, 373, 373n, 376n, 378,
399, 448n, 470, 470n

Permanyer, Joan Josep, 88

Petrarca, Francesco, 373n

Picasso, Pablo, 42, 42n, 448n

Pichot, Lluis, 393n

Pichot, Ramon, 38, 38n, 41, 41n, 42, 42n,
43, 54n, 60, 61n

Pidelaserra, Maria, 36n

Pijoan, Josep, 378n

Pin i Soler, Josep, 84, 86, 86n, 88n, 91, 91n,
92, 92n, 93, 93n, 94, 94n, 96, 99

Piquer i Jover, Josep Joan, 350n

Pirandello, Luigi, 28, 29, 318n

Pitarra, Serafi (vegeu Soler, Frederic)

Pitoéff, George, 322n

Pitoéff, Ludmilla, 29

Pitollet, Camille, 318n

Pla, Josep, 30n, 33n, 42n, 44n

Planas i Font, Claudi, 194n, 206n, 213n,
214n, 235, 274n, 285, 285n, 286, 288n,
289,316, 341n, 343, 344, 345, 345n, 347,
350n, 353, 354, 354n

Planes, Ramon, 456n

Poe, Edgar Allan, 246n

Pomés, Ramon, 86n, 331n, 350n, 351, 352,
352n

Pons, Rossend, 254n

Portabella, Pere, 280n, 316n
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Porter Moix, Miquel, 23n

Postic, Marcel, 40n, 116n, 119n, 128n,
136n, 148n, 212n

Pottecher, Maurice, 331n

Pous i Pages, Josep, 72n, 103n, 319n, 374n,
431n

Praga, Marco, 70n, 71, 76, 483

Primo de Rivera, Miguel, 323n

Puccini, Giacomo, 478n

Puig i Cadafalch, Josep, 236

Puig i Ferreter, Joan, 29n, 72, 72n, 73, 74n,
76,3190

Puig i Samper, Frederic de, 54, 54n, 74, 74n,
117, 117n, 241n

Puiggari, Lluis, 414n

Puiggener, Lluis, 53n

Pujol i Brull, Josep, 54n, 64n, 89n, 1090,
163n, 241n, 280n, 316n, 337, 421n, 457

Puvis de Chavannes, Pierre, 46n, 47, 47n,
125,350

Quevedo, Francisco de, 304
Quintero (germans), 64n

Racine, Jean, 79, 477

Rafanell, August, 12n, 13n

Raffaelli, Jean-Frangois, 380n

Rafols, Josep Francesc, 21n, 22n, 42n, 115n

Rahola, Frederic, 187n

Ralph, Raoul, 483

Ravera, N.T., 483

Regas, Xavier, 30n

Reig, Lluis, 457, 493

Reinhardt, Max, 25

Réjane, la (vegeu Reju, Gabrielle)

Reju, Gabrielle, 61n, 80, 80n, 480n

Renard, Jules, 323n, 478

Renoir, Jean, 42

Rey, Paul, 438n, 461n, 467n

Ria Baja, Carlos, 209n, 215n

Ribera, Antoni, 61n, 163n, 316n, 4190,
447n, 448n

Riera i Bertran, Joaquim, 87n

Rierola, Francesc, 415n

Ripoll, Francesc, 306n, 307n, 342n, 344n,
347, 347n, 349, 349n, 356, 356n, 358,
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359, 359n, 362, 362n, 363, 363n, 364n,
365

Riquer, Alexandre de, 254n, 302n, 304, 305

Riquer, Borja de, 18n, 31n, 92n, 121n, 236n,
295n, 304n, 368n, 381n, 461n

Ristori, Adelaida, 69

Rivas Cherif, Cipriano, 16n, 319n

Robert, Bartomeu, 493

Robichez, Jacques, 130n, 136n, 139n, 140n

Roca i Cupull, 369n

Roca i Roca, Josep, 54n, 59n, 74, 74n, 750,
87n, 92n, 93n, 135n, 214-216, 214n,
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