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PRESENTACIÓ 

ADRIÀ GUAL l EL MESTRATGE DE LA MODERNITAT 

És possible, molta gent ho afirma taxativament, que el teatre català, com 
a institució social i artística, estigui vivint un dels millors moments de la seva 
existència. És bo que s'hagi produït una institucionalització tan completa, 
però potser no ho és tant que aquests institucionalització depengui massa de 
les administracions públiques, en detriment, de vegades, de l'espai que pugui 
ocupar en la vida social. Tot se'ns ha oficialitzat i se'ns ha fet emblemàtic i 
fins i tot ens fa quedar bé internacionalment. Pobre teatre que no fos així! 
Perquè la política amb tanta pressa com exalça, enderroca. Sigui com sigui: 
autors, directors, actors, col·lectius, .... tot allò que ha anat generant el teatre 
català és valorat aquí i a fora. És possible que mai no hagués tingut, salvat el 
cas esporàdic d'alguna obra d'Àngel Guimerà, tanta repercussió 
internacional i tantes perspectives de futur. En podem estar orgullosos. És 
clar que ... , cert, ja no hi trobem la frescor d'altres èpoques, quan potser no es 
movien tants diners, però als autors els era relativament més fàci l d'accedir a 
l'escena i comptar amb les reaccions d'un públic no tan hieràtic, més 
expressiu, potser també més primitiu, però indubtablement més espontani i 
directe que l'actual. En canvi, un muntatge que s'ha fet a Londres, Nova 
York o Milà, pot ésser l'endemà calcat -igualat, si ho preferiu- a 
Barcelona. Perquè 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, sí, en un bon moment. 

Som, doncs, en un bon moment per girar-nos enrera i observar què 
deien, què pensaven, aquells que van lluitar per la modernització del nostre 
teatre. Aquells que van posar els fonaments del teatre actual. Adrià Gual el 
primer de tots. Al capdavall, és el nom que, en els seixanta, va servir de 
bandera a l'Escola d'Art Dramàtic 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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commiseració aquells que perden la vida i el temps en investigacions 
històriques com la de Carles Batlle. Tothom, és clar, té dret a pensar el que 
vulgui però de vegades dubto que això d'anar pel món amb la convicció que 
ningú, i menys qui ens han precedit en la construcció 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'allò més diverses i que és capaç de minar tant els 
localismes més ensucrats com els més empatumats internacionalismes. El 
sentit històric lia estat sempre un bon sisè sentit, aquell que posa en dubte i 
obliga a revisar tots els altres. 

Carles Batlle ha pres la figura i l'obra d'Adrià Gual com el filaberquí 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 orígens socials a la 
progressiva adopció i adaptació 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. Adrià Gual va ser, amb totes les implicacions programàtiques 
i ideològiques que el mot arrossegava, un «modernista», tan típic que sovint va 
esdevenir objectiu privilegiat de les sàtires dels antimodernistes. I dels 
modernistes mateixos. La creació del Teatre Íntim i la introducció de la figura 
del realitzador, del director, capaç d'orquestrar tot l'espectacle en funció d'uns 
objectius artístics, de subordinar-hi actors i tècnics, era una autèntica revolució. 
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 pròpia glòria i 
benefici. El Teatre Íntim és, per sobre de tot, un acte de fe en el teatre, en la 
seva importància per a la vida culrural dels pobles, en la seva repercussió en la 
millora de la humanitat. Aquesta fe és la que ha empès sempre la vida teatral, 
abans i' ara, aqlÚ i arreu. Sense ella, el teatre ja no existiria. 

Però al costat de la fe, hi ha un gran esforç 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'esforç per entendre i incorporar la nova dramatúrgia, amb els seus 
grans referents, des de Maeterlinck a Ibsen i Wagner, l'obliga a replantejar­
s'ho tot, començant pels mateixos models de llengua que utilitza. El poeta, el 
narrador, el dramarurg tenen un mateix objectiu, han de treballar sobre unes 
mateixes premisses. La gran revolució que va viure el teatre en el tombant de 
segle venia de la seva equiparació amb els altres gèneres, amb les altres arts; 
també de la interacció entre uns i altres, entre gèneres i arts diferents. Gual, i 
amb ell molts d'altres, ho van comprendre i ho van concretar en un programa 
d'acció. Batlle el ressegueix fins al 1903 i deixa oberts els camins per a 
l'anàlisi dels anys posteriors. Potser algun dia ell mateix s'animarà i 
completarà la trajectòria del personatge, una trajectòria, val a dir, que mai no 
va deixar de ser polèmica. 
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No crec que m'enganyi gaire si penso -i afirmo- que aquest Gual que 
fa les primeres passes pel món del teatre ha estat un al·licient i un mestre per a 
qui l'ha estudiat, que el mateix Batlle s'ha anat convertint, per obra i gràcia 
de l'objecte d'estudi, en la seva rèplica (una rèplica ben actual, que quedi 
clar), un home de teatre integral que combina investigació històrica, anàlisi 
teòrica, curiositat per tot allò que s'està fent, amb la docència i la creació. 
Com el mateix Adrià Gual. I és que Adrià Gual també l'ha triat a ell. Quan 
un es proposa fer una tesi que sap que l'ocuparà obsessivament durant uns 
quants anys, cerca una matèria amb la qual tingui una certa afinitat. Batlle va 
triar Gual quan ja el coneixia prou com per destriar en el personatge allò que 
li semblava interessant. Comprendre permet triar, però també definir el 
subjecte i convertir-lo en objecte passiu de la tria. Aquesta interacció 
històrica, ben positiva, em sembla que és darrere de l'estudi que el lector té a 
les mans. Que el mateix Batlle, autor de l'estudi sobre Gual i home de teatre 
d'avui, s'ha convertit en la demostració més palpable dels lligams entre les 
dramatúrgies del tombant de segle i les dramatúrgies més innovadores 
d 'aquests darrers anys. Una demostració de com la tradició, quan és viva i no 
purament passiva, quan parteix de l'estudi rigorós de revisió i no de repetició 
mecànica, és capaç d'engendrar i renovar, de marcar camins de futur. 
Benvingut, doncs, un llibre que serveix per comprendre i triar. 

JoRoICASTELLANOS 





PREÀMBUL 

En conjunt, la producció dramàtica d'Adrià 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, l'anècdota 
curiosa d'un text estrany i ridícul anomenat Nocturn. Andante morat. Sempre 
hi ha excepcions, és dar. Alguns, que són actors d'afició, 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 aparèixer als dramàtics de la pri­
mera televisió en blanc i negre). Però poca cosa més. L!obra teatral d'Adrià 
Gual és un dels grans forats negres en la investigació, la pedagogia o la pràcti­
ca teatrals a Catalunya. 

Acceptada l'amnèsia de conjunt, caldrà reconèixer que, si bé l'obra de ma­
duresa d'Adrià Gual -sobretot la no estrictament literària- ha estat menys­
tinguda, la seva producció dramàtica de joventut no ha pogut ni tan sols per­
metre' s aquest luxe: pràcticament ningú no hi ha parat esment. És cert que 
Nocturn (1895), Blancaflor (1897) o L'emigrant (1901) són obres publicades en 
el tomb del segle; tanmateix, mai no han estat reeditades, i se'ls ha donat poca 
o nul.Ja importància als estudis posteriors. Ben mirat, el gruix de la producció 
primerenca de Gual roman inèdita i, si no fos per la relació que se'n fa a les 
memòries de l'autor -i també per la cessió dels manuscrits de l'arxiu Gual a 
l'Institut del Teatre-s'hauria perdut irremeiablement per a la història del tea­
tre català. I, tanmateix, el conjunt d'aquesta obra primicera té un extraordina­
ri interès, sigui quin sigui el valor literari o teatral que conservi. 

En aquest estudi analitzo l'obra de joventut de Gual, des dels primers tex­
tos de l'any 1891 a la redacció de Misteri de dolor, a París, l'any 1902. Així ma­
teix, valoro les reflexions teòriques i les activitats teatrals produïdes per Gual 
en el mateix període. Això, entre altres coses, m'ha permès entendre la base de 
les seves concepcions estètiques, la importància del simbolisme en la seva dra­
matúrgia o l'abast de la seva campanya de renovació escènica. Crec sincera­
ment que l'etapa, més enllà de les conveniències de l'estudi, té ·una delimitació 
dara en la vida i en l'obra de Gual. De fet, és en aquest període on es consoli-
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den les idees i els models estètics que determinaran tota la producció posterior 
del dramaturg. 

Presento, en primer lloc, el context cultural (els ambients pictòrics, musi­
cals i teatrals) en què Gual comença a produir material artístic. És a dir, el con­
text cultural dels inicis del Modernisme. Seguidament, rességueixo cronològi­
cament la producció indicada, ubico els textos en el context artístic que els 
dóna sentit i n'assajo una lectura. També estudio la recepció d'aquells p roduc­
tes (textuals o escènics) que tenen alguna mena de repercussió pública en 
l'època. Per consegüent, no obvio el naixement del Teatre Íntim ni la seva tra­
jectòria durant el període estudiat. Finalment, he intentat aclarir l'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 l'Institut del Teatre 
de Barcelona). Es tracta, bàsicament, de les diverses versions manuscrites de 
les obres estudiades, de conferències i articles inèdits, dels esbossos i estudis 
escenogràfics per a cada projecte de muntatge, de l'epistolari personal i d'un 
conjunt important de retalls de premsa periòdica i de programes de mà. En el 
cas dels assajos teòrics (conferències, articles, lliçons, ... ), la disposició del ma­
terial és força desordenada i sense indicacions clares ni precises que ajudin a si­
tuar la data i el lloc de publicació (o de lectura). Per aquest motiu, he procedit 
a una ordenació del material assagístic produït per G ual fins a la seva tomada 
de París.1 

l. Un primer projecte d'aquesttreball («Adrià Gual i el teatre simbolista») va rebre el premi 
«Xavier Fàbregas» de l'any 1990, atorgat per la Generalitat de Catalunya i la Diputació de Barce­
lona. Després d'obtenir una de les beques que concedeix la Fundació Cultural de la «Caixa de Ca­
talunya» en el marc del seu programa d'estudis sobre d Modernisme (curs 1993-94), la jnvcstiga­
ció va rcdcfinir-sc com a «tesi de doctorat». Al marge d'ajudes econòmiques, però, aquest treball 
ha estat possible gràcies al suport i als consdls d'unes quantes persones. La meva famflia: la Mont­
serrat, que m'ha encoratjar sense reticències durant tant i tant de temps¡ d Guillem, menut enca­
ra, que s'ha acostumat a veure'm davant l'ordinador; cl meu parc, 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, gue ha 
suportat, rondinaire i feliç, com li saquejava els tresors dels seus prestatges. Valoro, especialment, 
el sup0rt incondicional de l'Enric Gallén; li agraeixo els seus consells, ds papers que li he fet ca­
rrcteJar d'una banda a l'altra, la seva paciència infinita i tot un plegat d'hores que, no sé com, m'he 
atrevit a robar-li. Agraeixo la sol·licitud de la MònicaJaumandrcu, que sempre em llegeix les coses 
i que em diu que per ara ja n'hi ha prou, i també aqueU consell oportú que, un dia que el necessi­
tava, va donar-me en Jordi Coca, i encara la col·laboració inestimable del bon amic Isidre Bravo. I 
també recordo amb satisfacció 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 l'Anna Vàzquez, la Margarida Casacuberta i l'Au­
gust Rafanell. Dono gràcies a l'Institut del Teatre, sobretot al personal del seu Centre d'Investigà­
ció Documentació i Difusió, que m'ha donat tantes facilitats a l'hora de manipular ds materials del 
Fons Gual. l , en darrer terme i de forma molt es~al, faig constar que aquest treball ho hauria es­
tat possible sense d guiatge, l'estimul i cl consel..l d'en Jordi Castdlanos. 
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Pel que fa a la transcripció de textos de l'època -siguin o no siguin de 
Gual- he seguit els criteris d'actualització emprats per les publicacions de 
l'Institut del Teatre de Barcelona.' En aquest sentit, he procurat alterar el mí­
nim possible la presentació primera de l'escrit de base. La meva intenció és 
oferir al lector uns documents transcrits en un format plenament accesible 
però que alhora mantingui, tant com es pugui, l'especificitat de la llengua li­
terària de l'autor corresponent. Aquesta operació afectarà, sobretot, l'apartat 
gràfic. Així doncs, actualitzaré l'aspecte del text a fi de facilitar-ne al màxim la 
lectura. Aquesta remodelació consistirà, bàsicament, en les operacions se­
güents; 

a) Organitzar la puntuació segons el sentit atribuït al text. També es dis­
tribuirà el text en els paràgrafs oportuns. 

b) Col·locar les majúscules i les minúscules que avui són prescriptives. 
També es modificarà el tipus de lletra de l'original segons un criteri preesta­
blert; així, es farà ús de la lletra cursiva en les cites en llengua no catalana o en 
els mots marcats tipogràficament en l'original. 

e) Aglutinar els mots que es presentin separats i que en el català norma­
tiu requereixin una grafia unificada («sobretot», «des d'aquest»). Consegüent­
ment, caldrà desaglutinar els mots que s'hagin de presentar segregats en el ca­
talà d'avui («a part», «dar-hi>,), encara que eventualment això representi haver 
d'incorporar un grafema inexistent en l'original (les «e» a; «es llegeix» o «so• 
bre el»). En síntesi; s'utilitzarà, segons convingui, o bé la separació normal dels 
mots o bé l'apòstrof i el guionet, tal com dicta la norma del català actual (per 
exemple, caldrà apostrofar l'article femení «la» davant «i» o «u» àtones; «la in­
dependència» i no «!'independència»). 

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 bàsics dels 
textos, sinó també conservar-ne la configuració lingüística primigènia. Sempre 
que un mot presenti una realització fònica rellevant o simplement particular, 
s'haurà de reconèixer aquesta en la transcripció final, respectant, això sí, les re­
gles de l'ortografia catalana actual. Així, per exemple, no es mantindrà 
«aquet», ja que, en la forma moderna «aquest>>, la «s» té un valor purament or­
togràfic. Això no passa amb altres formes que sí que representen una fonètica 
peculiar. A tots aquests casos se'ls respectarà la fesomia fònica sobre la base de 
l'ortografia actual; «generalisar-se» i no «generalitzar-se» (encara que, dintre 

2. Definits pel professor August !Wancll (UdG). 
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del mateix text, concorri «escandalitzava»); «ausiliars» i no «auxiliars»; «sun ­
turària» i no «sumptuària»; «relligiós» i no «religiós»; «per nosaltres» i no «per 
a nosaltres». En casos com aquests, el sedàs de l'ortografia modernitzada que 
s'aplica als mots no desfigura la presumpta prosòdia sobre la qual hem de creu­
re que aquests havien estat pensats i escrits. D 'altra banda, es respectarà sem­
pre les opcions morfològiques i sintàctiques· dels documents presos com a 
base. T am bé en aquests casos, l'única operació que es durà a terme, si fa al cas, 
serà ortogràfica. Així: <<Volguer» i no <<Voler»; «dugues» i no «dues»; «aixís» i 
no «així»; «donguen» i no «donin», etcètera. No cal dir que no es modificarà 
gens el lèxic dels textos de referència. Seran respectats, lògicament, tant els 
barbarismes com els modismes o simplement les formes no registrades en els 
dicionaris normatius actuals, i es catalanitzarà, si s'escau, la grafia («teatro» i 
no «teatre»; «triümfo» i no «triomf»; etc.).3 

3. Les referències bibliogràfiques (títols) de textos de l'època, si són publicats, respectaran 
l'arpecle i l'ortografia de l'original. Només s'actualitzarà l'accentuació. 



INTRODUCCIÓ 

L'escassa bibliografia que, d'ençà de la mort de Gual, ha revisat, amb més 
o menys profunditat, la seva trajectòria artística ha patit en línies generals 
d'una herència considerable de prejudicis i d'idees preconcebudes. I això, tant 
si la valoració ha estat positiva com si ha estat negativa (si és que es pot globa­
litzar en termes de salvació o de condemna). Són prejudicis que, en part, res­
ponen a la prevenció antiga i tòpica del sectors progressistes davant el suposat 
possibilisme de Gual durant la dictadura riverista, però que, en part també, són 
el fruit d'una determinada tradició receptiva; una tradició que s'origina en l'en­
trellat de les primeres crítiques al Nocturn i que s'estén fins a l'activitat de Gual 
com a director de l'Escola Catalana d'Art Dramàtic en el context de l'eufòria 
noucentista i, més tard, de la República. En el capítol de les idees preconcebu­
des, d'altra banda, tampoc no es pot oblidar l'aura de víctima que acompanya 
la figura de Gual d'ençà de la publicació de les seves memòries, l'any 1960.1 

Aquest seguit de tòpics heretats es manifesta ja el 1944, un any després de 
la defunció de l'artista, en el llibre afectuós i sentimental que li dedica, del seu 
exili mexicà, Avel·lí Artís, antic conegut i col·laborador de Gual.2 Per a Artís, 
per exemple, Nocturn. Andante morat, respon a un afany desmesurat d'origi­
nalitat («La qüestió era fer el que no fessin els altres, amb un afany esbojarrat 
de trasbalsar, de remoure, de capgirar, fos com fos»). Això, òbviament, no és 
un mal principi, si no fos que, segons Artís, en aquells moments Gual es «tro­
bava en el cas del qui navega sense carta. El drama - perdó: l'andante mora/­
Nocturn era una cosa plena de vaguetats i de misteris que va constituir el pri­
mer fracàs de la seva vida d'escriptor.»' Però no només Nocturn és un text di­
guem-ne provisional. Silenci (1897), si bé és una peça que obre «per al Teatre 
Català una portella per la qual ja s'entreveia Europa i a través de la qual la nos­
tra rància literatura dramàtica començava d'airejar-se», no passa d'un «assaig 

l. Adrià Gual: Mitja vida de teatre. Memòries, Barcelona, Aedos, 1960. 
2. Avdi Artís: Adrià Gual i la seva obra, Mèxic, D.F., Col·lecció Catalònia, 1944. 
3. Ibid., pàgs. 27-28. 
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de drama sintètic» que «em guardaré prou de dir -afirma encara Artís- que 
sigui una obra definitiva».4 Fet i fet, per a Arcís-com per a molts d'altres des­
prés- la primera i potser l'única obra reeixida de Gual és Misteri de dolor, 
«una de les peces més sòlides del nostre teatre modern».' En definitiva, Artís 
assumeix sense gaires escarafalls d que serà un dels principals llocs comuns de 
la bibliografia gualiana: l'obra de Gual anterior a Misteri de dolor és poc con­
sistent, fins i tot ridícula. 

En d fons d'aquesta idea preconcebuda cuegen encara les crítiques a les es­
trenes de Blancaflor o La culpable (1899), o les ressenyes a Nocturn6

• És simp­
tomàtic que ja Francesc Curet, l'any 1917, consideri Silenci, La culpable o L' em,~ 
grani com a peces de «teatralidad dudcsa, de concentración hermética, que só/o 
pueden despertarnos interés a base de una admirable interpretación y de estar el 
espectador predispuesto de antemano a pro/undiz.ar en el misterio.»1 Segons Cu­
ret, després de llegir les primeres obres de Gual, s'arriba al convenciment 

«que la expresión es rebe/de a la idea y que Gual es mtis dies tro en roncebir asunlos que 
en desa"olarlos. A veces nos da la sensaaOn de que los personajes van divagando basta 

4. Jbid.,pàg.37. 
5. Jbíd.,pàg.38. Unexponentprou rc,eresentatiu: «Misten'dedol.ors'estrenà el 1904: dGual 

de després ja no tingué la mateixa alçada» Uoan Fuster: literatura catalanacontemporàniO, Barce­
lona,. Curial, 1978, pàg. 10,.) 

6. No tan negatives com Gual vol fer creure i com repeteixen cis seus glossadors. L'únic a 
adonar-se d'aquesta exageració ha estat A. Munné-Jordà: «La renovació modernista en cl teatre», 
L'Avenç, núm. 22, desembre 1979, pàgs. 19-24. 

7. Francisca Curct: El arte dramdtico en el resurgir de ÚJtaluña, BarccJona, Editorial Miner­
va, s.d., pàgs. 321. Un altre exemple: l'any 1924, quan el fundador del'!ntim esdevé un important 
punt de refe~ncia per als renovadors teatrals de Madrid1 alguna bibliografia de conjunt ja valora 
Gual com un autor que no és «de potente vuelo» i sí de «verbo un poa:, cultiparlante». Són mots de 
J~ Bernat i Duran a «Apéndice. Los teatros regi'onales cataldn y ,;a/encianu», dins Narcisò Díaz 
.de Escovar y Francisca de P. Lasso de la Vega: Hirtoria del Teatro Erpoño/, 2 vols., Barcelona, 
Montancr y Si.món, editores, 1924. Bernat, crític conservador amb una Jlarga tradició d'enfronta­
ments amb Gual, tot i les reticències, manté una cena clarividència a l'hora de considerar que, si 
bé «nadi e puede discutir/e a Adrian Gual la autoridad de que go.:a» com a director d'escena ( «su arte 
en la presentaa.'ón de las ohras ha ejera'do en el dnimo de los autores catalanes una influencia decisi­
va»), «ru obra de dramaturgo poa, o nada ha inf/uído en lajuventud», vol. U, pàg. 400. Pel que fa a 
Ja valoració de Gual al Madrid dels anys vint, vegeu, Enric Gallén: «La represa del Teatre Íntim als 
anrs vint», Els Marges, núm . .50, juny 1994,pàgs. 120-12.5, i, entre altres, la correspondència entre 
Rafael Marquina i Adrià Gual (maig-desembre de 1923) consetvada al Fons Gual; «Del momento. 
Adrian Gual en Madrid», ln/onnacioner (18-4-1923); «Et teatro de D. Adrian Gual», El Sol (21-4-
1923); «Orientación hacia un teatro nuevo», El Diluvio (22-4-1923); «Adrian Gual en Madrid», Dia 
Graficc (24-4-1923); C. Rivas Cherif: «Et Teatro Intimo», Erpoña (16-6-1923); Miguel Emilio Du­
rin: «Hacia un teatro nuevo. El Teatro Intimo de Gual se reproducira en Madrid y renacerd en Bar­
celona», El Día Gra/ico (4-8-1923) (i amb idèntic títol, Lar Notiaar{I0-8-1923));Adrià Gual: «Lor 
pequeñor cenóculos», El Hera/do de Madrid (21-3-192,); «Hacia un teatro nuevo. Un diario madri­
ieño hace un elogio de Adrian Gual y /e propone para regenerar el teatro español» El Noh"ciero Uni­
verral (17-8-192,); Cipriano Rivas Cherif: «Propóritor incumplidor del Teatro Intimo en Madn'd, 
con otros atisbos de esperan:ia», Théatron, núm. l, 1926, pàg. 2.; vegeu també Manud Aznar Soler: 
«Una exposición en la Sala Beckett: Adri'à Gual Riuas Cheri/ 'j /a renowción escénica»¡ Pausa, núm. 
4, 1990, pàgs. 27-29. 
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ha/h, la palabra justa, que no siempre viene con ÚJ oportunidad debida, de manera que 
cuando se encuentra, ha cansado al espectador y la acción pierde '4 robust n. y el interés 
que el asunto reclaman.»1 

Evidentment, Curet tanca la seva sentència amb la cantarella habitual: 
quan Gual aconsegueix «moldear su inspiración en un estilo conciso, intenso y 
vibrante», aleshores produeix Misteri de dolor. La transmissió del judici a tra­
vés dels anys es mantindrà. Des del mateix 1904, el públic acceptarà Misteri de 
dolor com un gest de bona voluntat per part de Gual: l'autor -diran- ha 
efectuat un gir de cent vuitanta graus i ha intentat acostar-se a la tragèdia des 
d'un suport aproximadament realista i des d'un imaginari fàcilment assimila­
ble a la tradició dramàtica catalana.9 No cal dir que ningú no es fixarà gaire en 
el lligam indiscutible entre l'obra en qüestió i la producció anterior del mateix 
dramaturg. Al capdavall, Misteri de dolor no representa un gir excessiu ni cap 
claudicació exagerada, és tan sols el resultat d'un procés creatiu perfectament 

8. En aquests moments, Curet, tot rccolJint la tradició vitalista i anticsteticista d'alguns sec­
tors del Modernisme, guarda una dara prevenció contra d teatre simbolista i contra cl decaden­
tisme en general (un moviment «híbn'tlo~ irreal e insincero, que dcmi11ó capríchosamente en gran 
parle de la moderna literatura.») Per exemple, tot i comprendre d fons de l'obra maetcrlinckiana, 
la defineix com a «metafisim bañada con delirios místicos y espasmos hi'stérícos». Sortosament, afir­
ma, el «/und4mento de esta estética inf/uyó esauamente en nuestro teatro, a pesar de la supercherúJ 
de algunos enstry0s practiauios, pues no en vano nues/ro temperamento es opuesto a todo mt"stici'smo 
yahstraca"ón alamhicada.» L'al·lusió a Gual sembla evident, vegeu Curct: El arte dramiltioo ... , pàgs 
300-302. Cal situar els comentaris de Curet en el context de la primera etapa de l'Escola Catalana 
d'Art Dramàtic. En aquest sentit és interessant subratllar el fet que, segons el crític, en aquesta 
època, Gual sigui «ohfeto de dt"scusión y de sarcasmo» per part d'alguns sectors d'opinió (pàg. 314.) 
D'altra banda, sembla que per les mateixes dates es produeixen unes certes desavinences entre Cu 
ret i Gual al voltant dels Cicles Històrics de Teatre Català, de la revista El Teatre Català i de Ics 
campanyes a favor d'un «Teatre de la Ciutat»¡ vegeu Francesc Curet: Història del Teatre úztalà., 
Barcelona, Editorial Aedos, 1%7, pàgs. :538 i :546•549. Anys a venir, amb les memòries de Gual a 
la mà, Curet rectificarà bona part de les seves apreciacions, sobretot pel que fa a St"lenci'. Amb tot, 
no s'estarà de traduir gairebé literalment la major part dels paràgrafs citats. Vegeu Curet: Història 
del Teatre Català, pàg. 360-367. De fet, Curet, gràcies a la informació que proporciona el llibre de 
memòries de Gual, és el primer a citar el conjunt d'obres anteriors a Misteri de dolor, és a dir, el 
corpus dramàtic que és objecte d'aquesta investigació. Després d'ell, només ho fa Enric Gallén 
(«Adrià Gual», dins Riquer/Comas/Molas: Història de la Üteratura catalana, vol. VIII, Barcelona, 
Ariel, 1986, pàgs. 433-439). Contrastant amb la visió de Curet (o amb la crítica conservadora de 
Bernat), per les mateixes dates, la crítica d'extracció noucentista vol veure en la producció de Gual 
-no només la primera- «un art puríssim i una finor i aristocràcia encantadores.» Segons això, 
Gual «ha portat d diàleg a insospitada perfecció. Ha dat a la llengua catalana tota la dignitat i es­
plendor. En Frederic Soler havia dut al teatre el quadre popular, la rialla franca. En Guimerà ens 
ha donat la visió tràgica i l'extremitud del sublím. L'Adrià Gual ha aportat el suau discretcig, la 
conversa aristocràtica i pura. Això ens faltava. No teníem aquella causen'e 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 així. Ei! ha c!ominat la llengua, i li ha dat dignitat i finor.• Josep Comenna Vila­
nova: Història de la lüeratura catalana, Barcelona, Editorial Políglota, 1924, pàgs. 410-411. 

9. En aquest sentit, vegeu cl comentari d'Eugeni d'Ors, «Quan fou conegut Misten· de dolor, 
se cregué generalment, entre cis nostres aficionats al teatre, que l'Adrià Gual havia per últim posat 
seny i que es decidia a treballar per al pziblic i no contra el pziblic ... » Xenius: «Glosari. El cas Gual», 
L,, Veu de Catalunya (6-12-1910). 



18 CARLES BATLLE JORDÀ 

coherent i ~valuable. Malauradament, cap estudi pòstum no s'hi ha fixat (s'ha 
de tenir en compte, és clar, que la major part de la bibliografia gualiana no està 
formada per estudis monogràfics, sinó més aviat per treballs de divulgavió o 
d'alta divulgació inclosos en contextos temàtics més amplis). 

Tot plegat, tradueix un desencaix enorme entre les realitzacions de Gual i 
la seva assimilació per part de la col·lectivitat 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 víctima propiciatòria de les limitacions i l'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 plàstiques de Gual í les seves propostes 
dramatúrgiques-, revelen un judici força estès: Gual «no comprendió el rea­
lismo de la civilización burguesa ni éste !e comprendió a él.» 'º 

El menyspreu coetani per la producció primerenca de Gual continua en la 
bibliografia dels últims trenta anys. Normalment, és un conjunt cl' obres que no 
se cita i, quan es fa, com en el cas cl' Antoni Carbonell, 11 és per parlar de «pro­
ductes escarransits tant poèti'cament com ideològica» o de «plasmacions 
dramàtiques, sovint, no gaire afortunades». Això, evidentment, fins a Misteri 
de dolor en què se suposa que Gual fa un «bandejament definitiu de la ma­
quinària simbolista». Tot indica que el prejudici de Carbonell -malgrat que 
l'article vegi la llum en un context acadèmic- s'origina en l'efervescència del 
seu propi context polític (durant anys l'obra de Gual serà jutjada amb severi­
tat i suspicàcies per part dels sectors més compromesos amb la lluita política i 
social). I, amb tot, Carbonell té el mèrit de ser dels primers a destacar el paper 
de Gual com a teòric teatral. En un altre sentit, Maria Àngela Cerdà, 12 tot i cen­
trar-se precisament en l'activitat artística primerenca de Gual (i de fer el pri­
mer estudi que consulta el poemari inèdit de l'autor),il insisteix a valorar la 
seva dimensió de pintor i de poeta en detriment de la seva condició cl' autor 

10. Tot i que pmbab]emcnt té una bona part de raó, Cirici demostra un coneixement limitat 
de ]'obra dramàtica i teòrica de Gual, sobretot a l'hora d'afirmar que Gual «se encontró con pro­
blemas insolubles como el de la asimilaci6n de música, poesía y pintura, que dieron a su arte una dra­
mdtio:, ltinitadón.»; vegeu Alexandre Qrici: El arte modernista cata/dn, Barcc1ona, Aynià, editor, 
19,1, pàgs. 399-401. Pel que fa a l'activitat plàstica, vegeu també Eliseu Trenc-Ballester: Les arts 
gràfiques de l'època modernista a Barcelona, Barcelona, Gremi d'Indústries Gràfiques de Barcelo­
na, 1977, pàgs. ,6-,7, 1,3.1,4 i 218; !d.: «Adrià Gual, grafista modernista», Serra d'Or, any XXI, 
núm. 223, abril 1978, pàgs, ,l·l9, i, sobretot, Isidre Bravo: «L'espai de les imatges», dins Carles 
Batlle, Isidre Bravo, Jordi Coca: Adrià Gual. Mitja vida de modernisme, Barcelona, Diputació de 
Barcelona. Ambit Serveis Editorials, 1992, pàgs. 129-217. 

li. Antoni Carbonell: «Adrià Gual, teòric teatral», Faig, núm. li, març 1980, pàgs. 68-76. 
12. Maria Angela Cerdà i Surroca: «Adrià Gual i Queralt. L'ideal escenificat», Els pre-rafae­

lites a Catalunya, Barcelona, Curial, 1981, pà~s- 340-346. Vegeu també /d.: «Adrià Gual», dins 
Santiago Rusiñol, Adrià Gual, Alexandre de Riquer i Josep M. Rovirolta: Boires i Crisantemes. Els 
poemes en prosa modernista, Barcelona, Edicions de La Magrana, 1990, pàgs. 6 1-64. 

13. Després d'ella, la poesia de Gual-inèdita i no-ha estat valorada i contextualitzada d'una 
forma molt més exhaustiva per part de Jordi Cast~anos: «La poesia modernista», dins Riquer/Co­
mas/Molas: Història de la Lüeratura G:atalana, vol. VIII, Barcelona, Ariel, 1986, pàgs. 259-262. 
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dramàtic. Ben mirat, Cerdà només té en compte els textos teatrals publicats i 
les referències que hi fa, que són puntuals i il·lustratives, se cenyeixen fona­
mentalment a obres com Nocturn, Misteri de dolor o Silenci. 

Pel que fa encara a l'etapa primerenca, Enric Gallén14 és el primer estudiós 
a llegir amb profunditat els manuscrits inèdits de Gual; i, amb tot, manté µo 
punt de vista esbiaixat quan situa La visita (1893 ), L'últim hivern (1893 ), Blanc 
i negre (1894) i La mar brama (1894) fora de l'impacte de l'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 tradició 
vuitcentista i s'escapen de la voluntat dramàtica simbolista. El vessant Jlegen -
dari de Lluna de neu (1894-95), en canvi, posa de manifest el bandejament de 
la quotidianitat, l'accés de Gual als plantejaments dramatúrgics maeterlinc­
kians i la voluntat d'integrar en el drama la música, la paraula i el color. És un 
procés curt que culmina, finalment, en l'escriptura de Nocturn. Andante morat. 
La voluntat, doncs, de delimitar dues etapes successives fa -que Gallén passi 
per alt l'aplicació de teories cromàtiques a partir de La virita, l'interès de Gual 
per reeixir emotivament amb una proposta dramàtica situacional abans de Llu­
na de neu i, al capdavall, el pes fonamental de La intrusa (que no de les obres 
llegendàries de Maeterlink) en totes les peces escrites entre l'octubre de 1893 i 
el 1895. Altrament, si bé és cert que Misteri de dolor s'allunya «del simbolisme 
de Nocturn o deSilenci»,1' no és cert que s'allunyi del simbolisme en termes ge­
nerals. 

La valoració de Gallén obre les portes d'una qüestió fonamental en la meva 
investigació. Fins a quin punt la producció primerenca de Gual pot distribuir­
se en etapes successives? Hi ha una etapa simbolista i una altra en què el sim­
bolisme és bandejat a favor del naturalisme? Hi ha una fluctuació entre totes 
dues tendències? I, si hi ha fluctuació, és correcte parlar d'oposició simbolis­
me-naturalisme o cal considerar una altra mena d'oposició? En primer lloc, 
caldria distingir entre, d'una banda, l'accepció diguem-ne grupal i coetània 
d'aquestes etiquetes i, de l'altra, la seva significació última i en perspectiva dins 
la categorització estètica actual. Pel primer sentit, no es pot negar que una for. 
ma d'adscripció al simbolisme és la reacció contra el naturalisme; des d'una 
perspectiva històrica, però, sembla evident que simbolisme i naturalisme són 
dues estètiques amb força paràmetres en comú i amb un punt d'arrencada si• 
milar (que determina sobretot la importància dels vincles entre l'individu i el 
medi). Les solucions artístiques que es desprenen de l'un i l'alt're, malgrat 

14, Gallén: «Adrià Gual». 
l.S. Ibid., pàg. 4.37.Juan Guerrero Zamora, que té accés als manuscrits de Gual abans no si­

guin cedits a l'Institut del Teatre,s'adona deia dependència que Nocturn, La culpable, L'emigrant 
o Silenci mantepen respecte a La intrusa meterlinckiana. Vegeu J uan Guerrero Zamora: Historia 
del teatro contemporóneo, IV, Barcdona,Juan Flors, ed., 1967, pàg. 316. 
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l'aparent contradicció establerta per Zola entre mètode experimental i idealis­
me, es fonen en algunes propos_tes artístiques, des dels drames d'Ibsen i 
Hauptmann a les pintures de Whistler o Henri Fantin-Latour.16 També és pro­
blemàtica l'assimilació poc matisada, sobretot si es parla de l'obra de Gual, en· 
tre naturalisme i realisme. Precisament, un dels punts de contacte entre sim­
bolisme i naturalisme passa per la reproducció justa i natural de la realitat perquè, 
en determinades ocasions, opta el primer.17 En aquestes ocasions l'aparença 
real, des d'un enfocament sintètic, serveix una càrrega atmosfèrica potent i 
vehicula el símbol. Es pot parlar d'una aplicació tècnica, d 'una forma particu­
lar de realisme, però no necessàriament de naturalisme. 

L'opinió de Xavier Fàbregas (redactada vuit anys abans del text de Carbo­
nell, però que no parla de l'obra primerenca) probablement té molt a veure en 
la formulació dels plantejaments de Gallén. Segons Fàbregas, Gual es mou en­
tre «el naturalisme d' Antoine i el simbolisme de Fort, que proclama en última 
instància la supremacia de l'art per l'art.» Segons això, la producció de Gual 
bascula «entre el naturalisme cientifista i la fantasia cantada com a dret del 
creador suprem». 18 Per a Fàbregas, LA/i de Tomàs Reynald (1905) o Els pobres 
menestrals (1906) són obres que traeixen l'adscripció de Gual al «drama natu· 
ralista», Nocturn, Silenci i Blanca/wr, per contra, 

«ens mostren un Gual lliurat a la imatgeria irisada, a l'evocació d'ideals pureses, que 
ens duen a punts de referència tan comuns a l'època com els de Ruskin i Rossetti, i 
que han de trobar en D' Annunzio i en Maetcrlinck llurs manipuladors més represen­
tatius.»1' 

Malgrat la simplificació, Fàbregas s'adona que l'obra dramàtica de Gual 
no respon a «etapes successives dintre les dues tendències». Una idea encerta­
díssima que, maiauradament, no se li passa pel cap d'aplicar a la producció an­
terior a Misteri de dolor (tot i adonar-se que Silenci no és un «drama naturalis­
ta»). Al capdavall, l'error de Fàbregas rau en el fet d'insistir, tot i parlar de 
«basculació constant», en una oposició radical entre simbolisme i naturalisme. 

16. Vegeu, per exemple, la reflexió de Jordi Coca a Batlle, Bravo, Coca: Adrià Gual ... , pàgs. 
13-18. 

17. «li s'agissail de savoir quelle était la voie du théàtre Jymboliste, s' il devait ètre idéoreaú"ste, 
se/on la formule de Saint-Pol-Roux repnSe par François Cou/on, c'est-à-dire, s'inspirant de Wagner, 
cona1ier la virion des apparences el la nolt"on des idées, satisfaire è la /ois les sens, t' espril el /e coeu r, 
ou Jranchemenl idéaliste, révélanl /e mystère de l'dme par un symbolisme suggerhf»; vegeu Guy Mi­
chaud: Le message poétique du Symbolisme, vol. Ill, Paris, Nim, 1947, pàg. 442. 

18. Xavier Fàbregas: «FeJip Cortiella i Adrià GuaJ, dos dramaturgs pròxims i oposats», dins 
Aproximació a la hirtòritJ. del teatre català modern, Barcelona, Curial, 1972, pàgs. 184-196. Aquest 
article, amb lleugeres modificacions, va ser publicat a Serra d'Or, any XIV, octubre 1972, núm. 
157, pàgs. 51-55. La part dedicada específicamenr a Gual va aparèixer a «Adrià Gual o la fe en la 
élite», Yorick, núm. 57-58, 1973,pàgs. 48-49. 

19. Fàbregas: «Felip Cortiella i Adrià Gual ... », pàg. 189. 
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És prou simptomàtic que, sis anys més tard, tot insistint en d mateix tema, li 
calgui substituir el terme «naturalisme» pel de «descriptivisme».20 

Fàbregas, però, tampoc no és d primer a abordar el problema.21 Pocs anys 
abans dels seus comentaris, Ricard Salvat ja ha establert l'argument en termes 
similars. Segons això, 

«L'obra de Gual fluctUa sempre entre dos ismes, que, a més, són contradictoris. Va anar 
balancejant•sc entre el simbolisme i el naturalisme, dues posicions exagerades i extremes 
de dos moviments antagònics: el romanúcisme i el realisme. ¿Com Gual no es va adonar 
que no podia fer una obra amb continuïtat amb tantes anades i tomades? L'home que 
comença amb una obra tan arriscada i conscientment simbolista, Noclurn (189.5-18%), 
es passa obenament al naturalisme amb Silend, 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 melodramàtic, per a retornar després als Nocturns: A la memòria de Chopin 
Nocturn núm.2 (1899), assaig de llum, de color i música¡ Pierrot de vuelta o el desu'no i 
Schumann al ue/1 casal. Nocturn núm.4 (1915-1916).»22 

Salvat té l'encert de no diferenciar dues etapes clares, més aviat parla de 
basculació.23 I, tanmateix, en un primer moment, les seves paraules semblen 

20. Xavier Fàbregas: Història del teatre català, Barcelona, Editorial Millà, 1978, pàgs. 181-182 
21. De fet, Bernat i Duran, l'any 1924, ja relativitza el valor dels «primeros posar» de Gual 

-i també d'Iglésias- per culpa de la indecisió entre tendències. Segons Berñat, tots dos autors, 
«desorienuulos y deslumbrados a la uez buscaron un dia asile en las sensadones y misten·os del teatro 
de Maeterlinclt, otro día en los problemas del teatro de lbsen, otro dia en el teatro de Sudermann.»; ve. 
gcu Bernat, «Apèndice ... », pàg. 392. Cal tenir en compte que el punt de vista conservador de Bernat 
tendeix a creure que el caràcter fonamental de la literatura catalana és el realisme, un realisme ha• 
sat en l'herència de Roma i en l'empremta del cristianisme (pàg. 393). Això explica la seva preven­
ció-o la seva compassió- per .Gual en tant que «victima del morbo simbolista» (pàg. 399). 

22. Ricard Salvat: «Entom d'Adrià Gual», Se"a d'Or, 2a època, any IV, núm. 12, desembre 
1%2, pàg. 52. O també a Ricard Salvat: nota a Adrià Gual: Misterio de dolor, adaptació castellana 
de Ricard Salvat, Madrid, Ediciones Alfil (Colección Teatro, 556), l %7. De l'interès de Ricard Sal­
vat per Adrià Gual, en sortirà un dels seus muntatges més emblemàtics als anys seixanta: Adrià 
Gual i la seva època (teatre Romea 30-9,1%7; en castellà, al teatre Maria Guerrero, el 1-10-1%6). 
El nom de Gual, d'altra banda, detenninarà el bateig de l'escola fundada pel mateix Salvat i M 
Aurèlia Capmany, !'«Escola d'Art Dramàtic Adrià Gual» (1960), i el de la companyia que en sor­
girà, la «Companyia Adrià Gual» (1%6), que, a banda Adrià Gual i la seva època, també muntarà 
Misteri de dolor. Per tant, l'activitat de Gual com a renovador i com a agitador teatrals esdevindrà 
un punt de referència per a l'activitat de Salvat en aquest anys. Perquè Gual «va ésser d peoner 
d'aquest nou tipus que s'ha creat en la nòmina teatral: el director teatral», perquè «va ésser d pri• 
mer a donar Èsquil, Shakespeare, Molière, Goethe, Ibsen, Hauptmann i tants d'altres en català», 
perquè «va ésser el primer a incorporar els moviments simbolistes, naturalistes i de teatre de tesi», 
perquè va ésser el primer a renovar l'escenografia, els cartells anunciadors, els figurins i el movi­
ment escènic», perquè «va començar a imposar això que després ha estat considerat la gran troba. 
lla del teatre modern: la unitat de to teatral en la representació.» (Salvat.» Entom d'Adrià Gual», 
pàg. 51). Vegeu Ricard Salvat: Adrza Gual i/a seva època, Barcelona, Edicions 62, 1972. D'aquesta 
peça de «teatre document», val la pena destacar l'adaptació d'uns fragments de Nocturn. Andante 
morat realitzada per Salvador Espriu. A propòsit d'això, vegeu Ricard Salvat: «Memòria del treball 
Història de la direcaO escènica o Catalunya», segon lliurament al Vicerectorat d'Investigació de la 
Universitat de Barcelona, text inèdit, Arxiu Ricard Salvat. 

23. Defet,J. F. Ràfols, l'any 1949, ja en parla: Gual «somià de renovar l'escena basant•se en 
l'art simbolista i decorativitzant, però trobant-se, com tants altres amics seus, entre dos focs, el dd 
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consagrar també l'alternança entre simbolisme i naturalisme en l'obra de Gual. 
Finalment, Salvat posa les coses al seu lloc i no dubta a definir Misteri de dolor 
com un intent d'assimilar «la lección del teatre de atmosfera e intimista para su­
perar ciertas limitaciones del naturalismo de importación».2

' Més que no pas al­
ternança, doncs, potser cal parlar d'interacció, i, per tant, relativitzar les fron· 
teres. 

Des d'aquest punt de vista, Antoni Carbonell, malgrat titllar Misteri de do-­
for com un «bandejament definitiu de la maquinària simbolista», puntualitza 
l'ambivalència del simbolisme en el teatre. Segons Carbonell -que cita Ma­
llarmé, Mauclair, Morice i Mockel-, «els simbolistes defensaren la presència 
en l'escena de dos elements: realitat i irrealitat».'-' J a ho he comentat: és una 
idea fonamental per entendre el teatre de Gual. Així, Marisa Siguan posa el dit 
a la nafra quan comenta que el concepte de «drama íntim» és a la base d'aques­
ta dualitat. Segons que diu, a Silenci, el drama intern «se mueve entre impreci­
siones, connotaciones e indicios anímicos que remiten a todo un contexto proble­
mótico.» En aquest sentit i paradoxalment 

«seria /4 mdxima realización del presupuesto naturalista /ormulado entre otros por 
Hauptmann de que la acción o ha de ser interna a los personajes o no ha de ser; se po­
dria hablar de naturalismo si'mbó/ia:,1 o de .simbo/ismo naluralista.»26 

Partint d'aquesta òptica, Siguan creu que la idea de «realismo simbolista» 
permet enllaçar obres com Silenci i Misteri de dolor. L'element a excloure, 
l'etapa a superar, al seu entendre, no és, com s'ha dit gairebé sempre, el sim­
bolisme, sinó el decadentisme. Perquè, a la llarga, 

«Gual va alejdndose de los eiementos decadentistas y se de/ine por un tratamiento mds 
o menos simbolista de temas y penonajes con bases en la realidad. [ ... ] Gual seguird in­
tentando compaginar ese tipo de elementos en sus ob,as desarrollando un cierto drama 
de ideas mds o men os simbolista o maeterlinckiano, finalment e realista-idealiUJdo, y ad­
mirard como uno de los maestros de la dramaturgia moderna a Hauptmann».27 

És evident que Siguan al·ludeix, no a la producció primerenca de Gual, 
sinó a l'obra escrita perl'autor durant la primera dècada del segle, després de 

naturalisme i el del neoidealisme, es determinà a escriure incansablement per a l'escena a1temam 
la seva feina entre el mòi-bidamcnt eteri i el brutalment vitalista, en successiva contradicció amb ell 
mateix.» J. F. Ràfols: «Les vim-i-nou primeres sessions del Teatre fnúm», dins Modernisme i mo­
dernistes, Bateclona, F.d. Destino, 1982, pòg, 98 Oa primera versió, en castellà, és de 1949). Si pres· 
cindim de la inexacta assimilació entre naturalisme i vitalisme, és interessam advenir que Ràfols és 
dels pocs a adonar-se de la dimensió vitalista d'algunes de les obres de Gual. 

24. Salvat: nota a Gual: Misterio de dolor. 
25. Carbonell: «Adrià Gual, teòric ... •, pàg, 70 
26. Marisa Siguan: I.a recepci'ón de Ibsen y Hauptmann en el Modemismo catalan, Barcelona, 

PPU, 1990, pàg. 92. 
27. Ibid., pàgs. 147-148. 
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Misteri de dolor. La referència a Hauptmann ho confirma. D'altra banda, Si­
guan tampoc no acaba de definir el pes dels models ibsenià i dannunzià entre 
Silenci i Misteri de dolor, i quan parla de «elementos decadentistas» engloba 
sota la mateixa etiqueta qualsevol mena de proposta simbolicoal·legòrica, de­
corativa i, en general, estetitzant de l'autor, sense analitzar-la. l, malgrat tot, 
l'eocena: que G ual no superi una concepció esteticista i messiànica de l'an no 
vol dir que no superi el decadentisme. De fet, pràcticament l'abandona després 
de Silenci, fins i tot tempteja les possibilitats del vitalisme dramàtic. I això és 
imponant per a aquest estudi: la superació del decadentisme i, evidentment, el 
lligam indissoluble entre realitat i atmosfera (visió, súnbol, abstracció, sugges­
tió ... ) en l'obra de Gual són dos extrems que, de moment, pràcticament mai no 
han estat tinguts en compte. A dreta llei, però, cal tenir present que fins fa relati­
vament pocs anys la investigació sobre el Modernisme no ha permès un bande­
jament més o menys definitiu de tòpics, compartiments estancs i simplificacions. 

Hi ha d'altres elements que conformen el conjunt de sobreentesos a propò­
sit de l'activitat teatral de Gual durant el segle x1x i els primers anys del xx. Als 
tòpics de desorientació, d'alternança .entre naturalisme i simbolisme, d'afany 
d'originalitat a qualsevol preu, de manca de consistència de les primeres peces 
o d'entossudiment decadentista cal afegir-hi encara la mitificació de la seva es­
tada a París (pel que fa a durada, activitat creativa i connexió amb els cercles 
artístics i intel·lectuals) o, en un sentit no tant de tòpic sinó d'oblit permanent, 
la superficialitat sistemàtica a l'hora de tractar la seva tasca teòrica. Pel que fa 
a París, caldria relativitzar la imponància 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 contribució al Thélitre des Latins. Pel que fa a la 
teorització, caldria aclarir, com ha fet Carbonell (malgrat limitar-se a un parell 
d'escrits), que els principis bàsics de la «Teoria escènica»28 de Gual ja han es-

28. Utilitzo d terme en un sentit ampli, no referint-me únicament al pròleg de Noaum.An­
dante morat. Abans que Carbondl, Bonnín també ha estudiat la «Teoria escènica». El seu article, 
tanmateix, se cenyeix al pròleg mencionat, vegeu Hennann Bonnín: ..La primera concepció de la 
posada en escena moderna a Catalunya», Serra d'Or, aoy XXIll, núm. 260, maig 1981, pàgs. 52-54. 
D'altra banda, Miqud Porter centra les seves reflexions en un text de 1904, «L'art escènic i el dra­
ma wagnerià», que li serveix per definir d concepte de síntesi de les arts i acostar-se a l'experi­
mentaci6 cinematogràfica de Gual. Vegeu Miquel Porter Moix: El primiti'u dnema de Barcelona i 
les aportacions d'Adrià Gual, Tesi doctoral dirigida per D. Santiago Alcolea, Barcelona, juny 1973-
juny l 975, Facultat de Geografia i Història de la Universitat de Barcelona. Publicació Adna Gual 
i el cinema primitiu a Catalunya (1897-1916), Barcelona, PPU, 198~. Val la pena destacar l'estudi 
recent de Valentina García, que subratlla la importància de l'«assaig de color escènic» que arom• 
panya Blanc i negre. Segons Garda, aquest text -i també la «Teoria escènica» del Nocturn- no 
«se limita a traducir las teoria.s naturalistas o las ideas simbolistas, como la de la inutilid1Zd de la pues• 
ta en escena en el teatro, a p_esar de que sus relaciones con el grupo modernista de &rcelona /e pro­
porcionan in/ormaciones sobre lo que esta pasando en la capital francesa», vegeu Valentina Garda 
Plata: «Primera, teorúu españolas de la pues/a en escena: Adrià Gual», dins Anales de la Lüeratura 
Española Cnntemporanea, vol. 21, 1996, pàgs. 291-312. 
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tat formulats abans del 1902. És per aquest motiu que caldria donar a conèixer 
la teoria inèdita que acompanya la seva producció primerenca, sobretot per ve­
rificar l'autenticitat d'una asserció constantment reiterada: Gual es manté fidel 
a uns mateixos principis estètics durant tota la seva vida.29 Malauradament, 
després del 1901, Carbonell salta directament a Les orientacions (1911),30 i en 
això comet un petit error. Tot i que que els fonaments hagin estat bastits abans 
del 1902, no es pot menystenir la importància de les conferències llegides per 
Gual sobretot entre 1903 i 1906 («Els conjunts escènics», «L'art escènic i el 
drama wagnerià», «El teatre en la família», «La moral en el teatre», etc.).31 

Entre l'herència de tòpics diguem-ne positius -allò que en llenguatge 
col·loquial s'anomenaria/ama-, gairebé tota la bibliografia, destaca el mèrit 
de Gual com a director d'escena i com a capdavanter del T catre Íntim: per la 
introducció d'autors clàssics i estrangers de primera línia al repertori teatral ca­
talà, pel seu afany de renovació escenogràfica, per la introducció d'una con­
cepció moderna de l'escenificació,32 per la dignificació intel·lectual del treball 
de l'actor o per la instauració de la moderna idea de direcció escènica a Cata­
fonya. Des del punt de vista del simbolisme, a més, Gual 

«compte parmi les melteurs en scène européens qu,: libérant /e thédtre du Naturalisme, 
son t aliés vers un dépouillement rystématique du décor et du jeu de r acteur. Ses e/forts 
sont inséparables du mouvement symboliste.»n 

29. El tòpic d'immobiúfme afecta Gual arran de la seva trajectòria com a director de l'Esco­
la Catalana d'Art Dramàtic. Fins i tot, Díaz-Plaja, amb motiu dd centenari dd naixement de Gual, 
retreu vcladamcnt a l'autor la seva incapacitat de superar els principis estètics de jovenesa. Vegeu 
Guillcnno Díaz-Plaja: «Adrià Gual: en el centenario de su nacimiento», La Vanguardia española (8-
12-1972). 

30. Adrià Gual: Les orientacions. Estudi d'actualitat teatral catalana, Barcelona, A. Artís, im­
pressor, 191 1. 

3 l. Són textos que puntualment tindré en compte tot i que queden fora de l'abast cronolò­
gic d'aquest estudi. Siguan, per exemple, que accepta la importància de la teoria esbossada als 
anys norantes, també reconeix cl valor programàtic de Ics conferències redactades entre 1903 i 
1906, «Gual no formula sistemàlicamente sus concepdones sobre el teatro, la cn'sis del teatro cata­
úin y sus alternativas de solud6n basta unos años ma.I tarde (1904-5). Pero en el momento de crea­
ción del Teatro Íntim ya estón esbozados los elementos /undamentales.» Siguan: LA recepci6n ... , 
pàg. 93. 

32. En mots de Bonnín: Gual fa la primera aportació .sobre el que hauria d'ésser, en el fu. 
tur, l'espectacle escènic concebut com a llenguatge harmònic i com a unitat rítmica, sonora i visual. 
Com a composició orquestral degudament instrumentada.» Bonnín: «La primera concepció ... », 
pàg. 358. 

33. )can Cassou: «Adrià Gual», dins Encyclopédie du Symbolisme, París, Somogy, 1979, pàgs. 
83-84 i 255. Una altra visió enciclopèdica interessant és 1a de la Universitat d'Oxford. S'hi destaca, 
lògicament, cl paper de Gual com a agitador i director teatral. Això nO obstant, és l'únic paper d.i­
wlgatiu que fa una referència clara al pes de Gual al Madrid dels anys vint, «The technical andar­
tistic innovations whid, Gual introduced, hi's careful training of his actors, and his experiments in sce­
niC design bad li'ttle immediate result outside Catalcnia but bore fruiti'n the dramatic renaissance in 
Madrid in the 1920s and 1930s inaugurated by Martínez Sie"a.» «Adrià Gual», dins The Oxford 
Companion to the Theatre, Oxford University Prcss, 1983, pàg. 359. 
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Per tot això, algun cop se l'ha col·locat al costat d' Appia, C raig, Meyerhold, 
Copeau o Reinhardt_J< Bonnín, a banda establir paral·lelismes matisats amb les 
poètiques d'Artaud i Grotowski, aparella Gual amb Peter Brook sobretot pel 
que fa a la idea de <<teatre sagrat».3' Els intents de col·locar Gual al lloc que li 
correspon en la història del teatre contemporani -que no de la literatura 
dramàtica- són relativament actuals i ben intencionats. Determinar l'exagera­
ció o no de les atribucions i els paral·lelismes dependrà exclusivament de l'ava­
luació dels mèrits objectius de la producció gualiana, lluny de qualsevol temp• 
tació d'esgrimir reivindicacions i greuges comparatius. No es pot negar, amb 
tot, que el fet de pertànyer a una cultura minoritària i minoritzada limita histò­
ricament les possibilitats de transcendència de l'activitat artística, sobretot da­
vant l'impuls i la difusió de l'obra de creadors i teòrics adscrits a cultures ma­
joritàries com l'anglesa, la russa, la francesa o l'alemanya. Ara bé, a banda 
consideracions d'importància relativa, el més interessant de subratllar és que, 
així com la prevenció contra la producció literària de G ual neix eh la recepció 
primerenca dels seus textos, la valoració positiva de la seva faceta d'home de 
teatre també neix a la darrera dècada del segle XIX. De fet, en moltes ressenyes, 
el judici positiu dels muntatges gairebé sempre serveix com a contrapunt a la 
crítica més o menys negativa de les obres. Ho resumeix perfectament Bernat i 
Duran, l'any 1924, quan assegura que si bé l'obra de Gual com a «dramaturgo, 
poco o nada ha in/luido en la juventud», «su arte en la presentación de las obras 
ha ejercido en el ónimo de los autores catalanes una influencia decisiva: ha sido 
una escue/a para todos.»36 Així, s'entén que la necrològica de Destino, l'any 
1943, consideri, des d'un punt de vista literari, que, «su nombre, sufigura y su 
obra [de Gual] nos parecen ya lejanos»;37 i també que les revaloritzacions als 
anys setantes i vuitantes d'aquest segle, en plena efervescència del teatre didàc­
tic, del teatre visual i del teatre de creació col-lectiva, passin per la vindicació 

34. Cassou: «Adrià Gual», pàg. 255. Encara dins del marc simbolista, Valentina García ha 
comparat Gual amb Alphonsc Gcrmain o Camillc Maudair. Vegeu Garcia: «Primeras teon'as es­
pañolas ... », pàgs. 300-301. 

35. Hcnnann Bonnín:Adrià Gual i l'Escola Catalana d'Art DrrvnàJic(192)-19)4), Barcelona, 
Rafael Dalmau, editor, 1976, pàgs. 44-46. Breument: Gual rebutja sistemàticament l'aspecte alli­
berador de la festa teatral, és cert; i, amb tot, per a dl, el teatre és un «lloc sagrat on l'home pot cer­
car-se a si mateix a través d'un acte d'examen de consciència col·lectiu». El teatre, doncs, entès 
com una mena de religió, pot propiciar l'assolíment de la bellesa objectiva o, cl que és cl mateix, 
de la bondat i la perfecció absolutes. 

36. «El ha fomentada poderoramente en Cataluña todar las arter auxiliares de la escena. E.mu­
fo de Antoine, director de escena del ThétiJre Libre de Paris

1 
ha elevada en la región catalana el gus­

to y la exigencia por lo que se refiere a la presentación de las ohras.» Bernat, «Apéndice ... », pàgs. 
399-400. 

37. .Adrian Gual», Destino, núm. 336, 24-12-1943. La nota, amb tot, lloa la personalitat de 
Gual com a «animador teatral» i l'equieara a figures estrangeres de renom. El text acaba concilia 
dorament: la sincera passió de Gual pel teatre - malgrat que les seves realitzacions molts de cops 
fossin prou «discutibles»- hauria de «poner de aa,erdo a los que fueron sus partidan'os y SUI de­
tractores». 
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del Gual pedagog, del director d'escena, del teòric i de l'artista, més que no pas 
de l'autor dramàtic. 

Finalment, cal parlar d 'un altre tòpic -potser el tòpic més arrelat- en la 
recepció del Gual primerenc. Em refereixo a la suposició d'una voluntat elitis• 
{a exagerada per part de l'autor. La idea és antiga. Ben mir:lt, també neix als ú]. 
tims anys del segle x1x, al mateix moment en què les obres de Gual (textos o 
muntatges) comencen a difondre's. Lògicament, l'acusació, a l'època, té una 
explicació; una explicació que, tal com es veurà, està condicionada per unes 
circumstàncies concretes de producció i de recepció.38 El que no és tan lògic és 
que el judici de valor es mantingui avui dia sense comentari de cap mena. Nin­
gú no nega que els primers productes dramàtics de Gual reclamin una iniciació 
artística determinada, ni que les primeres manifestacions del Teatre Íntim 
s'adrecin a un públic escollit, ni tan sols que el seu cercle d'amistats benestars 
promogui les «discusiones estéticas mas o menos novedosas o vanguardistas, 
dentro de una ideología política moderada».39 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 missió educado­
ra d'aquests esperits, la transfusió al poble estarà garantida. Per això l'Íntim és 
alhora «cenacle» d'escollits i «flama» de redempció social. Per això també el 
concepte d' «educació estètica» pressuposa un camí de refinament social, un 
camí que haurà de recórrer el públic, sí, però que també han de transitar els au­
tors, els actors40 i els crítics. No hi ha cap dubte: es tracta d'elitisme, i també, si 

38. Curet , per e xemple, l'any 1917, parla de «seleccionarelauditon'o» i de «número reducido 
y selecte de los amanies de un arte teatral exquisito, sin concesiones a la galeria». Vegeu Curet: El 
11rte dramdtico .. . , pàg. 31.5. 

39. Siguan: LA recepción de lbsen ... , pàg. 89. 
40. Ale xandre Galí, per exemple-rot citant Camer i Soldevila, í 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 cultivats socialment i espiritualment.» Tot se­
guit, Galí contraposa l'escola interpretativa «pintoresca i externa dd carrer, dd cafè, de la munta• 
nya i la platja» a «l'escola on les grans passions humanes són quintaessenciades per la cultura, la ri• 
quesa i ds refinaments de les relacions socials en les seves fonnes més alambinades.» Alexandre 
Galí: Històri,, de les institucions i del moviment cultural a Catalunya. 1900-1936. llibre XTI, Músi­
ca, teatre i cinema, Barcelona, Fundació Alexandre Galí, 1984, pàgs. 274-275. Galí dabora un «Ju· 
dici de l'obra d'en Gual i de la seva Escola» (pàgs. 240-244) que, de vegades amb raó, de vegades 
sense, és un bon exemple d'antologia de llocs comuns. Així doncs, cita Curct a l'hora de parlar 
d'una «e,cpresión rebelde a la idea», defineix les obres idealistes com a decorativistes, té una re• 
ferència irònica per al pa·raigües i la pluja (a les primeres estrenes de l'Íntim sempre plovia), relati• 
vistza les aponacions de l'Escola i incideix en el problema de la Dictadura («Nosaltres sospitem, 
però, que van ésser ds anys de la Dictadura els que van fer veure que la Institució no havia donat 
ni podia donar cl que Catalunya esperava o necesitava pel que fa al teatre.») Finalment, fa una des­
cripció impagable del Gual orador, «No argumentava, no estructurava idees. Parlava cnfarbalanat, 
com les amples faldilles amb mirinyac de les nostres rebesàvies. Aplicava conceptes i les imatges 
com els penjolls o ornaments a un vestit. o els plegava o desplegava com Ics draperies de Ics sales 
amb un estil completament demodé. Semblava d'un alue temps.» Josep Arús, en un sentit contra• 
ri, parlarà, l'any 1951, de «estimulante virtuosismo verbal» («Memoria de Adria Gual», original 
mec., Institut Munidpal d'Història de Barcelona, Fons Artís, Capsa, 36, Sobre núm. 6, epígraf 15). 
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ho preferiu, de paternalisme messiànic i classista, però al capdavall es tracta 
d'un elitisme i d 'un paternalisme que cal coJ.locar en el context i en el procés 
de les tensions del Modernisme41 i en la drecera estètica que connecta aquestes 
tensions amb el moviment noucentista. En definitiva, no és un elitisme exclu­
siu ni tampoc respon a una posició declaradament insolidària.42 En aquest dar­
rer sentit, Xavier Fàbregas, sense dir cap mentida, no sap abstreure's de la seva 
pròpia situació política a l'hora de retreure la mancà de compromís social de 
Gual: 

«En utilitzar sense a penes sentit crític cl concepte de l'art per ]'art, Gual caú en 
la gratuïtat; així negligeix les tensions històriques i socials, traduïdes en conflictes in­
dividuaJs, que pot haver-hi en un text dramàtic, i considera només les passions en 
tant q uc estats d'ànim bellament expressats, dels quals l'espectador n'ha de treure un 
goig estètic.»'° 

I el mateix fa Bonnín quan assegura que Gual era «un místic i, com a tal, 
excloïa l'objectivitat i el compromís històric». En la superfície d 'aquestes afir­
macions hi sura una veritat bàsica i, amb tot, sembla exagerat i evidentment 
ínexacte afirmar que: 

«tots els clements d idàctics que l'autor faciJira als .seus deixebles són amfibològics i 
no cerquen sinó l'afirmació de l'artista com a ésser privilegiat i antihistòric.»•◄ 

La «memòria» d'Anís és prou clarivident quan afirma que l'acció de Gual («toda pasi6n y entu­
s,Osmo»)i les seves lliçons semblen avui, «perdidas en el tiempo, no obstante su proximidad». 

41. En mots d'Enric Gallén -que cita els famosos articles d'Alexandre Cortada sobre cl tea­
tre (1892)-s'assentava «amb claredat que com en la resta de les manifestacions culturals i artísti­
ques modernistes només l'impuls d'uns guants escollits podia fer de filtre vehiculador de les «no­
ves idees teatrals» amb l'objectiu final de "fer-les triomfar per tota la massa del públic.'"» Enric 
Gallén: «EJs fonaments d'un nou teatre», dins El Modernisme, vol. I, Barcelona, Olimpíada Cul­
tura S.A.-Lunwcrged., 1990, pàg. 107. 

42. Per exemple, caldrà diferenciar entre l'elitisme diguem-ne intervencionista gualià i l'au­
tomarginació rusiñoliana (evidenciada en obres com L'alegria que passa o Cigales iformigues). Per 
aquest costat, serà fàcil comprendre, malgrat l'actitud exterior esteticista, la voluntat regeneradora 
de Gual. Sobretot, si es defineix d regeneracionisme com un programa, més que no pas polític, mo­
ral. educatiu i intc.l·lectual. «La cultura -diu Castcllanos- esdevé l'element regenerador i els ar­
tistes i escriptors deixen de ser una _peça supèrflua per convenir-se en l'ànima de la coUectivitat en 
la seva consciència.»; vegeu Jordi Castcllanos: «La literatura», dins El Modernisme, vol. I, Barce­
lona, Olimpíada Cuhural S.A.- Lunwerg, 1990,pàg. 73. 

43. Fàbregas: «Felip Cortiella i Adrià Gual ... », pàgs, 191-192. El subtítol és s.imptomàtic, 
«Adrià Gual, o la fe en l'élite.» Carme Morell es queixa del mateix en relació a la lectura que Fà­
bregas fa de Frederic Soler. Vegeu Canne Morell: El teatre de Serafí Pita"a: entre el mite i llJ reali• 
tat (1860-1875), Barcelona, Curial edicions catalanes i Publicacions de l'Abadia de Montserrat, 
199

!/àg¡.¡2;,;,,ann Bonnín, Adrià Gual i /'Escol,, Últa/,,na d'A,t D,amàtic (1913-1923) , Barcelo­
na, Rafael Dalmau, editor, 1974, pàgs. 37-38. Dos anys després - tot s'ha de dir-Bonnín, desco­
brint relacions entre les idees de Gual i algunes teories contemporànies com les d' Artaud, matisa 
Ics seves afirmacions. Segons això, .:el que cm sembla evidentment poc precís -diu Bonnín- és 
cl titllat d'eJiúsme que hom penja a la concepció que Gual té de l'acte teatral. En tot cas, caldria 
determinar en cada moment què és el que entenem per èltie, o bé quin és el sentit que volem do-
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Hi ha encara uns quants sobrenetesos que queden fora de l'abast d'aquest 
estudi. V al la pena passar-hi per sobre i citar-ne, com a mínim, dos. El primer 
s'evidencia en aquestes paraules de Fàbregas: 

«Gual és considerat un personatge pintoresc, d 1escassa consistència intetlectual per 
part dels escriptors noucentistes. En tant que autor, el seu teatre esdevé anacrònic, i suscita 
només entusiasme en el cercle coda dia més redui~ i més exaltat dels seus incondicionals 
Dels esdeveniments en la vid4 teatral que viu Barcelona durant els primers anys de la dèca• 
da dels vint -la vinguda de Sara Bemhardl, de Luigi Pirandello, de Charles Vi/drac, etc.­
Gual, i per tant l'Escola, n'és absent, o hi té un paper del tot secundan' inadvertit.»., 

Per a Fàbregas l'activitat de Gual passa de ser «innovadora» a ser «retrò­
grada». En el mateix sentit però sense tanta duresa, Hermann Bonnín comen­
ta l'animadversió del noucentisme i la impermeabilitat de Gual davant de, per 
exemple, els ballets russos, el cubisme, el dadaisme o el surrealisme.46 Per a 
Bonnín, si l'activitat de l'Escola no transcendeix, és en gran mesura pel seu ex­
cessiu lligam a l'obra personal de Gual. Tot dos crítics probablement tenen 
una bona part de raó, però em fa l'efecte que el judici també forma part de 
l'herència de tòpics adquirits. La consulta del materials del Fons Gual i de la 
prèmsa de l'època m'han dut al convenciment que cal fer moltes precisions en­
cara. Deixant de banda els múltiples i fructífers lligams entre l'activitat de Gual 
i la de Carner, cal observar que la voluntat noucentista de crear infraestructu­
res es manifesta en l'encàrrec de fundar l'Escola Catalana d'Art Dramàtic.47 És 
cert que, Duran i Ventosa, prohom de la Lliga, manté una amistat personal 

nar a la paraula. Evidentment, a mi també em caldria enconar el mea culpa, per l'ambigüitat amb 
què he vingut utilitzant el mot en referir-lo a l'obra de Gual en algun moment d'aquest treball.» 
(Bonnín: Adrià Gual i l'Esrola .... (1976), pàg. 47). L'any 1980, Carbonell ja parla d'un Gual que, 
sobretot pel que fa al corpus teòric, s'ha «compromès amb Ja circumstància històrica i cuJturaJ que 
l'envoltava. FJ procés seguit en la seva especulació traeix la consciència de la ne~itat -pròpia 
del Modernisme-d'estructurar un projecte de cultura nacional.» D'altra banda, Carbonell situa 
la manca de missatge ideològic de les seves obres com un tret determinant del teatre simbolista en 
general. Vegeu Carbonell, «Adrià Gual ... », pàgs. 68-75. Vegeu també Anna Balakian: El movi­
mienlo simbolista, Madrid, Ediciones Guadarrama, 1%9, pàgs. 156-157. 

45. Fàbregas: «Felip Cortiella i Adrià Gual ... », pàg. 195. La paternitat d'aquesta fama de 
«poca consistència intd·lectual» s'atribueix habitualment als noucentistes. Això no és clar; vegeu, 
per exemple, la citació de Comerma, més amunt, nota 8. De tota manera, Arrís en proporciona 
un exemple més proper, «Naturalment que el fet que fos un mal escriptor- <>, millor dir, un es· 
criptor sense manies gramaticals- no el situa en cl pla d'aqudls que en dèiem analfabets[. . .] En 
Gual, tot i la seva descurança lexicogràfica, era de la fibra dels grans autors.» Artis: Adn'à Gual i la 
seva obra, pàgs. 34-35. fücard Salvat, altrament, compara l'aportació de Josep M. de Sagarra al 
noucentisme com a «creador verbal» amb les dificultats que té Gual a causa de les seves «impreci• 
sions lingüístiques» i les seves «incapacitats expressives». Amb tot, com a director d'escena, 
«Adrià Gual no té cap successor durant el període del noucentisme que abraça des de 1911 a 
1936.» Salvat, «Memòria del treball..» 

46. Bonnín: Adrià Gual i l'Escola ... (1976), pàg. 9; (1974), pàg. 20. 
47. L'aproximació de Gual al noucentisme ja és considerada, encara que de passada, als es• 

rudis de Siguan (La recepcron de Ibsen ... , pàgs. 84-85) i de Valentina G arcia Plata («Primeras teo­
rías espa,ïOÚJs ... », pàg. 307). 
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amb Gual, però això no ho explica tot. La trajectòria de Gual des de la funda­
ció del Teatre Íntim (sobretot la darrera etapa al capdavant de la Nova Em­
presa de Teatre Català), el seus models de teatre líric, poètic i popular, i, en ge­
neral, els fonaments de la seva idea d' «educació estètica» el col·loquen en una 
posició idònia, per als noucentistes, a l'hora de posar les bases d'un futur Tea­
tre Nacional. Així és: una tradició dramatúrgica renovada, una pràctica escèni­
ca moderna i una escola i un edifici (d'aquí el rellançament per part de Gual i 
el seu cercle d'influència del projecte de Teatre de la Ciutat). D'altra banda, els 
seus articles dels anys vint a La Veu de Catalunya i a altres periòdics no només 
demostren el seu coneixement de Vildrac48 (amb qui de fet manté una amistat 
personal) o dels ballets ru~sos,49 sinó que demostren la connexió amb figures 
com Craig, Copeau, Jouvet, Gémier, Marinetti, Pitoeff, Pirandello o Vakhtan­
gov.'0 Durant els anys vint, a més, a París, Gual es relaciona en diverses ocasions 
amb Jouvet, Pitoeff, Vildrac, Gémier, Baty i d'altres. És en aquesta dècada, a 
més, que l'Íntim i l'Escola treballen amb textos de Pirandello o d'un dramaturg 
expressionista com Txapek. Evidentment, no es pot caure en la.formulació del 
tòpic contrari i afirmar que Gual era la punta de llança de l'avantguarda teatral 
del moment. Ben mirat, Bonnín va ben encaminat quan considera que 

«Gual era un home de teatre sincer i sencer, amb idees clares sobre l'escena, però ex­
cessivament arrelat a una concepdó profètica de la cerimònia 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.»'1 

En segon lloc i en la línia dels tòpics que queden fora de l'abast d'aquest 
estudi, falta citar l'acusació de co/.laboracionisme -o possibilisme- en relació 

48. Vegeu Adrià Gual: «Charles Vi/drac., El Heraldo de Madrid (retall s.d. Fons Gual, àlbum 
de premsa núm. IV). 

49. Vegeu els anides de Gual «A propòsit dds b,Uets russos», La Veu de Catalunya (27-6-
1917); «A propòsit dds ballets russos. Les presentacions escèniques», La Veu de Catalunya (2-7-
1917),«Serge de Dia~ilew», La Veu de Catalunya (8-7-1917) i «El pas dds ballets russos per Bar­
celona», Gaseta Cata"lana d'Art Dramàtic, any!, núm. 4, juliol 1917, pàg. l. 

50. Vegeu, enrre altres, «El Vieux-ú,/ombier», La Veu de Catalunya (25-10-1924); «Adrià 
Gual ha entregado al actor Pitoeff /re, emayos de pldstica musical», La Noc/,e (9-11-1925); «Ludmi­
lla Pitocff», La Veu de Catalunya (17-12-1925); «Elogi de la Pitocff», La Veu de Catalunya (2-2-
1927); «Luís Jouvet» (recali no identific.t, 26-12-1925, Fons Gual, àlbum de premsa núm. 11); 
«Louis Jou vet i la crònica moderna», La Veu de Catalunya (30-6-1926); «Luís ]ouvet. Gran cómicc 
francén., Heroldo de Madna (retall, s.d., Fons Gual, àlbum de premsa núm. 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 invasión piraodelliana», Heraldode Madna (retall, s.d., Fons Gual, àlbum de prem­
sa núm. IV); D.G., «Dd Congrés de l'Associació Universal de Teatre. Una conversa amb en Gual 
sobreel teatre modern rus», La Publicitat (3-7-1928). 

51. Bonnín: Adritl Gual i l'Escola ... (1974), pàgs. 12-13. Cal tenir en compte que, coerània­
ment, Puig i Ferreter, tot i els elogis que adreça a Gual i a l'fntim, ja constata una certa manca de 
força innovadora. Vegeu «El Teatre d'Art», La Publia'tot (4-2-1928). Transcrit a Joan Puig i Fer­
reter: Textos sobre teatre, Baocelona, Institut dd Teatre, 1982, pàgs. 73-74 (a cura de Guillem-Jor­
di Gradls). 
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a l'actuació 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 dimissió com a cap de l'Escola. La situació, doncs, demana un es­
tudi seriós que, per exemple, tingui en compte la ref!otació de l'Íntim l'any 
1924 o la mateixa supervivència de 'l'institució educativa. Fins al moment, la 
lectura més interessant i imparcial d'aquests fets, encara que breu· i de passada, 
l'ha donada Guillem-Jordi Graells." Evidentment, també caldria relativitzar 
l'abast de la suposada persecució a què Gual va ser sotmès per part de la Gene­
ralitat republicana. El tòpic, en aquest cas, prové únicament del victimisme 
amb què l'autor pentina les seves memòries (un victimisme que, més tard, es 
perpetuarà en alguns escrits d'homenatge).'3 

A gairebé cent anys de la seva activitat bàsica, la distància encara no és su­
ficient per aconseguir arraconar els mites que embolcallen determinades per­
sonalitats del teatre català: És el que els passa encara a Guimerà -que sembla 
haver nascut amb els-cabells blancs i amb ulleres de cordó- o a Rusiñol, de­
dicat quotidianament a la facècia bohèmia• i a la barrila. Gual és l'home de la 
pluja."' El dia que Ricard Salvat fundava la Companya Adrià Gual, alguns en­
cara es van exclamar i van predir aiguats. 

52. Vegeu Guillem-Jordi Graells: L'Instilul del Tealre. 1911-1988, Barcelona, lnsútut del 
Teatre. Diputació de Barcdona, 1990, pàg. 43. 

53. L'any 1948 Eugeni d'Ors escriu un artide rcclam~nt que es faci un homenatge a Gual. 
L'escrit retrata una situació que, si no és exagerada, és veritablement dura, «Por muchoqtle nues­
/ras gent es cumplieran con su gloria, nun ca akan7.JITÍan la propordón con lo que /e hicieron sufrir. [ ... } 
Jamós figura inte/./ectual se vió tan farga, pro/usa, gacetera y lertu/ianamen/e parodiada y befada 
como en &rce/ona, en Cataluña entera, la de Adrión Gual.» Eugenio d'Ors: ddniín Gual», L, 
Vanguardia (22-10-1948). Per a Eugeni d'Ors l'únic pecat que es podia imputar a Gual era «un le• 
sonero apelt"to de distinción.» 

L'homenatge, en efecte, tindrà Jloc l'any següent. El 14 de maig_de 1949 els alumnes de l'Ins­
titut del Teatre representaran Arlequí vividfJr, Ja companyia Pujol-Fornaguera, amb Mercè Nico­
lau, Misieri de dólor i, finaLnent, la companyia de l'Orfeó Gracienc, dirigida per Josep Clapera, 
Camí. Vegeu, entre altres, Joaguín Ciervo: «Adrión Gua( en el recuerdo» (retall, 10-4-1949, Fons 
Gual, àlbum de premsa núm. X); Enrique Rodríguez Mijarcs: «U Anivenario de la /undación del 
Teatre Intim. Adrión Gual el innovador» (retall, 1949, Fons Gual, àlbum de premsa núm. X}¡ «La 
commemoración d Adn'dn Gual», Dian'o de Barcekma (30-4-1949); José Pla: «Adriàn Gual», Dian'o 
de Barcelona (28-4-1949). Vegeu també Arús, «Memoria de Adriàn Gual»; Scbastian Gasch: 
«Adrià Gual», Dian'o de Barcelona <5-11-1972); Scbasúan Gasch: «El gran renovadór del Tealre 
!ntim», La Vanguardia e,pañola (8-12-1972); Pablo Vila San-Juan: «Su re/lejo en Madn'd», La Van­
guardia e,pañola (8-12-1972); Guillenno Díaz-Plaja: «AdriJ Gual: en el cenlenario de su nacimien-
10», La Vanguardia española (8-12-1972); Adrià Gual de Sojo, Xavier Regàs, Maria Aurelia Cap­
many, Francesc Viñas, Ricard Salvat, Carles Sindreu i Hermann Bonnín: «Adrià Gual», Full de la 
parròquia de la Garriga, núm. 43', 1973. 

54. El comentari d'Eugeni d'Ors ajuda a delimitar el clixé, «Gualy s-us idilios mor11dos, Gual 
y sus floraciones li/iaies, Gual y su decadentismo, Gual y su lenguaje emascu/ado e incomprensible, 
Gual y s-u monóculo, Gual y su estdtico teatro, Gual y sus calderones de silendo, Gual y sus actores 
desmemoriadlJs y holgazanes, Gual y su mala suerte, Gual y su paraguas.» Eugeni d'Ors: «Adrian 
Gual». 



CAPÍTOL I 

l. DE LA LITOGRAFIA A LA PINTURA: L'ACADÈMIA BORRELL, LA COLLA 

DEL SAFRÀ l LA PINTURA SIMBOLICODECORATIVA 

l. l. E/J orfgem menestral., 

Gual neix a Barcelona el 8 de desembre de 1872, en un moment històric de 
canvi. L'expansió econòmica -que es produirà als anys de la «febre d'or»­
ben aviat consolida l'hegemonia d'una burgesia enriquida que, a través del 
consum i l'ostentació, intenta perpetuar la seva posició jeràrquica al capda­
munt de l'escala social. La ciutat de Barcelona es renova: la indústria s'expan­
deix, es fan reformes urbanístiques, s'obren nous locals per al lleure dels ciuta­
dans ... L'Exposició 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 l'uniforme del bon to: curses de cavalls, velòdroms, des­
pesa en productes artístics, vetllades musicals, espon ... Per damunt de tot, cal 
ser modern. De fet, que alguns membres de la jove generació burgesa, com diu 
Marfany, es decantin «cap a l'an i la literatura a l'hora de triar una ocupació no 
és més (. . .] que la manifestació més rotunda d'aquest procés de modernització 
de la classe.» 1 

.L' an ha de depassar la categoria de simple entreteniment: l'artista s'ha de 
professionalitzar, però no en l'accepció més retributiva de la paraula, sinó en el 
sentit d'aconseguir que l'activitat anística· i la trajectòria vital esdevinguin dos 
conceptes indissociables. Urgeix, doncs, impregnar d'idees modernes els cos­
tums socials, substituir en tots els nivells de la vida anística i social les velles 
idees pels ideals nous. Per a Rusiñol i companyia, aquesta mena de professio-

l. Joan-Lluís Marfany: «El Modernisme,,, dins Riquer/Comas/Molas: Història de la Litera­
tura Catalana, VIIJ, Barcelona, Arid, 1985, pàg. 87., Vegeu també Joan Lluís Marfany: «L'ànima 
jove del Modernisme», dins La joventut a Catalunya al segle XX, Barcelona, Diputació Provincial 
de Barcelona, 1986, pàg. 63. 
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nalització, atesa la seva posició social, és relativament senzilla. I també ho serà la 
seva actitud pretesament provocadora i revolucionària. I , amb tot, després del 
1888, també els joves de classe mitjana descobreixen les possibilitats de l'art 
com a opció de vida. Per obra de l'Exposició Universal-recorda Gual a les se­
ves memòries- «vàrem de sobte veure el món per tm forat», i, si bé és cert que 

«gràcies a l'Exposició, la ciutat va canviar notablement d'aspecte, no ho és menys que 
la jovenalla del tot just pèl moixí va obrir també, gràcies a ella, els ulls a moltes reali· 
rats que l'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.»2 

Captivats per l'oratòria 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 distinció o, simplement, com un entreteniment de bon gust. La 
seva revolta, en la majoria dels casos, va més enllà de la dels seus predecessors: 
ells s'han d'escarrassar per sobreviure amb els fruits del seu treball. Sortosa­
ment, l'estira i arronsa entre les tendències renovadores en matèria artística 
(l'oferta) i el gust refinat dels consumidors (la demanda), avança d'una forma 
natural, dialèctica i progressiva. De mica en mica, els grans retrats de dames, 
els quadres d'història i els santcristos de rebedor són substituïts per paisatges 
tocats d'impressionisme, per la pintura íntima i pels refinaments decoratius; els 
poemes de certamen abandonen l'encarcarament dels tòpics jocfloralescos i 
s'apropen a la musicalitat i als enigmes de la poesia simbolista; Wagner i Beet­
hoven ataquen amb decisió les àries amables de l'òpera italiana o les placideses 
de Meyerbeer. Per primera vegada en la història de la cultura catalana, tota una 
generació de joves amb vocació artística treballa amb la intenció de, no tan sols 
viure de l'art, sinó de viure per l'art. 

S'ha parlat força vegades de l'abast de la diguem-ne revolta en homes com 
Casas, Rusiñol o Maragall (deu anys més grans que Gual), que han pogut ac­
cedir al somni de la professionalització per la posició folgada de les respectives 
famílies. D'altres individus, no tindran tanta sort; vodran seguir l'exemple dels 
precursors, lluitaran contra el pes de les necessitats més immediates i, al capda­
vall, cansats i abatuts, s'abandonaran amb recança als interessos ineludibles de 
la subsistència. Entremig, Gual, tot i no pertànyer a la gran burgesia, té l'opor-

2. Gual Mitja vida ... , pàg. 34. Això no obstant, Gual també descriu una cara menys amable 
d'aquest procés, «Les xemeneies fumaven cada cop més: les botigues s'engrandien ... el cafè-con­
cert començava d'esbargir el tuf de perfums a baix preu ... rurses de braus per a gaudi d'aficionats 
de la capital i extraradi, amb més caient de barbarisme que a les pròpies terres d'implantació; an­
ses de cavalls tocades d'un parisenquisme arrodoladís; corrues de tradicional ciutadania tot al llarg 
del Passeig de Gracia, a peu per les voreres atapeïdes de diumengeria; pel mig amb carruatge, a 
passet per fer-s'hi veure. Misses de dotze, Liceu empedreït; furors de pilota basca, borsa, borsa, 
borsa, borsa, i la ziga-zaga dels telers com una amenaça de misèries o d'opulències. .. », pàg. 36 
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tunitat de formar-se artísticament gràcies al fet que el negoci familiar participa, 
amb més o menys intensitat, dels processos inherents a l'art. Com els grans 
propietaris industrials, el senyor Joan Gual prepara el seu hereu per a la futu­
ra direcció del negoci; només que, en el seu cas, fent-ho així i sense saber-ho, 
encarrila el fill decididament cap a la dimensió poc pràctica de les fal·leres cre• 
atives. Només per això s'entén que, després de fer el batxillerat, Gual estudü' 
dibuix i pintura, perquè 

«el seu pare n'estava cofoi i s'havia fet la iHusió que el noi el substituiria en el timó 
d'una litografia que tenia al carrer de Trafalgar, cantonada amb el de Jonqueres. El 
pare d'en Gual creia allò que era assenyat de suposar: qued noi es convertiria, amb 
el temps, en un dels millors litògrafs de Barcelona, posat que podria afegir als conei· 
xements de la tècnica de l'ofici del dibuix, essencialíssims en l'art de la bona lirogra• 
6a.»' 

Els somnis del pare, però, 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 l'hereu. Més encara: les seves dèries artístiques 
només faran que posar pals a les rodes en la bona marxa del negoci familiar. I, 
com era d'esperar, Gual acabarà desentenent-se de l'ofici. 

El fet que Gual no formi part de l'alta burgesia explica la lentitud amb què 
es produeix el seu procés d'independència. 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 professió artística? Cal convenir en el fet que, si bé les 
necessitats del negoci condicionen l'orientació i la disponibilitat de Gual al 
llarg de tots els anys noranta, són aquestes mateixes necessitats les que li pro­
porcionen un sòlid meritoriatge artístic. D'altra banda, la relació de Gual amb 
el seu pare, que havia après l'ofici de litògraf a París durant el Segon Imperi, és 
una relació poc conflictiva, cosa que matisa el seu posicionament generacional 
respecte al comú de la colla d'amics menestrals.4 Per a ell, el pare representa 
una mà estesa cap a les generacions artístiques catalanes de segle xtx. Entre ell 
i el seu pare «la torxa havia estat transmesa».' Això no significa, òbviament, 
que Gual es desmarqui de l'actitud renovadora pròpia 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 
artístiques més enllà del Pirineu», un dels «davanters inquiets, que sense saber­
ho feien expedits els camins de la croada», un dels primers que havien intentar 

3. Artís: Adrià Gual ... , pàg. 26. 
4. Per exemple, Nonell és fill d'un modest industrial dedicat a l'elaboració de pastes de sopaj 

Mir, també del mateix barri, és fiJld'un viatjant de comerç dedicat als productes de merceria. Tots 
dos, en l'època de joventut, han d'atendre els respectius negocis familiars. En relació a això, vegeu 
José Pla: E/pintor ]oaquín Mir, ~redona, Ed. Destino, 194~. 

5. Mauna Serrahuna: «Proleg» a Gual: M,t;a vida ... , pag. 10. 
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«durant prop d'un segle [. . .] la conquesta d'aquell París de tots els somnis».6 

No ha de sorprendre, doncs, que amb els anys Gual sublimi la imatge del pare 
i la investeixi simbòlicament de moltes de les seves dèries: la moral oberta, el 
cosmopolitisme, el messianisme i, fins i tot, el franciscanisme. Tant és així, que 
a La fi de Tomàs Reynald (1904) es pot reconèixer el model patern en la cons­
trucció del personatge principal,7 i tampoc no ha d'estranyar ningú que la seva 
estada a París, als primers anys del nou segle, estigui inspirada, en part, per una 
mena de deure filial, per una determinada voluntat d'homenatge. 

La fascinació 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, però-sobretot arran de la fundació del Teatre Íntim-,.hi dedica 
menys temps. Efecúvament, el 1900, després de la mort del pare, Gual liquida 
el negoci ben significaúvament per anar-se'n a París. D'altra banda, sembla 
que el taller, probablement per la competència en l'aplicació del fotogravat, ha 
quedat una mica obsolet. Eliseu Trenc el defineix com un «arcaic taller li­
togràfio>. Les dades objectives són poques: Gual, amb dificultats de solvència, 
s'associa abans del 1900 amb Lluís Barral Nualart per tal de fundar l'establi­
ment litogràfic 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 associació amb el seu 
germà Carles, formant així la nova empresa Barral Hermanos.8 

Gual, en definiúva, pertany a la classe mitjana -a la classe mitjana tocada 
de menestr;lia (significaúvament, conserva com un tresor el carnet d'obrer del 
seu pare, carnet que era obligatori posseir al París dels anys cinquanta per tal 
de justificar la bona conducta dels treballadors). Això nò treu que visqui con­
flicúvament aquesta filiació. Ell es considerarà Artista (cridat a expandir la Be­
llesa pel món i a redimir la resta dels infortunats mortals) i, com a tal, es nega a 
paúr submissions materials de cap mena. Com és lògic de suposar, mai no aca­
barà de pair les dificultats econòmiques que s'estendran al seu davant. Inde­
fectiblement, el seu ideal de regeneració artísúca es tenyeix d'un desig mal dis­
simulat d'ascensió social. Un desig que, en part, explica el canvi d'amistats 
arran del seu contacte amb els joves burgesos wagnerians; l' eliúsme -que 
caldrà maúsar- de les seves primeres iniciaúves teatrals; l'opció decidida cap 
a la pintura decorativa (en contrast amb la resta de companys -gairebé tots 

6. Gual: Mitja vida ... , pàgs. 28-29. 
7. Vegeu els «Estudis» que precedeixen cadascun dels actes en el manuscrit de l'obra, origi­

nals ms., Fons Gual, núms. 1441, 1440 i 1489. Gual hi transcriu un seguit d'anotacions sobre d Pa­
rís que va conèixer d seu pare: carrers, litògrafs, cançons, lectures ... 

8. Vegeu Eliseu Trenc Ballester: «La litografia», dins Les arts gràfiques de l1è¡xx:a modernista 
a Barcelona, Barcelona, Gremi d'Indústries Gràfiques de Barcelona, 1977, pàgs. 10-12; vegeu tam­
bé Gual: Mitja vida ... , pàg. 125. També Artís: Adrià Gual ... , pàg. 29. Es pot veure una imatge del 
ra1ler,pintada per Gual, al quadre«Impremta»,catàleg de l'exposició «FJ Modernisme a Catalu­
nya. Adrià Gual, 1872-1944. Pintor i dibuixant», Sala Parés, gener 1974. 
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d'extracció menestral-de la Colla del Safrà), o també l'arisrocratisme del seu 
posar exterior, el gest, l'actitud i la indumenrària.9 Els fills de la burgesia han 
hagut d'argumentar davant dels seus pares que la professionalització artística 
no ha de suposar necessàriament una davallada en l'escala social. Amb idèntic 
raonament -el de la dignitat de la missió artística- Gual inicia una via de re­
finament i d'anivellament social. 

1.2. L'acadèmia de Pere Borrell 

Gual aprèn dibuix i pinrura a l'acadèmia de Pere Borrell durant aproxi­
madament cinc anys.10 Probablement en surt l'any 1892.11 Curiosament, en la 
memòria de Gual, Borrell manté una posició similar a la del pare: «la seva fi­
gura paternal --diu Gual- va ombrejar aquells anys d'indecisió i de sospi­
ta.» 12 «El nom de Pere Borrell -afegeix- va vinculat a la meva vida de tre­
ball; més ben dit, és un nom que encapçala el meu esforç d'artista, [. .. ] un 
home al qual ens varen junrar llaços de veritable idolatria.»13 I dic «curiosa­
ment» perquè Pere Borrell, malgrat haver representat en una primera època un 
focus d'independència amb relació a l'art oficial barceloní, durant els anys en 

9. «I, entre aqucl.Ia estandardització de cabdls 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 una Uiçó, els nostres artistes més eminents~ Llimona, Rusiñol, 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 llaços inversemblants amb la natural 
elegància del seu geni, entre l'admiració de la joventut un xic revolucionària que no respectava im­
munitats de situacions adquirides, i el recel de tot un Olimp de Déus que sentien trontollar, des­
sota ]Jurs peus, els pedestals de cartó i d'uralita.» Joaquim M de Nadal: Memòn'es d'un estudiant 
barceloni Cromos de la vida vui'tcentUta, Barcelona, Dalmau i Jover, 1952,pàg. 252. 

10. Gual estudia a l'acadèmia Borrdl q_uan aquesta ja s'havia traslladat al carrer de Paradís, 
en la mateixa casa on avui s•estatja el Centre Excursionista de Catalunya. En relació a Pere Borrell, 
vegeu Adrià Gual: «Pere Borrell. Apologia d'un gran mestre», radiat a Ràdio Barcelona entre no­
vembre i desembre de 1934, publicat a la revista Pi'n'neu de Puigcerdà, Fons Gual, àlbum de prem• 
sa núm. N: Arturo Masriera: «De la Barcelona ochocentista. D. Pedro Borrell», La Vanguardia (22-
11-1922): Carles Capdevila: «L'Exposició-homenatge a Pere Borrell, organitzada pel Círcol 
Artlstic», Butlletí dels Museus d'Art de Barcelona, núm. 46, març 1935, pàgs. 82-84; Francesc Font­
bona: «Pere Borrell del Caso (IBJJ-1910) y el inventano de sus pinturas», D'Art, núm. 2, maig 1973, 
pàgs. 29-44; Francesc Fontbona: La crisi del modernisme artístic, Barcelona, Curial, 1975, pàgs. 48-
51; vegeu també el dibuix a llapis de Gual «Classe a l'escola d'en Pere Borrell», 1885-1890, catà­
leg de l'exposició «El Modernisme a Catalunya. A_drià Gual ... » 

11. Segons que sembla, l'any 1899 ja fa força temps que n'és exalumnc. La revista Quatre 
Gats (núm. 13, 11-5-1899), parla de Gual com d'un antic alumne de l'acadèmia Borrell. L'escrit 
lloa les obres de Gual en relació a les de Juli Borrd.1. Pel contingut de la crítica (es compara Gual 
amb el seu mestre), és evident que es confon Juli Borre11 amb Pere Borrell, el seu pare, que no va 
abandonar la docència fins al 1900,«aquíté en Gual, que h<: en sap i fou deixeble del sr. Borrell. 
Això no hi vol dir res, perquè de Guals tampoc no en trobaríem gaires, ni buscatS amb mistos.» La 
rebentada contra Borrell segueix al núm. 14, 18-5-1899. 

12. Gual: Mitja vida ... , pàg. 44. 
13. Gual: «Pere J,lorrell. .. ». 
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què imparteix classes a Gual practica amb plena consciència allò que els mo­
dernistes defineixen com un «art comerç»: sembla que les seves obres, sobre­
tot les religioses, són força divulgades en forma de làmines, 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 l'autor era una garantia 
d'èxit comercial». 14 

:És lícit de suposar que Borrell, com a pintor, encarna el prototipus d'artis· 
ta que els joves modernistes repudien. Això és: un pintor de pintura religiosa i 
de retrats que ha de viure bàsicament dels encàrrecs directes. Segons Marfany, 
al tombant de segle, els pintors poden subsistir seguint tres camins diferents: la 
via acadèmica, els encàrrecs directes i la producció destinada «al públic a tra­
vés d'un intermediari.» No són compartiments estancs, és clar. A partir de 
l'obertura del Saló Parés, la tercera via es converteix de mica en mica en el camí 
habitual de professionalització dels artistes plàstics: «Els pintors no sols tenen 
el que van fent en exhibició permanent amb vistes a la venda, sinó que, a tra· 
vés de les exposicions extraordinàries de caràcter individual -o de grup 
reduït d'artistes afins- presenten al públic la gamma sencera dels seus pro· 
ductes»;" d'aquesta manera, els artistes miren de fer créixer una reputació in• 
dividual i de filtrar en el gust dels compradors les pròpies fal·leres i estil. Tot 
plegat, sembla evident que, per als joves pintors, els practicants d'un «art co­
merç» ja no són aquells que subsisteixen mitjançant l'encàrrec directe -pin-

14. Capdevila: «L'Exposició-homenatge ... », Borrell, d'altra banda, s'especialitza en una 
mena de quadres que incorporen el marc del quadre a l'assumpte de la ficció: a primer tenne es 
veu una mà que agafa cl marc com si obris una finestra, o bé un xicot s'lú repenja com si volgués 
saltar fora (és a dir, com si anés a sortir de la tela), cte. Tot i això, Gual, a Ics seves memòries, lloa 
la «tècnicd. precisa» del mestre Borrc11, fiJla del «bon sentit i del raonament», que, a més de pro 
porcionar «consciència artística», no és ni gota esclavitzadora de la voluntat dels deixebles. Segons 
Masriera, l'aprenentatge pictòric rea.1ista que «adolescentes de diversas e/ases sociales» fan a l'acadè­
mia Borrell parteix d'un sistema que consisteix a col·locar des dd primer dia un cos sòlid davant 
de l'alumne: un cub, una esfera o un poliedre qualsevol. Es tracta de reproduir-lo en un paper «con 
todas l.as ayudas de ví'sta que, l.a perspectiva, el esrorzo, el hatimento o l.a distanà<l» puguin oferir-li 
per, així, al cap de pocs dies, atrevir-se amb un relleu: un peu, un cap, un braç ... Vegeu Masriera1 

«De la Barcelona ... » Per a Fontbona, el mètode de Borrell, basat en l'observació i reproducció 
d'objectes reals, podria estar basat en els procediments pedagògics de Maró Alsina a Llotja; vegeu 
Fontbona: La crisi ... , pàg. 49. Malgrat estar subjectes a una pedagogia idèntica, cis alumnes de Bo­
rrell mai no constituiran un grup homogeni. La generació que precedeix Gual, la dels Galofre­
Oller, Soler de las Casas o Pellicer, es dedicarà a la pintura anecdòtica i històrica; en canvi, la ge­
neració de Gual, amb companys com Josep M. Sert o Ricard Canals, tirarà cap a extrems més 
diversificats, des dels preciosismes pne-rafaelites als horitzons banlieue de la Colla del Safrà. Des· 
prés, encara segueix una altra generació, molt més homogènia, que sota la denonúnadó d'«El Ro­
vell de l'Ou» (Marian Pidelaserra, Xavier Nogués, Pere Y sem, Gaietà Comet, Emili Fontbona i Juli 
i Ramon Borrdl), defensaran una pintura realista contrària a les evanescències de l'art nouveau. 

15. Joan-Lluís Marfany: «Burgesia, modernització cultural, catalanisme», dins Història de la 
Cultura Catalana. El Modemisme. 1890-1906, VI, Barcelona, Edicions 62, 1995, pàg. 19. Casellas 
acaba queixant-se que les exposicions artístiques són massa freqüents i abundants. Això -segons 
el crític- va en contra d<:_ la qualitat dd producte: ds pintors no tenen temps de madurar les se­
ves propostes. Vegeu R. Casellas: «XI/l Exposición extrordinaria del Salón Parés», La Vanguardia 
(19-1-18%) 
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tors que, com ara Borrell, a la llarga poden reivindicar la respectabilitat d'un 
ofici exercit amb dignitat i artesania-, sinó aquells que, introduïts en la dinà­
mica de mercat, estan més pendents d'allò que pot enllaminir el comprador 
potencial que no pas d'allò que veritablement expressa els seus sentiments i les 
seves inquieruds. La moda esdevé el veritable enemic, i moda vol dir anècdota, 
tòpic i especialització. És a dir, una pinrura poc sincera (com la del «pintor 
chic-chic» de què parla Rusiñol, 16 o aquell pobre pintor que els dels Quatre 
Gats planyen «perquè prou pena deu tenir ell, de pintar tota la vida lo ma­
teix,,)17 perquè l'individu que la pracúca, com diu Casellas, ha acabat fent de 
manera el que segurament ha començat a fer per intensitat de temperament.18 

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 l'escenografia, l'ac­
tivitat plàstica de Gual, sobretot en la mesura que la dedicació al teatre l'arra­
cona, evoluciona com a fruit directe de l'encàrrec. En tot cas, un tipus 
d'encàrrec diferent. Diguem-li, encàrrec modern, si més no pels àmbits que 
abraça: cartellisme, decoració, iJ.lustració ... Un encàrrec que, a més de propor­
cionar un modus vivendi, integra l'ofici artísúc en una dinàmica 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 considerarà Borrell com un 
model encomiable: el que l'haurà redimit serà, per sobre de qualsevol altra 
consideració, la seva acúvitat docent. I això ja és prou significatiu. Gual con­
cedeix una gran importància a l'educació. Però no tan sols l'educació que di­
mana de l'art i que reverteix sobre el poble, sinó també l'educació prèvia dels 
mateixos artistes. Si l'art ha d'educar, cal, primer de tot, que els artistes esú­
guin ben preparats per a la seva missió. Cal vetllar per formar els futurs pin­
tors, els futurs actors, els futurs intèrprets musicals ... Als ulls del Gual madur, 
la tasca docent de Borrell redimeix, o millor, sublima les seves probables defi­
ciències com a arústa; gràcies a la seva missió guiadora, Borrell ha estat també 
un artista de la sinceritat i de l'emoció. 

16. Santiago Rusiñol: «Un pintor chic-chic», Desde el Molino, dins OC, li, pàgs. 836-841. 
17. P. del X.: «Saló Pares», Quatre Gats, núm. 7, 23-3-1899. El pintor d'aquesta mena-diu 

Miquel UtriJlo des de Pèl & Ploma-, quan va d'espectador a una exposició, tot s'ho mira com si 
pintés, «que cl que veu és pintable, doncs impressió favorable; que no ho és, doncs sentència CS· 

pantosa, tant si en cl primer cas se tracta d'una indústria que fa riure, com si en cl segon la cosa ju­
&cada de dolenta és l'úlúm èxit d'un ram de treball transcendental. I aixís, els especialistes van 
triant al seu gust esquifit.» «Pèl i Ploma a París. L'Exposició Fira. Trieu i remeneu ! !», Pèl i P/Q.. 
ma, núm. 54 , 15-6-1900. 

18. Raimon Casellas Dou: «Exposició de pintures. Rusiñol-Casas. Credo», L'Avenç, 2" èpo­
ca, any III, núm. li, 30-11-1891, pàgs. 334-343. En relació al pintor especialista, vegeu sobretot R. 
Casellas:«Migue/M" Medalla, pintorespecialist(J», Hirpània, l, núm. 4 1 15-4-1899, pàgs. 4-6. 



38 CARLES BATLLE JORDÀ 

1.3. La Colla del Safrà 

A l'Acadèmia 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. És a partir d'aquestes connexions que la tradició 
historiogràfica ha adscrit Gual a la Colla del Safrà. Ara bé, el primer a col·locar 
Gual al costat de Nonell, Pichot, Canals o Mir no ha estat cap estudiós del pe­
ríode, sinó un reconegut crític coetani: Raimon Casellas. És un fragment llarg, 
però val la pena de t ranscriure'l sencer: 

«Pero las obra, que a todas luces susc#an mas interés y curiosidad s6n las produci• 
das por los de última hora, por el botaltón de estos reclutar entusiastas, redén 1/egados 
en tren o en tranvía de las regiones de orle que acaban de descubn'r: Sani Martí, Hosta­
/ranchs, La França xica o la Creu Cuberta. En este género de impresiones rapidàs, de 
anotadón cogida al vuelo con toda intensidad, muestran los j6venes revoludonarios su 
temperamento de colon'stas y su contempladón soñadora ante los cambiantes espectó­
culos del mundo exterior. Pichot en «L'hort de las monjas», muestro su vi'si6n exaspe­
rada, brutal de los e/ectos lu!fJt"nosos; Nonell, en su «Prat de Sant Martí», aparece so­
ño/iento, triste, penetrada del obotimiento de las horas grises; Riera, un desconoddo, 
debuta con «Llacuna de can Janas», interpretoción acabada de estos humildes nllcones 
híbridos en que abundan los suburbios industria/es; Mir, etbo1.11 con garbo las a/inadas 
monchas de color que conslituyen sus pat"sajes; Bonnín boce gala de su saliente persona­
lidad con estos prestigiosos dibujos a color en los que el mds genial humonimo se da la 
mano con la mds imprevista ornamentalidad; Canals,]. Vallmitjana, Fe"ater, Gual con 
sus silenciosos interiores, o sus e/ectos de luz o sus escenas can'caturescamente acentua~ 
das de la vida vulgar o sus quiméricas visiones ayudan al conjunto de esta a¡rupadón, de 
la que pudieran saúT un dia los renovadores de nueslra pintura paisista.»1 

Casellas parla d'«agrupación», però el cert és que cita aspectes força hete­
rogenis: espectacles del món exterior, interiors silenciosos, escenes de la vida 
vulgar i quimèriques visions. A primer cop d'ull, costa comprendre l'afinitat 
entre aquestes pintures tal i com són descrites: experiments luministes sobre 
un paisatge suburbial convivint amb interiors vulgars tocats d'un deix de tragè­
dia quotidiana ò, millor encara, al costat de les primeres mostres de pintura 
simbolista de concepció al·legòrica. L'aparent dispersió es justifica en la provi­
sionalitat d 'unes conclusions: Casellas comença a percebre la possibilitat d'un 
relleu generacional en el camí de la modernitat pictòrica. 

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

19. R. Cascllas: «Exposición de estudio s y boce tos del Círculo Artístico», La Vanguardia {13-3-
1896). Dos mesos abans, a «XIII Exposici6n extraordinaria ... », CaseUas menciona «Tarda de pri 
mavera» («acentua con excesiva energia los contrastes de sol y sombra») i «Cap al tard» («anota am 
sutil fin ro, los arbolados del paisaje es/umóndore entre las opacidader del crepúsculo y las nehlinas de 
la atmósfera»), de Nondl, i «Sol de tarda», de Pichot («infatigable chercheur de efeaos y opasicio­
ner de lux»). 
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Belles Arts, Casellas fa explícit el punt de mira que li ha permès reunir tanta 
dispersió. Segons el crític, els pintors de la darrera fornada -novells i no tant 
novells- tenen la intenció d'intel·lectualitzar i de fantasejar la realitat; una vo­
luntat que no afecta necessàriament la tria dels assumptes, sinó que s'endevina, 
més aviat, en la manera subjecti~a d'exterioritzar-los. De resultes d'això, 

«lo mismo da un frondosa paisaje de Olot que un desmirriado suburbio indus­
trial· lo mismo dà la representación simbólica de una idea poética que un epi­
sodio de la existencia vulgar ... La cuestión estriba en la inspiración creadora 
que vivifica, que eipirituatiza a la materia con vis/umbres de fantasia, con cla­
roobscuros de sugestión.»20 

Es tracta, doncs, de donar carta de naturalesa a un atapeït calaix de sastre 
sota l'ègida de l'idealisme: subjectivisme, espiritualitat i suggestió. Trets defi­
nits com a característiques genèriques de-Ja pintura del moment i que, per tant, 
transcendeixen els límits, més o menys clars, d'allò que encara no ha estat de­
finit com la Colla del Safrà. Amb aquesta idea, Casellas coJ.loca de bracet les 
dues grans opcions de la pintura simbolista: la representació simbòlica (al·legò­
rica) d'una determinada idea o concepte poètic (transcendent), i la reproduc­
ció subjectiva q'una realitat concreta a partir de paràmetres sintètics i sugges­
tius. Són les dues mateixes vies que, quan es parli de teatre, podran explicar 
algunes de les diferències entre una obra com Nocturn. Andante morat i una al­
tra com Silenci. Anem a pams, però. 

Casellas subratlla la primera via -la de la pintura simbolicodecorativa­
com una novetat en el-panorama pictòric català («género basta ahora punto 
menor que desconocido entre nosostros»); es caracteritza per la seva intencio­
nalitat decorativa i per un «deseo imperiosa de subordinar los signos a las ide­
as».21 A destacar, «LaPoesia»i «La Pintura» de Santiago Rusiñol, inspirades, 
totes dues, per l'art primit iu dels italians i, per consegüent, tocades d'una cer­
ta ingenuïtat intimista; i «La Música» 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.»22 Són pintures que tot conjuminant un 
concepte més o menys transcendent -un concepte literari- amb «les 

20. R. Casellas: «Tercera Exposición General de Bella, Arles», La Vanguardia (22-4-1896) 
Ca1 dir que Gual fa un candi per aquesta exposició, i també per a la IV, de l'any 1898. Vegeu re­
produït aquest dmer a Batlle, Bravo, Coca: Adrià Gual ... , pàg. 194. 

21. Casdlas fonnu.Ja una proposta de pintura simbolicodecorativa ja a partir de 1894, quan, 
a l'Exposició General d'aquell any, valora les pintures que aconsegueixen fondre visió mística, He. 
genda o tradició amb el paisatge. A propòsit d'això, vegeu Jordi Casrcllanos: Raimon Case/las i el 
Modernisme, l, Barcdona, Curial Edicions Catalanes i Publicacions de l'Abadia de Montserrat. 
1983, pàgs. 15J.156. 

22. Raimond Casdlas: Etapes estètiques, vol. II, Barcelona, Societat Catalana d'Edicions, 
1916, pàg. 116 (de fet, un fragment de «Tercera Exposición ... »). Casellas també col·loca en el ma­
te.ix sac «Harmonies del bosc» de Tamburini, «Maig» i «Calipso» de BruJl, i «Mort» de Triadó. 
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tendències ornamentals» i amb una determinada evocació de la naturalesa 
(«amb els subtils arabescs del món exterior, amb els decorats idealitzats dels 
cels, dels boscos i les aigües»)23 han vingut a substituir, finalment, els vells 
quadres d'història. 

El crític destaca - tal i com ho ha fet el 1893 tot presentant Maeterlinck­
la relació que, en aquesta mena de quadres, s'estableix entre l'estat d'ànima de 
l'ésser humà (personatge) i els fenòmens naturals que l'embolcallen; una rela­
ció harmònica que emana directament del concepte -uso el mot baudelai­
rià- de les correspondències i que estén el subjecúvisme des de la mirada de 
l'artista a la mirada del personatge.24 Ara bé, no n'hi ha prou d'instal·lar les 
«simbòliques figures en un escenari apropiat» i prou. Aquest escenari -esce­
nari natural, s'entén-ha d'estar dotat «al mateix temps, de la tonalitat harmò­
nica que més convingui a la idea i al senúment que deu produir la pintura, per­
què com ha dit Ruskin, cada idea és d'un color.»" Gràcies a la sinestèsia, 
doncs, es tanca tot el tramat de co"espondències: primer, entre l'artista i la re­
alitat; segon, entre el personatge i el seu context;26 tercer, entre l'obra d'art i el 
receptor. I és que el més important és comunicar una determinada emoció, un 
determinat estat d'ànima, a la persona que contempla l'obra d'art (en úlúma 
instància i per reblar el clau, la pintura decoraúva també ha d'estar en perfec­
ta concordança amb l'espai-el local, l'habitació- que ha de decorar). 

Pel que fa a la segona via, la de les pintures que no es basen en representa· 
cions simbolicoal.Jegòriques, Casellas engloba pintures com ara les de Mas i 
Fontdevila, que semblen haver superat el realisme i que volen insinuar, «basta 
en las escenas mds comunes y triviales», una intenció; que vol provocar una sen­
sació «rara o delicada, como si el pintor, mds avido de sugerir que de imitar, qui: 
siera por su propia cuenta decirnos algo de lo que ha pensado, de lo que ha senti­
do o ha soñado al ª"ancar del mundo ·la imagen que nos o/rece.»21 l , en idènúca 
orientació, «Tornant del tros» de Joan LLimona, «Primavera» de Dionís Bai-

23. «La dama florentina d'en Rusiñol, representant la Poesia, apareix instal·lada en un florit 
jardí; i cl donzell, que, simbolitzant la Pintura, fixa en la tela la visió d'una marxa virginal, rcssun 
entre les tiges d'un camp sembrat de lliris. La Música, d'en Gual, vaga ondulant per una verda pla­
núria.» 

24. Una extensió que Gual, per les mateixes dates, intenta reproduir en l'àmbit teatral. No~ 
estrany que Casdlas parli de la preocupació dels pintors simbolicodecoratius pel moviment litera­
ri. Així, després de citar Rusiñol i T amburini, valora «Gual, jove artista que assaja constantment 
les noves fórmules de la dramàtica maeterlinck.iana.» lbid., pà,gs. 159-160. El critic acaba dient, 
«En Gual, amb l'arpa de llum, Ics túniques d'or, els nimbes d'argent i les flors lluminoses, que van 
naixent al pas serpentejant d'aquesta fada representant La Múrica (bon xic deficient com a repre­
sentació pictòrica}, evoca el record deies tnetàfores habituals en els moderns poemes simbolistes.» 
Ibid., pàg. 162. 

25. Ibid., pàg. 158. 
26. «L'auleur les a d'abord itahlies (les co"espondances) entre son ét4I d'dme el la nature, puis 

les a puisées sur/ou/ dans l'humaniléenvironanle.» Marcel Postic: Maelerlincleet /e symbolisme, Pa­
ris, Nizcr, 1970, pàg. 29. 

27. Casellas: «Tercera Exposia'ón ... ». 
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xeras, «Ball de tarda» de Ramon Casas («representación desconcertante y cuaja­
da de segundas intenciones»), «La Brisca» i «Per l'ombra» de Lluís Graner, i, 
entre altres, pintures de Clapés, Ricard Urgell o Pichot. Les imatges del món, 
en aquest grup de teles, són barreja de veritat i de somni, ja no intenten repro­
duir una realitat concreta, sinó que assagen de traduir el sentiment, la mirada 
subjectiva de l'artista sobre aquesta realitat. Suggerir en comptes de descriure, 
vet aquí el secret: «todos ponen en la interpretación del natural alga vago o ex­
quisito, algo remolo o algo quimérico que de a la obra algun sabor de fantasia, de 
misterio, de 1dealidad.» 

En relació a aquesta segona via, Casellas torna a parlar dels joves de «últi­
ma hora», dels de la Colla del Safrà (nom que ell no utilitza).'8 Pel que sembla, 
Gual s'ha desplaçat des d'aquest «hatallón» de luministes al grup dels que tre­
ballen les pintures simbòlico-al·legòriques; un grup que accepta tant els que 
«mtlitan en las avanzadas de la renovación pictórica» com «los que siguen mas de 
cerca la tradición»; un conjunt de pintors, per consegüent, intergeneracional i 
força heterogeni. Des d'un determinat punt de vista, Nonell i companyia han 
experimentat d'una forma molt més homogènia en l'exemple de les pintures 
plenairistes de Rusiñol i Casas, i han obert un nou camí; Gual, en canvi, s'ha 
apuntat, sempre atent a les tendències decorativistes («l'art de la decoració 
m'obsessionava», diu a les seves memòries), a la nova etapa rusiñoliana. La 
pregunta que cal fer és la següent: fins a quin punt Gual insisteix en aquesta 
tendència? I en cas afirmatiu, es pot considerar Gual com un membre de ple 
dret de la Colla del Safrà? És incompatible el decorativisme amb l'estil -si és 
que es pot definir l'estil- d'aquest grup? Més encara, qui ha perpetuat Gual 
com a membre de la Colla? Responent a la primera qüestió, cal dir que sí, que 
Gual insisteix en la pintura simbolicodecorativa; pel que fa a l'adscripció a la 
Colla i a les preguntes restants, la resposta ja no és tan simple. 

La Colla del Safrà ha estat definida per la bibliografia com un aplec de jo­
ves que, influenciats per la pintura renovadora de Rusiñol 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 són batejats.29 S'asse­
nyala com a membres de ple dret de la formació Isidre Nonell, Ramon Pichot, 

28. «El evangelio de la luz intenra, el credo del paroxismo solar, es el que profesan, con a"erta 
uniformidad, los entus«Jstas jóvenes llegados últimamente a la vida del arte. Mir, con el esplendoro­
sa «Hort dd rector», Nonell con el vaporosa paira/e de Sant Martí, Pichot, con tu japoni1..ante 
«Camp d'hortalissa», Ri'era con sus dolorosas arboledas, Canals con sus niñaJ en plena sol, Sardà con 
un luminoso pinar, Sunyer con su patia re/ulgenle, Sans con una muchacha en la soleada playa, todos 
aspiran a cantar en ardorosos estro/as el himno vibrant e de la luz.», Ibid. 

29. Segons Fontbona, la línia artística dels de la Colla dd Safrà es pot «resumir com un ple­
nairiime de tema vuJgar, tons terrosos -en Jloc dels grisos dds modernistes- i estil realista es­
bossar, emparentat, ni que sigui indirectament, amb l'Impressionisme.» Francesc Fontbona i Fran­
cesc Miralles: «Del Modernisme al Noucentisme. 1888-1917», dins Història de l'art català, vol. Vll, 
Barcdona, Ed. 62, 1985, pàg. 2). 
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Ricard Canals,Juli Vallmitjana, Adrià Gual i Joaquim Mir.'º Ara bé, què defi­
neix la Colla? Uns determinats motius p ictòrics? Un estil? L'ús d'unes tonali­
tats? O potser el fet de constituir realment una colla d'amics amb interessos 
estètics similars? D'una forma poc precisa pel que fa a la seva posició indivi­
dual, Gual, a l'hora de descriure els ambients artístics de la seva joventut, par­
la, sense usar el terme, de la Colla del Safrà: 

«Aquell Isidre Nonell, vergonyós i agosarat tot d'una, que pintava llots dels ravals 
fabrils de la ciutat, en espera que les llums de plenitud li revelessin el món de les se­
ves glorioses gitaneries; aquell Canals freqüentador del cabaret, tocat de Degas i de 
Renoir; aquell Ramon Pitchot [sic] que cercava les expressions simbòliques sota les 
llums de !'Empordà 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 camí, amb ulls penetrats, reservat i 
consirós; en Juli Vallmitjana, entusiasta en aqudls moments de fervent vacil·lació; en 
Joaquim Mir, que ja desxifrava amb veritables llampecs de color, a voltes informes, 
allò que feria la seva mirada, enqÜ.idrada en un rostre pilós amb rialles d'infant ... es­
·telada de joves, a la qual jo no wll ni dec fer-me escàpol, que tenia per senyor addic­
te i implacable en Raimon Caselles, crític a la moderna, enfront dels dogmatismes de 
la vella Escola, el qual va irrogar-se a la comesa de representar la nova generació amb 
tots els seus matisos.»n 

L'_autor descriu, amb evidents mostres d'afecte, les seves amistats de jo­
ventut. V al J¡¡. pena subratllar alguns aspectes d'aquesta cita: Gual exposa ele­
ments de la pintura de Canals, fins i tot de Mir, una mic~ posteriors a les dates 
de què se suposa que parfa i, a més, cita pintors com ara Sunyer o com Picas­
so, que trencarien una mica l'homogeneïtat def grup," Fet i fet, Gual es refe­
reix a un conjunt de persones que no fóra inversemblant de trobar, a partir de 
1897, qualsevol tarda prenent una cervesa a la taverna dels Quatre Gats. L'any 
1897 és )'any que Nonell i Canals marxen per primer cop a París,3' i després hi 
aniran Pichot i Sert: el més probable és que sigui el seu exemple el que faci néi­
xer en Gual la fal·lera d'anar-hi a espetegar un dia o un altre (una fal·lera que 
satisfarà finalment l'any 1901). A París, tret de Sert, Gual no coincidirà amb 
cap dels seus companys pintors -tampoc no sembla que hi pinti gaire- i, ja 
de tomada a Barcelona, no hi mantindrà el contacte. Tot plegat, fa pensar que 

30. Vegeu Plac F.l pintor Joaquín Mir (Pla designa el grup com la Colla de Sant Medir); Rafael 
Benet: Isidro Nonell¡ su època, Barcelona, Iberia, [1947J;J. F. Ràfols: «Nonell», dins Modernisme 
i modernistes, pàgs. 213-221; Cirici: F.l arte modernista ... ; Fontbona: La crisi ... , pàgs. 54-56; Font­
bona: «Del Modernisme. .. », pàgs. 22-23. 

31. Gual: Mitja vida ... , pàgs. 39-40. 
32. Fontbona, després cie completar la llista amb els noms de Nonell, Mir, Canals, Pichot, 

Gual i Vallmitjana, considera que potser caldria afegir-hi «de manera esporàdica» Sunyer i Pi cas­
so. Vegeu Fontbona: «Del Modernisme. .. », pàg. 23. Tanmateix, cal u:nir present que Casellas, si 
bé no parla cie Picasso, s! que cita Sunyer. 

33. Vegeu Llu!s-Emili Bou i Gibert: «Les anades cie Nonell a Paris», D'Art, núm. 2, maig 
1973, pàgs. 3-19. 
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l'evocació de Gual a les memòries, a més de deixar constància de l'existència 
d'una colla d 'amics de jovenesa, està mediatitzada per l'evolució posterior dels 
personatges al·ludits. Sospito, d'altra banda, que aquest podria ser un dels mo­
tius pel qual l'autor «no vol ni deu fer-se escàpol» del grup. Al capdavall, els an­
tics companys de Gual són precisament aquells joves modernistes que, supera­
da la frontera del 1900, aconsegueixen instal·lar l'art català - uso mots de 
Marfany- en «una definitiva modernitat» i obrir un camí sense traumes per a 
l'aventura internacional dels «grans artistes catalans d'aquest segle».34 G ual 
s'ha quedat a mig camí; no ha previst que, després del 1900, L'avantguarda 
pictòrica tomaria a desplaçar-se cap a la tradició impressionista i, sense gaire­
bé ni adonar-se'n, s'ha encallat en el conreu d'un art refinat que ben aviat es­
devindrà un model més o menys ben intencionat de pintura agradable i de bon 
vendre (a dreta llei, però, cal reconèixer que l'activitat plàstica de Gual al tea­
tre sofrirà una evolució constant fins als anys trenta: del realisme atmosfèric a 
l'estilització al·legòrica; del decorat sintètic 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 l'actitud de Mir davant la natura estarà determinada per la visió 
dels seus coJ.legues més inquiets i avançats en d'altres àmbits de la creació (com 
Víctor Català o Maragall),36 l'interès de Gual pel teatre i, més concretament, 
l'admiració de l'autor davant l'obra maeterlinckiana també determinaran el 
sentit de la seva evolució pictòrica als anys norantes. 

Més encara: Gual esmenta Casellas com a descobridor i propagador de la 
nova colla. Ja s'ha pogut comprovar la veracitat d'aquesta informació; 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
neració de pintors, la dèria d 'anar a pintar suburbis només aglutina l'activitat 
de Nonell, Pichot i un «desconocida» 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 «quiméricas visiones». Amb «La Música», Gual 
s'apunta a la concreció d'aquestes darreres i, fent-ho així, s'allunya dels trets 
distintius que a la curta definiran el grup. I, malgrat tot, no és cap bestiesa in­
sistir a considerar G ual com a membre de la colla. Potser no membre de ple 
dret, però si membre. És cert que Gual no fa l' excursioneta a Sant Martí o a 
l'Hospitalet (no se'n té constància), però això no hauria de ser un motiu d'ex­
clusió. I és que la Colla és simplement això: 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-Lluls Marfany: «A _propòsit d'un Uibre de Francesc Fontbona: El Modernisme i les 
arts plàstiques», Serra d'Or, any XVD1, núm. 207, 15-12-1976, pàgs. 71-74. 

35. Vegeu Isidse Bravo: «L'espai de les imatges. Escenografia», dins Batlle, Bravo, Coca: 
Adrià Gual ... , pàgs. !Jl-176. 

36. El lllga!Jl l'estableix Marfany: «A propòsit d'un llibre ... », pàg. 72. 



44 CARLES BATLLE JORDÀ 

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 l'època en què el grup es as­
senyalat com a tal. La vigència del col·lectiu només té validesa entre els anys 
1893 i 1897. 

Mirem-ho des d'un altre punt de vista. En un sentit precís, si s'accepta que 
un dels trets més rellevants de la Colla del Safrà -a banda el luminisme, el 
«paroxismo solar»-- és el retrat dels ambients marginals i, segons com, de la 
lletjor que se'ls suposa inherent;37 haurem d'acceptar que Gual, almenys en el 
camp pictòric, no hi té res a veure: el decorativisme és explícitament contrari a 
la lletjor. Si parlem de pessimisme, però, la qüestió és radicalment diferent. El 
pessimisme «podia donar peu, d'una banda, a les idealitzacions simbòlico-de­
coratives i, també, a la visió negra, fatalista, de la vida dels homes i de l'uni­
vers.»38 En el primer sentit, la pintura al·legòrica de Gual, sobretot quan es ·re­
laciona amb el teatre, tendeix en línies generals cap al pessimisme. Això, és 
clar, sempre i quan acceptem d'assimilar el terme «pessimisme», encara que si­
gui de ·manera provisional, a una idea àmplia de decadentisme. Des d'aquest 
punt de vista, es pot posar dins del mateix sac, un dels cartells de Silenci (amb 
la Mort ciclòpia com a protagonista), el cartell del Llibre d'hores o un cartell 
com el de La culpable (1899), que ha estat descrit nombroses vegades com a 
«pintura negra».39 Gairebé es pot afirmar que el pessimisme plàstic dels del 
Safrà troba una correspondència clara en el decadentisme teatral del Gual dels 
anys noranta. I em refereixo evidentment al contingut i a la representació dels 
textos dramàtics, no únicament a la pintura que, en un format o altre (projec­
tes escenogràfics, figurins, cartells i programes de mà), els acompanya. La com­
paració semblarà menys forçada si es té en compte que Gual bandeja progres­
sivament la pintura convencional i que desvia els seus interessos pictòrics cap 
als components plàstics de l'escenificació (i també cap a la il·lustració, el carte­
llisme i tot el batibull de les arts aplicades). 

37. En mots de Pla, «La aspiración mds visible de este grupo de artistas indpienter parece con­
sistió en subrayar la calidad, la poesía pl.dstica, de l.as cosas mtis lriviales y bum,1des, de los ambientes 
mtfs transidos de misentl y desamparo. [ .. .] Lo que pudiéramos flamar la vulgan'dad profunda.» Pla: 
El pintor Joaquín Mir, pàg. 30. L'interès ètic i estètic per la vulgaritat i la marginació també té 
cis seus orígens en «la fascinació que exerceixen sobre Rusiñol i Casas els llocs d'esbarjo popular, cJs 
paisatges vulgars de la muntanya de Montjuïc i els personatges i ds racons dd lunpenproletariat 
parisenc» (Marfany:« A propòsit d'un llibre ... » , pàg. 72). 

38. Vegeu Castdlanos: Raimon Case/las ... , pàg. 162. Castdlanos ha volgut deixar clar qued 
pessirrúsme de la C.olla del Safrà és indestriable de la cosmovisió modernista als anys noranta. No 
cal anar a espetegar a la generació del 98 castdlana per buscar explicacions. 

39. A l'època, és clar, el cartell no és acceptat amb unanimitat. A tall d'exemple, transcric el 
comentari d'una revista humorística que, entre altres coses, ironitza sobre les múltiples capacitats 
artístiques de Gual «Havem vist amb espant lo cartdl dibuixat per l'Adrià Gual anunciant l'es­
treno, en lo Teatre Íntim de l'Adrià G ual, de l'obra Lo a,/pable, de l'Adrià Gual. Tots los que s'han 
fixat en l'esmentat cartell han convingut en què l'únic culpable és l'autor d'aquell mamarratxo.»; 
vegeu «Campanades», Lo Tomasa, any XII, núm. 589, 14-12-1899, pàg. 699. 
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1.4. La pintura simbolicodecorativa 

Tot fullejant el llibre d'homenatge a Gual publicat per la Diputació de Bar­
celona, el Nadal de 1992,4° es pot comprovar que pintures pintures -qua­
dres- , en el sentit més comú del mot, no n'hi ha gaires. Majoritàriament, es re­
produeixen cartells i il·lustracions; amb una mica de sort, plafons decoratius i 
esbossos escenogràfics. I és que, fins i tot abraçant aquestes mostres, han que­
dat ben pocs testimonis de l'obra pictòrica de Gual; i de la que hi ha a l'abast, 
se'n tenen informacions fragmentàries i molt poca precisió cronològica. Però 
tampoc no és el lloc de reconstruir el trencaclosques. La supeditació gradual 
de l'obra plàstica de Gual a la seva producció dramàtica justifica plenament 
l'opció de comentar només algunes de les pintures conegudes en la mesura que 
il·lustrin o aclareixin l'exposició de l'obra teatral (i, puntualment, narrativa o 

· poètica). D'entrada, en relació al contingut de les pàgines precedents, potser ja 
val la pena citar algunes obres en particular. 

En la línia de «La Música», que no s'ha conservat, Gual pinta, aproxima­
dament per les mateixes dates, dos plafons decoratius per a la ca~a Graupere 
Garrigó i el famós retaule «La rosada».41 Totes tres peces concilien un con­
cepte més o menys literari, l'evocació de la naturalesa i una voluntat clarament 
ornamental. Es tracta, doncs, d'art decoratiu. Un «art usual» que, tal com el 
defineix U trillo, té tanta responsabilitat social com «la geografia, l'ortografia o 
altres coses usuals»; un art que s'ha estès en tots els àmbits de la vida social (fins 
al punt d'alterar les relacions tradicionals entre l'oferta i la demanda)42 i que, 
en darrer terme, té la responsabilitat de lluitar «homeopàticament» contra els 
«enlletgidors» de la vida. Breu: un art que ha de ser font de bellesa i que, com 
a tal, ha de redimir l'ànima grisa de l'home atrafegat i ensopit que produeix la 
civilització coetilnia. Vet aquí, més o menys resumit, l'ideari d'«educació estè­
tica» que abraçarà tota l'obra de Gual. 

Dins el decorativisme, les obres simbolicoal·legòriques de la segona meitat 
dels noranta marquen potser l'estil més popular, més conegut, del modernisme 
plàstic. Això no obstant, no s'ha d'oblidar que, ja des de 1892, Casellas ha teo­
ritzat sobre la finalita.t decorativa de la pintura impressionista tal i com ell l'en­
tén: a grans trets, reconstruir subjectivament «la magnificència decorativa de las 
modalidades naturales».43 L'artista, segons això, ha de reelaborar els materials 

40. Batlle, Bravo, Coca: Adnà Gual ... Vegeu també Cirici: El arte modernista ... , i el catàleg de 
l'exposició «El Modernisme a Catalunya. Adrià Gual ... » 

41. Els primers reproduïts a Batlle, Bravo, Coca: Adrià Gual ... , pàg. 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. [Mi_gud Utrillo]: «Art usual.!.», Pèl & Ploma, núm. 11, 12-8-1899. 
43. R. Casellas: «Be/las Artes. Resumen del a,io 1892», suplement de La Vanguardia (l·l-

1893). 
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en brut que li proporciona la realitat per, així, tot mostrant la seva individuali· 
tat, ensenyar també l'ànima oculta que hi ha al cor de les coses («el alma mis· 
teriosa de las cosas»).44 En el transcurs d'aquest procés subjectiu d'apropiació 
del real, la naturalesa acabarà transformant-se en un element decoratiu: 

«Aspirar a la ornamentalidad /orma4 transformar làs naturales visione r en armonías 
de líneas y color, rervirse de la realidad viviente, no como pauta para la imilaa"ón rervi/, 
si'no de un punto de partilUJ, casi un pretexto, para significa nies representaciones ... » •,: 

En rigor, Casellas defineix ·un procés de subjectivació que si bé, de primer, 
li ha servit per parlar de les pintures plenairistes de Rusiñol, poc després, li 
proporciona arguments en relació als trets més rellevants de la pintura simbo· 
licoal·legòrica. En poques paraules: s'avança, sense renunciar a res, des d'una 
determinada noció de síntesi (l'artista que selecciona -que capta el caracterís­
tic- i reelabora els materials en brut que li proporcionl\ la realitat amb l' ob· 
jectiu de vehicular la pròpia interioritat) a un altre concepte (l'artista que pren 
la realitat com a pretext per produir l'encarnació simbòlica d'una idea).46 La 
sinceritat, lògicament, és inherent als dos processos. A l'hora de vehicular el 
seu estat d'ànima, amb la nova pintura al·legòrica, l'artista ha hagut de substi­
tuir la realitat exterior, que fins ara havia pres com a motiu inicial, per una idea 
simbòlica nascuda directament de la seva imaginació. El tema literari o mític, 
en aquest sentit, li ha fornit una possibilitat de transcendir el caràcter aleatori 
dels aspectes ornamentals de la natura. La seva intervenció (procés d'intel·lec­
tualització) ha afectat tant les formes com el tema.47 

Així doncs, el 1896, amb l'eclosió de la pintura simbolicoal·legòrica, Case­
llas parla d'un art bell però també d'un «arte de pensamiento, de memoria y de 
imaginación».48 Els capdavanters en aquesta croada a favor d'una pintura de 

44. R. Casellas: .&llas art es. Evolución decorativa de la pintura moderna», La Vanguardia (l. 
1-1894). 

45. Ibid. 
46. Les ducs vies es troben perfectament definides a l'article de cap d'any de 1893. L'una és 

exemplificada per Monet, l'altra, per Puvis de Chavanncs, «¿Cómo han de poder concretarse a la 
imitación sen1il terre à terrc del mundo exten'or, unas gentes que del natural se sirven, 11 veces como 
de un motivo inicial y otras como de un pretexto, para el desarrolló plastico de rus ensueños de artis­
ta, pa.ro la exterioriuci6n pict6n'ca de sus estados de espín/u? Así vemos romo JX!r medio de estos pro­
cedimientos sintéticos, lo mismo ha logrado el artista moderno fijar la /ugaadad veleidosa de un e/ec­
lo natura~ al modo de Claude Monet en rus momentdneas visiones de /uz romo ha c:onseguido 
estabkcer lo immutable y .e temo de las cos as, casi /uera de /tempo, casi fuera de lugar, a la manera de 
Puvis de Chavannes en sus simbóliCJJs decoraciones que, por su. excelsa idealídad, son como engra.n­
decimientos y generalil.llciones del ser humana y del mundo exteri'or.» Casellas: «Bel/as Artes. Resu• 
men ... » 

47. En resum: calia «reco"er la inmensa serie de descuhrimientos técnioos, que permitiesen al 
artista subjectivar la magif;cencia deoorativa de los aspectos natura/es, para aplicaria a la expresr·6n del 
concepto transcemknte». R Casdlas: «Exposidón General de Bella.r Artes II: LA pintura religiosa e 
històrica», La Vanguardia (1.5.1894) 

48. Casellas, «Tercera Exposición ... ». 
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caire místic-espiritualista- i simbòlic han estat l'americà Whistler, a França, 
Puvis de Chavannes i, a Anglaterra, Ruskin, William Morris, Bume-Jones i gai­
rebé tots ds pre-rafaelites;49 amb ells, ha pres carta de naturalesa la recupera­
ció dels primitius italians i de l'art medieval en general, en un cert sentit, «las 
/uentes inagotables del arte cristiano [ .. .}, el arte cristiano que debía representar 
la belleza moral estados de alma».'0 Aquesta recuperació, d'una banda, permet 
insistir en allò ·que se suposa que havia estat la funció bàsica de la pintura, la 
decoració, i, de l'altra, posa sobre la taula les concomitàncies fonamentals en­
tre l'art i la religió. A remolc d'aquest procés, la pintura simbòlico-decorativa, 
en tant que «art usual», haurà d'acabar convertint-se, tant sí com no, en la nova 
religió de la societat. 

Aquest caràcter religiós es pot percebre en «La rosada» de Gual, que 
adopta una forma de retaule per tal que la seva contemplació elevi l'esperit en 
una mena d'èxtasi i de goig diví: la percep_ció de la Bdlesa genera Bondat. Per 
a Gual, tanmateix, la idea del retaule va molt més enllà. Per exemple, és un 
concepte que, associat a la reivindicació de l'art gòtic, garanteix l'actualització 
plàstica dds trets fisiològics d'un cert tipus de personatges dd simbolisme 
pictòric i teatral. Així, segons Casellas, 

«Casar, con la erpectral disposia'ón en que ha co/ocado una figura de mujer joven, tiesa, 
rígida, escueta como una imagen de retab/o 01ïva4 hace gala de sus caprichosas on'gina• 
lidades, así como de la aústera sobriedad de medios que ha quen·Jo imponerre, lo mismo 
en la línea que en la coloración»." 

La mateixa simplicitat de línia i de color que trobem en els figurins de 
Nocturn. Andante morat (no en va algun crític els compara a «una verge bi­
zantina vdada per la boira»)." S'ha de precisar, amb tot, que no és aquest el 

49. A propòsit dels pre•rafacfües, Cascllasasseguraque «se desprenia en conjunt d'aquelles 
obres un esforç suprem vers la intel·lectualitat, vers la grandesa moral. No era únicament el goig 
dels ulls lo que perseguien la major part d'aquells quadros, sinó la revelació de la idea, l'enlaira• 
ment de l'esperit. Erudites representacions tretes de la història, del mitu o de la llegenda eren els 
temes preferits de les pintures; conceptes filosòfics, intencions psíquiques o lliçons morals se trans­
parentaven amb facilitat darrere dels colors i de les fonnes. [CaliaJ donar a Anglaterra un art que 
fos alhora decoratiu i inteHcctual.» Casdlas: Etapes estètiques, I, pàgs. 105-110. 

50. Casdlas: «Bel/as Artes. Evoluaon decorativa ... ». 
51. R. Casellas: «Xlll Exposi'ción exlraordinarill ... ». 
52. E. Molfoé y Brasés: «Nous llibres catalans. Nocturn.-Andtinte morat, per Adrià Gual», 

La Renaixensa (22-1-1897). Més endavant, es podrà veure com la idea dd retaule es rdaciona amb 
una opció interpretativa simbolista: cl quietisme. Vegeu, per exemple, Gual: «De la interpretació», 
clins Blanca/lor, original ms., Fons Gual, núm. 1414; també Joan Sardà tot relacionant els perso­
natges de Maeterlinck i les figures de Puvis de Chavannes a «Los dramas de Mauric,, Maeterlinck», 
La Vanguardia (20-12-1892) o Jaume Brossa, en relació a l'escenificació a Londres d'una obra de 
Maeterlinck, a «A propòsit de Pelleas i Melisanda per J aumeBrossa Roge ... , C,,talònia, any l , núm. 
16, 15-10-1898, pàgs. 237-241. A Cigales i formigues, per posar un altre exemple, Rusiñol 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 «damiseHa santa» de Casellas és tam­
bé «una santa de retaulo. 
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cas de «La rosada». Les úniques figures del quadre són unes fades -les filles 
de la nit- que, en un dinàmic biaix que permet associar els raigs del sol emer­
gent amb les seves cabelleres desfetes, «s'esfumeixen» amb l'arribada del nou 
dia.'; 

Ara bé, allò que ha cridat més l'atenció d'aquesta obra no ha estat el dina­
misme, ha estat un altre aspecte: la possibilitat d'interpretar el sentit de l' al·le­
goria a partir de la síntesi entre pintura i poesia." Efectivament, el retaule per­
met a l'autor una simbiosi de llenguatges ben característica: el marc daurat 
reprodueix, amb una lletra d'estil medievalitzant, el text d'un poema que il·lus­
tra el tema del quadre:" 

«Quan la nit fa pas al jorn,/ jo les he vistes,/ de les planes a l'entom,/ voleiant 
tristes./ Són les filles de l a nit,/ que omplenades de neguit/ se'n despedeixen, / i 
amb l'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 aleatòriament i puntejats entre les síl·labes- tracten 
del relleu entre la nit i el dia; i també del relleu entre la vida i la mort. És el plor 
trist de les filles de la nit, un plor d'enamorada -la rosada-, el que revifa la 
natura. Així, el poema connecta amb un dels motius dramàtics més freqüents 
en l 'obra gualiana: la tristesa implica dolor; el dolor, sacrifici, i el sacrifici 
-plenament assumit-goig. Les gotes de rosada són el fruit madur d'una tris­
tesa plaent. D'aquí, el caràcter decadent del quadre. La dualitat vida-mort, 
d'altra banda, queda expressada en el símbol ambivalent del xiprer, imatge de 
fertilitat i de vida lligada, de forma indissociable, a l'àmbit de la mort. La dua­
litat del quadre permet entendre que «el bell fenomen desvetllador de la 
Natura», malgrat la dimensió vivificadora, porti implícit, per la seva pròpia 

.53. «El caràcter evanescent de les etèries fades, la contraposició entre la inquieta i diagonal 
nebulosa que forma cl seu vol i les línies rectes essencials dels xiprers i l'horitzó, i el contrast en­
tre ds rosats i els taronges de les noies i els verds i blaus intensos dd paisatge-fusionats tots en 
el firmament de l'alba- en fan una mostra magnífica d'art visionari i al·lucinat.» Isidre Bravo, 
«L'espai de les imatges», dins Baclle, Bravo, Coca: Adrià Gual .. , pàg. 213. El caràcter dinàmic 
dominant del retaule, per consegüent, és precisament contrari a l'estatisme de què parlava a la 
nota anterior. 

54. «La rosada, de l'any 1897, expressa una perfecta conjugació de melos-opsis, ja que, a l'es­
til de Dame Gabriel Rossetti, Gual grava les línies del vers del mateix nom sobre el retaule-poe• 
ma ... » Maria Àngela Cerdà i Surroca: «Adrià Gual i Queralt. L'ideal escenificat», dins Els pre-ra­
faeütes a Catalunya, Barcdona, Curial, 1981, pàg. 340. 

55. Resseguint cl poemari de Gual, trobem alguns textos que també segueixen aquesta dinà­
mica de síntesi artística. Això fa suposar l'existència d'altres pintures, malauradament extraviades, 
de la mateixa època. Així, per exemple, «Angels. Retaule» (1897) o «Morta. Per a un quadro» 
(1897), conservats conjuntament amb d manuscrit original de «La rosada» (1896). Vegeu «1895-
1897. Proses i poesia», originals ms., Fons Gual, Carpeta 34. «Àngels» també té una altra versió al 
Fons Gual, Carpeta 33 i esdevé el pretext bàsic per a una obra teatral, cl Nocturn núm. J. Els Sants 
Emigrants o LA nit al desert, original ms., Fons Gual, núm. 1401. Vegeu més endavant capítol 12, 
apartats 1.2 i lJ. En la mateixa Unia -síntesi entre pintura i poesfa-, també s'ha de tenir en 
compte d cartell per a IV Exposició de Belles Arts. 
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inexorabilitat, el bandejament del «somni mític embolcallat de nocrurnitat i as­
senyal[i] el retorn de la realitat sovint frustradora.»'6 

Des d'un altre punt de vista, el pre-rafaelitisme de «La rosada» queda ex­
pressat en el caràcter al·legòric de la naturalesa. És un dels trets determinants 
del decorativisme p ictòric: 

«Una pintura prerafaelista no /Jega absolutamente a concebirse sin el espectóculo de 
montes o /lores/as, de mares o de lagos, de cie/os luminosos o de lotananzas in/inilas, en­
volviendo y compenetrando todos los elementos psú¡uico-intelectuales del asunto,· no lle­
ga a concebirse sin un decorada de natura/ei.a que con sus lineas exprerivas y con sus cofo. 
raciones re/inadamente signi/icantes, contribuya por modo esenciaüsimo a la signifiCdnaiz, 
a la expresión ideal del tema religiosa o profano que en la composición se desarrolla.»" 

Així, en un dels plafons per a la casa Graupere Garrigó, es pot observar 
una nena que segueix, com en el cas de «La Música», un camí de llum entre es­
tilitzats xiprers fins a una ermita romànica que s'albira dalt d'un ruró. Sembla 
que és la mirada innocent i admirada de l'infant -un tema carregat de signifi­
cació en tota l'obra de Gual- la que va encenent les flors blanques i llumino­
ses que il·luminen el camí. També en aquest cas es pot establir el paral·lelisme 
amb una obra literària (poètica i dramàtica) que Gual escriu per les mateixes 
dates: L'última primavera'8. Així, altre cop podem interpretar la pintura com la 
representació simbòlica del trànsit entre la vida i la mort. A L'última primave­
ra, l'adolescent, que ha anat a l'ermita a resar el rosari i que, pel camí, extasia­
da per l'arribada sobtada d'una primavera que comprèn que serà l'última, ha 
recollit braçades i més braçades de roses blanques, en arribar a casa seva, s'as­
seu, canta i mor suaument coberta pels pètals lluminosos de les flors. És el mo­
tiu central d'un altre poema: 

«L'eterna enamorada/ l'ha besada¡/ el món plora passant/ per son davant,/ i en 
llit de flors guarnida/ ella somriu joiosa,/ somriu hennosa / la glòria d'aquest bes que 
l'ha adormida./ I per què plora el món sieJlasomriu? / Tal volta el món és mort, i ara 
ella viu.»'9 

En el segon plafó, les similiruds amb «La rosada» encara són més evidents. 
Un àngel - l'àngel de la nit?- cobreix amb les seves ales immenses un camp 
de fràgils roselles tot protegint-les de les primeres clarors del dia. Al fons, il-lu­
minada pel sol, la silueta de la muntanya de Montserrat. De la mateixa època, 
com ja he apuntat, es conserva el poema ,<Angels». 

56. Cerdà: «Adrià Gual .. .», pàg. 340. 
57. Cascllas: «Exposición general de Bel/as Arles. 11: La pintura religiosa ... • 
58. L'úúima pn'mavera (1898), originals ms., s.d., Fons Gual, núms.1415, 1415-2, 1416, 

1416-2. Vegeu també el poema «L'última primavera. Tros musical de G rieg posat en vers», 12-3-
1898, original ms., Fons Gual, Carpeta 33. Vegeu més endavant, capítol 8, apartat 2.1. 

59. «Morta. Per a un quadro». 



50 CARLES BATLLE JORDÀ 

Sense por d'exagerar, es pot afirmar que la pintura simbolicodecorativa, per 
la conjunció de llenguatges ar tístics que suposa - i també per una investigació 
sistemàtica en el camp de les correspondències-, representa en l'àmbit plàstic el 
mateix que l'òpera wagneriana en l'àmbit musical. La teoria escènica gualiana, 
que, tal: com veurem, relaciona la música i el color, permet el lligam. S'ha de te­
nir en compte l'evolució que suposa la incorporació del motiu literari o mític a la 
tela, i també el tractament harmònic i significant del color. D'aquesta manera, 
la pintura, tal com diu Castellanos a propòsit de Whistler, ha «aproximat l'art 
de la línia i dels colors a la gran síntesi artística que ha esdevingut la música mo­
derna, continuum expressiu no segmentat, punt de referència obligat per a tot art 
que p retengui assolir la suggestió.» Seguínt el mateix procés que en la música, en 
la pintura moderna, la línia i els colors han perdut el seu caràcter descriptiu de 
les realitats més immediates per accedir a una síntesi poemàtica defínitiva. De fet, 
la música -«que es mou en l'esfera de les essències»-, traduïda en drama líric 
wagnerià, ha esdevingut el «model ideal per a la representació sintètica i harmò­
nica de la hurnanitat».60 No és gens estrany que Gual, de tnica en mica, permeti 
que el seu interès per la música guanyi terreny al seu interessos plàstics. 

2. ELS AMBIENTS MUSICALS: PRIMERES IDEES REFORMADORES 

2.1. Gual i la Societat Catalana de Concerts 

Si bé és cert que el treball pictòric apropa Gual a una nova sensibilitat ar­
tística, és de justícia revaloritzar el paper que juga la música en la definició de 

60. Castellanes: Raimon Case/las ... , pàgs. 152-153. Cascllasl'any 1894 -dos anys abans de 
l'eclosió de la pintura simbolicodecorativa- anuncia amb prou darividència cl procés que farà la 
pjnrura simbolista. D'entrada, insereix les darreres tendències en un panorama artístic global, «A 
las com·entes neo-ide11/i'star imperantes, a lar literaturas sugestivds del actual momento, a la dramàti­
ca sin argumento muy determinada, a la lírica sin concep/o muy de/inido, a la músiCJJ sin dibujo me­
lódico muy acentuado, era Ió gico que siguiertZ una pintura a pe nas /orrnulad4, vaga, indeciSIJ, volti til, 
que tocanda el limite extremo de lo 6rganico y su.stantivo permitiera al espectador refinada como co­
'4borar en la obra del artista señalando en su propia vaguedad un punto, un espacio hàbil donde co­
locar el iniciada sus propios ensueños e imaginaciones.» Cascllas. amb tot, està parlant encara de 
l'evolució de la pintura impressionista, des de la fórmula positivista de Taine a la suggestiva de 
Whistler, «¿No estamos ya en pleno espectticulo Whistleriano? ¿No os parece oir ai maestro, cuanda 
al describir su visi6n nocturna, pinta las a/tas chi'meneas convirtiéndose en campam1es y los /eos al­
macenes surgiendo de la oscuntiad como palacios encantadas, y la ciudad entera pareciendo suspendi­
da de los deies, como una comarca de hadas, que flotara delante de nuestros ojos?» («ExposiaOn ge­
neral de Be/las Arles. IV. ú,s pintores de la nalurale:rtz. (Del paisaje luminista al Whistleriano)», La 
Vanguardia (24-5-1894)). Un pas més i el camí cap a la pinturaaHegòricaresta obcn. Ho he apun• 
tat més amunt. «reco"er/4 inmensa sene de detcubrimientos técnicos que permitiessen al artista sub­
j'etivar la magnificencia decorativa de los aspectos natura/es para aplicarila a la expres,On del concepto 
trascende.nte.» 1 això fins a assolir una síntesi «deJ,initiva y terminante como la que en música ya ini­
a"aba Wagner a la saión con su drama línCO, compuesto por mitades de sensaciones y mistici'smos, de 
plasticidades y espiritualidad, de mitologias y de paisajes.» («Exposición general de Be/las Artes. II. 
La pintura religiosa ... »). Vegeu també Casellas: «Bel/as artes. Evolución decorativa ... » 
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les seves inquieruds teatrals primerenques. Cal, per tant, explicar la connexió 
de Gual amb els ambients musicals de la ciutat. La incorporació a aquests am­
bients, per exemple, acabarà produint una certa mutació en la composició del 
seu cercle d'amistats: la colla d'artistes menestrals encaterinats pel p inzell i la 
paleta ben aviat haurà estat bescanviada per una reunió selecta de melòman 
de casa bona. Segons sembla, Salvador Vilaregut és qui afranqueix l'entrada de 
G ual al nou cercle: 

«Però va passar el temps i. per conveniències dels estudis, vàrem perdre'ns de vis­
ta uns quants anys, per a tornar a trobar-nos gràcies a les nos~res aficions, en los co­
rredors dels teatres de per aquí, quan en ells hi venia bo. Llavores ja tenia vint anys 
i s'havia tomat aparentment seriós, formal i reflexiu, encar que, en ef fondo, era amb 
ds amics, el mateix Gual d'estudi. Tenia el cap ple d'il·lusions i projectes i estava en­
Jluemat per l'obra wagneriana, tan discutida i menyspreada per los nostres melòmans 
de sis anys endarrera. Me confiava i trasmitia ICS impressions que d T ris tan i el Parsi­
/a/ li produïen, després d'estudiar sa poesia immensa i desentrallyar sa música divina, 
devot fanàtic de l'última època de Wagner. Me podria equivocar, però jo crec que Ri­
chard Wagner va ser el qui va despertar arústicament 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 dl també era poeta i, al contemplar l'esplèndida volada empresa per 
Wagner, en Gual se va sentir crèixer ales, va mirar cap a dalt i, sense volguer, vaco­
mençar el seu vol.»61 

Vilaregut associa el ret¡-obament amb l'antic company'd'esrudi al moment 
actual d'efervescència wagneriana. Amb la música wagneriana, una certa part 
de la burgesia catalana troba la manera d'acceptar !'«activitat artística com a 
dipositària única de les valors espiriruals en una societat secularitzada»; en la 
propagació i reivindicació d'aquesta música, busca de legitimar la seva posició 
hegemònica dins la societat des d'una posició indiscutible de modemitat.62 És 

61. Salvador Vilaregut: «Adrià Gual», La Veu de C,Jta/unya, any VIII, núm. 18, 3-5-1898, 
pàgs. 145-146. Les dues obres wagnerianes esmentades són les que tindran més incidència en la 
globalitat de l'obra gualiaoa; són precisament les dues peces traduïdes per Maragall al català l'any 
18% (de la segona, només la «Consagració dd Graal», per a l'Orfeó Català, Teatre Líric, 21-5-
18%). Vegeu carta a Roura dd 20-6-18%, OC, I, pàg. 1122 («ara tradueixo Tristan e lso/Ja sobre 
la música, que em cuida a fer tomar boig; Wagner com a poeta és un neula»). Pel que fa a Gual, 
vegeu, entre molts d'altres exemples, els plafons referits a Parsi/al (un fris sense personatges que si­
tua la història a Montserrat) i a Tristany i Isolda, amb els quals va decorar una sala de l'Associació 
Wagneriana, o els esbossos per a uns plafons decoratius, sense datar, dedicats a Pani/ai, a Batlle, 
Bravo, Coca: Adrià Gual ... , pàgs. 210-211. De Tristany ilso/Ja, a més, val la pena tenir en compte 
d muntatge amb els alumnes de l'Escola d'Art Dramàtic - El Dorado, 1920- (a destacar l'es­
p)endida estilització dds esbossos escenogràfics); la prosa poètica titulada «Cant de Brangània» 
Uoventut, any IV, núm. 151, 1-1-1903, pàg. 9), o l'article «Com s'estrenà a Baocelona el Tristany», 
La Veu de/ Vespre (5-5-1934). En relació aPani/al, s'ha de tenir present la «tragèdia cristiana»Ína· 
cabadaMontsant, del 1932, original ms., Fons Gual, núm. 1557. Gual acompanya d text amb uns 
esbossos escenogràfics. L'any 1955 els va fer servir Isidre Magriiià per illustrar el seu article «Bla­
sones wagnerianos de Barcelona», Uceo, any XJ, abril 1955, núm. 114, pàgs. 12-15. 

62. «De fet, la wagnerolatria no va aparèixer de debò a Catalunya fins a la darreria de la dè­
cada de 1890, i sobretot arran de les estrenes de 1899 i 1900. :És a dir, quan el Modernisme de-
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en aquest sentit, per exemple, que caldrà entendre l'aparició de la Societat Ca­
talana de Concerts, una institució musical moderna destinada en el fons a afir­
mar i reconfortar un cert esperit de classe. Pot tenir tot això alguna cosa a veu­
re amb l'afany aristocratitzant del jove Gual? 

El text de Vilaregut és de l'any 1898, just quan Gual, amb vint-i-sis anys, 
acaba de guanyar un parell de guardons als Jocs Florals. Vílaregut, doncs, par­
la de l'home que ha publicat Nocturn i que ha estrenat Silenci, del cartellista, 
del pintor i del poeta, del fundador -el mateix any- del Teatre Íntim; és a 
dir, del Gual «creador d'un teatre nou, d'un teatre de debò, sense efectismes, 
ni convencionalismes i a on lo posat d'escena i la justa interpretació dels per­
sonatges predomin[a] sobre tot.» Tot això - suggereix- ha vingut de la mà 
de Wagner. Les idees expressades pel mestre alemany transcendeixen l'àmbit' 
del teatre i es converteixen en una mena d'ètica personal; d'una banda, deter­
minen la concepció i la comprensió dels fenòmens artístics; inevitablement, 
però, s'estenen a la percepció de les relacions entre l'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 l'alterna­
tiva superadora de la incultura col·lectiva; tenia, doncs, una projecció social 
que ultrapassava el fet artístic. L'art total (Gesamtkunstwerk) wagnerià era al­
hora la redempció i el projecte de vida per a la Humanitat.»63 Anem a pams. 

Ser un «d6Vot fanàtic, de Wagner, per aquelles dates, vol dir, entre altres 
coses, ser «dels qui anaven al Liceu amb la partitura i la lot i el ferm propòsit 
d'obligar la gent a guardar el silenci i el respecte deguts.»64 Gual té els sufi­
cients coneixements musicals per adoptar aquesta actitud; uns coneixements 
que li permeten tocar, «amb una tècnica incompleta i un gust delicat»,°' el cel­
l-O, un instrument a què l'han iniciat els seus pares i que ha estudiat al conser­
vatori del Liceu. De la mà de Vilaregut, Gual entra en contacte amb una colla 
de melòmans devots, la colla dels «Paqueñus», que segueix amb fruïció la crí-

sembocava en la pura modernitat, quan la burgesia catalana començava a decidir de ser moderna 
de debò i de demostrar-ho a base de ser wagneriana. l també quan el Modernisme com a ideolo­
gia i com a moviment agonitzava. i es diluïa en el nacionalisrpe.» Joan Lluís Marfany, «El wagne­
risme a Catalunya», Serra d'Or, any XXV, núm. 281, febrer 1983, pàgs. lJ.14. 

63. Jaume Sobrequés: «Pònic», dins Alfonsina J anés: L'obra di, Ricnard Wagnera Barcelcna, 
Barcelona, Fundació Salvador Vives Casajuana. Ajuntament de Barcdona, Editorial Rafael Dal­
mau, 1983, pàg. 12. 

64. Nadal: Memòries d'un estudiant barceloni .. , pàg. 124. El comentari és referit a Salvador 
Vilaregut. En el mateix sentit, per exemple.Joaquim Pena s'enfada perquè E. Suñol (Marramau), 
des de La Veu de Catalunya {31-3-1900) i (1-4-1900), li retreu que vagi als concerts amb partirura. 
Vegeu «Clar i català: resposta aE. Suñol, critic(?) musical»,Joventut, núm. 8, 5-4-1900, pàgs. 114· 
116. Anar amb Ja partitura i d llibret a les funcions implica un posicionament estètic clar. Precisa­
ment, al llarg del x1x, el canvi de costums del públic -cada cop menys interessat pel text o l'as­
.pecte teatral de les representacions i encegat pel virtuosisme dds intèrprets- acaba gradualment 
amb l'hàbit d'imprimir els llibrets de les àperes representades. Vegeu Roger Alier, «L'òpera als 
anys de la restauració», L'Avenç, núm. 22, desembre 1979, pàgs. 36-40. 

65. Serrahima: «Pròleg» a Gual: Mitja vúla ... , pàg. 16. 
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tica musical de L'Avenç i que, l'any 1892, participa activament en la fundació 
dè la Societat Catalana de Concerts. Els esdeveniments, segons Gual, succeei­
xen de la següent manera: 

«En els mateixos moments que Alió exaltava, el primer, la nostra cançó popular, 
i que s'albiraven els propòsits d'un agrupament que a no trigar gaire culminaria en el 
gloriós Orfeó Català, un nucJi de joves acomodats sentiren la necessitat de clamar 
contra la barbàrie deJ teatre d'òpera, i en pro de l'adveniment de la bona música. 
Aquell aplec d'amics que, degut a circumstàncies de talla coliectiVa, va anomenar-se 
dels Paqueñus, es constituí en rebentador de tota manifestació musical que li sembla­
va contrària als seus principis; imposava programes, en protestava d'alt.res i arribava 
al punt d'interrompre represenutcions de secà».66 

Aquest nucli d'amistats acomodades (el mateix en part que, poc després, 
reunit a la casa particular d'Oriol Marú i també al saló de les germanes Llo­
rach, apadrinarà la lectura dels primers drames i poemes de Gual), l'any 1890, 
arran de l'hàbit d'escoltar concerts di camera --els diumenges al matí i en petit 
comité-- a casa d'Enric Granados, s'organitzarà en l'anomenada «Agrupació 
dels Trenta». El col·lectiu estableix la seva seu social en una casa particular llo­
gada al carrer de Salmeron, a Gràcia.67 És el mateix any que la Sociedad de 
Cuartetos de Madrid, dirigida per Jesús Monasterio, fa la seva exitosa tongada 
d'actuacions al Teatre Líric; un any abans també que la Sociedad de Conciertos 
de Madrid convulsioni la vida filharmònica de Barcelona. El context, doncs, és 
propici: 

«La paraula santa i encoratjadora havia estat Bançada per boca dels inquiets, i no 
podia ni devia deturar-se davant l'objecció deia impotència i del retardament; i men­
tre l'Or/eó Català, ja constituït, trebalJava per tal de fixar les normes de la seva actua­
ció heroica, l'AgrupaetO dels Trenta,inflamada d'entusiasmes, fundava la Sodetat Ca­
talana de Concerts, que tingué per primer mestre en cap l'Antoni Nicolau, i per 
primer president el literat i crític Joan Sardà.»68 

Segons el mateix Gual, la Societat està formada per artistes, literats i homes 
de ciència, però també per homes de negocis, gent adinerada que subvenciona 
l'activitat i que, malgrat programar en castellà les activitats de l'agrupació, co-

66. Adrià Gual: «La Catalana de Concerts», La Veu del Ve,pre (20-4-1934). Vegeu també 
Mitja vida ... , pàgs. 37-38. 

·67. S'hi escolta bàsicament música de Mozart, Haydn, Beethoven i Bach. Hi col·laboren com 
a executants els violinistes Domènec Séochez i García (més tard substituït per un joveníssim Pau 
Casals} i el viola Puiggener; també toca la viola el dr. Clariana, catedràtic de matemàtiques, i el pia­
no Enric Granados. Vegeu Gual, «La Catalana .. .» i Joan Maragall: carta a Roura del 17 i 18-2-
1890, OC, l , pàgs. 1092-1093. 

68. Gual: «Societat Catalana ... »; vegeu també Mitja vida ... , pàg. 37. A propòsit de la històra 
de la Societat Catalana de Concerts, des de les reunions del carrer Salmeron fins al 1896, i també 
per la biografia dels músics que van inteivenir en les seves activitats, vegeu J. Alvarez Rivera, «So­
ciedad catalana de conciertos», Barcelona Còmica, any IX, núm. 44, 31-10-1896, pàgs. 1147-1151. 
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beja «un fons catalaníssim, exemplar, moguts pel qual no escatimaven tota 
mena de sacrificis.» El bateig anístic de Gual, doncs, gràcies a la Catalana de 
Concerts, s'embolcalla d'una certa flaire de bona societat.69 I això que «Els 
Trenta», burgesos malgré eux, són «gent modernista que tenien poc a veure 
amb l'esperit burgès que es volia donar a la nova entitat».'º És força simp­
tomàtic que ja el primer cicle de concerts de la nova societat tingui lloc al Tea­
tre Líric, «el coliseo mas aristocratico y suntuoso de Barcelona».71 La vinculació 
de Gual a l'entitat s'allarga fins a la seva desaparició, poc abans del 1898. L'any 
1896, a més de pintar el cartell dels concerts, substitueix Frederic de Puig­
Samper en el càrrec de secretari. 

Sense cap mena de dubte, l'activitat de Gual a la Catalana de ConcertS su­
posa la primera activitat educadma72 que realitza d'una forma més o menys cons­
cient i organitzada. És el tret de sortida. I vull insistir en aquest extrem: més que 
no pas per la pintura, Gual obre els ulls a la regeneració anística de la mà de la 
música. Al seu entendre, l'educació estètica 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 intenció d'un perfeccionament col·lectiu.»" 
Aquesta idea --aquest objectiu anís tic-, Gual l'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 l'execució i la re­
cepció dels espectacles operístics (els «Paqueñus», abans de pensar en els con­
certs, han incidit en l'àmbit operístic);'◄ en segon lloc, investigar per trobar una 

69. Formen pan de Sociecat Catalana de Concens, entre altres ~ito Aviñoa-, «F. Alió, J. 
Cabot, president de l'Orfeó Català molts anys, A. Cottada, el crític de L'Avenç i cap d'una de les 
faccions musicals m& actives, P.Fabra,J.Lapeyra, músic vinculat més endavant a la Institució Ca­
talana de Música, C. Martínez Imbert, F. Puig-Samper, E. Suñol, F. Suarez Bravo, crítics dels dia­
ris més representatius dd moment, A. Gual, etc. Com a socis protectors, destaquem Manuel Gi. 
rona, L. Lamaña, C. Godó, i entre els beneficiaris, Lluís Millet, B. Bassegoda,J. Pena, R. Pitxot, E. 
Granados í J. Gay». Xosé Aviñoa: Li música i el modernisme, Barcelona, Curial, 1985, pàg. 22. 
També eren membres destacats de l'agrupació Joan Sardà, Domènech i Montaner, Jordí de Sa­
ttústegui, Antoni lturralde, Claudi Sabadell, Josep Pujol i Brull o Alfred Garcia Faria. 

70. lbid., pàg. 14. 
. 71, , J. Roc~ y Roca: Barcelona en la mano. Guia de Barcelona ysusalrededores, Barcelona, En­

nque Lopez editor, 1895. Segons Roca, «nada hay mós elegante y n·co que esta sala, drcuida de una 
gal~ria deespa'!:ososp~(cosque se eleva como un me~ro sobre el nivel del suek,, y por una segunda ga­
lena alta de as,entos /tJOs, sustenlada por esbeltos pi/ares.», pàg. 74. Vegeu també Narciso Díaz de 
Escovar y Francisco de P. Lasso de la Vega: Historia del Teatro Erpañol, vol. l!, Barcelona, Mon­
taner y Simón, ed., pàgs. 298-299. 

72. La referència, al cap dels anys, és clara, «Per què va caure la Catalana de Concerts sobre 
el punt més dent de la seva gestió educadora?» Adrià Gual, «Concepte general de la músi-
ca», conferèn per l'autor la vetlla del 12 de gener de 1907 al Saló-Biblioteca del «Casino 
del comerç», · Musical de Terrassa, PubHcat a La Sembra. Setmanan·catalanista de Ter-
rass;3ve~h~Joríginal ms. al Fons Gual, Carpeta 40. 

74. Vegeu Xosé Aviñoa: «A propòsit del consum musical tardoromàntic barceloní», Revista 
de Catalunya, núm. 35, novembre 1989, pàgs. 79-91. 
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música gemünament catalana a partir del material que proporcionen les cançons 
populars; acabar, de retop, amb l'italianisme, el flamenquisme i les sarsueles im­
portades en tant que elements embrutidors de l'esperit autòcton; finalment, 
dignificar el treball dels intèrprets musicals, potenciar els nous músics del país i 
donar a conèixer les principals figures de la música culta estrangera, amb pre­
ferència Wagner, Beethoven i l'escola moderna franco-belga (amb César Franck 
al capdavant)." Són premisses que, amb més o menys intensitat, afecten la pro­
ducció artística de Gual; sobretot, cal tenir en compte la utilització de la cançó 
popular com a material base per a la construcció d'un «teatre popular», i també 
la seva participació en els intents de consolidació d'un teatre líric català. 

Un últim aspecte. Pel que fa concretament a l'objectiu de formar bons exe­
cutants, bons intèrprets musicals,76 la Catalana de Concerts busca referents i fa 
venir des de Bèlgica la formació de Matthieu Crickboom (sisè cicle, octubre 
1895). Val la pena comentar-ho perquè Gual manté una relació estreta amb els 
músics de la formació belga (Matthieu Crickboom, Henry Gillet, Laurent An­
genot i Karel Miry, després substituït per Lejeune). Segons ho recorda Gual, 
Albèniz fa els contactes i els facilita la vinguda convençut que, a Barcelona, cal 
«un quartet de corda estèticament disciplinat».77 «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 pàtria nova.» Si hem de fer 
cas del que afirma Gual, l'amistat que el lliga amb Crickboom és força estreta, 
sobretot a partir del moment en què aquest decideix d'establir-se més o menys 
permanentment a Catalunya.78 Això explica la menció reiterada que, al llarg 

75. Vegeu Aviñoa: La música ... , pàgs. 38-46. Vegeu també A. Cortada: «César Franck», 
L'Avenç, segona època, any V, núm. 6,31-3-1893, pàgs. 89-91. 

76. Vegeu Maria-Ester Sa.la: «Un nou modd de música instrumental en el Modernisme», 
dins E/ Modemisme, Barcelona, Olimpíada Cultural S.A.-Lunwerged., 1990, pàgs. 147-154. 

77. Adrià Gual: «El quartet Crickboom», La Veu del Vespre (28-4-193~). En relació a la idea 
que e1 Quartet Crikboom serveixi de model per als intèrprets catalans, vegeu, per exemple, «So­
cietat Catalana de Concercs», Butlletí de "1 Institució Cata!tJna de Músi'ca, núm. 2, desembre 18%, 
pàgs, 5-7, 

78. Crikboom es queda del 1895 al 1904 (vegeu Maria Isabel Ardèvol: «Músics estrangers a 
Barcelona», dins Modemisme, I, pàg. 122), Gillct mor aviat (vegeu «Enric Gillct», Butlletí de la Ins­
titució Catalana de Música, núm. 10, agost 1897, pàgs. 2-3) i Angenot se'n va al cap de poc temps i 
esdevé director del consctvatori de la Haia. Des de la seva arribada, el quarte~ participa en multitud 
d'actes de signe modernista. Des de l'audició privada de ÚJ fada al Cau Ferrat, el novembre de 
1896, a diversos concerts de la coral «Catalunya Nova», dirigida per Morera. Oc fet, el quartet ori­
ginal es dissol l'any 1897 ies recompon amb la participació 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 Soaedad Filharmónia,de Barcekma (1897-1904). Dcspres. toma al seu 
país natal. El culpable d'aquesta situació, segons Gual, és el públic desagraït i ignorant de la capital 
catalana, «Per què va caure la ÚJta/ana de Concerts sobre el punt més esplendent de la seva gestió 
educadora, quan havia implantat una perfecta escola de corda al cap de quina es trobaven remar­
cables pcrsonaJítats estrangeres? l per què, finalment, un d'aquestos clements, en Crickboom, a 
l'anar sol per aquests mons de Déu, va tenir d'emigrar de Barcelona (que vol di.r de Catalunya) 
abandonat dels uns i difamat dels altres? On és el nostre públic entusiasta? On l'esperit d'artista per 
damunt del qual imperen les petites coses?», Gual: «Concepte general de la música». 
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dels anys, Gual fa del músic belga en els seus escrits. La Sala Estela, a la G ran 
Via, i el salonet blau del Teatre Líric són els llocs predilectes de les audicions 
de música de cambra del quartet. Amb ells, la Catalana de Concerts inaugura 
una escola de músics de corda (l'Acadèmia de la Societat Catalana de Con­
certs, que després donarà origen a l'Acadèmia de la Societat Filharmònica) 
que, lentament, amplia els seus objectius incorporant professors com ara Enric 
Granados, Enric Aynaud, Enric Morera o Lluís Millet. Seguint els objectius 
educatius de la Catalana, es tracta d 'ensinistrar tant el públic com els futurs 
intèrprets del país.79 Gairebé es podria assègurar que és d'aquí que neix l'ob­
sessió 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 
transcendència de les produccions; una preocupació istitucionalitzadora que 
s'estén fins a la fundació de l'Escola Catalana d'Art Dramàtic el 1913.80 Amb 
Crickboom, d'altra banda, Gual projecta algunes iniciatives artístiques. De pri­
mer, el mes de juny de 1898, una lectura de L'última primavera, inspirada en 
l'obra homònima de Grieg, que tindrà lloc a la Sala Estela. 81 La lectura és 
acompanyada per la música del compositor noruec interpretada per un quar­
tet de corda amb Crickboom i Casals al capdavant; en segon lloc, al Teatre 
Principal: la representació de L'artesiana de Daudet i Bizet, dirigida per Gual, 
amb la col-laboració de la Societat Filharmònica, dirigida per Crickboom, i 
també de la coral «Catalunya Nova». 82 

79. Vegeu Joan Gay: «Maties Crickboorn», Butlletí de la Institució Catala11a de la Música, 
núm. 14, desembre 1897, pàgs. 3-5. 

80. Val la pena destacar, en cl terreny musical, el projecte educatiu per a una escola d"açtors 
de teatre líric que Gual duu a terme arran del seu nomenament com a director artístic dd Foment 
del Teatre Llric Català l'any 1904. Vegeu Adrià Gual: «El teatre líric català», original ms., 17-10-
1904, Fons Gual, Carpeta 36. 

81. Grieg, juntament amb els músics esmentats, gairebé tots ells alemanys, és un a1tre dels 
punts de referència importants de la Catalana de Concerts; «la característica que farà atraient 
Grieg per als catalans serà el seu profund i convençut nacionalisme, la tendència de la seva músí­
ca a inspirar-se en el cant del poble.» Aviñoa: l.A música ... , pàg. 43. 

82. El muntatge, finalment, per falta de temps, es va suspendre. Vegeu Adrià Gual: «A pro­
pósito de L'Arlesiana», l.a Vanguardia (17•10·1900). 



CAPÍTOL 2 

l. GUAL I EL TEATRE DE LA SEVA ÈPOCA 

1.1. Societats recreatives i teatre d'aficionats 

Gual es familiaritza amb el teatre des de ben petit. La seva família pertany 
a una societat recreativa, la ,Socíedad Lato"e», que lloga el teatre Romea les vi­
gílies de festa i els dies festius a la tarda. 1 Les sessions de teatre per a societats 
són 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, comèdies (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 sedentària i monòtona que caracterisa a la classe me­
nestrala i treballadora de nostra ciutat.»2 També es diverteixen -recorda Gual 

l. Vegeu Gual: Mitja vida ... , pàg. 25. Altres societats que llogaven el teatre Romea: el dilluns 
prenia el teat_re la societat «La Ciudad de Barcelona»; el dimec.res, la societat «]ulian Romea». i el 
divendres, la societat «Cervantes», «La proliferació, 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 això no vol dir que faltessin óbrers entre els membres d'aquestes societats» (Morell: El teatre 
de Serafí Pitarra ... , pàg. 59). Vegeu també Josep Artís: «El teatre d'aficionats», dins Tres ron/erèn­
a'es sohreteatre retrospectiu, Barcelona, Publicacions de la lnstitució del Teatre, 1933, pàgs. 1~-84. 

2. Emili Tintorer: «Crítica. El Teatre Català»,]oventut, any I, núm. antecedent, gener-febrer 
1900, pàg. XVII. Tintorer, a propòsit dd jovent que concorre a aquestes reunions, parla de mo­
distes, dependents de comerç, algun estudiant i d'alguns pocs representants de la petita indústria. 
Marfany, per un altre costat, parla de burgesos i petitburgesos, «Quan es tractava d'esbargir-se 
més activament, d'altra banda -és 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 parrò­
quia o de barri. [ .. .1 O senzillament s'associaven expressament per divenir-se: les societats recrea­
tives eren incomptables. Els burgesos barcelonins arribaven a l'extrem d'associar-se fins i tot per 
anar al teatre.» Marfany, «Burgesia, modernització culturaJ ... », pàg. 27. 
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a les seves memòries- «aquells noiets de sis a set anys que durant els interme­
dis jugaven a fet pels corredors de les llotges, o passaven corrents pel passadís 
central, fins a arribar a l'orquestra, on, amb certa delícia de dissonàncies pro­
fessionals, s'executava una polca o una fantasia de la Favon'ta.»3 

Pel que fa a la interpretació de les obres, originàriament són els mateixos 
membres de les societats els qui fan d'actors aficionats, sobretot els homes. 
Que les dones actuïn 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 veïnes de la capital, inicien un dur meritoriatge amb l'esperança d 'acce­
dir un dia o altre a la professionalització definitiva.' Malgrat tot, en el moment 
en què les societats accedeixen als teatres regulars, els aficionats deix~ que si­
gui la mateixa companyia del teatre la que s'encarregui de les representacions. 
Per això paguen, és clar. Serà una nova situació, doncs, en què els socis assu­
miran plenament la seva funció de públic. Un públic que procurarà imitar, en­
cara que sigui de forma barroera, les bones maneres del teatre convencional, 
que farà aixecar el teló per cortesia, que tindrà més ganes de riure que no de 
plorar, que serà poc exigent i amb poca formació, i que només de tant en tant 
fixarà la seva atenció en allò que succeeix dalt de l'escenari. Ja se sap: mentre 
es duu a bon o a mal terme la funció, la llum de la sala restarà 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 expontànies de.J.o 
més íntim dels cors d'aquella que qualificarem de bona gent.»' 

Segons Tintorer, la contaminació que resulta de barrejar el públic de so­
cietat i el públic diguem-ne normal és un dels motius principals de l'adotzena­
ment del teatre de la fi de segle: en un sentit general, de l'escenografia, del ves­
tuari o de la interpretació actora!; però, particularment i sobretot, dels 
mateixos autors. I és que alguns dramaturgs, amb la pretensió d'afalagar el seu 
auditori de «societat», escriuen drames 

«en dnco minutos y un altre en otros dnco mtis, i les empreses ds hi accepten perquè 
ja saben amb quin públic se les heuen, amb un públic que no vol pas entendre lo que 
passa, que lo únic que Ji agrada és la varietat i lo únic que el disgusta és veure sempre 
e1s mateixos personatges sobre l'escena, amb ds mateixos vestits.»6 

3. «Jo -afegeix-era d'aquells noiets antipàtics que l'acomodador tractava de tu i empaita• 
va ... » Gual: Mitja vida ... , pàg. 25 

4. És el cas descrit en l'obra d'Ignasi Iglésias: La colla d'en Pep Mata o «Els màrtirs de la Jn. 
quisició», de 1907, a OC, vol. XVI, Barcelona, Editorial Mentora, 1936. Segons Curet, les actrius 
«anaven a fer «bolos» pd.s pobles del voltant o en funcions d'aficionats de la capital, en les quals 
es feia indispensable la intervenció de Ics «dames» professionals, ja que eren comptadíssimcs les 
noies amateurs que s'avinguessin a trepitjar Ics taules d'un escenari, encara que fos el d'un familiar 
dels anomenats de sala i alcova.» Curet: Història del teatre català, pàg. 172. 

5. Tintorer: «Crítica. El teatre català», pàg. XVII. 
6. Ibid., pàg. XVIII. Tal com ho descriu Curet, «aquestes entitats tenien com a objectiu pri­

mordial de reunir-se al teatre amics, coneguts, veïns í simpatitzants per relacionar-se i divertir-se, 
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Gual comença 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 -recreaúva, obrera, cooperaúva, religiosa o professional-»' que no 
úngui la seva sala, peúta o gran, per representar-hi teatre, per celebrar-hi sa­
raus o simplement per organitzar les omnipresents vetllades literàrio-musicals 
de la fi de segle; també hi ha grups d'aficionats que no compten amb local pro­
pi i s'aixopluguen en teatres de segona fila. Aquests teatres acullen tant els ele­
ments amateurs com aquells professionals que, per un o altre moúu, han que­
dat fora dels circuïts principals. ~imptomàúcament, la primera peça teatral 
d'Adrià Gual, Oh, 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.8 El mateix teatre que anys abans ha 
encabit les representacions teatrals de la societat catòlica on actua el Raimon 
Casellas seminarista, però també el mateix local on, només quatre anys des­
prés, la companyia de Teatre Independent, amb Ignasi Iglésias, Pere Coromí­
nas i Joan Brossa al capdavant, estrenarà els Espectres d'Ibsen traduïts per 
Pompeu Fabra i Casas-Carbó. Un coliseu, doncs, força eclècúc, obert a qual­
sevol iniciaúva i dirigit majoritàriament a un públic d'extracció menestral. 

En les seves memòries, Gual recorda de forma vergonyant la seva parúci­
pació en aquest amateurisme. Segons que hi diu, és un úpus de teatre «més o 
menys ingenu i deseducador, d'habitud arrelat en les facècies de l'escola 
primària», que confígua «una tradició teatral fictícia», i que a la llarga forma 
una «closca endurida», de la qual no et pot «deslliurar més que un miracle.»9 

El seu rebuig s'ha d'inscriure en el context d'una acútud essencialment mo­
derna que nega carta de naturalesa a qualsevol activitat artísúca que no sigui 
realitzada amb plena consciència de la seva transcendència social. «Fer comè­
dia» o «anar a comèdia» -diu Gual l'any 1906-, «per a la gent, en general, és 
fer cultura, i jo crec sincerament que és fer mal gust, adotzenament de mal 
gust, propagació d'escola de males costums artísúques.»1º Lluny dels seus anys 
d'adolescència, Gual no dubta a responsabilitzar el teatre d'aficionats de l'en-

sense cap altra preocupació, Preferien, generalment, que les obres que se'ls presentaven no els en­
caparressin. Toleraven en Frcderic Soler, que els plaia més en les comèdies que no pas en els dra­
mes, però cap altre autor d'altura no els deia res i, en canvi, els entusiasmaven les plagasitats de poc 
to de l'Eduard Aulés, Teodor Baró i d'Antoni Ferrer i Codina, en la segona fase de la seva pro­
ducció» Cu ret: Història del teatre ... , pàg. l 72. 

7. lbid., pàg. 174. 
8. Vegeu Roca y Roca:Barcelona en la mano ... , pàg. 163. Vegeu també Díaz de Escovar i Las­

so de la Vega: Història del Teatro Erpañol, pàg. 296; Moidl: El teatre de Serafí Pitarra, pàgs. 76-77. 
9. Gual: Mitja vida ... , pàg. 26. Vegeu també Adrià Gual: «Divagacions entorn del teatre 

d'aficionars», 14-10-1930, original ms., Fons Gual, Carpeta 49. 
10. Adrià Gual: «Divertiments del poble», conferència Jlegida a l'Associació Obrera Nacio­

nalista de Gràcia el 24-11-1906, original mec., Fons Gual, Carpera 40, pàg. 39. 
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tronització d'una tradició dramàtica embastardida. A les vetllades d'aficionats, 
s'hi representen sainers, comedietes i melodrames que tenen per únic objectiu 
fer passar l'estona, entretenir la parròquia. Darrere els aficionats, «una porca 
aliança entre empresaris i autors impotents»" mou els fils de la conxorxa i hi• 
poteca qualsevol possibilitat d'accedir a un repertori digne. 

Amb aquesta convicció entre cella i cella, Gual madurarà amb els anys un 
concepte radical d' «art popular» que no tindrà res a veure amb el teatre con• 
sumit pels aficionats: !'«art popularn12 és «tot allò que constitueix una mani­
festació emotiva» directament encaminada al «poble» (en una accepció gairebé 
espiritual del terme). Aquesta «manifestació emoti11a» no es pot realitzar úni­
cament per passar l'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 força un teatre falsament popular. 
I això, simplement, perquè no té una finalitat enlairada d'educació estètica. 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 l'art escènic. Perquè, per culpa d'ells, no només s'embru­
teix el poble, sinó 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 dóna patenes 
d'odiós primer actor, de graciós amb motllo i, lo que és pitjor, d'imitador de tal 
o qual actor que agradava vint anys enrere.»ll Potser, ben mirat, no serà cap 
bestiesa llegir l'activitat dramàtica del Teatre Íntim com una alternativa explí­
cita a les solucions de l' aficionadisme ... No ens avancem, però. 

Lluny dels grups d'adolescència i en la mesura que comença a freqüentar 
cercles socials de més categoria, Gual també actua com a intèrpret aficionat en 
representacions i lectures teatrals dutes a terme en el context d'alguns salons 
particulars. En aquest cas, no es pot parlar d'a/icionadisme. Als salons, la dis• 
bauxa de les societats és substituïda pel refinament i per una certa pàtina de 
modernitat. Gual és un tertulià fidel al saló de les germanes Llorach i al de la 
casa dels Pichot. Parlo ara dels anys en què Gual ha entrat en contacte amb els 
nuclis wagnerians. Un període prou llarg que s'estén des de la meitat dels anys 
noranta i fins al tomb del segle, quan Gual se'n va a París; pràcticament tot el 
període que abraça aquest estudi. L'assiduïtat de Gual a aquestes reunions su· 
posa un· pas més en el seu procés d'ascensió social. Cal tenir present que és al 
saló Llorach on coneixerà la seva futura muller, Dolors de Sojo, filla de casa 

11. Ibid .. pàg. 41. 
12. De vegades, Gual també parla d'«art popu1ar» en el sentit amb què més endavant defi. 

nirà el concepte de «teatre popular». Vegeu Adrià Gual: «L'art popular», original ms., Fons Gual, 
Carpeta 47. 

13. Gual: «Divertiments ... », pàg. 39 
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bona, i també Oriol Martí, Claudi Sabadell, Lluís Duran o el mateix Narcís 
Oller.14 Per un altre costat, les dues tertúlies esmentades -les úniques reu­
nions «acollidores de la joventut inquieta»"- són les que, en part, el predis­
posaran cap a un nou tipus de teatre, les que l'allunyaran de la «mala influèn­
cia» del teatre de societats. Allí s'hi fa música, s'hi llegeix (al llarg de la dècada, 
Gual hi llegirà gairebé tptes les seves obres) o s'hi fa crítica apassionada dels 
ambients artístics de la ciutat: 

«La casa de les senyores Llorach -recorda l'autor- era espontàniament acolli­
dora dds qui tiràvem pel camí del mig, amb ds ulls closos a les realitats massa cohi­
bidores de la vida anomenada pràctica, i s'havia convertit en una mena de cort on es 
recaptaven els títols ddators de les aspiracions més nobles. Aspirants a'pintor, a mú­
sic, a literat ... tots hi passaven per rebre-hi els honoraments de vetllar les armes, camí 
d'ésser proclamats cavallers de la santa faHera.»16 

El saló de can Llorach, doncs, és un lloc refinat, espai de trobada dels 
plançons desvagats de bona família, i, al mateix temps, un saló de tendències 
artístiques 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, sí, però també diferent en relació al teatre mo­
rigerat que d'habitud es practica en les reunions privades de la burgesia barce­
lonina. Així, per exemple, l'any 1902, Salvador Vilaregut hi estrena la seva tra­
ducció de La campana submergida de l·lauptmann. El mateix Vilaregut fa de 
protagonista al costat de la filla de Narcís Oller i de les germanes Llorach (Isa­
bel fa de Rautendelein i Mercè d'esposa del protagonista), tots plegats sota la 
batuta (i també l'escenografia) de Miquel U trillo. 17 Quan Narcís Oller publica 

14. Entre els assistents a aquestes tenúlies destaquen, a més, Ramon Pichot, Eduard Mar­
quina, Enric Granados, Miquel Utrillo,Josep M. Sen, Pompeu Fabra, Antoni Ribera, Salvador Vi­
laregut, Amon Ferra ter i Joaquim Pena. 

15. Gual: Mitfe vida. .. , pàg. 65 
16. lbid. En mots de la mateixa Isabel Uorach, «Des de muy joven, be tendido, mtis o menos 

conscientemente, a romper ei muro que incomunicaba el mundo elegante del mundo de las artes y 
de las letras. Al principio por puro instin to y /uego con alguna de/iberación, hice cuanto estaba en mi 
mano por que esos dos clan es, en el/ondo tan disti'n tos, realiz.asen aquí, como en las ciudades próce­
res, un trueque de cualidades, un intercamb,"o de dones. Nada me parece tan útil para mejorar y ele­
var el tona de una élite como que los poetas, pensadores y artistas /ransmitan a las damas y cabalJe. 
ros un poco de SUI inqut'etudes espiriluales, al paso que estos les comuniquen un poco de s~ntido 
social y de gr4CUJ urbana.» (Isabel Uorach, «Algunos recuerdos», dins Carlos Soldevila: Un nglo de 
Barcelona. 1830-1930, Barcelona, Librerfa Editorial Argos, 1946). No és estrany que Isabel i 
Mercè Llorach constin, per exemple, com a socis fundadors de l'Associació Wagneriana; vegeu 
Auoaaci6 Wagnerzana. &tatuiJ, Barcelona, Fidel Giró, impresor, 1901. Roger Alier, altrament, 
defineix Isabel com una «célebre snob cultural barcelonesa», «musa wagneri4na o la Vestal del 
WagneriJmo» (Roger Alier: La hútorút del Gran Teatro del Liceo, Barcelona, La Vangua,d,a, 1983, 
pàg. 86). 

17. La sessió acaba amb una «espléndida cena». Entre la concurrènciasdecta que concorre a 
l'acte s'hi compten, entre altres, els marquesos d'Alella, de Mariano, Desvalls, Milà, Julià o Sojo, 
entre altres. El local és adornat amb una exposició de dibuixos de Casas (retrats de la Réjane, Zac-
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el seu Teatre d'a/icionats,18 Oriol Marú, contermlià 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 tertúlia cursi i xafardera i, alhora, ha 
de garantir la conveniència del material dramàtic en el context en què se ser­
veix. Modernitat, doncs, però també bones maneres.19 

Els primers contactes de Gual amb el món teatral, més enllà de societats i 
tertúlies, s'inscriuen en un context d'activitat dramàtica força més ampli. Si bé 
d'una banda és important ressenyar el context en què Gual/a teatre, també és 
important repassar l'estat del teatre a què Gual assisteix com a públic. Al cap­
davall, això ha de permetre comprendre l'abast i la direcció de les reformes te­
atrals impulsades pel jove dramaturg, tant en el camp textual com en l'àmbit de 
la representació. L'accés de Gual al teatre professional-com a espectador­
es produirà als primers anys noranta i ajudarà a entendre (pel que fa a la seva 
escriptura primerenca) el procés que va des de la intranscendència faceciosa de 

coni i Sada Yacco} i de tapissos d'UtriUo amb escenes teatrals; vegeu Marqués: «Teatret», Lz Van­
guardia (14-5-1902); vegeu també S. Vilaregut: «l.a campana submergida», Pèl & Ploma, any l, 
núm. 88, maig 1902, pàgs. 353-356. 

18. Nards Oller: Teatre d'a/icional.s. Cam&lias y monò/ed,s, Barcelona, Fidel Giro, impres­
sor, 1900. També a Teatre d'a/idonatr. Obrer completer de Nardr Oller, vol. X, Barcelona, Gustau 
Gili, editor i Llibreria Catalònia. 

19. Oriol Martí, tot aBuclim a un dels principals tòpics que corren al vol cant d'aquests salons, 
acaba dient, «El teatre casolà pot ésser un poderós medi d'atracció perquè els joves sans de cos i 
d'esperit comprenguin que individus de diferent sexo poden relacionar-se sense necessitat de/er• 
se l'amor», «Bibliografia. Teatre d'a/icional.s. Camèdias y monò/ed,s pe, Narcís Oller. Fidel Giró, 
impressor. Barcdona, 1900», Joventut, any I, núm. 5, 15-3-1900, pàgs. 76-n. t5 exacrament la 
idea d'Oller que, tot prologant l'obra, marca la diferència entre Ics distintes menes de teatre d'afí. 
ci6, «Ja no es tracta de representar clandestinament, dins del casino o teatre de raval i amb dames 
de debò paròdies grolleres ni disbarats cínics i de color rabiós: la representació és d'obres pulcres, 
davant d'un públic d'ambdós sexes i escollit. EJs joves i senyoretes a què al·ludim, sense formar-ne 
una aspiració que seria pueril, ni donar a la cosa importància major de la que rea1ment i efectiva­
ment té, es lliuren a aquella diversió 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 comèdia ni el gran 
drama, massa seriosos perquè s'hi atreveixin impunement actors mitjans, no són per a aficionats. 
Quan aquests s'atreveixen amb tals obres, no van a Roma per la penitència.» Així mateix, tampoc 
no s'ha de representar un teatre de «costums pagesos i menestrals», perquè no encaixen en la ma• 
nera de ser i de dir de l'actor aficionat (el de bona societat, és clar); vegeu Oller: «Pròleg» a Teatre 
d'a/iaonal.s. Obres ... , pàgs. 3-7 El volum inclou Ics SCJ!Üents peces: úz novel-la d'una noia de P. Fer­
rier, El marit que donn d'E. Gondinet, Qui tant tivafa dos caps d'i. Turgenev, Qui no en té se'n bus­
ca (Proverbi en un acte). També els monòlegs La grossa, Els pantalons i Médico-af'Ujano.Tal com 
constata Enric Gallén («De Jes «Notes per a les Memòries dd meu pas pel teatre a1talà» al capítol 
XVI de la Història dels meus 1/;bres i re/aaons literàries de Narcís Oller», Comunicació al l Col·lo­
qui sobre la Renaixença, Barcdona, 1984), El marit que dorm és representada en el teatret de les 
senyoretes Llorach; vegeu, a propòsit d'això, Jordi Castellanos ed, «Correspondència Narcís 
Oll~r-Raimon Casellas», Faig, núm. 19, desembre 1982, pàgs. 52-70 (carta núm. 5, 1896, pàg. 58). 
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La mosca vironera a una obra escrita amb pretensions de qualitat artística i de 
modernitat com ara La visita. La mirada de Gual sobre l'escena contemporà­
nia durant aquests primers anys ve acompanyada d'una assumpció progressiva 
però decidida de les noves idees modernes. 

1.2. El teatre castellà 

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

«1luny d'aportar~nos, fins on hagués estat possible, clements substitutius d'aqueJla 
tradició frustrada, a recer dels seus tresors clàssics, en vivia per complet aHunyat de 
temps immemorials, a canvi d'un teatre recent, propulsor dd latigu,tlc, o aquell altre 
de lluny o de prop influït pel francès de segona mà.»20 

Ja ho havia dit Josep Yxart: 

«Empeñados en la i'mi'tadón del teatro castellana no anliguo, del neorromóntico mo­
derna, nos ha ido basta nie ma( por lo mismo que Dios no nos llama por esecamino. Aquel 
teatro Jendró sus condiciones legítimas (¡por variar, no lo discuto., ahora!), pero el caso es 
que adoptadas aqta¡ asimiladas por /uef'Ul, al pa.sor por nues tro tcmperamento, pierden sus 
virtudes y nos dejan, en cambio, como residuo, todos sus de/eclos: se alenúa su brillantez, 
su vigor arrebatado y se exagera su vicio constüutivo: la ampulosi'dad retón'ca: mds lirismo 
que acdón, mtfs acción que caracteres, mds e/ectismos que verdaderas situadones. En una 
palabra: aquel traje /a.sluoso se trúeca en nuesJros hombros en man to carnavalesco: sudes­
lumbranJe riqueza exJerior, en sobrecargada y falsa pedreria de advenedizo.»21 

I també Alexandre Cortada, que l'any 1892, tot parlant del teatre a Barce­
lona, s'expressa de forma similar: el públic de la ciutat, fugint del particularis­
me envilidor, ha tingut l'oportunitat de buscar fora de casa elements sòlids per 
construir una tradició dramàtica moderna; a l'hora de fer-ho, però, en comptes 
de fixar-se en les obres de primera línia estrangeres, ha anat a raure en mans 
d'un proteccionisme tan «mesquí i antipàtic» com és el del teatre castellà. Cor­
tada, seguint la línia crítica de L'Avenç, reclama per al teatre el mateix que rei­
vindica per a la música: una política decidida de diferenciació artística respec­
te a Castella («precisament quan del teatre castellà era del que s'havia de 
separar més el nostro»).22 És per culpa del teatre castellà-<liu- que el teatre 

20. Gual: Mitja vida ... , pàg. 27. Vegeu també Adrià Gual: «El drama modemo en España», 
original ms., 18-lJ.1904, Fons Gual, Carpeta 46. 

21. José Yxart: «Sogra i Nora. Comedia catalana en prosa de donJosé Pin y Soler», ÚJ Van­
guardú, (19-10-1890). Inclòs a José Yxart: Critica dispersa (1883-1893), Barcelona, Ed. Lumen, 
1986, pàgs:255-266. 

22. Alexandre C.Ortada: «El teatre a Barcelona», l, L'Avenç, 2• època, any IV, núm. 9, se­
tembre 1892, pàg. 277. 
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català s'està «arrossegant entre vellúries, rancietats i mansuetuds.» Ben mirat, 
el teatre castellà sempre ha «sigut amanerat i fals, sobretot el d'aquest segle», i, 
així, la «influència que indubtablement ha exercit entre nosaltros· ha sigut de­
sastrosa·pel nostra teatre regional, al qual ha desencaminat i ha.deformat com­
pletament.»23 El problema, posem per cas, no és que Guimerà hagi anat a Ma­
drid per estrenar Mar i cel; el problema és que hi hagi tingut èxit. Que el públic 
de la capital s'entusiasmi amb l'obra, segons els de L'Avenç, només posa de 
manifest que la peça pertany «per tots quatre costats a la dramàtica castellana»; 
és a dir, que combrega amb l'esperit en decadència de Castella.24 I si això pas­
sa amb el principal dramaturg català del moment, què no passarà amb la resta! 
Assistim a l'expressió més tòpica del jove nacionalisme cultural: la decadència 
d'Espanya porta implícita la deca,dència del seu art. 

Gual assumeix aquesta línia crítica i la porta fins a l'extrem. En aquest sen­
tit, no ha d'estranyar gens que, l'any 1904, s'atreveixi a encetar una conferèn­
cia sobre el drama modern espanyol amb aquestes paraules: 

«.España, que Júe una Nadón completamenle determinada bajo todos sus aspectos, 
hoy, a través de la moderna civilizadón universal, conserva de sus esp/endores casi todos 
los de/ectos y escasísimas cualidades.»" 

L'opinió de Gual, amb trenta anys a l'esquena, és idèntica a l'expressada 
per Cortada una dècada enrere: cal diferenciar-se dels espanyols. Perquè-Gual 
repassa una mica la història-, s'ha demostrat que el poble espanyol tendeix 

23. lbid.,pàg. 278. Cortada salva algunes obres de Tamayo, López de Ayala, Echegaray i Pé- · 
rez Galdós. Val la pena comparar aquesta llista amb la que proporciona Gual a «El drama moder• 
no ... ». Gual dóna pràcticament la mateixa relació però en un sentit invers: hi afegeix Benav~te i 
els germans Quintero, però es carrega Echegaray, Tamayo i López de Ayala. Galdós és un cas a 
part. Quan Cortada cita Galdós l'any 1892, fa pocs mesos que ha estat publicat el llibre de R. D. 
Perés: A dos vi'entos. Críticas y s.emblanlils, Barcelona, Tip. y Librería L'Avenç de Massó y Casas, 
1892, on han estat comentades, entre altres, Torquemada en la beguera i Realidad. Curiosament, el 
1904, després d'esmentar aquestes dues obres, Gual creu que Galdós «puede citarse com(l el ,mi 
co modelo de teatro moderno español de verdad». De fet, el 4-1-1904, Gual estrena Torquemada en 
e/foc, al Teatre de les Arts, amb versió de Pujol i Brull. A propòsit dels perills de prendre la lite­
ratura castdlana com a modd, val la pena llegir la ressenya de L'Avenç al llibre de Perés, «No es­
tem prou convençuts de Ja conveniència de que donguem a conèixer al públic casteJlà la que 
produeixen les lletCCS catalanes. EOtre Catalunya i Castella hi ha en tot més distància que la ge­
ogràfica. Per a nosaltros, ni llur Uengua ni llur esperit permetran als casteUans (fora escasses ex­
cepcions) d poguer entrar en el modern moviment literari. E/ mai de moiJs autors catalans ha sigut 
el prendre'ls per patró. Si en res ens avenim, com podem m,,enir-nos en art?» (El destacat és meu); 
vegeu «Bibliografia. Ramon D. Perés: A dos vien/OP>, L'Avenç, 2• època, any IV, núm. 2, febrer 
1892, pàgs. 61-63. 

24. Perquè qualsevol manifestació literària o artística hauria de ser «representació pròpia del 
veritable caràcter de la renaixent nacionalitat catalana»; vegeu «Noves», L'Avenç, 2• època, any 
Ill, núm. 11, 30-11-1891, pàg_s. 349-351. A propòsit de les estrenes de Guimerà a Madrid, vegeu 
Joan Martori: La projecció d'Angel Guimerà a Madn'd (1891-1924), Barcelona, Curial edicions ca­
talanes i Publicacions de l'Abadia de Montserrat, 1995. 

25. Gual: «El drama modemo ... » 
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inevitablement a «las luchas intestinas,, (cosa que determina la «inconstància en 
el caràcter de la nación entera» o la «escasez de cultura»). I ja se sap: si «el arte 
de los pueblos no és mds que el reflejo del espíritu de los mismos»,26 és literal­
ment impossible que el teatre espanyol contemporani sigui capaç d'aportar res 
de bo a l'escena moderna catalana i europea. 

El mal del teatre castellà augmenta en la mesura que es consideren les se­
ves formes de representació. Pel que fa a la interpretació, la crítica modernista 
descriu una escola rovellada i caduca, sense cap mena de criteri sincerament 
artístic, persecutora de l'èxit fàcil a cops d'efecte i de convencionalismes. En 
mots d'Yxart: 

« Y lo propio ocurre en la interpretación del actor espaíiol. Ei pintor y el escultor mu­
daran el modo de ver ei natural· el actor sigue con sus gesticuladones y posturas de siem­
pre. El orador baj'ó ei tono~ trueca lo declamaton"o por lo natural y corrien te; el actor de­
clama /alsamente como si nada hubiese cambitldo. La indumentaria progres6¡ el actor 
vis te los personajeshútóricos como /e da la gana. { .. .]. Le basta tener genio; /e bastan sus 
ª"anques, sus intuidones~ que degeneran pron/o en manera, a que el mismo pública /e 
acostumbra. Para é/ no pasa nada, él no aprende natÚJ~ él no debe ponerseal corrien/e de 
nada de lo que atañe a las demós artes, ni siquiera al de decir bien. Con su /4ci/ rutina, 
su intuición natural dormida y displicente las mds de las noches, pretende ser oído.».27 

Segons es desprèn de tot això, els actors catalans, buscant punts de re­
ferència on agafar-se, es formen en la rutina efectista i retòrica d'aquesta dete­
riorada tendència i frustren, sense adonar-se'n, la possibilitat d'edificar un art 
interpretatiu genuí i modern. I més encara quan, tot interpretant obres del re­
pertori castellà sense traduir -a banda avortar la discutible autenticitat que 
pogués tenir el producte-, contaminen sense remei els procediments encara 
fràgils de la incipient declamació dramàtica catalana. Per aquest costat, lògica­
ment, també reben les empreses teatrals, que sovint són acusades de progra­
mar obres castellanes al primer símptoma de refredament en l'auditori (en 
comptes de donar sortida a les obres catalanes que tenen en cartera). El públic 
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 crítica, vénen amb obres que «no limpian, ni fixen, ni donen es­
plendor com l'Academia» 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 
províncies, a on sembla que les esperen amb candeletes, sent aquest lo signe 
més fatal de la decadència de l'art dramàtic.»28 

26. lbid. 
27. J. Yxart: El oño posada, Barcelona, Libreria Española de López, 1890, pàgs. 307-308. 
,28 .. A. B.: «Nostres corresponsals», Lo TeotroRegionol, any I, núm. 5, 5-3-1892. A propòsit 

de l arribada anual de les companyies castellanes, val la pena veure un dels textos més sarcàstics de 
Gual, «Coses de teatre: l(ol,:erdn las osa1ras ~~londrina_s», origin~ ms., 1900-1904 aprox., Fons 
Gual, Carpeta 46. A MttJQ vida. ... el comentan es demolidor: « .. .sens presentaven, mal engipona-
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Amb les companyies castellanes també arriba l'espectacle de cante flamen­
ca, la sarsuela de segona -el género chico («un art líric classificat per dimen­
sions», ironitza Gual)- i el costum del teatre per hores. «Ni el /amoso cante 
flamenca ni la revista insípida muerenporahora»-es desespera Yxart tot fent 
el comentari de la temporada teatral de l'any 1889-, 

«viven todavía en el cartel como si no posaran meses, y lo que es mós, duran yo sin in· 
terrupdón por espacio de semanas enteras, como si/uera grande el concurso, y se au­
mentora en Barcelona la pohladón /lotante has/a el punto de permitir las sen·es inter­
minables de representadones inalterables y monótonas, de los gran des centros.» 

La culpa, en opinió seva, és de la crítica, que, amb l'excusa de ridiculitzar 
aquesta mena de teatre, n'ha acabat facilitant la divulgació: 

«Con el pretexto de ridiculizar el cante, se canta de nuevo; damando contra la pa­
taíca, se patea por miléstina vez. El autor se da tono poniéndose al/rente del enemiga, y 
luego fomenta lo mísmo que combate. ¡ Y el público tan contenta! llplaude y no sabe 
bien lo que aplaude: si la censura del género, o el que se repita.»i, 

Al llarg dels anys noranta, doncs, el teatre barceloní esdevé el· paradís del 
sainet flamenc, de la sarsuela i del teatre per hores.30 Les temporades d'estiu 
dels teatres acostumen a programar abundosament aquest tipus d'espectacle. 
Durant la resta de l'any, una mitjana de quatre locals ofereixen sempre sarsue­
les en programes per hores:31 generalment, el Teatre Eldorado, el G ranvia, el 
Tívoli i el Circo Español, 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 Líric. Després 
d'un estiu dedicat bàsicament al género chico, sobretot l'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 cl curs de les toumées de primavera dels teatres madrilenys, on la bona societat acudia per 
estrenar els vestits de temporada, tal com anava al Liceu arribat l'hivern, però allí amb una gran fri­
sança de contactar-se, no fos més que de retop, amb els ambients de la capital, pagant un tribut de 
provincianisme verament entendridor.», pàg. 45. 

29. Yxart, EJ año pasado, 1890, pàgs. 174-179. A dreta llei, cal dir que Yxart no critica el fla­
menc per sistema, ans al contrari: el bon cante, segons que diu, obeeix «ll un sentimiento propio», i 
també «a las comentes realistas generales, al amor de lo popular y lo caracterísliro». El que passa is que 
ha estat adulterat pels mals autors i després «corrompi do por el abuso basi/J producir nduseas». En de­
finitiva, cal substituir «e/f/amenquísmo por el andalucismo de verdad, dada que Ics mísmos andaluces 
reniegan del primera como de un hennano exp,ireo cuya compañía les repugna y les aboc:homa.» 

30. Per una relació detallada d'aquesta activitat, vegeu Joan-Lluís Marfany: «Al damunt dels 
nostres cants ... », Recerques, núm. 19, 1987, pàg. 9.5, nota 44. Amb un bon tros d'ironia, l'any 1901, 
Gual deixa constància d'un intent d'exportació del género chico a París. No els ha setvit -co­
menta-la «gracia de Dr"os» i «los zapatos bojos de charol», el públic parisenc no ha volgut saber-ne 
res, de cot això, i, de resultes, !'«honor nacional» n'ha sortit malparat; vegeu Adrià Gual: «Cartas a 
un amicli»,]oventut, any U, núm. 95, 5-12-1901, pàgs. 806-808. 

31. Vegeu Marfany, «Al damunt .. .», pàg. 95. 
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que hi treballen tenen la veu enrogallada i les tiples «amb lo mateix gust can­
ten unes sevillanes que l'Ave Maria de Gounod»:32 

«Al género chico acostumbran dedi'carse aquella s artislas faúas de roz y de conr.x:imien­
to escénico y que tienen como única. cualidad sobresaliente el ponerse mds o menos bien un 
mantón de Manila, o el saber decir picarescamente los chistes algo rubidos de coia,.»n 

Tot plegat~ tema, el tractament i l'execució-- constitueix un factor dis­
torsionant a l'hora de parlar del teatre com a instrument de regeneració: per als 
joves renovadors, el públic està malejat, aplaudeix «quasi d'esma les exòtiques 
ximpleries del flamenquisme» i, per tant, és incapaç de valorar en la seva verita­
ble dimensió una obra, posem per cas, com ara L'alegria que passa de Rusiñol.34 

En definitiva, per accedir a l'autèntica emoció anística, 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 taques de vi el temple de la poesiv.3' Un vent que, 
des d'una òptica modernista, és assimilat al que, sobretot en pintura, s'ha definit 
com a «art comerç», o «art cromo», o «art manso»; és a dir, un art gens sincer, co­
mercial, mancat d'ànima i de qualsevol mena d'emoció autènticament anística; un 
an vulgar, entortolligat i de per riure; un an eixorc.36 No serà estrany que la dia­
triba i l'atac, durant ben bé quinze anys, o potser més i tot, siguin constants: 

«No ens hem de cansar de dir i de fer córrer -s'exalta MaragaJl-la idea de que 
el flamenquisme i el xulisme són el salt endarrera d1una raça decrèpita que, de més a 

32. «La temporada d'estiu arriba a son terme i els teatros que han vingut explotant el géne­
ro petit (únic element artístic que hem tingut ja fa dos mesos), omplen els canells amb beneficis i 
extravagàncies a fi d'atraure la gent que ja està cansada de tant flamenquisme.» Roc.h, «Teatros», 
L'Atlàntida, 2' època, any II, núm. 52, 9-9-1898, pàg. 6. 

33. F. de A. S[oler).: «Las tiples del Eldorado», Luz, any I, núm. l, 15-11-1897. En el mateix. 
sentit, es pot considerar la descripció que n1ha fet Y xart tot just encetada la dècada, « T odos los mú­
siros van tan derrotados que don ltistima. Primera cantan a roro; lueg_o cada cua/ se adelanta y sue/ta 
una copii/la ... de doble intenaon por supuesto.» (Yxart: El año pasado, 1890, pàg. 148). 

34. Vegeu, en aquest sentit, l'opinió de i[gnasi). l[glésias).: «Bibliografia: L'Alegria que pas­
sa. Quadro Üric en un acte, per Santiago Rusiñol. Música d'Enric Morera, 1ip. «L'Avenç», 1898.», 
Catalònia, any I, núm. 3, 25-3-1898, pàgs. 52-53. [glésias, l'any 1892, amb un pum de vista sem­
blant a l'expressat per Cortada des de L'Avenç, ja ha insistit en la qüestió: 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 clàssic castellà o del modern d'Echegaray, s'inspiri en el millor del modern teatre 
francès. «AlJavors -diu- lo públic, que avui hem deixat desviar cap a rinsuls flamenquisme, tal 
volta o millor dit, ben segur que tornaria com algun temps a congregar-se en nostre teatro desitjós 
d'aplaudir alga nou, un alga que demostri avenç, que simbolisi l'estat progressiu dels nostres dies» 
(Ignasi lglésias: «La ewlució teatral», Lo Teatro Regional, any l, núm. 45, 17-12-1892, pàgs. 1-2). 
Curiosament, aJguns sectors critiquen cl progrés de la sarsuela perquèl'emenen com una via d'ac­
cés del naturalisme zolià al teatre. Aixf, per exemple, el mateix any 1892, LA Renaixensa col·loca 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 i Menegi/da.r» com cl modern teatre tealista¡ vegeu «Lo 
teatro realista», l.a Renaixensa (3-1-1892) i «Lo Teatre infantil», l.a Renaixensa (9-1-1892). 

35. Rusiñol: «La fada d'en Morera ... », pàg. 616. 
36. Vegeu, en aquest sentit,]. M. Jordà: «De pintura», Joventut. any I, núm. l, 15-12-1900, 

pàgs. 15-16. 
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més, no és la nostra¡ [. . .] els ulls de la gent civilitzada no ds han de poder sofrir sinó 
com gràcies i treballs estrambòtics d'una tribu africana d'aquestes que de vegades 
se'ls deixa posar unes quantes barraques en un tros de terra percdificar,i que un en• 
tra a veure un cop per curiositat i amb certa llàstima.>>'7 

Apartar el públic d'aquest tipus d'espectacles -continua Maragall-, a 
més d'una obra patriòtica, és una obra de misericòrdia. Perquè el dia que el 
públic s'alliberi d'aquest teatre (i també de la premsa madrilenya) -diu-, la 
independència intdlectual de Catalunya serà garantida. I la por no sembla exa­
gerada. Si, en opinió dels modernistes, el teatre castellà coetani -còmic i 
dramàtic- és un exponent prou clar de la decadència de la raça castellana, el 
género chico, entès com el producte més representatiu d'aquest teatre, consti­
tueix «l'expressió artística més eloqüent i gràfica de l'estat psicològic d'aqueix 
poble.»38 Cal evitar-ne, sigui com sigui, el contagi. 

S'haurà de tenir present aquest tema a l'hora cl' avaluar la importància de la 
cançó popular en el teatre de Gual, i també quan es mostri l'interès de l'autor 
pels intents de frenar l'impuls del flamenquisme mitjançant la concreció d'un• 
teatre líric català. I és que la divulgació de les cançonetes encomanadisses de la 
sarsuela a través dels cafès, del teatre i de la música de carrer'9 també farà pe­
rillar el projecte cl' edificar tina autèntica música nacional a partir dels elements 
constitutius de la cançó tradicional. 

1.3. Les companyies estrangeres 

Compartint cartellera amb el teatre castellà, de tant en tant-recorda Gual 
a les seves memòries-

«s'hi trobaven les escasses incursions d'itahans i francesos de tournée que ens apona­
ren les primeres sospites d'un teatre .g:iereixedor d'aquest nom, no obstant absorbit 
incessantment per l'aJlau de les més e xecrables rutines!»40 

37. Joan Maragall: «La independència de Catalunya», [1895], OC, l, pàgs. 739-741. 
38. Emili Tintorer: «Teatres»,Jouentut, any l, núm. 15, 24-5-1900, pàgs. 238-239. 
39. «La música és lleugera, fàcil, la tonada tot seguit queda retinguda i com l'afició a cantar 

és general, als pocs dies d'estrenada una zarz.uela de les que agafen un xic d'anomenada, no es pot 
anar en lloc que no es senti la cançó de moda.» J. Sans Oliveras, «Género chico», La Devantera, any 
Ill, núm . .52, 31-3-190.5, pàg. 2. Sans asseguraque,en una excursió a Vic, només arribar, cl primer 
que ha sentit ha estat un pagès cantant un fragment de LA ue,bena ik la Paloma. De la difusió 
d'aquestes cançons també ens en dóna un clar exemple eJ comentari d'Yxart des del seu retir a Siu­
rana. El crític es queixa que «a les tantes de la nit, quatre calaveres toquen la guitarra i canten 
cançons casrdlanes, aquí mateix, a la porta de la rectoria, sota la meva finestra.» (Carta a Joan 
Sardà, 20-8-1894, dins «Cartes de Josep Yxart a Joan Sardà», a cura de Rosa Cabré i Monné, Els 
Marges, núm. 24, gener 1982, pàg. 82). 

40. Gual: Mitja uida ... , pàg. 27. Més endavat, al mateix llibre, Gual relaciona directament d 
naixement de] seu interès pel teatre amb «l'assistència a les escasses acruacions de companyies ita­
lianes que passaven per Barcdona, i més escassament encara en alguna de francesa.», pàg. 44. En 
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L'ambivalència del comentari, certament, sembla una dada prou valuosa. 
D'una banda, les companyies estrangeres, sobretot les italianes, són les úniques 
formacions teatrals que permeten intuir l'existència d'una literatura dramàúca 
diferent, més d'acord amb la pròpia època; això és, moderna. De l'altra, però, 
el seu sistema d'escenificació.no aconsegueix superar els encartronaments de la 
companyia convencional de primer actor. Si bé és cert que primers actors o ac­
trius com ara Eleonora Duse ofereixen interpretacions més sinceres, més sen­
údes, més veritables, el fet de dependre d'un repertori ampli, adreçat a un pú­
blic diversificat, imposa un seguit d'hàbits teatrals que v¡m en detriment d'un 
plantejament escènic de conjunt, tant pel que fa a la interpretació, com pel que 
fa a l'escenografia o a la indumentària. 

Al llarg de 101 el segle x,x, el públic barceloní s'acostuma a la presència 
d'artistes estrangers. 

«En cuanto 1/egan con la temporada veraniego las compañias de Madn·d o algun ador 
/amoso extranjero -diu Y xart-, no se oye hablar sino de estre nos, comedias y có­
micos; en todas partes arden las disputas, se /orman los bandos, hay sus camarillas y 
sus cdbalas, y toma una imporlancia no común la crítica dramdtica, la 1lnica que se 
lee.»41 

De primer, arriben les companyies italianes (Adelaid a Ristori, Ernesto Ros­
si,42 Tomaso Salvini, Virgínia Marini, Elvira Pasquale, Luigi Belloú-Bon o Ca­
rolina Santoni),43 que durant IT\Plts anys imposen la seva manera de fer teatre, 
sobretot pel que fa al protagonisme del primer actor. Això no obstant, als jo­
ves renovadors, a principis dels anys noranta, els interessa d'obviar aquest ex­
trem. Segons Cortada, les companyies italianes, que «són les que més influei­
xen en el nostro públic, per la raó de ser les que vénen més sovint», 

relació a les companyies estrangeres a Barcelona1 vegeu Pere Bohigas Tarragó: l.As compañías dra­
mdticas extranjeras en Barcelona, Barcelona, Casa P. de la Caridad, Diputación provincial de Bar­
cdona, lnstituto dd Teatro, 1946; R. Batlle i Gordó: Quinze anys de teatre català. Els teatres Ro­
mea i Novetats de 1917 a 1932, Barcdona, Institut dd Teatre, 1984; Alexandre Gall, «Companyies 
estrangeres que han visitat Barcelona», dins Històn"a de les institucions i del moviment cultural a 
Catalunya. 1900-1936, llibre XII, Música, teatre i cinema, Barcdona, Fundació Alexandre Galí, 
1984, pàgs. 219-223;Jordi Coca: «Relació del teatre estranger a Barcelona», dins Qi'iestiom de tea­
tre, Barcdona, Institut dd Teatre, 1985. pàgs. 76-96; Loreco Busquets, «Companyies teatrals ita­
lianes en la Barcelona modernista», Revista de ÚJ.talu,rya, núm. 14, desembre 1987, pàgs. 93-111; 
Carles BatlJe: «El triomf dels repertoris europeus», Barcelona. Metròpolis Mediterrània, núm. 17, 
1990, pàgs. 98-100; Lidia Bonzi i Loreto Busquets: Compagnie teatrali ilaliane in Spagna (1885-
1913), Roma, Bulzonl ed., 1991. 

4 l. Yxatt: «El teatro por /uera», dins El año pasado, 1890, pàg. 253. 
42. Vegeu Conrado Roure: «Emesto Rossi en Barcdona», dins Recuerdos de mi larga vida, 

vol li, Barcdona, Biblioteca de El Diluuio, 1926, pàgs. 39-46. 
43. Les companyies italianes que visiten Barcelona entre 1890 i 1901 són les següents: Duse 

(1890, 1900), Emanud-Reiter (1893), Novelli-Liegheb (1892, 1894, 1895, 1896), Mariani (1899, 
1900), Lombardi (1900), Vitaliani (1901), Zacconi (1901), Reiter-Pasta (1901). Pd que fa a la re­
cepció d'aquestes formacions, vegeu Bonz.i i Busquets: Compagm"e teatrali italiane .... 
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«tenen un repertori millor, més vast i sobretot més modern que les d'Espanya; els 
seus actors són més realistes i més sobris en el modo de moure's en escena; i, per lo 
tant, l'imerpretació que donen de les obres que representen és més justa i acabada 
que la de les nostres companyies, tant castellanes com catalanes.»44 

Les agrupacions italianes, segons aquest criteri, proposen una tècnica 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 
l'hora de traduir l'alternativa dramàtica que, en aquests moments, es proposa 
des de L'Avenç: el naturalisme. De l'actuació dels italians (Cortada probable­
ment pensa en la Duse), se'n poden extreure les nocions de «justesa» i de so­
brietat; és a dir, naturalitat, negació del retoricisme i abandó de la grandilo­
qüència. Seran conceptes constantment sol·licitats ens els escrits teòrics de 
Gual. · 

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

«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 comprensió tal 
com veritablement són a l'original resulta molt diñcil, arribant al pum de que el públic 
d'aquí es formi un concepte tota1ment errat de moltes de les obres representades.»º 

Cortada expressa un cert prejudici davant la traducció escenificada que no 
desapareixerà fins que el Teatre Íntim es decideixi a traduir la dramàtica es­
trangera al català. Fins aleshores, l'opinió més estesa en la crítica modernista 
demana que les companyies de fora es limitin a les obres del seu país (i que les 
facin, és clar, en la seva pròpia llengua). Només així, malgrat les dificultats de 
comprensió de l'idioma, el públic podrà fer-se càrrec del veritable valor de les 

44. Cortada: «El teatre a Barcelona», I, pàg. 278. Una tercera part del repertori de les com­
panyies italianes està formar per dramatúrgia francesa. A banda, alguna romanalla del teatre 
romàntic (Dumas) o neoromàntic (Banville, Musset), la part més abundant del repertori pertany a 
la reacció antiromàntica: cl teatre burgès-realista del Segon Imperi, des de l'escola d'Eugène Scri­
be (amb Sardou, Mélesville o Bayard) al teatre de Dumas fill o Emile Augier, que per bé que s'aca­
ri críticament amb la realitat social contemporània, no abandona els paràmetres establerts per la 
moral burgesa, és a dir, confirma els valors de la classe social que representa. També hi ha comè­
dies i vodevils d'autors com ara Bisson, Capus, André de Lord.e, Bernstein, Croisset, Hennequin 
(pare i fill), etc. Finalment, es presenten obres que pertanyen a la producció teatral de la Tercera 
República, des del realisme de Becque o Balzac, al naturalisme de Zola. T ret dels francesos i de 
Shakespeare, els textos més compromeros del repertori italià provenen dels autors del nord d'Eu­
ropa: Tolstoi, lbsen, Strindberg, Haupunann ... En darrer tenne, del repertori estrictament nacio­
nal, cal destacar Goldoni, cl teatre realista burgès de Giaeo<a, Bracco, Praga o Rovetta i la pro· 
ducció de l'inclassificable D'Annunzio. Una exposició resumida d'aquest tema la podeu trobar a 
Busquets: «Companyies teatrals itaJjanes ... », pàgs. 102-105. 

45. Cortada: «El teatre a Barcelona», l, pàgs. 278-279. 



ADRIÀ GUAL (1891-1902): PER UN TEATRE S!MBOUSTA 71 

peces. L'error de les agrupacions italianes, doncs, és greu: com si no hi hagués 
prou dificultat a l'hora d'intentar capir obres dramàtiques nascudes en un con­
text completament distint al català, per acabar de reblar el clau, s'afegeix l'in­
convenient d'haver-les de comprendre filtrades per la lectura prèvia, absoluta­
ment mediatitzada, que n'han fet els comediants italians. L'efecte final, després 
de dos filtres, ha de resultar forçosament distorsionat. Ara bé, s'ha d'agrair a 
les companyies d'Itàlia el fet d'haver donat a conèixer 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 comèdia que 
vénen a Barcelona són companyies de negoci i no de lluita i propaganda»), sinó 
per un afany d'estar al dia i de presentar el més «mondain» del teatre que 
triomfa per Europa. 

D'aquesta manca de voluntat programàtica, potser se n'ha d'excloure una 
actriu: Eleonora D use. 46 La Duse, trencant el motllo general de la resta d' agru­
pacions, promou· un entusiasme artístic veritablement sincer i ha estat la «pro­
pagadora de l'Ibsen, d'en Becque, de Marco Praga, d'en Giacosa i de molts al­
tres que estan de ple dins del moviment modernista.»'7 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 camè­
lies de Dumas fill, Antoni i Cleopatra de Shakespeare, Fedora de Sardou o 
Frou/rou de Meilhac i Halévy). De fet, malgrat el que es desprèn del comenta­
ri de Cortada, no és fins al l 900 que la Duse presenta un Ibsen a Barcelona, 
concretament Hedda Gabier, i no precisament perquè ho tingui previst, sinó per 
la pressió i la demanda de la jove intel·lectualitat catalana (llegeixi's ]oventut).48 

46. Per a la recepció de la Ouse a Barcelona, vegeu Bonzi i Busquets: ú,mpagnie teatrali ita­
liane ... , pài¡s. 399-429. 

47. Cortada: «El teatre a Barcdona», l, pàg. 279. 
48. Emili Tintorer es queixa del repertori amb què ha vingut l'actriu (vegeu Emili Tintorer: 

«Teatres»,]oventut. any l, núm. 38, 1-11-1900, pàgs. 601-603). Un repertori fortnat per, L,, dama 
de les camèlies, L,, muller de Claudi (Dumas fill), L,, Güxonda (D'Annunzio) i L,, segona muller 
[Tbe second Mrs. Tanqueray) (aquesta obra anglesa- Arthur Wing Pinero-ha estat escenificada 
fa poc per la Mariani i no ha tingut èxit). Les dues primeres les defineix com les obres més con­
vencionals i dolentes del teatre de Dumas. La tercera, desgrés de veure-la i tot contradient cl co­
mentari de Celestí Galceran (membre en actiu del Teatre Intim), la troba més aviar fluixa (vegeu 
Celestí Galceran: «La Gioconda d'en Gabriel D'Annunzio», Joventut, any l, núm. 38. 1-11-1900, 
pàgs. 595-601). Curiosament, pd que fa a D'Annunzio, el mes de setembre («Novas. La Duse a 
Barcelona», Joventut, any I, núm. 31, 13-9-1900, pàgs: 494-496), Tintorer s'havia queixat que a 
l'edició castellana de Pèl i Ploma del dia 1-9-1900, en un article titulat «Eleonora Duse vuelvea Es­
paiia», es titllés l'obra de l'autor italià com a novetat passada de moda. De més a més, en aquest ar­
ticle Tintorer no entenia que algú pogués dir que la Dusc mai no havia estat compresa peJ públic 
de Barcelona. Per aquest motiu, adduïa, d'una banda, els èxitS del 1890 i, de l'altra, el testimoni de 
gent com Rusiñol, Oarassó, Guimerà o Urgell. Potser per això, al seu article de Pèl & Ploma del 
15-11-1900 («De les representacions d'Eleonora Duse», Pèl & Ploma, núm. 64, 15-11-1900, pàgs. 
4-5), UtriJlo retraurà, com a garantia de la seva devoció, els mateixos individus. Al capdavall, la 
Duse canviarà LA segona muller per Hedda Gabier; vegeu Emili Tiqtorer: «Teatres»,Joventut, any 
l, núm. 39, 8·11-1900, pàgs. 615-617 i núm. 40, 15°11-1900, pàgs. 633-637. 



72 CARLES BATLLE JORDÀ 

En aquells moments, Ibsen ja és un vell conegut del públic barceloní, i ningú 
no discuteix el seu valor universal. Amb tot, l'esdeveniment commociona el re­
duït grup d'incondicionals de les representacions italianes -els famosos due­
centi-, des de Gual49 fins a Puig i Ferreter, que al cap dels anys evocarà l'es­
deveniment amb aquestes paraules: 

«Aquella Duse convertida en Hedda Gabier, per exemple, qui no la tindrà pre­
sent tota la vida? Abans de dir paraula, tot just entrava a l'escena, ja ens produïa un 
calfred. Un pentinat llis, un front estret, una testa aplanada, uns ulls malignes, un pas 
vellutat, lent i sinuós, ens 1a feien veure com una gata. Entrava a l'escena amb els 
braços caiguts al llarg del cos, els punys dosos, la llambregada fosforescent. .. »'° 

Pel comentari de Puig i Ferra ter, es pot observar que la lloança dels fidels 
es fonamenta sobretot en la manera d'actuar. Aquest és, a més dels comptats 
encens del repertori, l'altre gran mèrit de l'actriu: demostrar la viavilitat d'una 
interpretació teatral sincera, emocionada i sense efectismes. 51 En mots dels re­
dactors de Joventut, la Duse 

49. Amb els anys, Gual incorpora la Duse a la seva concepció religiosa del fet teatral. Des 
d'aquest punt de vista, l'austeritat, el talent, l'estudi, l'assimilació de l'experiència viscuWl i l'ob­
servació, principals virtuts de l'actriu segons Gual, esdevindran «devoció cxccJsa» i «positiva bro­
tada d'emocions». «Fermesa, sobrietat, distinció en cl més alt sentit del mot, elegància austera i, 
per tant, innata, i "un talent profondíssim i aprofundit en tots els caires de la vida, pròpia i aliena, 
per vies de la qual Jlaurava amb gran arrapament les terres més ermes on sembrava llavors d'una 
positiva brotada d'emocions.» Adrià Gual: «Espectres», La Veu de Catalunya (30-9-1933). En 
idèntic sentit, «Nosaltres érem ben joves quan admiràvem en la Duse aquèU sentit d'austeritat ar­
tística que ja s'avenia també amb cl nostre desvetBar al'admiració,i quasi ens atreviríem a dir que 
l'art de la Duse ens va assenyalar bona cosa d'encobertes aspiracions, que encara profes.5em, [ ... ] 
Se l'endevinava sacerdotessa d'un culte, se la descobria iHuminada per vies d'una devoció excelsa; 
hom hauria dit que l'aplaudiment venia a desvetllar-la estridentment d'un delitós somiar i que li 
era destorb més que altra cosa, i perquè volia abans que tot emocionar-se ella mateixa, encomana­
va màgicament l'emoció als seus auditoris.» (Adrià Gual: «Eleonora Duse o l'austeritat», LA Veu 
de Catalunya (13-7-1924). Vegeu també a J\fitja vida ... , pàg. 60, «Parlava sense parla, i par1ant can­
tava. Era tota poema, reflexió i acció, bellesa i bondat infinites ... i per tant tresor de magistrals sim­
plicitats.» 

50. Joan Puig í Ferrater: «De teatre», LA Publicitat U-5-1927), recoJlit a Textos sobre teatre, 
a cura de Guillem-Jordi Graells, Barcelona, Institut del Teatre, 1982, pàg. 43. Vegeu, de l'època, 
«Novas. La Duse ... », Joventut, 13-9-1900; «Eleonora Dusc», Suplement arlístich Literari. Joventut, 
any I, núm. 38, 1-11-1900; Tintorer: «Teatres», Joventut, 1-11-1990; Galceran: «La Giocond4 ... », 
Joventut, 1-11-1900; Tintorer: «Teatres», Joventut, 8-11-1900; Emili Tintorer: «Teatres. Novetats. 
La Gioconda», Joventut, any I, núm. 40, 15-11-1900, pàgs. 635-637; R.P.: «Eleonora Duse», La 
Vanguardia0-11-1900); «TeatroNoved4des. Eleonora Duse», La Publicid4d (4-11-1900); P.: «Tea­
tro Novedades. Eleonora Duse», La Vanguardia (11-11-1900); Utrillo: «De les representacions ... », 
Pèl & Ploma, 15-11-1900; J[oscp]. P(ous). P(agès): «Hedda Gabier y La Gioamda per la Dusc», 
Catalunya Artística, any l, núm. 23, 15-11-1900, pàg. 3n. Finalment, deu anys anterior, és interes­
sam de llegir Narcís Oller: «Elconora Duse» (1890), dins OC, Barcelona, Editorial Selecta, 1948, 
pàg. 1244. 

51. «La Duse comtiltrjó una 11ovetÍizd en la interpretación escénica, pues/o que se dútinguió por 
una sere11idady suavidad de expresi'ón queco11trastaban considerableme11le erm la exhuberancia pro­
pi'a de la mayon·a de otros gra11des actores. E/lo diO Jugar a que, en los prí'meros momentos, causara 
impresión de desencanto; pero a meditÍIJ que /ue advtrliéndose el pro/undo senlzmiento que anr"maba 
su trabajo, especia/men/e el dia que di6 la primera representaci6n de La signora dcllc cameJia (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 escola, per exemple algunes celebritats franceses vingudes 
aquí recentment, de les que som, no obstant, sincers admiradors. La Dusc ens capti­
va perquè son idealisme és més sa, son realisme més gran; i per això,]' encís de sa per­
sonalitat artística té també major grandiositat i noblesa.» 

Dos anys després de la fundació de l 'Íntim, els joves renovadors de Joventut 
veuen en la Duse el model d'actor que pot ajudat a superar les reticències ex­
pressades vllit anys enrere per Cortada. I és que la Duse interpreta Ibsen i altres 
dramaturgs del Nord (a Madrid, el mateix any, farà Magda de Sudermann), 
malgrat ser italiana, sense alterar el caràcter universal de les seves obres. Ella ha 
demostrat que «els actors de qualsevol país poden encarnar-los [els dramaturgs 
del Nord] si tenen l'ànima prou gran i la pensa prou profunda.»" 

Així com la Duse, pràcticament absent de la ciutat entre 1890 i 1900, inci• 
deix en el Gual jove bàsicament de manera se'n podria dir mítica, un altre gran 
actor italià, Ermete Novelli, amb una presència molt més continuada, impacta 
Gual al llarg de tota la dècada." Novelli arriba per primer cop a Barcelona 
l'any 1881 amb la companyia de Belloti-Bon. Set anys més tard, el juny de 
1889, toma amb companyia pròpia i debuta al Teatre Líric amb la seva esposa, 
Lina Novelli, com a primera actriu.'' És en aquest punt que comença a formar• 
se el mite dels duecenti." Segons sembla, el públic que assisteix a les rep resen. 
tacions no és gaire nombrós. Hi van només els joves moderns desitjosos de 
veure i de sentir alguna cosa nova, diferent; els mateixos que s'acosten a l'òpe· 
ra amb la partitura a la mà i que ara van a veure Novelli amb l'obra llegida i el 
veredicte emès d'avançada. Força anys després, Puig i Ferreter, ho recordarà 
amb un deix de sarcasme: 

/eb,ero), surgió y ªl!ªº fa adm,:ración has~a el extre"!o de que en los última:; dia s de la temporada fue 
r~almente extraordmana. Nad1e pudo '!,e;ar de admira: el ~s/u_erw y la sinceridad artfstict1 que signi­
/icab~ el he<;'io de que en muchas oc.asro_1:es lleg~ba ~ 1mpn~1r en su ros/ro Ics sentimi'entor del per­
sona¡e que 11:terpre~aba, por pura emocion propia, sm necesidad de recum·, al maqui//aje.» Bohigas: 
Las compamas ... , pags. 72-73. 

52. «Elconora Duse»,foventut, 1-11-1900. 
5?- . Y~.c~ Adrià Gual: «De quan venien sovint Ics companyies italianes. Novdli, cl formida­

~Jc h1smo_. 1rn~1a a Barcelona no~s corrents de representació escènica. Desperta l'entusiasme de Ics 
Joventuts m9met~- Un sopar mes_ tcat~al que _un~ _representació», La. Veu del Vespre {11-5-1934); 
vegeu també A?na Gual: «No~~li, cm ment h_1str10», Gasela Catalana d'Ari Dramàtic, any I, núm. 
2, 15-2-1919, pags. 40-43; Adria Gual: «f.ecc,6n de emociones vividar», s.d. (anys30?], conferèn­
cia al Foment de Ics Art! ?ecorativ~, original ms., Fons Gual, Carpeta 48. 
. 54. rec a la rccepeto de Novelh a Barcc.lona, vegeu Bonzi i Busqucts: Compagnie teatrali ita­

lzane ... , pags. 337-396. 
_ 55. «If>s asisten_t~s a sus representaciones ccmfirmaban con el calor de sus ap/.ausos /.os entu­

s~astas elogio~ de la mllca, pera, al parecer, esJosadmiradorescontinuaban en el límite de Jos due-cen­
h! J e/lo en/na~ de tal modo el í'!'pelu d~ la~ ovaciones en el cora:z.ón del artista que éste, en Ja /un­
a~n de despedida, celeb"'!da el dra 18 de 1ul10, emoaonado por las mani/estaciones de afecto que fe 
tnbutaro?, hubo d~ mani/estar que aquello fe compensaba de las amarguras que la ausenria de públi­
ca fe hab,a produado duran/e murhas noches.» Bohigas: Las compañías ... , pàgs. 70-71. 
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«La meitat de la música la hi posàvem nosaltres. Anàvem a les representacions 
amb les obres llegides, les comentàvem apassionadament, en parlàvem setmanes se­
guides, i tot amb quin fervor! Darrera nostre, o més exactament, davant nostre, hi ha­
via un auditori, no sempre nombrós, però fervorós sempre. Vós (Farran i MayoralJ 
haveu retret J due- cenli de NovcJli. Ara bé, aquests dos-cents i nosaltres i molts d'al­
tres que s'hi afegiren després érem uns esnobs. Això feia que mai no tinguéssim por 
del ridícul. Jo crec que en reaUtat no cl coneixíem. Entom dels esnobs es creava una 
atmosfera ¿•entusiasme per tota obra d'empresa atrevida i original. El nostre fervor 
no ens deixava conèixer la ironia que, després, entre nosaltres, mal entesa i mal ad: 
ministrada, ha glaçat tantes coscs.»56 

Malgrat aquesta admiració i la suposada valoració positiva de la crítica, el 
repertori amb què arribarà Novelli, per exemple, en la seva visita de l'any 1892, 
és motiu de dures invectives. Cortada li retreu que no hagi tingut prou valor 
per estrenar Espectres, obra que l'actor ha muntat a Itàlia sense gaire èxit. Puig­
Samper, des de La Vanguardia, malgrat congratular-se pel retorn de Novelli i 
malgrat constatar que «ahora no somos únicamente los duecenti los que acudi­
mos a las representaciones de Novel/i; sinó 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 basta mds adecuado a las aptitu­
des especia/es de Novel/i.» I és que Novelli s'ha presentat amb un més o menys 
manipulat Mar i cel de Guimerà, o amb Les sorpreses del divorci o La gran Mar­
nière, obres franceses'7 de repertori vodevilesc que, a més de frustrar l'ànsia de 
novetat del públic modern, afavoreixen la dinàmica interpretativa de «primer 
actor».'8 En aquest sentit, vuit dies després, la crítica de Roca i Roca -per bé 
que elogiosa- és del tot clarificadora: 

«En un instante rie, llora, se encoleriZa, recobra la serenidad de hombre tranquilo, 
atiende a una narración simulada y todas las peripecias de esa narración, en una esce­
na en/eramen/e muda, re/léjanse pasmosamente en su semblant e, dócil al imperio de su 
voluntat».'9 

Per a Joan Sardà, que accepta la invitació 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 Sardà, Novelli busca obres que facilitin el lluïment 

56. Puig i Ferreter: «De teatre». . . . . 
57. «L.a pre/eren1.a andò, ancora una volta~ al reperton~ ~nces~; m/au,~ de, quaran/aselle lavo­

ri messi in scena, solo sedici/urono itali.ani menire ben vent,se, quelú/rances,.~. P~u tro~ar la rda­
ció completa del repertori de Novelli a Bonzi i Busquets: C,o"!pagme teatral, ,1al1~ne. .. , pag. 352. 

58. F. Puig-Samper: «El repertoriode Novelli. Carta abterta»,ÚI V~nguardta (l_0-9-1892). Al­
trament, Puig-Samper posa en dubte l'interès del reperton ShakesP':8na Cl\:e tambe ~a dut Novc­
lJi (Ham/et, Otel-i-0, Romeo i Julieta). Com Cortada, _rc_clama !bsen, 1 cambe Maeterlinck -cena· 
ment molt d'hora- o Bjorson; i, en cas que aix:o no sigui possible per manca de b:es 
trad;ccions, proposa de buscar en d mod~ teatre francès i italià on, segons cJl, es poden tr ar 
obres de gran interès literari i fins i tot social. 

59. J. Rocay Roca: «La sematu: en Barcelona», ÚJ Vanguardia (18-9-1892) 
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personal, obres conegudes («porque así atrae mas la atendón sobre si, no dis­
traída por el interés que produce, independientemente de la ejecudón, la audición 
de una obra no conocida») i no excessivament complicades. De fet, l'augment 
de públic, l'estil interpretatiu i el repertori són elements indissociables: d'una 
banda, l'augment de públic suposa, un cop trencat el petit cercle dels iniciats, 
una davallada inevitable cap als convencionalismes i les expectatives de cos­
tum; de l'altra, la pràctica d'aquests convencionalismes i la seguretat de l'en­
treteniment amable, sense gaire complicacions, atreu indefectiblement la «bur­
gesia filistea>>""' de la ciutat i fa augmentar el públic. Un públic que, en la 
mateixa mesura que creix, s'interessa cada cop menys per la possibilitat d'as­
sistir a l'escenificació dels principals dramaturgs moderns estrangers.61 En opi­
nió de Sardà, existeix també una incompatibilitat de base (una incompatibili­
tat que, curiosament, no afectarà la Duse del 1900): Novelli és un actor 
meridional i les obres que se li reclamen (lbsen, Maeterlinck) formen part d'un 
teatre del nord que és «/no por fuera, severo, rígida, que esconde sus audadas en 
lo mas recóndito de la escena y de la /rase, que sugiere mas que explica».62 

Per últim, des d'un punt de vista estrictament literari, l'opinió de Sardà 
-que, segons que sembla, s'ho ha parlat amb Y xart6'- és del tot radical: el re­
pertori de Novelli (amb l'excepció de Shakespeare) «es un repertono que de 

60. Marfany: «Burgesia, modernització ... », pàg. 30. Roca, l'any 1889, tot parlant de Novelli, 
responsabilitza directament cl públic del vedetisme interpretatiu dels actors, «Aquest públic que 
aplaudeix l'amanerament, les tirades de versos recitades sempre amb les marcixes inflexions, los 
crits.i les extremituds, mentre que per una part malmet els còmics àvids d'aplauso, a tan poca COS· 

ta adquirit, no serà tal volta jutge prou competent per apreciar los primotS, delicadeses i finurcs 
adequades a l'excel·lent interpretació d'una obra escènica.» (P. del O.: «Novclli», La Esquell,, de l,, 
Torratxa, any 11, núm. 544, 16-6-1889, pàg. l.) 

61. ~Y basta /e digo a usted, empresario o director de rompañía se tentaria mucho las bragas an­
tes de am·esgane a dar aquel /ea/ro como plat o principal. [ .. .) Tenga usted por seg u ro que ni lhsen, ni 
Afaeterlinck, ni tutti quanti/uera de füpaña tientan la nueva revolua'ón teatral, han de dar/e, por lo 
menes a nuestro públip,, la satis/acdón que inconscientemente apetece, según muestra en forma ne· 
galiva con la poca que /e causa el repertorio com"enle. Para nues tro públ,ro, lo nuevo habrti de ser lo 
mismo de antes adere7.ado de nueva manera. Algo que /e baga sentir mtis que pensar: sentir por /u e­
ra, con los nervios, con la fogosa sacudidtJ del ª"anque momenttineo, súbito J grandilocuente.» Joan 
Sardà: .Novel/i. C.Ontestación abierta al Sr. D. Federico Puig-Samper», La Vanguardia (18-9-1892) 

62. Sardà acaba ccmparant dues menes de Hamlct: l'Wla, tal com cl concebria un autor dd 
nord (asceta, metafísic, transcendental i místic), i l'altra, tal com l'està representant Novclü. Gual, 
en clau irònica, l'any 1903, farà una descripció d'wi representació de Hamletduta a terme per Wla 
companyia de «primer actor.». Podria tractar-se. ben bé de Novelli¡ vegeu Adrià Gual: «Dels con­
junts escènics», original ms., llegida a l'Associació Popular Regionalista cl 17-10-1903, Fons Gual, 
Carpetes 36147. Reproduït fragmetàriament a Carles Baclle, «Del barret al pentinat», Pausa, núm. 
19, març 1995, pàgs. 25-31. També es pot trobar una referència als problemes dela interpretació 
hamlctiana de Novelli a Gual: «Novelli, eminent histrió», pàg. 42. Segons sembla, la «distància trà­
gica», que demana «l'esguard de la inteHigència» i que s'allunya de «l'emoció còmica o dramàtica 
recollida per l'observació», feia que Novclli no pogués «donar compte exacte de l'Hamlet que 
panteixava damunt els pr_opis dubtes». 

63. Yxart, l'any 1889, ja havia relativitzat cl valor del repertori de Novclli; vegeu .Novell;,,, 
dins El año pasado, 1890, pàgs. 271-292. Yxart parl~ de repertori de tots els gèneres, «no siempre 
de un gusto depuradcm. 
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buen grado enterraríamos en el panteón. de los muertos mas o menos i lustres, ta­
piando bien las hendiduras de la Losa para que no volviese a resucitar.» A dreta 
llei, però, cal recordar que Novelli opta per aquest repertori després del desas­
tre de públic de tres anys enrere, i també que, es miri cpm es miri, sigui o no si­
gui el resultat d'aquesta estratègia, finalment s'ha aconseguit omplir el teatre i 
rendibilitzar la temporada. 

Al marge de totes aquestes consideracions, Gual, barrejat amb els duecenti, 
es queda amb un Novelli «capaç .de somoure la sepsibilitat de la jovenalla dels 
nostres temps de cara a les emocions dramàtiques, i també, val a dir-ho, el primer 
a contactar-nos amb força de les obres dels grans mestres.»64 I això és del tot cert, 
perquè, 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 l'any 
1894 i el 1896 -Molière (L'avar, Tartu/), Shakespeare (Ote/.lo, El mercader de 
Venècia, La feréstega domada), Ibsen (Espectres), Guimerà (Mar i cel, L'ànima 
morta), Sudermann (Magda), Praga (Al-leluia) o Goethe (Faust), entre altres-hi 
descobrim les bases del que serà el repertori estranger del primer Teatre Íntim. 
Gual, tanmateix, acabarà reconeixent que els Shakespeare de Novelli tenien· 
«molt, massa i tot, de tournée a la italiana»,65 cosa que quedava suavitzada per la 
«genialitat» proteica del gran actor; amb tot, de vegades, «excessivament llatina» 
i, en certs moments, «fms i tot abusiva». Rere aquest sí però no, s'endevina un 
Gual cofoi dels seus records d'adolescent, incapaç d'acceptar, com en el cas de 
Puig i Ferreter, l'abandonament a un estat de seducció encegadora: 

«No sé si les seves interpretacions en aquells aspectes foren perfectes, tant més 
que en aquest punt el major al·licient investigador consisteix en les discrepàncies àd­
huc entre els homes més eminents, no ho sé ni vuJI saber-ho¡ sé només que varen ser 
ben seves i que, per damunt de tot, ell fou el primer a descórrer, als nostres u11s, els 
vels dels enigmes shakespearians.»66 

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

64. Gual: «De quan venien ... ». Gual, en un altre lloc, descriu l'actitud al carrer, al teatre, als 
sopars d'allò que avui serien els clubs de/ant dels grans actors; com els feien sortir al balcó dels 
hotels o els acompanyaven a l'estació del tren. «En moltes ocasions, ens hauríeu vist darrera el Ian­
deau de la Duse i d'en Novdli, fins arribats a l'hotel, i encara a lli fer-los sortir a la balconada i, com­
minats pels nostres aplaudiments, obligar-los a parJar a tall de polític que promet ... » Adrià 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 l'ambient de camerinos i la idolatria cap al primer actor, Yxart: «El lea/ro 
por /uera», dins El año pasado, 1890, pàgs. 257-263. 

65. Vegeu Adrià Gual: «La immoralitat de les tournées», La Veu de Catalunya (31-3-1922). 
Segons Gual, les toumées, impliquen gairebé sempre, per la mateixa amplitud del repertori, defi­
ciències de presentació. A més, són pensades només per guanyar diners i, per aquest motiu, són 
l'engany «més baix de tots els enganys». Qui opina així-cal tenir-ho presentr-és un Gual que ja 
ha assumit plenament cl componem educatiu i gairebé religiós del teatre. 

66. Gual: Mitja oida ... , pàg. 59. 
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reconèixer 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 vàrem esmerçar vers el teatre.» En un al­
tre sentit, és probable queia visió d'algun monòleg de Novelli, com és el cas de 
Semplicità (o La Semplicità) en la seva primera vinguda la temporada 1888-89 
(repetit el 1892), influeixi Rusiñol en l'elaboració de L'home de l'orgue"'; i, 
d'aquesta manera, tant per via directa com per via indirecta, esdevingui un 
punt de referència per a Gual a l'hora cl' escriure els seus primers textos (monò­
legs) dramàtics. Fet i fet, quan Gual, a les seves memòries, evoca la figura de 
Novelli, el descriu, a més de «fornúdable histrió» o cl' «actor eclèctio>, com a 
«monologuista incomparable [que] sabia suggestionar-nos a un punt que seria 
costós d'explicar pel clar.»68 

L'arribada de Sarah Bemhardtl' any 1882 dispara el gust per les companyies 
franceses a Barcelona. A més cl' ella arriben, entre altres, Marie Favard, Céline 
Chaumont, AnneJudic, Frederic Achard i Constantin Coquelin. Si els italians 
destaquen sobretot en el treball interpretatiu i per la divulgació d'un teatre no 
estrictament nacional, els francesos, en canvi, imposen la dramatúrgia pròpia i, 
amb ella, el gust per l'estructura clàssica de la pièce bien faite i la dinàmica de 
trucs, efectes i sorpreses pròpia del melodrama i del vodevil. 

Si em permeteu una petita digressió, val la pena recordar que aquests gè­
neres, més o menys adulterats, comencen a arrelar a Catalunya de la mà dels 
arreglos69 o traduccions, molts cops plagis no reconeguts, d'autors com Fran-

67. Per la descripció que en fa. Yxart, l'efecte és molt similar al que_persegueixen l'obra de· 
Rusiñol i també algun dels primers monòlegs de Gual: el monòleg de Novelli es converteix en «una 
obra maestra de humorismo, donde entrtJ por iguales partes /a ingenuidad simple y l'4na, y la maliciti 
íngenua, si cabe hablar asi Cuando aparece en las tablas, vestida de asistente, con su rostro emboba­
do y las manos colgantes, el públia, suelta una risotada. [ .. .} Cuando se va, después de /a na"aa"ón, el 
asistente le invita a reir de nuevo. Vamos a ver, reid ahora ... ¿a que no? Y en e/ecto, mientras las 
señoras se llevan el pañuelo a los ojos, humedea"dos por las ldgn·mas, los hombres se quedan muy se­
nOs.» (Yxart: «Novelli», pàg. 277). Ladescripcióde Sardà, per contra, a molt més crítica. Si bé aju­
da a comprendre l'agredolç del monòleg («Estas alegn"as y estos regoci'jos han de mamJestarse y safir 
a/uera en la dicción y en la caracterò..ación del actor, mez.clando en armónico man'daje la n"sa con el llan­
to. El llanto en los ojos, la risa en los labios, todo a un h°empo. LA risa en los labios conteniendo la Ja. 
gn·ma que w a caer.»), blasma la forma d'acruar de NovelU; vegeu J. Sardà i Lloret: Obrasescogidas 
(serie cmtellana), I, Barcelona, Llibreria de Francisco Puig y Alfonso, 1914, pàgs. 123-125. 

68. Gual: Mitja vida ... , pàg. 59. També a Gual, «Novdli, eminent histrió», pàg. 42. 
69. Com diu Yxart, un ª"eglo consisteix a «desfigurar las obras extranjeras tomando de e/las 

la corteza y dejandolas exangiies, sin color, olor, ni sabor; en una palabra, a convertir un paisaje en un 
plano ideal.», Yxart: E/ año pasado, 1890, pàg. 147. (O com diu Tintorer deu anys després, «Con­
sisteix en agafar una obra original, de les bones, ei!, Il pane altrui, per exemple, canviar-li el nom i 
traslladar l'acció, d'un bot, des d'un vilatge rus a una masia d'Astúries. No hi fa res que l'obra si­
gui un estudi de costums pròpies [. . .] Lo essencial és q~e h_i hagi un duc i un comte i un vell que 
s'emborratxa i un tranquil que el fa emborratxar ... »). (Emili Tintorer: «Teatres»,Joventut, any l, 
núm. 22, 12-7-1900, pàg. 349). S'explica el cas d'un autor francès que, assistint a Barcelona a una 
estrena d'un autor català, descobreix que es tracta dela representació d'un ª"eglo d'una obra seva; 
vegeu Mestre Jan: «Lo caciquisme en lo teatre», LA Naa"ó Co.talana, any l, núm. 18, 30.11-1898, 
pàg. 2. La descripció que, l'any 1917, en fa Curet és despietada, «en l.a gusanera de lo lorpemenle 
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cesc Xavier Godó, Teodor Baró, Eduard Aulés, Ferrer i Codina o Conrad Co­
lomer. Uns arreglos que també abunden en els repertoris de les companyies 
madrilenyes i que són la bèstia negra del jovent modernista en tant que art 
adulterat i art comerç. «Quan vulguem fer art---<liu Pere Coromines-fem-ho 
com avui: posant les obres tal com sortiren del front de l'home que va crear-les, 
i deixant els arreglos i les covardies per als pobles endarrerits.»'º A banda els 
arreglos, però, allò que pretenen esborrar les tendències renovadores (adduint 
els mateixos arguments que ha esgrimit Zola a «El naturalisme en el teatre»), 
és una submissió forassenyada a qualsevol mena de fórmula que no parteixi de 
la lògica i de la naturalitat de les situacions. Quin estímul es pot trobar en un 
teatre 

«sotmès a una arquitectura teatral implacable, a base de galanteries escabroses, di• 
vorcis, adulteris, ménage a /roís i moltes altres coses que, en conjunt, no eren més que 
una concepció arbitrària i anormal de la vida ofegada en un ambient perfumat de bu­
doir, amb força xampany o a través d'un núvol d'absema71»? 

Tornem, però, a les companyies franceses. Pel que fa a la tècnica interpre­
tativa, fan conviure en les seves comèdies un tímid realisme i la histriònica pre­
ponderància de la primera figura. Segons Alexandre Cortada, en comparació 
amb les companyies castellanes i, fins i cot, amb alguna de les italianes, «els ac-

ín/imo, buliúm los escribidores impúdi'cos, los que adaptando, arreglandc, lranscribiendo y p/agiando 
obras ajenas, precipitaban ltJ ominosa decadencia, mientras e/los embolsaban derechos de propiedad i 
/om entaban el espectóculo del enredo y de la hiU'Jridad despampanante, [ .. J autora1/os sin decoro, que 
con el rolo aux,1io del diccionario y su desaprensión, convertían en C()medüu catalanas todo lo que 
producían Labiche y los ~audevillistas» franceses de su Jiempo. -ya que su caletre no am"esgaba otra 
literatura que la vecina» (Curet: El Arte Dramdtico ... , pàg. 223). 

70. PereCorominas: «L'obrad'Enriclbsen»,La Renaixensa (19 i 214-18%), transcrit a Co­
romines: Diaris i records de Pere Coromines, I, Barcelona, Curial, 1974, pàgs. 33-43. També podem 
trobar comentaris en un sentit contrari. Manuel Fokh i T or res, per exemple, defensa Ferrer i Co­
dina, que és acusat judiciaJment de plagiari, perquè amb els seus arreg/os ha intentat redreçar la 
comèdia catalana, que, segons ell, es troba en un estat lamentable de decadència. La veritat és que 
s'acusa Ferrer de mantenir-se més temps que ningú en cartell amb obres arreglades; aquesta, se­
gons ds seus detractors, és la causa de la crisi de la comèdia catalana i del teatre català en general; 
vegeu Mand Folch Torres: «Tenen ulls i no hi veuen», L'Atlàntüla, any II, núm.19, 15-2-1897. Un 
comentari d'Emili Tintorer, del 1900, pot fer comprendre d'altres aspectes del problema, «Nosal­
tres -diu-en aquesta qüestió som radicals: o es tradueix íntegra l'obra, o es deixa córrer si és re­
alment immoral; més falsejar-la exposant-se a què el públic la rebutgi essent bona és un atreviment 
que cap autor que s'estimi deuria tolerar.[ ... ] Llògicament, fer un arreglo o adaptació vol dir: con­
servar de l'obra original tot lo essencial, tot allò que person interès i valor anistic la fa digna de ser 
coneguda, moclificant lo accidental, lo que per diverses circumstàncies se considera d'escàs interès 
o sen1Jllament dolent.» («Teatres», Joventut, any I, núm. 20, 28-6-1900, pàgs. 316-319). Tintorer, 
doncs, tot i no acceptar l'arbitrarietat dels plagiaris o eI retalls per raons de moralitat, no rebutja 
de pic la possibilitat de modificar els originals¡ sempre que hi resti l'essencial, és clar. La seva acti• 
tud és un exponent més del poc volum d'obres estrangeres traduïdes amb què compta el teatre del 
moment. Així doncs, la rigorositat en la feina de traducció, a _part de la divulgació del teatre es• 
tranger de primera línia, també serà un dels mèrits del Teatre Intim. 

71. Curec: Històna del teatre ... , pàg. 336. 
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tors són més realistes i acostumen a fer unes interpretacions més senzilles, més 
clàssiques i més acabades.» D'altra banda, «encara que siguin companyies 
d'étoile, els conjunts els porten sempre ben cuidats.»72 Més encara, el fet que 
les companyies franceses duguin gairebé sempre repertori del seu propi país 
(Molière, Racine, Víctor Hugo, Dumas, Scribe, Augier, Sardou ... ) és un avan­
tatge clar davant les altres companyies (deixant de costat l'interès de les peces); 
la qual cosa no significa que sigui precisament el repertori el trumfo bàsic de 
les companyies franceses, ja que, si fa no fa, és idèntic al de les agrupacions ita­
lianes; i tampoc vol dir que l'idioma sigui cap mena de ganga (el francès és més 
difícil de comprendre per a la majoria d'espectadors que no pas l'italià). El re­
pertori dels francesos és un element positiu simplement pel seu caràcter nacio­
nal: aquesta característica, segons la teoria apuntada més amunt, és allò que fa 
que les obres arribin als espectadors de forma més comprensible i autèntica 
(«no ens estranyi que l'interpretin amb justesa i que nosaltros ens puguem for­
mar un concepte del modo com són i com han de ser fetes aquelles obres»)_J} 

L'èxit 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 funció del lluünent dels pri­
mers actors. És 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 
condició, se li pot permetre el luxe dels excessos.74 És probable que el Gual 
adolescent veiés per primera vegada la Bernhardt al Teatre Principal, l'abril de 
1888, poc abans de la inauguració de l'Exposició Universal, i que aquesta visita 
l'impactés amb força. De fet -diu el mateix Gual a les seves memòries-, 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 Bernhardt». És 
exactament el que diu Joan Maragall quan, l'any 1895, explica al seu amic Rou­
ra que es resignarà a veure la Bemhardt només pel convenciment que aquest 
cop farà 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 
següents visites de la Bernhardt, els anys 1893, 1895 i 1899, l'interès de Gual, 
dedicat de ple a les provatures teatrals de caire simbolista, és del tot circums­
tancial. I més encara quan, al marge del mèrit de l'actriu, «nuevamente hubo de 
ser motivo de censura el escaso valor de los componentes de la compañía».76 

72. Conada: «El teatre a Barcelona», l, pàg. 279. 
73. Ibid. 
74. «[Hi ha] figures que passegen llur genialitat, com una ploma cimbrejant en cl pompós 

barret. Sarah Bemhardt figurava al cap d'aquestes, val a dir.ho, amb una gràcia exquisida, i, per 
tant, era representativa de Ics interpretacions adulterades, cosa que els públics en general saben 
agrair amb l'esclat de les ovacions sistemàtiques.» Gual: «Eleonora Duse ... » 

75. Joan Maragall: Cana a Roura, 1895, OC, I, pàg. 1119. 
76. Bohigas: Las cvmpañías ... , pàg. 76. 
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Tret de la Bernhardr, l' étoile francesa que més incideix en els ambients que 
freqüenta Gual és Gabrielle Reju, anomenada la Réjane. L'any 1899, la Réjane 
arriba a Barcelona, visita les obres de la Sagrada Família, l'Orfeó Català, la Ca­
tedral i el monesúr de Sant Cugat, es relaciona amb la gent de Pèl & Ploma i es 
deixa retratar per Ramon Casas.n Quinze dies després, torna Sarah Bernhardt. 
Comparada amb la Réjane, la gran Sarah, segons Urrillo, només ofereix «tres 
funcions arnades i florides».78 

Vist rot això, el que ha de quedar clar és que la renovació 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 l'impuls regenerador de les idees noves, i veu caure a trossos, corcat i 
podrit, lo seu antic convencionalisme, per renàixer amb una vida nova al calor de les 
veritats sociològiques i antropològiques que ho governen tot.»79 

A principi dels noranta, però, la confusió de noms és prou interessant. És 
cert que es comença a parlar d'Ibsen, de Bjorson, de Tolsroi, de Giacosa o, fins 
i tor, d'Srrindberg. L'Oswald, d'Espectres, posem per cas, simbolitza, segons 
lglésias, «l'anhel de l'arúsra que dirigeix rots sos esforços ~l plantejament de la 
reforma dels costums socials». Amb tot, si s'agafa el conjunt d'autors que cita 
Cortada -o el mateix lglésias tor imitant Cortada-,ro s'observa que al costat 
d'aquests noms sobreviu, per bé que qüesúonada, la llista d'autors que Zola 
(«El naturalisme en el teat re»), amb força reserves i puntualitzacions, no ha 
tingut cap més remei que utilitzar per ral d'exemplificar el que podria ser un 
precedent per al teatre naturalista (Dumas, Augier). L'anàlisi de l'obra dramà­
úca gualiana ha de permetre valorar l'evolució d'alguns patrons dramàúcs es-

77. En aquest cas, i altre copr.r culpa de les empreses teatrals, d públic modern barceloní 
ha de renunciar ~r enèssima vega a a les representacions ibsenianes amb què compta el reparti­
meht de 1'actriu (Casa de nines) i s'ha d'acontentar amb «l'encarnació genial de buides graciositats, 
qualificades d'immorals pels que són grans coneixedors en les coses dd vici.» Amb cot, hom té d 
gust d'aplaudir l'actriu amb convicció, «perquè, fora del teatre, [la Réjane) és una dona ince.Uigent, 
que' sent, que veu, que escolta, que viu i que guarda gdosament coces ]es característiques de Ja vida, 
per a reanimar.-les vivincw]cs e.lla, quan ]es accions que representa s'hi assemblen.» Els de Pèl & Plo­
ma també destaquen la seva participació activa en la resolució de l'affaire Drcyfus; vegeu «Mada­
mc Réjanc a Barcelona», Pèl & Ploma, núm. 27, 2-12-1899 (retrat de Casas a portada); «Poue Ma­
damc Réjanc» Pèl & Ploma, núm. 26, 25-11-1899; «Mme. Réjanc al Or/eó Català», L'Atlàntida, any 
III, núm. 117, 9-12-1899, pàg. 7. 

78. «Madame Réjane a Barcdona». 
79. Ignasi Iglésias: «La evolució teatral», li, Lo Teatro Regional, any li, núm. 49, 14-1-1893, 

pàg. l. 
80. «La evolució teatral», d'Iglésias, té encara una tercera pan: Ignasi Iglésias, «La evolució 

teatral», III, Lo Teatro Regional, any Il, núm. 52, 4-2-1893, pàgs. 1-2. Per a la relació de Gual i 
Iglésias en aquests anys de joventut, vegeu Adrià Gual: «Ignasi Iglésias», text radiat a Ràdio Bar­
cdona aproximadament l'any 1932, original ms., Fons Gual, Carpeta 56. Segons Gual, Iglésias, 
cis primers anys noranta, freqüenta l'estudi de pintor que Gual manté al carrer de Sant Pere més 
ale. Hi discuteixen, ja en aquests temps, sobre cl caràcter sociaJ que ha de tenir o no ha de tenir 
cl teatre. 
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trangers. Sobretot, caldrà valorar la posició de l'autor respecte al teatre d'i­
dees i la seva assumpció decidida del model maeterlinckià. 

1.4. Els autors dramàtics catalans 

La presència del teatre castellà i de les companyies estrangeres podria fer 
pensar que el teatre català, en els anys que ens ocupen, té poca presència en els 
escenaris de Barcelona. Res més allunyat de la realitat.81 Precisament, per «la 
poca extensió de la nostra terra, [el teatre català] produeix moltes obres». 
Massa, segons el famós article de Cortada, perquè aquesta quantitat no es cor­
respon de cap manera a un nivell elevat de qualitat. Si «se'n vulgués fer una se­
lecció per exportar fora de casa, a l'estranger, lo bo i millor, ens veuríem amb 
treballs per trobar-ne unes quantes que veritablement meresquessin aquest 
honor.»82 Cortada, doncs, es devia posar les mans al cap quan, l'any 1893, a 
l'hora de triar obres per representar Catalunya davant dels assistents al congrés 
de la Société Littéraire et Artistique lnternationale, en comptes d'un autor re­
novador, s'opta per una de les figures més emblemàtiques de la Renaixença, 
pel fundador del «teatre català», 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 Guimerà). Soler, en aquells moments, malgrat els atacs de la 
gent de L'Avenç i de la decadència en què sobreviu l'empresa del Romea, és 
«una figura prestigiosa ingressada encara en vida en el panteó de les glòries na­
cionals i símbol també de la consideració oficial de la Renaixença».83 La seva 
Batalla de reines ha estat premiada per la Real Academia Española i representa­
da el 18 de maig de 1888 davant la reina regent, Maria Cristina, i una bona re­
presentació de les famílies reials europees.84 

Quina és la causa o les causes de la manca de qualitat -sempre segons el 
criteri dels joves modernistes- del teatre català? El problema, en opinió de 
Cortada, es redueix a una qüestió de particularisme: 

81. El Teatre Romea, per exemple, entre d setembre de 1889 i d desembre de 1992, estrena 
trenta-cinc autors catalans i seixanta•sis obres. Al marge del Romea, cl teatre Novetats, entre 1890 
i 1895, acull l'empresa de Salvador Mir, que fa actuacions de teauc català dos dies per setmana. Es. 
poràdicamcnt, també es fa teatre català a teatres com el Circ Barcelonès, Circ Espanyol, Calvo­
Vico o Granvia, Tívoli, Eldorado, Olimpo.Jardí Espanyol o Alcazar Español. 

82. Cortada: «El teatre en Barcdona», l, pàgs. 276-2n. 
83. Joan Lluís Marfany i Garcia: Cultura i societat: els iníci,s del modernisme a úztalunya, Bar­

celona, Universitat de Barcelona, 1982, pàg. 39 (tesi doctoral inèdita). Vegeu els comentaris de 
Brossa, «Revista general. A pt'Opòsit dd úmgrés de la Sodété Litléraire et Artiitique lntemadona• 
le. La vetllada del Teatre Líric:», L'Avenç, 2' època, any V, núm. 18, 1893, pàgs. 285-288. 

84. «.Per a poder sense un gran esforç adonar-se exactament d'aquella situació-diu Gual­
' el meu llegidor en tindrà prou d'imaginar-se, d'una banda, aquella Exposició Universal realitza­
da, i de l'altra, una Batalla de Reines ofena al concurs mundial, com a cxcmpledd teatre d'aquell 
poble, que per vies de la susdita Exposició s'acarava amb d món.» Gual:Müja vida ... , pàg. 33 . 
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«El teatre català s'ha volgut fer ell mateix, per ell sol, sense voler admetre Ja in­
fluència i el concurs del de les demés nacions, i per això també s'ha quedat sense lo 
que els sentiments universals i abstractes tenen d'humà i real; perquè creient-se ell 
que el particularisme de nacionalitat està en lo profundo dd sentiment i no en la ma­
nera de manifestar-se exteriorment, és a dir, prenent lo extern per lo profundo, s'ha 
quedat sense una passió veritable i íntima, resultant d'això que la vida de les seves 
obres és de comèdia i els personatges falsos i de cartró. Però el teatre català no ha si­
gut purament teatre d'expressió exterior, sinó que ademés, fins dintre d1això, sempre 
ha úngut un caràcter i un te~erament endarrerit, tant en la forma com en el modo 
de presentar els sentiments.» 

L'oposició particularisme/universalisme esdevé un dels arguments princi­
pals de la ideologia modernista. «Quan un poble -diu Massó i Torrents-, en 
lloc d'obrir-se a totes les influències, es decanta a una de determinada, corre el 
perill de perdre lo que tingui de propi.»86 Tancar-se dins la pròpia closca, no 
és la millor manera de preservar les característiques originàries del poble; ans 
al contrari, tan tancades, tan segures, ben aviat faran pudor de resclosit. Així 
mateix, obrir-se exclusivament a una sola influència -la castellana, per exem­
ple- és igualment perillós, car implica un calc vergonyant d'unes essències es­
tranyes i, de retop, l'esborrament de les pròpies. L'obertura a la gran diversitat 
de corrents forans, en canvi, ve a enriquir les particularitats de la nació i a ga­
rantir la pròpia supervivència. És a dir, que a més d'aconsellable, és necessària. 

«El teatre català era el que havia d'haver complert amb la missió de dirigir i abar­
car les manifestacions dels al tros teatres que vénen a Barcelona. Ell tenia d'haver anat 
absorvint-les tot prenent-ne llurs elements originals i transformant-los a la nostra ma­
nera. AJlavors hauríem tingut el veritable teatre català, i no el teatre de costums de ba­
rri que tenim avui dia.>/7 

El problema, segons això, queda reduït a trobar la manera d'accedir a con­
flictes i a sentiments d'abast universal a través d'una fórmula que, tot i autòc­
tona, defugi la temptació dels particularismes. De la mateixa manera que en el 
terreny pictòric es pretén accedir a una «síntesi» (reproduir la Natura sense 
«indicació precisa de raça o de temps», «suprem compendi de tots els pobles i 

85. Cortada: «El teatre a Barcelona», l, pàg. 277. En mots de Gual, «I perquè el teatre català, 
durant aquells moments, que els entesos en la matèria qualifiquen d'esplendorosos, no va saber 
anar més enllà del petit conflicte casolà, tipic i intranscendent, no pas contracUctor de les bones dj. 
gestions, cregut que cl món començava 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 l'escona; és perquè el qualifiquem de buit, 
sense por d'incórrer en mancament de respecte ni de veritat» (Mir/a vida ... , pàg. 32). 

86. J au me Massó i Torrents: «Com és que L'Avenç s'ha llençat a la reforma lingüística», 
L'Avenç, 2" època, any Ill, núm. 12, desembre 1891, pàgs. 375-378. L'Avenç, tal com reconeix el 
mateix Cortada en el moment del seu comiat, va mantenir sempre la pretensió de ser una publica­
ció «catalana i estrangerista alhora»¡ vegeu «A reveure!», L'Avenç, 2• època, any V, l'.5 al 31-12-
1893, pàg. 377. 

87. Cortada: «El teatre a Barcelona ... », l, pàg. 280. 
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de totes les edats»),88 en l'àmbit de la literatura i de l'escenificació dramàtiques, 
es requereix el naixement d'un teatre que, sense bandejar el característic, pu­
gui reflectir l'ànima universal. Per aconseguir-ho -insisteixo--, cal acabar 
amb el tarannà ranci del teatre català contemporani; un «teatre de barri», de 
«temperament endarrerit, tant en la forma com en el modo de presentar els 
sentiments»; un teatre absolutament «aïllat del de les altres bandes d'Euro­
pa»;89 un teatre que, com dirà Gual, d'ençà del «pitarrisme» només ha sabut 
mirar-se el melic. Cortada sospita que algun.a mena d'instància fàctica ha pro­
curat de tenir el públic en «un estat d'ignorància completa de lo que passa fora 
de casa, evitant fàcilment així una competència que hauria demostrat la pobre­
sa de lo que li daven». 90 

El teatre català, en l'última dècada del segle, viu bàsicament a redós del tea­
tre Romea; allí 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 caràcter, costums, sentiments i passions, defectes i qualitats 
de nostre poble.»91 Tenint en compte lloables excepcions, Tintorer destaca del 
Romea una certa preponderància del «teatre exòtio> (El monjo negre, de Fre­
deric Soler, té lloc a Friburg, i Or, del mateix autor, a Califòrnia), poca homo­
geneïtat i cohesió en les companyies (companyies en què abunden els actors 
que, tot i ser catalans, s'han dedicat amb preferència al teatre castellà) i 
l'abundància d'un públic («grosse Joule»), provinent del desaparegut Odeon, 
al qual sols poden satisfer «les matances col·lectives de traidors i no traidors de 
melodrama amb tots els horrors folletinescs propis del gènero».92 Segons Tin­
torer, aquest públic no és el públic pròpiament barceloní. Tintorer identifica 
«públic barceloní» i burgesia barcelonina, la qual està substituint progressiva­
ment el pla de la Boqueria per la plaça de C>1talunya, abandonant, d'aquesta 
manera, l'antic teatre del carrer Hospital per arribar-se, «tot passejant, fins a 
Eldorado, o a Novetats, o a la Gran Via». La burgesia mitjana, ben mirat, no-

88. Casellas: «Puvis deChavaones», dins Etapes Estètiques, l, pàg. 35. 
89. «Provincianismo puro, en su acepción mó.s simple J estrecha, es a lo que habria venido a pa. 

rar el tealro. Arte de baTTUJdti, de vecindad, regocijo de lenderos y de chiquillos ¡.oundo del espectó­
culo como un número mds de las expansiones/ormadas PQT los --i'res Tombs", Ja .,Rua•, los Gigan­
tes, .. L'ou com balla", las /erias callejeras y la "Sortija•. Sxz.'to de risa o /uentede /Jgrimas, pero sin 
rebeldías, vehemencias ni elevadas concepciones de la vida, limitada a cuadros rura/es y al cultivo de 
la tradici6n.»Cucet: El Arle Dramtitico ... , pàg. 220. 

90. Cortada: «El teatre a Barcelona», l, pàg. 277. 
91. Tintorer:«Crítica. El Teatre català», pàg.XVI. 
92. Ibid. Amb tot, segons Bernat i Duran, si bé é:s cert que «el públic que assisteix general­

ment a Romea és procedent de la classe menestral, eJ que s'estén per palcos i platea; i de la dasse 
treballadora, d que ocupa cl segons pis», també és ventat que el «grupo de públic sanguinan' que 
passà de l'Odeon al Romea ha sigut atret pels disparos i la mímica del piemJt, per la pantomima, 
per l'última matamorfosis del género d,iro» i s'ha desplaçat, per tant, des del Romea cap al ,,Pa/ai, 
de Fleurr, E,/en ÚJncert i Circo Espanyol.» Joseph Bernad y Duran: Teatre Català (instal-lat en el 
Romea). Temporada de 1898 a 99. Empresa, autors, actors, decorat, públic, Barcelona, lmprempta 
de Francesch Badia, 1899, pàg. 58. 
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més visita el Romea els dies que s'hi estrena l'obra d'un autor de primera fila, 
com Guimerà, o, ves per on, algun lletraferit de classe acomodada.93 Per aquest 
motiu, ben aviat, el Romea serà conegut, en mots de Josep Carner, com el «ca­
sino recreatiu de la menestralia barcelonina, teatre de barri i de boúga».94 

Són aquesta mena d'apreciacions les que permeten llegir els primers temp­
teigs de Gual en el teatre com un intent d'establir una relació normal entre un 
teatre català de qualitat i un públic suposadament cultivat, refinat i de catego­
ria. És prou simptomàtic, altrament, que, com a autor de teatre català, Gual no 
accedeixi al Romea fins a l'any 1905; i, a més, que, en encarregar-se de la tem· 
porada dos anys després, als ulls de la intel-!ectualitat del moment, ho faci 
empès per una voluntat clara de dignificació del vell coliseu («on generalment 
-diu Gual a les memòries- s'anava a riure en català, com s'anava a ,<Eldora­
do» del género chico per riure-hi en castellà»).95 

Pel que fa als autors catalans, val la pena insistir una vegada més en l' arti­
cle de Cortada i cenyir-se en els tres únics dramaturgs que mereixen la seva 
consideració. Són tres autors que, tot i marcar, segons el cñú~, els tres únics 
períodes «històrics» del teatre català, han menat aquest teatre entre «vellúries, 
rancietats i mansuetuds»: 

«El primer és en Pitarra, principalment el dels primers temps, que marca el pri­
mer período sentimental i bucòlic; el segon és en Guimerà, que marca el período 
romàntic, antiquat i victor-huguesc; el terç és en Pin i Soler, que marca el període mo· 
dem realista, mansoi casolà. Fora d'això no hi ha res més. Aquí s'ha quedat.el nostro 
teatre i cl públic que el segueix, i d'aquí no és probable que surtin un i altro. Els que 
intentin, doncs, reforma.r el teatre dramàtic de Catalunya amb lo que hi ha avui dia, 
no cal que hi comptin per res. Al contrari, més aviat ds detorbaria; perquè són tan 
grans els gènnens retrògrades que porta cUns, que imprescindiblement sempre seran 
un obstacle per tota renovació que s'intenti fer.»96 

93. És cl cas de Joaquim M. de Nadal, que descriu l'ambient del Romea cl dia de l'estrena de 
la seva obra Maria, «cl Romea estava brillant: hi havia tot cl bo i millor de Barcelona, i amb una 
atenció de la qual encara guardo memòria i gratitud, tothom i concorregué vestit d'etiqueta. Pen­
so que, llevat de l'escena-quan feien Els tres /.omhs- era la primera vegada que es veien barrets 
de copa alta en aquell teatre», Nadal: Memòn'es d'un estudiant ... , pàg. 146. 

94. Joscph Carner: «Lletra a D. Narós Oller», Empori, núm. 7, gener-juny 1908, pàgs. 5-7. 
95. Gual: Mitja vida ... , pàg. 45. Aquesta pretensió, tot sigui dit de passada, 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 força pintoresc i explícit, 
«En Gual a Romea! En Giacosa, traduït per vostè, a Romea! Digui'm si això no són motius ben 
greus per l'estat elegíac de la meva ànima. Anant per aquest camí, Romea deixarà d'ésser una cu­
n'osi/.a/., una singularitat ètnica, una orxateria valenciana, un forn de Santjaume! :És, doncs, que res 
s'ha. de sostreure a l'universal i desmesurada absorbència de l'Art, ja que fins d Romea s'ha deixat 
invadir pel seu perfum subtil i revolucionari? [ .. .) Estic segur de que en Gual ho comprèn aixís, i 
gràcies al seu exceHent criteri hem pogut atènyer altissimes emocions estètiques que ell delicada­
ment ha preparat, curant, com a exquisit artista que és, dels menors detaHs de suggestió. & a n'cn 
Gual i a les companyies estrangeres -singulannent les italianes- a qui la gent de bon gust en 
matèria de teatre, deu son refinamen0> (Carner: «Lletra a D. Narcís Oller», pàgs. 5-6). 

96. Cortada: «El teatre a Barcelona», I, pàgs. 277-278. 
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Per a Ramon D. Perés, un home també de L'Avenç, Frederic Soler no pas­
sa de ser un dramaturg mediocre, propens als efectismes i a la percaça de 
l'aplaudiment fàcil. Els seus personatges, fet i fet, no són homes, «muchas veces 
son tan só/o actores que estan anhelando arrancar al público una tempestad de 
aplusos».97 Per a Perés, Soler és un autor en hores baixes. Les seves darreres 
produccions són obretes de segona fila tocades pel melodrama francès o per 
l'exotisme i el retoricisme espanyol; o, encara pitjor, per les darreres espeter­
negades d'un romanticisme ranci i caduc. Aquesta constant submissió a mo­
dels i motllos de curta volada és el que explica que algú com Jaume Brossa tam­
bé es decideixi a defenestrar el teatre de Soler; el seu punt de vista, però, és un 
punt de vista ètic. El romanticisme dels drames de Soler, segons que diu, és fals 
i dolent; ben estudiat, queda al descobert «quan perniciós haurà sigut per a les 
generacions anteriors a la nostra el que els homes hagin tingut com a únic co­
merç intel·lectual l'espectació de semblants drames i la lectura de poetes com 
en Soler».98 Per a Brossa, es tracta, doncs, des d'una perspectiva força horacia­
na, d'una qüestió de responsabilitat: l'art ha de fornir pautes de valor i de com­
portament al poble; l'artista mediocre, l'artista que usi l'art amb egoisme, amb 
interès, amb lleugeresa, sense cap consideració per a la societat, haurà de ser 
tractat pràcticament com un delinqüent. Així doncs, en opinió del crític, Soler 
hauria fet molt millor dedicant-se al cultiu de la comèdia aristofanesca (la parò­
dia), ja que exhibir «l'aspecte ·ridícul de la humanitat, el contrast, la gràcia que 
es desprèn 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 l'engròs»; el seus personatges, 
sense caràcter verament universal, o bé han quedat reduïts a una extensa llista 
de tòpics romàntics («reis, nobles, frares, fills naturals, hèroes de la inde­
pendència, pubilles, hereus, monjos, bruixes, dides ... ») o bé han quedat «ofe­
gats per una retòrica buida, freda, tapant la falta d'idea i de sensibilitat».99 En 

97. Ramón D. Perés: A dos vientos ... , pàg. l 76. Amb prou contundència, Perés afirma que 
Soler, com a dramaturg, no destaca per cap dels motius que es podrien esperar, «por Ill hermosura 
y nitidez de la /rase; por el asun/o importante y que verdaderamente ahonde en el <Ínimo; por Úl tra­
ma que se desarro/14 con sabia ltllturalidad, sin sacudimientos ni inverosimilitudes,· eor el estudro psi­
cológico de los ca rac/eres; por todo lo que constituye, en /in, al artista de dita y profunda inteligencitJ 
que lleva con soberano esfuen.o toda la humanidad al reducidc espacio de un escenanO», pàg. 175. 

98. Jaume Brossa: «Frederic Soler. A propòsit del poema dramàtic Jesúr», L'Avenç, 2• èpo­
ca, any V, núm. 6, 31-3-1893, pàgs. 84-88. Segons Massó i Torrents, aquest article va ser un dels 
principals detonants del tancament de L'Avenç; vegeu Jaume Massó i Torrents: Cinquanta anys de 
vida literària (189)-19))), Barcdona, Ed. Homenatge, 1934,pàgs. 29-32. 

99. Carme Morell dedica un apartat del seu estudi a aquesta cñtica i incideix en alguns punts 
concrets de l'acusació («servir-se dels recursos de qualsevol comèdia de costums», «posar en llavis 
de Jesús arguments de burgès i frases a l'estil de Campoamot», «ignorar la Història Antiga i la Sa­
grada», «pintar uns caràcters prosaics, curulls de materialisme i mancats de l'idealisme i la gran­
desa que el tema demana», «les relacions llargues semblen tirallongues de versos de col·legial», «en 
la versificació no hi ha ritme, ni cadència, ni sonoritat», etc.), vegeu Morell: EJ teatre de Serafí Pi­
tarra ... , pàg. 319. 
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darrera instància, en relació al públic, Brossa defineix Pitarra com el poeta de 
la menestralia, el dramaturg que ha «divertit dugues generacions de botiguers 
càndids, ciutadans honrats de Barcelona.» 100 

Gual conformarà la seva visió de Soler a partir d'aquesta mena de crítiques. 
L'origen del «pitarrisme» -de la definició pejorativa del «pitarrisme»--, cal 
buscar-lo en les arrels del modernisme. El modernisme erigirà els nous models 
de la literatura moderna sobre la tomba dels seus predecessors -els pares de 
la Renaixença. A partir d'aquí, creixerà una determinada tradició valorativa de 
la figura de Soler que aplegarà individus prou heterogenis (entre molts d'altres, 
Gual i lglésias, però també Manuel de Montoliu i Josep Carner, o també, en 
una altra òrbita, Ambrosi Carrión) i que transitarà des de les bases del moder­
nisme fins al cor del noucentisme militant. Per a Gual, doncs, és de lògica ele­
mental coJ.locar Soler al capdavant de tot allò que no ha de ser un autor de tea­
tre català. En boca seva, el mot «pitarrisme», usat amb certa freqüència, vindrà 
a ser un sinònim d'art poc sincer, d'art menestral. És a dir, d'un art dut a ter: 
me sense cap ideal, amb precarietat de condicions, sense estudi ni consciència 
artística i àmb l'objectiu més alt posat en la idea d'agradar el públic. Més enllà 
d'aquesta representativitat, la figura de Soler no deixarà pràcticament cap ras­
tre en l'obra teòrica i dramàtica d'Adrià Gual. No es pot dir el mateix de Gui­
merà o de Pin.101 

La mateixa campanya de descrèdit de la Renaixença que ha immolat Soler 
també afecta, però sense tanta virulència i en etapes diferenciades, Àngel Gui­
merà. Bàsicament, en l'àmbit del teatre i en un primer moment, Guimerà es­
devé una altra de les bèsties negres de L'Avenç. 102 «El género a què es dedica 

l 00. Al capdavall -ara segons Pe rés-, «Soler y el público del leal.ro catalan es/an hechos el 
uno para el o/ro. Aquel escrihe para que este se emocione y aplauda; este aplaude porque aquel k co­
noce muy a fondo y se somete a sus gustos, mejor dicho, los halaga.» (Perés: .cA dos vien/os ...• pàg. 
177). Quatre anys després, al costat de la necrològica de Soler, Ramon Pomés defineix la impres­
sió que li ha prodli:it una representació de La dida, «Poques vegades he rebut tan fona ]'impressió 
de relaxament en què viu lo teatre català com ara no fa gaires nits, veient representar La dida. Ni 
allò és un drama, ni allò són comediants, ni res que s'ho valgui ... Prou que l'obra d'en Frederic So­
ler mereix ser ben estudiada, com encara no ho ha sigut pas;f.rou que en lo drama esmentat hi ha 
quelcom molt interessant, molt estimable, però tot això no arà mai que sigui millor lo drama ni 
que sigui menys infantívol. En quant als còmics sí que dóna veritable pena veure'ls a les taules ... 
amb prou feines si es pot parlar d'ells seriament! Com s'enfaden quan se'ls parla així!!» (Ramon 
Pomés: «Notes teatrals. Introducció», Revista de Catalunya. Cièna'es. Uetres, Arts, any I, núm. l, 
octubre 18%). 

101, Precisament, Gual contraposa l'aparició de Pin i l'obra de Guimerà al llegat de Frcdc­
ric Soler. Segons que diu, en el moment en què Pin es decideix a abordar el teatre, coincideixen 
amb ell cis «aires d'innovació» que vénen del nord i l'obra de Guimerà que «havia aparegut ja feia 
uns anys amb un cert esverament de les tradicions consentides»; tot plegat, contrarestant «cl ta­
rannà pitarresc i Ics obres d'en Pitarra.»~ vegeu Adrià Gual: «Pin i Soler al teatre», LA Veu de Ca­
talunya (14-3-1927). 

102. Vegeu, en general, «La crítica de la Renaixença», dins Marfany: Cultura i societat ... , 
pàgs. 36-43. Al costat de la poesia insubstancial de Pitarra, però, hom considera Guimerà com un 
poeta amb «energia viril» (Brossa: «Frederic Soler ... », pàg. 88) que se salva del conjunt dels poe­
tastres jodloralescos, «Diguem-ho alt -apuntarà en un altre lloc-; si la literatura catalana ha do• 



ADRIÀ GUAL (189l·l902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 87 

Guimerà -diuen- no cal pas dir que no entra poc ni molt en el credo literari 
de L'Avenç.»'03 Aquesta negació passa per la pràctica d'un teatre excessiva­
ment romàntic («fins acceptant la tragèdia»), amb un excés d'imaginació i que 
no parteix de l'observació ni de l'estudi aprofundits de la vida humana. El tea­
tre de Guimerà, 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 dramàtica autènticament nacional i 
moderna, resta limitat als tòpics romàntics, a l'anacronisme i al particularisme. 
I això és greu, perquè per sobre de tot el teatre català té l'obligació de ser la 
«representació pròpia del veritable caràcter de la renaixent nacionalitat catala­
na». En el cas de Guimerà, un cop constatades les reaccions de la crítica i el pú­
blic de Madrid davant de Mar i cel, els homes de L'Avenç obtenen l'absoluta 
certesa que la seva obra pertany «per tots quatre costats a la dramàtica castella­
na». I això és la mostra més clara de la decadència del teatre autòcton. Més en­
cara: amb l'exportació del teatre català a Madrid només s'aconsegueix de fer el 
joc als polítics castellans, que s'apunten el tan/o de la comprensió i de la to­
lerància en relació a la qüestió regionalista. 1°' La crítica, pel que fa a aquest dar­
rer aspecte, va adreçada bàsicament als catalanistes conservadors. Gent que 
s'ha omplert el cor i la boca de grans elogis davant d'un esdeveniment (l'estre­
na de Guimerà a Madrid) que, vist per ells, representa un triomf importantís­
sim de les lletres catalanes. Els mateixos catalanistes que han «comparat Gui­
merà amb Shakespeare»105 i que no s'han adonat que «la medul·la de les 

nat en Verdaguer, en Mathcu, en Mestres, en Guimerà,l'Oller,I' AlmiraJl,entcncmscmpre que les 
seves millors qualitats estan en què han sapigut apartar-se de Ja retòrica gongorina desenrotllada 
per aquella institució, la qual en canvi dds autors citats ens ha donat escriptors insubstancials de 
la mena d'en Pitarra, Balaguer, Rubió i Ors, Bofarull, Roca i Roca, Pelai Briz, Careta i Vidal, 
Ubach i Vinyeta, Riera i Bertran, Martí i Folguera, Collell, cte., etc.» (Uaume Brossa]: .Revista ge­
neral. Jocs Florals d'enguany. Biblioteca Universal llustrada», L'Avenç, 2" època, any V, núm. 8, 
30-4-1893, pàgs. 127-128). 

103. «Noves», L'Avenç, 2" època, any Ill, núm. li, 30-11-1891. pàgs. 349-351. 
104. Una crítica que es farà extensiva al camp de la pintura. La comparació de pintors i dra­

maturgs és explícita, «Es tan estret, tan petit i tan mesquí cl criteri í d modo de pensar de Madrid, 
que, si alguna vegada ha premiat algú de les regions, com ha ha fet amb en Guimerà, en Balaguer, 
en Pitarra, etc., no ho ha fet per convicció anística ni de consciència, sinó amb el fi de veure si 
atraient-se aquestes personalitats, que ell creu que són potents en cl regionalisme, pagarà una idea 
grossa, que està per sobre de rota personalitat»; vegeu A. Cortada: «Els pintors catalans a Madrid», 
L'Avenç. -i• època, any IV, núm. 10, octubre 1892, pàgs. 315-317. La crítica de Cortada, d'altra 
banda, s'inscriu en d context de Ics reaccions generalitzades en contra del jurat de l'Exposició de 
Belles Ans de Madrid de 1892, que han menystingut ds artistes catalans; vegeu Margarida Casa­
cubena: «1892: l'Exposició de Belles Arts de Madrid», dins Santia.go Rusiñol: vida, literatura i 
mile, Tesi Doctoral dirigida per Jordi Castellanos, Departament de Filologia Catalana, Facultat de 
Lletres, Universitat Autònoma de Barcelona, 1993, pàgs. 103•1 l 1. La tesi ha estat publicada re• 
centment a Santiago Rusiñol: vida literatura i mite, Barcelona, Curial edicions catalanes i Publica• 
cions de l'Abadia de Montserrat, 1997. Al llarg del meu treball, però, les citacions seran de la tesi 
original. 

105. Jaume Brossa: «Narcís Oller», L'Avenç, 21 època, any IV, núm. 12, desembre 1892, 
pàgs. 352-357. 
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literatures modernes» -el naturalisme-la conformen «les crisis d'idees i sen­
timents, tant individuals com col·lectius, els problemes socials i l'estat transito­
ri que engendra la desaparició d'una societat vetusta que no té dret a l'existèn­
cia llegítima.»106 Per tot això, l'adscripció política de Guimerà resulta 
intolerable als joves de L'Avenç: 

«Nosaltros no creiem en el catalanisme de la LLiga de Catalunya ni en el de La 
Renaixen ro, ni en el de La Veu de Catalunya, ni en el d'en Permanyer, ni en el d'en 
Guimerà, ni en el d'en Morgades, ni en el d'en Collell, ni en cap dels portantveus 
que passen el temps en celebrar congressos i inaugurar restauracions de mones· 
tirs.»101 

I, amb tot, no s'hi val a parlar només de L'Avenç. La revista plega el 1893, 
moment en què Guimerà ja s'ha apropat al realisme, ha consolidat «la tendèn­
cia a essencialitzar simbòlicament els conflictes dels seus drames» i ha iniciat 
una certa aproximació a la «temàtica social».108 L'interès cap al model guime­
ranià, doncs, per part de les distintes generacions modernistes, és diversificat. 
Lògicament, té a veure amb l'evolució formal i temàtica de la seva dramatúrgia 
(al camp del teatre, obres posteriors als atacs de L'Avenç com En Pólvora, La 
festa del b/,at o Terra baixa s'acosten, bé per l'oportunitat d'una temàtica, bé 
per l'ús d'una determinada simbologia, a les preocupacions estètiques i ideolò­
giques del modernisme) i amb els avatars de la seva activitat política. 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 Guimerà demana 
la paraula sobre l'escena és per «establir un duel a mort[ ... ] entre la seva em­
penta tràgica i els esforços de flaquesa realitzats pels instauradors i els proce­
dents de la gatada.»109 Amb els anys, d'altra banda, la relació de Gual amb el 
catalanisme poc tindrà a veure amb els plantejaments originaris de L'Avenç. 

106. Ibid. Brossa descriu en aquest article el que hauria de ser «la novel·la d'anàlisi», on el 
«mèdio està ben estudiat» per poderpresentarels problemes socials i elsestatsd'ànirna individuals 
j col·lectius. Cortada acaba de definir el mateix respecte al teatre. Cal portar-hi l'estètica naturalis­
ta; ara com ara. diu, «el teatre català no té cap afició a les qüestions i problemes socials.» Cortada: 
«El teatre a Barcelona», I, pàg. 277. 

107. Uaume Brossa): «Revista general. El regionalisme d'en Mañé», L'Avenç, 2' època, any 
V, 15 al 31-7-1893, pàgs. 191-192. 

108. Ramon Bacatdit: «L'evolució d'un dramaturg», dins Guimerà. 1845-1945, Centre 
Dramàtic de la Generalitat de Catalunya, 1995, pàgs. 13-31. Segons Bacatdit, l'evolució de Gui­
merà en aquest punt és deguda a distints factors: a) d contacte amb autors espanyols com Enrique 
Gaspat (que tradueix Mar i ce4 i les relacions amb Maria Guerrero i José Echegaray; b) La in­
fluència P1:1!1tual ~e Pin i So}er, convençut de la necessit~t d'~n.teatr~ re_a]ista et,1 prosa i~ català¡ 
e) la pressio dels ¡oves de L Avenç; d) el pes del costum1Sme 1 l adm1tac10 per l obra de Vilanova; 
e) les referències a nous models estrangers, com ara cl Hauptmann de Els teixidors-, O el pes de la 
seva activitat política catalanista (que l'aboca .a oferir una determinada imatge del país--d desar­
relamet ja no afecta només els protagonistes, sinó que és tota la col·lectivitat que en pateix les con­
seqüències- que es concreta en la idea d'una Catalunya ancestral que el procés històric transfor­
ma fatalment). 

109. Gual: Mitja vida ... , pàg. 33. 
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El primer contacte documentat entre Gual i Guimerà es produeix una nit 
d'octubre de 1894 en què el primer va llegir Morts en vida a casa d'Oriol Mar­
tí davant d'una audiència selecta d'amics.110 Aquella vetlla, recorda Gual a les 
seves memòries, va tenir un invitat de categoria, «admirat i venerat de tots nos­
altres»: «don Àngel». 

«Don .Àngel Guimerà amb en Noguera, aleshores cl seu company inseparable, 
va venir per escoltar el meu drama, no recordo degut a quines circumstàncies, però 
sí amb gran sorpresa de part meva. El que sí tinc ben present, com si fos ara, és que 
em vaig sentir tot trontollat i animat, alhora, per la seva presència inesperada.[. .. ] 
Morts en vida va plaure a Guimerà tal com ell mateix va dir-ho, sense reserves, i po­
dia plaure-li, perquè en cena manera és una producció que radica en certs punts 
d'on radicava també la seva obra; em refereixo a una mena de tensió dramàtica tirant 
al tràgic i a una aparent realitat, que ell segurament va prendre per reatit.at tàcita i 
perseguida»111 

L'observació, feta quaranta anys després, està perfectament justificada. La 
dualitat tragicorealista, anotada per Gual en l'obra de «don» Àngel, manté una 
correspondència aproximada, als ulls del jove dramaturg, amb els seus intents 
de definir els paràmetres d'un drama simbolista autòcton.112 A Morts en 
vida,w tal i com es veurà més endavant, Gual, cansat de la inoperància drama­
túrgica del pressentiment i la intuià6, tot superant el model intrusístic maeter­
linck;ià, prova de jugar amb una presència real i, per tant, dramàtica, de la mort. 
Hi fa aparèixer un espectre. Un fantasma que no faci riure! -puntualitza. La 
temptativa és rebuda amb entusiasme. Lluís 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 /ddl fe seria producir tamhién helle-
1.11 St~ presdndiendo en parle de sus natura les aficiones, desdeñase algo me nos el realís­
mo en el teatro. En la mtry0ría de sus dramas todo es pura ahstracción»114 

Morts en vida, doncs, és un text prou representatiu -com després ho serà 
L'emigrant (1901)- d'una dramatúrgia que prova de fondre en un sol text de 

110. Units bàsicament en aquells moments per la seva afecció wagneriana: Joaquim Pena. 
Lluís Via, Trirútat Monegal, Pujol i Brull, Salvador Vilaregut, Ramon Ferrer i Pompeu Gener, en• 
tre d'altres. 

111. Gual: Mitja vi@ ... , pàg. 52. 
112. El que per a Gual és una dualitat en podríem dir simbolista-naturalista o·, millor, at­

mosfèrica-dramàtica, per a Guimerà és una dualitat romàntica-realista. FJ t,empteig entre la tragè­
dia i el drama realista en l'obra guimeraniana durant els anys noranta, per tant, és llegit per Gual 
com un senyal que ell també va pel bon camí. Per a l'evoluci6 de Guimerà, vegeu, sobretot, Enric 
Gallén: «Realisme en el teatre de Guimerà», dins Actes del C,,/.loqui sobre Àngel Guimerà i el Tea­
tre CAtalà al segle XIX, Diputació de Tarragona, 2000, pàgs. 155-172. 

113. Morts en vida, «començat en agost de 1894 i acabat el 24 d'octubre del mateix any», ori­
ginal ms., Fons Gual, núm. 1411. 

114. Lluís Via: «Adrúin Gual», La Entick>pédica, any II, núm. I, 31-l·l897, pàgs. 45-47. 
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caire simbolista una opció de teatre situacional i una opció estrictament 
dramàtica (amb plantejament conflictual i desenvolupament d'una acció). És a 
dir, un experiment per aconseguir la suggestió total del receptor a partir de la 
convivència entre uns determinats plantejaments situacionals i una carcassa 
dramàticà que reparteixi una acció més o menys convencional en. tres actes. Bo 
o dolent, el resultat proporciona al seu autor allò que en aquells moments li fal­
ta: la majoria d'edat teatralment parlant, l'ofici. 

D'altra banda, Gual també es fixarà en el model històric de Guimerà a 
l'hora de construir el seu drama simbolista més explícitament llegendari. En 
aquest sentit, val la pena destacar encara que sigui puntualment els paral·lelis­
mes evidents entre Lluna de neu (1894) de Gual i L'ànima morta de Guimerà. 
L'obra de Guimerà s'ha estrenat el maig de 1892 i és, conseqüentment, una 
peça de relativa actualitat al moment en què Gual redacta el seu text. Les sem­
blances entre totes dues peces són òbvies: el paral·lelisme entre la bogeria de 
Guimerà («l'ànima morta») i la «mort en vida» dels personatges de Gual,'" el 
rei obligat a casar-se per interessos polítics -la necessitat de successió o la vo­
luntat d'usurpar el poder-, la noblesa conspiradora, la noia induïda pel pro­
pi pare a acceptar per marit un malalt, l'escena de la nit de noces ... Això no 
obstant, s'ha de dir que les diferències també són palpables. De fet, no es pot 
dur la comparació gaire enllà. Gual utilitza l'estímul guirneranià amb la volun­
tat clara de superar-lo. Res de versificació, res d'intrigues romàntiques, res de 
desenllaços més o menys tràgics, més o menys feliços, res de desenvolupament 
dramàtic, res de personatges secundaris i escenes anecdòtiques ... Gual aprofi­
ta tan sols el context que li proporciona la història, el serveix a tall d'antece­
dents per boca dels personatges i recrea un «idil·li de morts» netament situa­
cional (malgrat una certa idea de desenllaç). En efecte, a Lluna de neu, la 
imatgeria decadent, la creació atmosfèrica, la traducció escènica de la tècnica 
pictòrica impressionista i l'agulló wagnerià expliquen, en el context de la pro­
ducció gualiana, l'intent de bastir una opció de teatre simbolista que, per la via 
del llegendari, sigui més poètica, però també més popular. 

Resumint: Gual, tant a Morts en vida com a Lluna de neu, mira cap a Gui­
merà però no s'hi emmiralla. A Morts en vida hi estableix paral·lelismes a pos­
teriori amb la pretensió de legitimar el text. A Lluna de neu, com passarà a Mis­
teri de dclor, tan sols pren l'imaginari guimeranià com a punt de partida; de fet, 
el sotmet a les neèessitats d'un altre model dramatúrgic (Maeterlinck per Llu­
na de neu, Ibsen per a Misteri de dolor) i, d'aquesta manera, el transcendeix. 
Ben mirat, «don Àngel» 

«en aquell punt, ja es trobava davant d dilema d'èxit o res, tan corrent en ds homes 
que han gustat J'aprovació entusiasta dels seus públics, i a mi em feia una certa ha• 

115. A propòsit de U una de neu. vegeu més endavant, capítol 4, apanat 5. 
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sarda lliurar-me a uHs clucs al seu consell, i fou segurament per reacció que vaig se­
guir impertèrrit cl meu camí d'obstinacions».116 

L' horror de Gual a sotmetre's als gustos del públic (<<mai he treballat, ni 
treballaré mai, per a captar-me l'aclamació frappante dels més. Per arribar a tal 
punt, cal anar-hi, i jo aspiro a que vinguin»)111 és un sentiment i un concepte 
afins a les manifestacions primiceres del moviment modernista. 

El cas de Pin i Soler és força diferent. Per a L'Avenç, Pin representa el «pe­
riodo modern realista, mansa i casolà» del teatre català. La crítica de Casellas 
a La tia Tecleta118 ha relativitzat el component renovador de l'opció realista ini­
ciada per Pin amb Sogra i Nora i ha marcat un tomb radical en les valoracions 
de L'Avenç. Sogra i Nora, en aparèixer, havia obert, segons Casellas, els cors a 
!'«esperança»: de la mà d'aquells que des del Teatre Novetats pretenien pro­
duir una alternativa al teatre immobilista del Romea, 119 s'accedia, finalment, a 
una fórmula vàlida per tractar la «comèdia sèria a la moderna», és a dir, per 
oferir un drama burgès que fos alhora modern, català i realista i que presentés 
«amb precisió i detall els fets i els costums de la societat urbana contemporà­
nia».120 L'esperat èxit de la fórmula s'hauria pogut llegir com una protesta 

«contra tot aquest embaJum de drames amb tesi de peu forçat a l'estil echegaraiesc; 
contra aquest teatre quaresmal de Judes i Magdalenes; contra aquests pastitxos histò­
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 ripiosos par1aments de tant de poema, Uegenda i rondalla dramàtica com avui 
s'estila.»121 

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

116. Gual: Mitja vida. .. , pàgs. 52-53. O també «Guimerà, dissortadament per a nosaltres, 
rere la pniija de realitzacions enllaminides pel sentit pràctic, no es va entossudir com hauria calgut 
en els seus punts de vista de gran tràgic qued revelaren.» pàg. 27. Per a les relacions Gual Gui­
merà, vegeu Carles Batlle i Jordà: «La influència de Guimerà en l'obra primerenca d'Adrià Gual», 
Uengua i Literatura, núm. 10, 1999,pàgs. 21-45. 

117. Adrià Gual: «Pròlech» a L'emigrant, Barcelona,Javentut, 1901, pàg. 2. 
118. Raimon CaseJlas: «Revista teatral. La tia Tec/eta o una senyora ressentida», L'Avenç, 2• 

època, any III, núm. 10, 31-10-1891, pàgs. 309-31 l. 
119. Vegeu J. Pin y Soler: Varia, Barcelona, Llibreria de Verdaguer, 1903, pàgs. 13-14. Enric 

Gallén, a panir del testimoni de l'autor, ordena els motius pels quals Pin va decidir dedicar-se 
puntualment al teatre: a) el requeriment de l'empresa de Novetats dirigida per Salvador Mir; b) el 
rehulg del pèssim funcionament del Romea.; e) allò que el teatre en prosa contemporani tenia de 
barroer o de fals; t/) la crisi de les fonnes narratives del realisme; vegeu Enric Gallén, «Pin i Soler 
en el marc del teatre català dels anys noranta», dins Actes del Simposi Pin i Soler, Tarragona, 26-28 
de novembre de 1992, Institut d'Estudis Tarraconenses Ramon Berenguer IV, Tarragona, 1994, 
pàgs. 219-239. Val la pena, d'altra banda, consultar aquest article per tal de resseguir la recepció, 
en la premsa, de les obres teatrals de Pin. 

120. Ibi d., pàg. 221. 
121. Caselles: «Revista teatral ... », pàg. 309. 
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ges urbans i silvestres alhora»), 122 burgesos i menestrals sense caure en la tipifi­
cació habitual, justificant els detalls de la seva composició externa i, amb força 
menys precisió, interna. 123 En definitiva, personatges actuals, alguns amb profes­
sions modernes --científics, artistes ... -, que parlaven d'una forma similar a la 
del públic 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 arbitrària, que els monòlegs no es produïssin 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 «esperança», La viudeta que­
da en el «dubte» i La tita Tecleta en «una decepció.» «Decididament -assegura 
el crític- el teatre català no troba el Messies que l'ha de redimir.» 

A què obeeix, però, la decepció de Casellas? Breu: la progressió de Pin, 
que és valorada com un abandó gradual a «la /iera de mil cabezas», frustra allò 
que amb Sogra i nora s'ha interpretat com l'accés del teatre català a un cert cor­
rent realista.124 En el conjunt de l'obra de Pin, els trets definidors d'aquesta 
mena de teatre queden reduïts a un simple emblanquinat formal, de supe_rfície. 
Certament -apunta Casellas-, cal prescindir de «trames, nusos, embolics i 
sorpreses», però de cap manera no es pot negligir la construcció de 

«tipus humans que, fent-nos més o menos il·lusió de Ja vida real. donguin interès psi­
cològic a la representació amb el desenrotllo plàstic dds seus caràcters i amb l'exte­
riorisació escènica dels seus estats d'ànima dintre d'una situació determinada.»1

" 

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 renovació teatral 

122. Xavier Fàbregas: «Angel Guimerà i el teatre del seu temps», dins Riquer/Comas/Molas: 
Història de la Lieratura Catalana, VII, Barcelona, Ariel, 1986, pàg. 554. Fàbregas, en relació a S<>­
gra i nora, parla d1un món prethekhovià. 

123. En el cas de LA sirena, per exemple, els personatges secundaris no són descrits perquè 
«no tenen racons psicològics»; vegeu «Manera de ser dels personatges principals», dins J. Pin y So­
ler: La Sirena, Barcelona, Tipolitografia de Lluís Tasso, 1891, pàg. 6. 

124. Vegeu, en aquest sentit, Y xart: «Sogra i nora. Comedia en prosa ... » 
125. Casellas: «Revista teatral ... », pàg. 310.JordiCastellanosdestacala reivindicació que Case­

llas fa d'uns caràcters que es puguin entendre «com a psicologia i com a estat d'ànim (aquest dement 
caracteritzarà el teatre simbolista i1 per tant, cal tenir-lo en compte).» És una idea que s'estudiarà al 
llarg d'aquest treball; vegeu Casrellanos: Raimon Case/Jas ... , I, pàg. 103. Per acabar d'arrodonir-ho, 
les obres de Pin posen sobre la taula una altra qüestió: la interpretació actora!. La dramàtica post· 
romàntica es correspon amb un tipus d'interpretació gens natural. La pretensió d'un drama realista, 
en canvi, suposa una tècnica interpretativa moderna de basc realista. Ara bé, tenen prou preparació 
els actors contemporanis per assumir aquesta exigència? En ocasió de l'estrena de Lo viudeta, l'opi­
nió de Roca i Roca, per exemple, és contundent: «Perola generalidad de los actores ¿romprenden el 
género? No. En la ej"ect1ción resulta una chocante desarmonía sobre todo en la manera de verter el diti­
logo: actores que no pueden ocultar resabios de cuando declaman; atros que recitan su pape! tan de ro­
rrido y con tal lisura, que no hay medio de coger mucho de lo que dú:en. En esta e/ase de produa:iones, 
desprovistas de efeclos y sorpresas, el dominic absoluta del pa pel a fin de detallar/o y dar/e relieve den­
tro de la tónica de la naturalidad, es una condición esencial de la cua! no cobe preicindir, pues de otra 
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dels primers anys noranta: als assajos per desterrar de les taules uns hàbits ac' 
torals caducs, un «teatre d'espardenya» i «les trames forjades per trobar efec­
tes que enlluernin». 126 De més a més, Gual relaciona les propostes dramàtiques 
de Pin amb els aires de modernització de la ciutat i també, de retop, amb la 
construcció d'un nou públic: 

«Pin i Soler venia al teatre emparat dd moment, i semblava augurar l'enderroc dd 
porró i la barretina per glossar amb gest amable la vida de família. Pintava amb tons 
d'un cert menesrralisme, encaminat, però, cap a la ciutat nova, amb la mateixa gosa• 
dia qoc el comerciant ardit hi espargia rètols i vidriercs.»127 

Des d'aquest punt de vista, és Pin qui col·loca la primera pedra del «teatre 
modern», ja que Gual vincula aquest concepte indefectiblement al refinament 
i a l'educació del públic. La idea també és mig expressada per Casellas. En opi­
nió del crític, el model de Pin hauria hagut de permetre «esmenar el mal gust 
del públic, estragat per lirismes mansos, per incoherències romàntiques i per 
efectismes pirotècnics». 128 I també hauria hagut de permetre una transforma­
ció radical en la seva mateixa composició. No és estrany que en l'estrena de So­
gra i nora, a Novetats, les crítiques destaquessin, tot remarcant les diferències 
respecte a l'auditori menestral habitual del Romea, l'extracció acomodada dels 
assistents.129 La posició de Gual, doncs, és clara. Per a ell, Pin «va donar la nota 
d'un teatre de societat». Si va fracassar, és perquè el públic, tot i aparentment 
selecte, en el fons, no va saber superar el seu llast menestral. no Al cap dels anys, 
Gual es quedarà amb el Pin que, tal com ell ho veu, va abdicar dels seus es­
forços víctima de conxorxes i malvolences; un Pin, és clar, amb el qual li resul­
ta fàcil identificar-se i que, per postres, mai no va baratar, com Guimerà, «el 
seu criteri per emparar-se de les acceptacions sorolloses». Davant «els entre-

ruerte, la atenci6n del p1íblico deja de concentrarse y el ejecto general de la obra se debilita, No olviden 
nuestros actores que es mucho mds difícil decir la prosa rom"ente, que los versos enton ados, hacer verdad 
que hacer lealro.» J. Roca y Roca, «La semana en Barcelcna., La Vanguardia 0-5-1891) 

126. Adrià Gual: «Escolteu», dins La mar brama, original ms., març-abril 1894, Fons Gual, 
núm.1397. 

127. «[Pin] va voler temptar l'escena en el precís moment que Ja renovació es debatia entre 
el círcol vell de la ciutat i la seva eixampla; en el moment que els comerciants més atrevits co­
mençaven de posar sucursals mirant a Gràcia; en els mateixos moments que els tramvies abando­
naven les resignades tirallongues de mules a canvi d'un trol/eifacinerós i decidit, i que l'execució 
de reforma d'en Cerdà semblava una cosa imminent com a resultat de l'Exposició de 1888, que ens 
havia dut totes les esquadres al port i desvetllat les sospites dels primers flirteigs a les suggestives 
clarors de la/ont màgica,,. Gual: «Pin i Soler ... » 

128. Casellas: «Revista teatral ... », pàg. 310. 
129. Vegeu, per exemple, «Tea/ros», La Vanguardia (15-10-1890) o L'Avenç, 2' època, any 

li, núm. 10, 31-10-1890, pàgs. 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 distinció innata, apenes existia, i com és 
natural, no existint per a ésser reprodu1da, tampoc no podiaexisti.r per a constituir.se en especta• 
dora entusiasta de la comesa per la qual eJl es delia,» Gual: «Pin i Soler ... » 
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bancs que l'haurien pogut tòrcer, va optar per una quietud digníssirna, un cop 
havia parlat ple de raó en tots els aspectes.» 131 

Gual també utilitza la figura de Pin per atacar el teatre «de pagès d'espar­
denya». De bon començament, per a ell, el ruralisme serà un de tants encarcara­
ments a superar: el particu!arisrne dut a l'extrem. I és que, als anys noranta, el 
teatre català sembla ruralista gairebé per definició, per essència. m Ignasi Iglésias, 
per exemple, no comprèn que, pel fet de ser catalana, una obra teatral hagi de 
comptar si us plau per força amb pagesos i masoveres; hi ha de tenir cabuda -
explica- la ~ent de ciutat, «puix tan català és lo fill del Vallès corn lo del pla de 
Barcelona».' 3 De fet, Iglésias i Gual, recullen una tradició crítica que arrenca en 
el moment en què Yxart, l'any 1879, demana una presència més àmplia de tot 
l'espectre social al teatre.1J< Pin i Soler sembla haver acceptat el desafiament. 

Però -insisteixo- no és aquí on s'han d'anar a buscar els fonaments de 
l'elogi: Gual defensa Pin per la seva voluntat de crear un nou públic, i també 
per l'inici d'una via de refinament burgès en les intrigues. Sense confondre, és 
clar. Amb el temps, Gual deixarà ben dar que no n'hi ha prou a substituir la 
barretina pel frac, u, o el mas pairal pel pis burgès; calen personatges que pu­
guin representar tota la realitat social catalana, que no siguin simplement tipus 
dramàtics i que justifiquin les seves accions i el seu caràcter no tant per l'es­
tratègia narrativa i els trucs dels dramaturgs, sinó per la dialèctica que hagin es­
tablert amb el seu rnedi.136 Des d'aquest punt de vista és evident que la de­
manda del «frao> no ha de comportar necessàriament la completa eradicació 
de la barretina. Ningú no diu que no es puguin presentar personatges i am-

131. El Teatre Intim representarà Poruga, de Pin, als Espectacles-Audicions Graner (1905). 
Ambla Nova Empresa de Teatre català, Gual muntarà Sogra i nora, al Teatre Novetats, la tempo­
rada 1908-\909. 

132. Es interessant la visió de Curet com a jove educat en aquesta idea. Segons Curet, en els 
seus orígens, «l'escenificació de temes rurals oferia, tant pel que en diríem paisatge de fons com per 
la presentació de personatges d'un tipisme ben acusat, tant en el caràcter com en la indumentària i 
els modismes i locucions amb què matisaven Jlurs parlaments, un relleu i una espectaculo.ritat que en 
va trobaríem en la vida ciutadana, en d seu aspecte normal, que apareixia als ulls dels autors cle lla­
vors extremament grisa, sense colorit, perquè no se'ls havia acudit d'aplicar-se al plantejament i a la 
di.secció dels problemes ideològics i casos de consciència.» Cu ret: Història del teatre ... , pàg. 188. 

133. lgnasi lglésias: «La evolució teatral», l, pàg. l. 
134. Vegeu Yxart: «Teatre català. Ensaig històric-crltio>, pàg. 90-93. 
135. La contraposició d'aquestes dues peces de roba és freqüent, «lHace falta un) autor de 

talento que sacando al teatro cataldn los cakones y la 8º"ª musca, le vista de /rac y le baga ainer {sic) 
en nuestra heterogénea sociedad, señalando sus defectos, a/ahando sus belletas, haciendo fie/ cliché de 
sus vicios, de sus pasiones, de sus preocupaciones y sus idea/es.» Candileja: «E/ T eatro Catalan», El 
Teatre Español, any I, núm. l, 15-1-1898, pàgs. 3-4. 

136. Iglésias ho explica tot parlant d'lbsen, «Los procediments cientffics, sobretot l'anàlisi 
dds caràcters socials d'una raça o d'una nacionalitat preocupen més a l'autor que els jocs de pa• 
raules i les farses antigues, i no té aJtre afany que el de presentar un tipo que parli, es mogui i es 
condueixi com qualsevol individu de carn i ossos~ i el resultat d'aquest anàlisis dels sers que ens ro­
degen i de l'apreciació exacta del medi còsmic en que viuen, és la creació de tipos sintètics, quals 
atributs són les belleses i els defectes de la societat entera considerada en un moment històric.» 
lglésias: «La evolució teatral», I, pàg. l. 
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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 tòpics dramàtics en què han estat empresonats, dotar-los 
d'una nova vida més autèntica i més profunda (el que Gual farà a Misteri de do­
lor). Yxart ho va deixar prou clar: «veritat, observació, naturalisme, en lo 
modo d'estudiar i presentar los caràcters.» En el fons, doncs, es tracta d'una 
qüestió directament vinculada al cosmopolitisme modern; és a dir, a la crítica 
del particularisme i a la difusió de les teories artístiques modernes. 

En l'àmbit de la pintura, s'està 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 (paral·lelisme amb Millet i l'escola de Barbizon), i art local;137 ara -als anys 
noranta-, precisament per una voluntat clara d'adscripció als corrents inter­
nacionals, evoluciona cap a una progressiva tranformació dels seus planteja­
ments. El bandejament del ruralisme localista està motivat, de primer, com en 
el teatre, per l'aproximació de la pintura a la ciutat (només cal pensar en els 
motius que inspiren la Colla del Safrà) i amb la presentació d'un paisatge menys 
idealitzat i tractat amb tècniques molt més cosmopolites (com ara el japonesis­
me); en segon lloc, es tendeix «a donar preponderància als elements atmosfèrics 
més fugissers, en detriment de la solidesa dels cossos i de les superfícies, amb la 
consegüent pèrdua de les característiques locals de la realitat captada»;IJ8 i, en 
tercer lloc, i potser és el més interessant de cara al paral·lelisme que vull establir, 
queda «notablement reduïda la dosi de realitat que capta la pintura perquè allò 
que interessa és l'expressió personal de l'artista i no pas la múnesi de la realitat 
exterior.»139 L'evolució, en aquests termes, és teoritzada per Casellas: el pas 
d'una etapa descriptiva a una altra de més sintètica, fins i tot mística: 

«Ja no es tractava de reprcxluir servi1ment les particularitats caracteñstiques d'una lo­
calitat, com a la primera fase del ruralisme descriptiu; ni es volia únicament provocar una 
sensació més o menys viva amb intenses evocacions de l'esperit universal¡ sinó que, a més 
de cots aquests objectjus,s'aspirava a exterioritzar, a suggerir, l'estat d'ànima d'aque11s 
éssers representats, el més interessant, el més elevar que en ells pogués cabre.».140 

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

137. Això també proporcionava un element diferenciador respecte a la pintura espanyola¡ 
vegeu Castellanos: Raimon Case/las ... , l, pàgs. 85-88. 

138. ]bid., pàg. 129. En mots de Casellas: «Desde el momento en que el pintor hacía prepon­
derar en la virión la fugaddad de los fenómenos ambientes sobre la estab,ïidad de los cuerpos y Stl· 

per/iàes tangibles, el sabor diferenaiJJ de u11 país dado habia de disminuir en c.aracteniadón, puesto 
que los efectos dindmicos són mds universales, mds cosmopolitas, por decirlo así, que los estdttcos.» R 
Casellas: «Crónicas deArte, A propósito de la Exposición-Graner.l», La. Vanguardia (16-12-1894). 

139. Castellanos: Raimon Case/las ... , l, pàg. 129, 
140. Casellas: Etapes estètiques, 11, pàg. 76. 
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«totes les manifestacions catalanistes de l'època venien informades per un esperit 
comú, que, arrencant de l'amor a lo propi, a lo nadiu, se determinava principalment 
per típiques imatges de la vida rústega i casolana de la nostra costa o de la nostra 
muntanya. [ ... ] A les taules del teatre català hi dominaven com a senyors absoluts els 
héroes de gambeto, de barretina i espardenya, destacant llurs genuïnes figures sobre 
decorats que quasi sempre representaven el frontis de Ja casa pairal, la cambra de la 
masia o la llar, la llegendària llar dels catalans de muntanya.»"' 

No és gens estrany, doncs, que es reclami per al teatre la mateixa evolució 
que ha sofert la pintura. Al teatre de Pin i Soler, per exemple, se li demana que 
suggereixi l'estat d'ànima dels personatges representats. És a dir, que posi en 
relació continent i contingut, que superi la simple presentació d'espais urbans 
o d'ambients de societat per accedir a una concepció de contextos complexos 
i canviants (contextos que, tot transcendint la seva condició habitual de deco­
rat, puguin arribar a justificar alguna cosa dels estats d'ànima). La idea, entesa 
de primer com a requisit indispensable per al nou drama ciutadà, proporcio­
narà a la llarga l'únic argument vàlid a l'hora de legitimar un teatre de tema o 
d'ambient rural (no ruralista). Aquesta possibilitat, s'intueix des dels primers 
anys de la dècada. Així, Alexandre Cortada, en la tercera entrega del seu assaig 
sobre el teatre a Barcelona, ja reclama, amb un enfocament decididament na­
turalista, una major anàlisi dels personatges de pagès. Segons diu, val la pena 
destacar l'estudi que la novel·la russa ha fet del mugic; aquest retrat, que no té 
res a veure amb el 

«del pagès mansoi idíl-lic dels nostros drames, sinó 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.»142 

Ens acostem, fet i fet, al tipus de personatge que, tot culminant el procés, 
trobarem en la novel·la a partir del nou segle, com a Solitud, o a Els sots ferès­
tecs; un personatge complex, amb estats d'ànima variables, completament con­
dicionat pel medi en què habita, és a dir -en mots de Maragall-, per un «fa­
talismo que aplasta las /iguras humanas que en ella se mueven». w El mateix 
personatge que intentarà copsar l'Adrià Gual de Misteri de dolor fent una obra 
que, tal com consta en la descripció del vestuari, serà «terra tot ella» i «repro­
ducció de coses vivents», amb uns pagesos que fugiran «amb empenyo de la 
comoditat dessaborida de fer pagesos de teatre». 

141. Ibid., pàg. 62. 
142. AJexandre C.Onada: «El teatre a Barcelona. II», [Ill], L'Ave11ç, 2• època, any V, núm. 2, 

31-1-1893, pàgs. 20-21. 
143. Joan Maragall: «Prosa catalana», 24-10-1901, dins OC, II, pàg. 159. 
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1.5. Alguns hàbits teatrals de l'època 

V al la pena apuntar un parell de notes a propòsit del context en què Gual 
es forma com a actor i com a espectador. Em refereixo als hàbits teatrals més 
representatius de l'època, és a dir, als convencionalismes que regeixen la rela• 
ció entre la sala i l'escena en el teatre del moment. Això ajudarà a comprendre 
i a explicar el sentit de la majoria de les reformes impulsades per Gual i de la 
seva recepció per part del públic. No dedico un espai especific a parlar dels ac• 
tors (jerarquització, categoria, sistema d'assajos ... ), les companyies (organitza· 
ció, estabilitat, contractació, itinerància ... ), l'escenografia o la direcció escèni• 
ca; deixo aquestes qüestions per a més endavant. De fet, són temes que aniré 
exposant en la mesura que Gual apunti mesures o iniciatives de reforma. Anem 
a pams. 

D'entrada, cal presentar un públic ampli que - cito Yxart- va al teatre 
per passar una bona part de la nit: 

«Para los que vive,i de 11oche, la v,"da absorbe todo su tiempo a la hora de la /unción; 
aquí, trabaja11do de dia, el teatro es un descanso de las /atigas de la jornada: tertulia, ca­
sino, CtJjé ... y dormiton·o, todo e,i una pieza; basta bolsin ha sido en ocasiones.»144 

És un públic que, lògicament, compta amb la iJ.luminació de la sala'" i que, 
per tant, va al teatre per veure i per ser vist.1◄6 I no es tracta només de la bur-

144. Yxart: El a,io pasado, 1890, pàg. 185. 
145. & d'antologia l'article de Joaquim Pena ironitzam sobre la indignació d'alguns liceistes 

que protesten per l'enfosquiment de la sala; vegeu Joaquim Pena: «Piro! Pam! Pum! o La planxa 
d'uns liccistas», Joventut, any IV, núm. 203, 31-12-1903, pàgs. 854-858. Segons els liceistes, «si 
bien la representación escénica es un atractivo que motiva la asistencia ai teatro, el interés pn"ncipa_l 
se concentra en /,a raia mós que en el escenanO, ,: per conseguencia, /,a iluminaaOn de la misma es de 
un cardcter pre/erente, pues sin luz no exi'ste aliciente alguna para la mutua expansión de lor habi­
tua/es concurrentes.[ ... J El luJO en los /rafes de las se,iorar, que tanta importancia da al teatro del Li .. 
ceo en beneficio de nustra industn"a de /ujo, se hal/a seriamente amena1.ada de continuar el abuso de 
tener el teatro a obscuras casi toda la noche, pues ya las se,ioras se quefan dia"endo que rea/men te no 
va/e la pena de gastar en trrzfes y molestarse en adquinf foias y acicalarse si só/o pueden l.ucirlas du­
ran te dos o tres intermed,Os de quince o tret"nta minutos cada uno en toda una noche de /unción.» 
Max Nordau, com ho faran els primers detractors del cinema, critica, a Dégénerescence, l'enfos­
quiment de Ja sala per motius d'ordre moral, «una sala sumida en una noche completa[. .. ] recrea de 
este modo a aquellos de los auditores a los cua/es una vea.iulad/elivnente escogida ofrece la oca.sz'ón 
de aumeltlar agradablemente en la obscun'dad las emoaOnes musica/es con emocicnes de otro géne­
ro.» (Max Nordau: Degeneración, Madrid1 Librería de Femando Fe, 1902, pàg. 25). Per l'evolució 
de la il·luminació al teatre, des del petroli a l'electricitat passant pel gas, vegeu Ricard Salvat: La illu­
minació de gas i l'espectacle del XIX a Catalunya, Barcdona, Catalana de Gas y fJectricidad. Seix 
Barral, 1980. 

146. Per comprendre el capteniment de la sala en una representació qualsevol a finals del se­
gle x1x val la pena llegir «Un teatre», de Joseph Yxart, dins Obras catalanas, Barcelona, Tip. 
L'Avenç, 1896,pàgs. 70-83. D'altrabanda,la descripció que fa Emili 1íntorerd'una vecllada teatral, 
encara que de 1906, és immillorable per comprendre els costums teatrals de la burgesia barceloni­
na; vegeu Emili Tintorer: «De teatre català»,Joventut, any VIl, núm. 339, 9-8-1906, pàgs. 502-505. 



98 CARLES BATLLE JORDÀ 

gesia del Liceu, que busca en el mirall de la sala la confirmació de les regles que 
regeixen el seu món, sinó també del públic 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 l'esce­
na. Un dels aspectes més emblemàtics d'aquesta situació el proporciona el cos­
tum de les dames d'acudir al teatre amb el seu barret de plomes,147 fins i tot a 
platea, amb absoluta indiferència de les molèsties que això pugui ocasionar a la 
resta d'espectadors. O també el costum d'entrar sorollosament a la sala un cop 
començada la representació amb l'objectiu de fer notar a l'auditori la iJ.lustre 
presència ( «la gent que es creu com cal no arriba fins que l'acció està en tal 
punt que ja no es pot entendre l'argument»).148 Totes dues coses, traeixen un 
interès secundari per allò que passa a l'escenari, cosa que es confirma, per si 
algú encara en tenia dubtes, en la constant xerrameca que inunda la sala.149 La 
descripció de Joaquim Pena -que es refereix al Liceu!- és prou gràfica: 

«La sang se 1i subleva a tot el que desgraciadament ha de seure entre una munió 
de gent que entra i surt a tot'hora, que xerroteja contínuament, 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'aquells que «no deixen veure les funcions quan els teniu a les files del da• 
vant. T apa un capet preciós, ple de pardals, i és el dibuix d'entrada del nostre setmanari» ([Miquel 
Utrillo]: «Ploma», Pèl & Plcma, any I, núm. l, 30-6-1899). Altres testimonis, «Vareig entrar en lo 
teatro quan la funció estaVa ja encetada, tocant-me estar darrera d'una senyora que portava sobre 
el cap, no un sombrero, sinó 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, núm. 
9, 2-4-1892); vegeu també El del Galliner, «Teatnllia. Els barrets de senyora», Pèl & Plcma, any 
N, núm. 94, juny 1903, pàgs. 174-181. Josep Artís ressegueix l'evolució d'aquest costum aJosé 
Artis: «Memoria de Adrià Gual», original mec., Institut Municipal d'Història de Barcelona, Fons 
Artís, Capsa 36, sobre núm. 6, epígraf 15. Per a l'evolució del pentinat, a partir de la prohibició del 
Teatre fñtim de dur barret durant l'espectacle, vegeu F(rancesc]. M(iquel). y B(adia).: «Teatre 
Íntim. Primera sesión», Diario de Barcelona (17-1-1899) 

148. El del Galliner. «Teatràlia ... », pàg. 174. 
149. Salvador Vilaregutdescriu «uns còmics» que «fan forces de flaquesa per a fer veure que 

representen una comèdia o un drama que malviatge qui se l'escolta.» Vilaregut es refereix a les fun. 
cions d'estiu -per a púclic selecte («els dies de mod,,»)- al teatre Novetats, «La riquesa i elegèn­
cia dels vestits i sombreros de les senyores i senyoretes és esplendent. (. . .] El teatre està coovertit en 
un jardí en d que s'hi belluga una flora quimèrica. Els nostres més eminents corridos, afilerats en cis 
pal cos que més bé dominen la sala, guarden lar.:sse més es~ta i manegen els gemelos amb la des­
tresa dels tiradors més afamats. No falta qui a blanro. 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 de moda», Joventut, any Ill, núm. 127, 17-7-1902, pàgs. 464-46'). Emili Tintorer, 
d'altra banda, recomana sorneguerament a les companyies que vulguin tenir l'èxit ~urat que 
preparin un «bressol de comèdies senz.Hlcs que no reclamin atenció S<»tinguda, que en lloc del si­
lenci sepulcral amb què d públic té d'escoltar un drama interessant -silenci que implica moltes 
privacions- l'obra el faci riure contínuament, i durant tota la representació pugui regnar aquella 
agitació i aquell brogit necessari perquè cada u pugui fer tranquUlament el seu fet sense protesta 
dels altres. Negocis, vestits i sombrcros, petits secrets transmesos a cau d'orella, mirades que parlen, 
diàlegs per telègraf sense fils, estisores que mai paren, gelos que esclaten, pessics que es perden, va­
nos que s'obren i es tanquen, cannclos que es fonen, gemeWs que penetren, rialles distretes, etcéte­
ra, són petits elements que contribueixen a fer passar agradablement una vetllada» (Emili Tintorer: 
«Teatres. La Vitaliani. Maria Stuart»,Jovenlut, any II, núm. 78, 8-8-1901, pàgs. 533-535). 
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digna fixar-se en l'obra, és per a fer-hi broma [ . ..] Sí, senyors propietaris, vostra sala 
sembla un safareig a on s'hi aplega la gent que, venim obligada per la seva posició so­
cial a donar-nos exemple, sols ens dóna mal exemple.»150 

Comptant amb la distracció del públic, és comprensible que el teatre de 
l'època estigui construït a cop de trucs i d'efectes (fins al punt, que els autors, 
pendents de la reacció de l'auditori, van «corrigiendo las comedias conforme se 
van representando»). 151 I això, tant pel que fa a la història presentada, com pel 
que fa a la manera de presentar-la. Al llarg de tot l'espectacle, independent­
ment dels finals d'actes, es reclama l'aplaudiment de la sala repetides vegades 
(monòlegs, " 2 entrades i sortides, morts, canvis de decorat...). Quan el que 
s'aplaudeix és una escena -monòleg, duet apassionat, mort de traïdor, etc.-, 
el públic n'exigeix la repetició. Tot plegat facilita, si us plau per força, la dinà­
mica del vedetisme i els efectismes interpretatius. El protagonisme de l'aplau­
diment o, en cas contrari, del xiulet i dels cops de peus,1" esdevé per a molts 
intolerable. Segons sembl_a, el públic del Liceu s'entrega en general a 

«unes ovacions delirants i estúpides, amb uns aplausos eixordadors i interminables, 
amb aixecades de teló sens fi, avorrides i fatigoses¡ o bé ahres vegades a xiulades es­
candaloses, més escandaloses encara que les de la plaça 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, músics, etc., arribant a un punt que a una persona 
d'un xic de bon gust artístic li és ja impossible escoltar o veure cap dels nostros es­
pectacles sense omplir-se de fàstic i antipati& pel teatre.»1'4 

De fet, l'aplaudiment és el termòmetre de l'èxit i, per aquest motiu, cada 
teatre té llogada la seva pròpia claque. Així, Raimon Casellas es queixa que, en 
ocasió de l'estrena de I.a tia Tecleta de Pin i Soler, va aplaudir «per tots nosal­
tros una claque desenfrenada i sense solta que, a judicar per lo fort que picava 
de mans, ha d'estar ben retribwda per l'empresa»."' Per l'empresa i també 

150. Joaquim Pena:_«Un'altra patodia»,]ouentut, !-flY IT, núm. 93, 2J.ll-1901, pàg. 777. 
151. Yxart: «Sogra t Nora. Comed,a en prosa ... », pag. 265. 
152. «La impuesta necesidad de a:mceder a cada personaj'e una o mds relaciones con que ª"an­

cor los aplausos del paraíso.» J. Yxart; «]udas de Keriot. Poema dramótico en tres actos1 de D. Fede­
rico Soler», dins El año pasaJo, 1890, j'.àg. 202. 

153. «Una falla tant ornés difíci d'extirparquel'anterior-diuJosep Arris-era la propen· 
si6 del públiè a escridassar i copejar elwl amb els peus. A avalotar-se pel motiu més insignificant.» 
I encara, més endavant, es refereix a teatres «en què els cops de peus o de bastons, els xiulets, el 
fum del tabac, les clofoUes 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 afuada.» 
Josep Arris: Tres segles de teatre barcelon~ «-El, Pn·nci'pal» a través dels anys, Institut Municipal de 
Hisèria de Barcelona, Fons Arrís, Capsa 45, pàg. 950 i 989-990. 

154. A. Cortada: «El teatre al Liceu», L'Avenf, 2' època, any IV, núm. 3, març 1892, pàgs. 
89-91. 

155. Casellas: «Revista teatral ... », pàg. 311. 
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pels autors. És el cas de Joaquim M. de Nadal, que reconeix haver visitat el cap 
de la claque del Romea, en Masalleres, cadiraire de la Plaça de Sant Josep Oriol, 
per tal de garantir l'èxit de les seves obres. '' 6 De fet, la claque no és una institu­
ció de caràcter exclusivament català o espanyol, sinó que s'estén per tot Euro­
pa. Així, per exemple, una bona descripció dels usos i costums dels «romans», 
que és com s'anomena els aplaudidors retribuïts a França, la proporciona Vi­
lliers de l'Isle-Adam, que descriu el preu i les característiques de recursos com 
la «rialla ofegada i continguda», el «ua-uao» («el bravo portat al paroxisme»), el 
fet de tirar el «ramell a l'escenari», els «sanglots ofegats», els «crits de dones es­
fereïdes», els «grinyols de tabaqueres», els «bis», els «que surtin», etc.157 

És dins d'aquest ambient teatral que Gual realitza els seus primers intents 
teatrals; intents que, tot i estar encara força determinats per la dinàmica del 
teatre d'aficionats (sobretot, Oh, Estrella! i La mosca vironera),"ª evidencien 
en alguna mesura les inquietuds renovadores de !'aleshores jove pintor. 

2. ELS PRIMERS TEXTOS DRAMÀTICS D'ADRIÀ GuAJ. 

Amb Oh, Estrella!, Gual, vinculat encara al teatre d'aficionats, inicia una 
sèrie de tres monòlegs. Durant un període aproximat de gairebé dos anys, el 
conreu del monòleg (exceptuant el cas aïllat de La mosca vironera) permet 
constatar la progressiva assumpció de les tendències artístiques modernes i 
l'allunyament de l'aficionadisme. En aquest sentit, la contraposició de Oh, Es­
trella! i Enganyosa! és exemplar. Això no treu, és dar, que la inquietud reno­
vadora ja sigui perceptible des del primer text. Així doncs, que Gual engegui 
la seva activitat com a autor teatral amb un monòleg no és degut a l'atzar. Al 
darrere, hi ha l'estrena de L'home de l'orgue de SantiagoRusiñol"9 (la seva pri-

156. Vegeu Nadal, Memònes d'un estudiant ... , pàg. 168. Segons Roger Alier, l'origen 
d'aquesta curiosa institució tcatraJ a Barcelona té a veure amb una anècdota ocorreguda al Liceu. 
Joan Lligé, carnisser, després que un periodista ressentit intentés enfonsar l'actuació del baríton 
Santa Athos, a canvi d'unes modestes entrades al quart pis, es va oferir a desbaratar qualsevol in• 
tcnt de boicot per part de persones mal intencionades i, a més, a indicar al públic, amb els seus 
aplaudiments i crits, els passatges més destacats de les òperes; vegeu Alier: l.A hi'storia del Gran 
Teatro del Lkeo, pàg. 68. 

157. Vegeu «La màquina de glòria. S.G.D.G», dins Conte, cruels. He consultat l'edició de 
Barcdona, Edicions B. 1990, pàgs. 53-68. 

158. Oh, Estrella!, originals ms., Fons Gual, núms. 1392 (La meva estrella), 1393 (Oh, Es­
trella!, dos exemplars) i 1394 (en castellà, Mi estrella). El segon exemplar del núm. 139} -cl que 
sembla definitiu-té una coberta dibuixada pel mateix Gual: una estrella i uns motius florals. Una 
banda travessa la cobena, «Estrenat la nit del 9 deJener». A sota, «Benefici de F. Llano. En lo Tea­
tro Olimpo. 1892.» L'exemplar conté il·lustracions de l'autor. També hi ha un altre exemplar ma­
nuscrit a la Biblioteca de l'Ateneu Barcelonès, amb cobena i il·lustracions, referència 189-III, C.8, 
N.7. La mosca vironera, Barcelona, Al Timbre Cataliin, 1984 (és la primera obra teatral impresa de 
Gual). no se'n conseiva d manuscrit. 

159. Santiago Rusiñol: «L'home de l'orga. Monòlcch ... », L'Avenç. 2' època, any II, núm. 12, 
Ji-Xll-1890, pàgs. 269-274. Recollit posteriorment a Anant pel m6n (1896). Esu-enada al Teau-e 
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mera temptativa dramàtica), que, entre altres coses, ha propiciat un clima fa. 
vorable per al conreu d'aquest gènere. Segons Yxart, 

«Cunde la a/i'ción ai género o que1 por lo menos, las empresos no /e ponen ya mala cara 
al monó/ogo. No hace mucho tiempo /e redbían bastante mal. Si alguna se recitaba, era 
cast por consideraaOn tJ su autor o en fundones de drcunstandas.»'fl) 

2.1. El monòleg com a alternativa dramàtica moderna: un article d'Yxart 

Fins al moment, el monòleg ha estat un gènere problemàtic. Les empreses 
creuen que «teniendo con/ratada a toda la compañía, era lastima emplear en el 
trabajo de una sola piew a un sólo actor». I, per postres, el públic no sembla di­
vertir-s'hi gaire, només troba acceptables els monòlegs quan són a l'interior 
d'un drama, «donde un persona/e, como si le diera un arrebato de locura, se pone 
a meditar a gritos, o como si estuviera entre sordos, le cuenta al pública -que tie­
ne a unos metros- lo que no quiere que oigan los interlocutores - que estan a 
unos pasos.» Tenint en compte tot això, la proposta escènica de Rusiñol amb 
L'home de l'orgue és, sobretot, una proposta explícita de renovació teatral i de 
dignificació del gènere. En opinió d'Y xart, el monòleg té un avantatge evident: 
fa possible l'exhibició d'un caràcter «sobre el cual y por presentarse aislado y a 
plena luz, se concentra toda la atención». Aquesta «aptitud de crear caràcteres vi­
vos, y resumir su psicología en pocos y vigorosos rasgos» és el que, en opinió del 
crític, més falta fa als dramaturgs espanyols del moment. 

Si ens limitem a l'àmbit concret de la dramatúrgia catalana, l'experimenta­
ció sobre el monòleg suposa un pas més en el camí de definició d'un llenguat-

Novetats cl 28-11-1890 conjuntament amb L, boja de Guimerà. Aquest monòleg, amb El sarau a 
Uolja (1891) i E/ bon caçador (1892), són «peces de clara factura vuitcentista que beuen directa­
ment de la tradició humoristicocostumista barcelonina, però que es distingeixen per l'intenc 
d'aprofundir la psicologia dds personatges mitjançant la potenciació de l'humor agre-dolç.»; ve­
geu Margarida Casacuberta: «Estudi introductori», dins SantiagoRusiñol: Teatre simbolista, Bar­
celona,Edicions 62, 1992, pàg. 21 i,sobretot,Jd.: «L'entrada al món dd teatre:L'homede l'orgpe», 
dins Santiago Rusiñol ... , pàgs. 38-45. Vegeu també la carta de Josep Yxart a Santiago Rusiñol del 
28-11-1890, recollida a «Epistolari de Josep lxart a Narcís Oller», LA Revista, XXII, gener-juny 
1936, pàgs. 59-61, o a Yxart: «Lletra a Santiago Rusiñol», dins Obras Catalana,, pàgs. 341-348. 
T arn bé val la pena llegir altres comentaris sobre Fontova i L 'home de l'orgue a les pàgs. 361-363 del 
mateix llibre («Fontova»}. Malgrat la «naturalitat» de Fontova, segons Yxart, «aquella tinta ma­
lincònica, aquell agre-dolç, aquella caricatura de la misèria s'havien desvanescut. En boca d'en 
Fontova ressaltaven més els xistos que les delicadeses tristes.» En aquest sentit, si el públic va 
aplaudirva ser, fonamentalmenr, pel to humorístic i els acudits de l'obra. Dos mesosdesprés,mort 
ja l'actor, Yxartafirmarà que «En Fontova era realmentl'actornostre de més condicions perim­
plantar en lo Teatre Català lo ¡nonòleg.» 

160. J. Yxart: «El monòlogu», ú, Vanguardia (16+1891). Just al tombar cl segle, Narcís 
Oller constatarà que, «d'alguns anys ençà, l'afició a representar i a dir monòlegs, abans molt cir­
cumscrita o lliurada a les bogeries dels amics de la tabola, ha anat estenent-se entre joves i senyo­
retes de la bona societat» (Oller: «Pròleg» a Teatred'a/idonats ... , pàg. 3). 
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ge escènic autòcton i modern. Un llenguatge, a més, que, en la mesura que de­
fineix la seva capacitat per expressar escènicament qualsevol situació o senti­
ment, aconsegueix desmarcar-se dels usos dramàtics de l'idioma castellà, que 
tendeixen «a /,o lírico, a lo oratonó y a lo ret6rico». 161 D'altra banda, el monò­
leg, d'acord amb la teoria naturalista, concreta d'una manera relativament sim­
ple l'ideal individualitzador de la filosofia zoliana.162 Perquè «es un caso concre­
to, un hecho particular, particularísimo, con la precisi6n de líneas, el jugo y /,os 
matices de todo hecho particular y único.l .. .] Precisamente nuestro teatro no pasa 
en su estilo del período de las generalidades; período que, con este mismo nom­
bre, se es/uerza en distinguir en la historia de todas las literaturas una escue/a no­
vísima.» 163 Per culpa d'aquesta suposada generalitat, fins a la data, els pocs 
monòlegs que ha produït el teatre espanyol i el català no han passat de «decla­
mación poética de generalidades», «mon6logos líncos sobre ideas generales», 
«desesperación er6tica con enumeraci6n de sus torturar y sus voluptuosos recuer­
dos», «declamación tribunícia del patriota», «generalidades de viaó y remord,~ 
miento», etc. Cal, doncs, una renovació profunda. 

En un altre sentit, pel que fa a la interpretació, la renovació del monòleg 
suposa un repte interpretatiu per a uns actors poc acostumats a encarar-se al 
públic sols, aillats, sense companys dalt de l'escenari, amb l'única crossa, du­
rant una mica més de mitja hora, del gest i la dicció. Perquè en el monòleg l'ac­
tor ha de dir i no declamar, ha de presentar i no representar; i això és molt difí­
cil per algú que està acostumat al «tono convenido, el runrun del n"tmo y la rima, 
el tacto de codos del interlocutor que replica, y la misma distracà6n del oyente 
que, llevada del interés de la acci6n hacia /,o que ocurre y ejecuta el mismo que ha­
bla, no se detiene tanto a considerar como habla.»164 Comptat i debatut, amb 

161. «Y no ya en las comedias, en las mismas pirois y juguetes se con funde la propia/amili'ari­
dad del lenguaje, con una f,Oieologia convenida y falsa, que simula pero que no liene ni la flexibili­
dad, ni la vitaú'dad interna, ni el gracejo, ni el cor/e, ni el color del idioma bien hablado, natural y ar­
lístico.» Y xan: «El monólogo» 

162. «Lo que se qui'so [amb el Naturalisme]/ké substituir los ti'pos dramóticos por indivíduali­
dades vivas, analizadas dent;/icamente, dotadas de un organismo comple10 y robusto»,]osé Yxart: El 
arle escénico en Espaiia, Barcelona, lmprenta LA Vanguardia, vol. I, 1894, pàg. 243. 

163. J. Yxart: «El monólogo» 
164. Tot i el que acabo d'apuntar, Yxan no deixa de considerar eJ monòleg com un gènere 

inferior, «Cloro que no le day la h,rporlàna'a de un drama o de la muma pieza en un aclo si es exce­
lente. El monólogo es un entreacto o el fin de fi'esta: el en tremés o el postre, no la comidtz. Sin em­
bargo de lo cual, puede valer mós y demoslrar mós inspiracién o mós talen.to que Ioda una comedia, 
ya que a una obra arlísltCO no hay que medirla por sus dimensiones.» Al final del seu article, Yxart 
apareUa L 'home de l'orgue de Rusiñol i Lo sarauista d'Emili Vilanova (Un sarauista, Barce1ona, Lo 
Tea/ro Regional (Biblioteca de «Lo Teatro Regional», 78), 1897). Curiosament, totes dues obres 
són interpretades pe] mateix actor: Lleó Fontova. Els dos monòlegs mantenen un cert paraJ.lelis­
me: són el relat d'un individu semi-margina] que rememora, amb un deix d'amargor, temps mi­
llors. Trerd'això, l'humor en l'obra de Vilanova és més expücit. Tot i el que pugui semblar, en 
aquests moments eJs monòlegs ja tenen una certa tradició en el teatre cata1à de la mà d'autors com 
ara AuJés o Conrad Colomer. Per a Y xart, però, es tracta de digrúficar aquesta tradició. Durant els 
anys norantes, el conreu del monòleg per part dels autors es dispara; per a alguns, com en el cas de 
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una cosa i una altra, si la proposta resulta viable, conclou Yxart, gràcies al nou 
monòleg, «podría re/inarse el gusto y o/recer a los autores ocasión para salir de la 
rútina, adoptanda una forma mas elóstica y comprensiva que la acción dialogada, 
y a los actores un medio de comprender mtís cumplidamente en que consiste todo 
su arte.» Tota una declaració de principis. 

2.2. Oh, Estrella! i La mosca vironera: teatre per a aficionats 

En funció de tot això, el sol fet de triar el monòleg 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 influència d'algunes propostes 
d'actors estrangers, com és el cas de Novelli amb Semplicità. Aquesta obra, se­
gons la ressenya que en fa Yxart, enceta el to de «misèria mate» (un «fons de 
tristesa i misèria») que Rusiñol treballarà, un any després, a L'home de l'orgue. 
El mateix to, fet i fet, que anirà impregnant de mica en mica els primers textos 
de Gual. Ara bé, que aquest to es deixi sentir molt més a Els excèntncs Tik-Tok 
que no pas a Oh, Estrella!, no vol pas dir que s'hagi de menysprear la primera 
obra de Gual. 

A Oh, Estrella!, Gual glossa 

«Ja poca sort d'un jove donat al teatre. La seva aparició era també de sorpresa, car im• 
precava als tramoistes perquè havien alçat el teló sense ordre seva, ja que no es tro• 
bava en disposició d'exercir la seva comesa. Aleshores seguien les explicacions da• 
vant del públic, durant les quals posava de manifest la seva mala sort i s'adormia 
somniant aplaudiments. Val a dir que la meva gosadia no tenia pre~dents. Baixava el 
teló i, rcfiant•me dds aplaudiments que vindrien de la sala, en alçar-se novament, el 
protagonista es desvecllava pels picaments de mans.i acabava el monòleg comentam 
si en somni o no eJ que acabava d'escoltar i confiam des d'aleshores en e1 canvi de Ja 
seva Estrella.»16

' 

A partir d'aquest recurs metateatral, l'autor satirit2a l'individu que cerca la 
posició social i la bona vida per la via del casament; i, més encara, el vividor 
que, com a última opció, després que li han donat carbasses, es decideix a fer 
fortuna en el món del teatre. De forma puntual i esquemàtica, Gual apunta dos 

Gua1, en una via d'iniciació teatral. En un moment o a1tre i amb diversa fon una, conreen cl monò­
leg força autors; des de Víctor Cata1à, Àngel Guimerà, Narcís Oller o Ignasi lglésias a gent com 
Modest Urgell, Josep Pous i Pagès, Alfons Maseras o Albert Llanas. 

165. Gual: Mitja vida ... , pàgs. 46-47. fJ protagonista de l'obra -un jove gomór vestit amb 
frac i guants, i amb una flor al trau-és un actor que ha de representar davant del públic un monò­
leg titulat precisament Oh, Ertre/la!. Malauradament, no es veu amb cor de dur a terme la repre­
sentació. Explica que està deprimit: pretén una dama, batejada amb el simbòlic nom d'Estrella, 
que el rebutja. 
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dels temes que, més endavant, ocuparan bona part de la seva producció 
dramàtica. En primer lloc, adreça un retret a tots aquells que, com a màxima 
aspiració a la vida, esperen ascendir, sigui com sigui, alguns graons en l'escala 
social. En cas de produir-se, l'ascensió social ha de venir donada com a recom­
pensa a l'abnegació i a la constància en el treball.166 En segon lloc, apunta el 
concepte de vocació artística: no es pot a_rribar a ser actor pel simple fet de ne­
cessitar un modus vivendi o de somniar la fama. La primera idea es pot vincu­
lar a les concepcions socials de Gual (només l'educació estètica comporta una 
elevació social, l'aristocràcia dels diners és negativa si no va acompanyada 
d'una aristocràcia de l'esperit); la segona caldrà emparentar-la amb les nocions 
de compromís i de missió en el treball actora!. 

Malgrat l'aparent novetat del recurs metateatral167 («Oh, Estrella!, sí, 
aquest és lo monòleg que deuria recitar, aquest, el que mon amic l'autor ha es­
crit pintant en ell amb florejades formes plenes d'enlairada poesia a una dona 
que es diu lo tal nom del títol i que suposa meva»), Oh, Estrella! és una obra 
escrita amb un objectiu clar de divertiment, molt en el to faceciós propi d'un 
teatre menestral fet entre amics i per als amics. Així, el protagonista explica de­
solat com trenta dones li han «dit que no» (només una li ha ·dit «que sí perquè 
li vaig demanar si volia que me n'anés de prop seu»). A la primera versió 
(núm.1392), Gual qu.alifica el text d' «atemptat de monòleg escrit en català en 
prosa i en vers», i afegeix en to de facècia: «de tot hi ha una mica». Per acabar• 
ho d'adobar, el segon esborrany (núm.1393, primer exemplar) acaba amb un 
final estrambòtic que, curiosament, desapareixerà a la còpia definitiva: 

«Finis coronat opus (Ics millors figues se Ics mengen ds dropos). Acabat amén Je­
sús (darrera la porta n'hi ha un fus). Colorin colorado (vet aquí d cuento acabado).»168 

166. Fl tema dd desclassament i d de les aparences que comporta la nova situació social són 
l'eix central del dos monòlegs dcRusiñol El sarau de U,tja (1891) i El bon caçador (1892). 

167. Amb d joc mctateatral, Gual provoca la ruptura entre sala i escena d'una forma prou 
versemblant. F.n aquest sentit, l'orador es relaciona, amb tota naturalitat, amb d públic: demana 
mistos a un csr.ctador, li demana a una senyora que no plori, cte. 

168. En a primera versió (núm. 1392) la complicitat i el to desenfadat és dd tot evident, «A 
tu te'l dedico, amic Paco [Francisca I.Janol, esperant que si per acàs se salva, serà dcgut·a tu que 
amb ta dicció faràs or de lo que és llauna.» És una dedicatòria anterior a l'estrena. En la darrera 
(ms.1392, segon exemplar), d to és molt més formal, «A tu te'l dedico, amic, estant convençut que 
amb ta dicció faràs plata de lo que tot just arriba a ser llauna; però tal com siga, pren-lo i busca en 
dl l'anhel de que bé estiga i les ganes de dedicar-te'l, jamai la pretensió d'una obra acabada que li 
treurà lo poc valor que pot tenir com a senzilla oferta d'amistat.» La relació de Gual amb Francis­
co Llana se circumscriu bàsicament als anys de joventut. De fet, escriu Enganyosa ! (1893) pensant 
en ell. Per aquestes dates, Uano, a més d'interpretar, també prova fortuna en els camps de la pin­
tura i de l'escriptura. Més endavant esdevindrà un dels molts imitadors de Fré:goli¡ fins i tot es· 
criurà una obreta titulada Frégoli-Uano que, segons sembla, obté gran èxit entre les societats tea­
trals de Catalunya. També figura en la companyia de Tutau i actua al_gunes temporades al Teatre 
Romca. L'any 1903, fa d'Sganarclle a E/ carament per força dd Teatre Intim; vegeu A. Vilalta Roca: 
«Francisca Llano», L'Atlàntida, any II, núm. 23, 15-4-1897, pàg. 7. Uano, l'any 1897, estrena un 
monòleg de Vilalta Roca titulat Durant l'estreno. 
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Amb La mosca vironera, Gual es deixa anar «pels camins de la comèdia de 
saló, amb certes caires d'estil francès, per vies dels quals semblava voler pro­
testar de moltes d'aquelles grolleries» del moment.169 La resolució 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 memòries amb més pas­
sió -i, de vegades, ressentiment- que no pas veritat. Gual, però, no fa al·lu­
sió al programa de renovació escènica pel qual, ben aviat, serà reconegut. Les 
seves vindicacions, a La mosca vironera, tenen més a veure amb els continguts 
de l'obra que no pas amb la seva presentació escènica.170 

De què vol protestar Gual si no és dels convencionalismes inherents a l' es­
cenificació de l'època? Breu: tot parodiant un determinat tipus de diàleg ben 
característic en les comedietes de saló a l'ús, l'autor aprofita l'obreta per ridi­
culitzar, primerament, l'ús episòdic del castellà en les obres teatrals catalanes 
(al mateix temps que utilitza la tradició humorística menestral de les castella­
nades) i, en segon lloc, per reivindicar explícitament la necessitat d'una poesia 
catalana, escrita en català, que defugi les fórmules establertes i les rimes de re­
cepta i, el que és més important, que parteixi d'una predisposició anímica ra­
dicalment sincera. Gual, evidentment, es refereix a la seva pròpia experiència 
com a poeta. Si algun valor tenen els primers singlots poètics de Gual, és pre­
cisament el que es desprèn de la seva sinceritat.171 

Resumeixo breument l'argument de l'obra: Carmenés 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 ... , pàg. 46. Segons aquesta font, La. mosca vironera també es va estrenar. 
La va interpretar Josep Pujol i Brull i Enric de Fuentes va fer d'apuntador. No he sabut trobar ni 
d lloc ni la data. Curiosament, el teatre Romca, cl mes de març de 1897, va estrenar una obra de J. 
Blanch i Romaní, titulada Una mosca vironera. 

170. Això no treu que, molt puntualment, en aquest text ja es detectin algunes de les futures 
propostes d'escenificació gua1ianes. En aquest sentit, per exemple, se soHícita qued pas de la 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. El mateix Gual, entre trenta i quaranta anys després, tot revisant i ordenant els materials 
del que serà el seu llegat poètic a l'Institut del Teatre, ho comenta, «Seleccionar un aplec de poe­
sies produïdes durant bona cosa d'anys s'assembla molt a un examen de consciència per a fer con­
fessió general dels pecats comesos en d seu transcurs. Deixem de banda les atzagaiades d'estil i les 
incorreccions pròpies dds primers esclats i un altre aspecte ens farà meditar seriosament en quant 
a les condemnes a l'última pena de moltes de les protagonistes de l'aventura¡[ ... ] val la pena de me­
ditar prop les ddacionsmés o menys poètiques qued desemmascaren, sempre però sinceres, i tant 
com més sinceres més perilloses d' etemitr.ar i de ser compreses i excusades per aqudls que els hi 
caiguessin a les mans, ni que fossin els més allegats a nosaltres.» Adrià Gual: Text introductori a 
«Proses i Poesia. Primers intents», original ms., Fons Gual, Ca~ta 33. Si bé la sinceritat és de­
fensada com un a prion' indefugible, per contra, no s'ha d'oblidar que la sinceritat -i també més 
endavant l'espontaneïtat- pot resultar contraproduent, «De moltes d'aquestes invencions con­
fesso gue transcorreguts tants anys jo mateix me n'he sentit ruboritzat. Bé és cert que en revisar­
les redrecen sentiments que no han fet falla, però l'home quan es contempla a si mateix des de l'al­
tra banda del camí, pot i deu judicar serenament d'allò que, rere la pruïja de sincerar-sed pogués 
posar en perill de tots cis 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 intenció de burlar-se'n una estona. Francesc acrua 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 metàfora vivent de l'intrús. Francesc ofereix a Carmen un lli­
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 íntims. Pel que sembla, doncs, més que com a dra­
maturg, Gual exposa el seu punt de vista com a poeta davant d'una situació so­
ciolingüística anòmala. En un mot: critica l'estadi diglòssic en què es troba la 
literarura catalana de la fi del segle. 

Gual torna a presentar l'individu gomós, d'extracció menestral, que té ai­
res de grandesa i es dedica a festejar les dames ignorant el ridícul en què incor­
re. Aquest cop, però, el jove artista no és actor, és poeta. I fa poesia en castellà: 
És evident que Gual fa paròdia. Això no treu, però, una certa ambigüitat en els 
resultats: el to dels acudits, els jocs de llenguatge, recorden el teatre més xaró 
de l'època.172 La pregunta és intencionada: Què fa l'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 opció. Ben mirat, la reivindicació lingüística pren un to 
abrandat, molt en la línia de les reivindicacions regionalistes i jocfloralesques 
del moment, però també en la línia de les propostes més modernes que ente­
nen la superació de la diglòssia com un pas necessari per a la «regeneració po­
lítica de la pàtria catalana». m Així doncs, després que Francesc hagi afirmat 
que el català és gruixut i bast, la resposta de Carmen és conrundent: «Ja és fi, 
ja, el castellà, però el català no és ni molt menos lleig, ni tot lo que vostè 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 llengua] d'antes de sortir al món, si no té estudis molt sè­
rios, sap què fa ? Destrossar-la i posar-se en ridícul a cada pas.» 

172. Un exemple. «Carmen: A llavors valgui's de medis més tendres ... vegi amb flors ... l 
Paco: No, ja hi he pensat en aquest medi, però recordo ccf\_ 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, azuccnas ... mal vas, mal vas ... » l Carmen: Què vol que li diguí ! Tot ho trobo bé menos 
això de dar-li malvas.» 

173. Vegeu, per exemple, La Redacció: «L'Avenç en 1892», L'Avenç, 2' època, any IV, núm. 
l, gener 1892, pàgs. 1-3. La mateixa revista, per aquestes dates, cita el cas d'Ibsen per tal de justi­
ficar la universalitat de les llengües minoritàries (vegeu «Nova», L'Avenç, 2•època, any IV, núm. 6, 
juny 1892, pàg. 192.) D'aqui, al concepte de «llengua nadiua» (o «llengua materna») entesa com 
l'únic vehicle capaç de traduir espontàniament l'ànima del poble, no hi ha ni un pas. Uns quants 
anys després, en relació al conegut «Missatge dds catalans a S.M. Jordi l, rey dds Hd·lens», hom 
afirma que «Quan los pobles conserven llur propi i mater11 llenguatge, fins les tombes tenen vida, 
l'esperança té una veu, i la Llibertat s'embolcalla amb Ja rcsplandorde la victòria.» Vegeu-ho, per 
exemple, a Revista de Catalunya, any I, núm. 6, març 1897. 
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2.3.. Els excèntrics Tik-Tok: l'artista itinerant i la dona emmalaltida. 

La preocupació per la dignitat artística de la darrera versió de Oh, Estrella! 
respon a una transformació lenta però perceptible dels paràmetres creatius del 
jove escriptor novell. Amb Els excèntrics Tik-Tok(l892),174 Gual supera en 
gran mesura els convencionalismes del teatre diguem-ne menestral i dóna un 
pas endavant en la direcció d'una nova estètica. El que ha passat no és gaire di­
fícil d'explicar: es comença a percebre en l'escriptura de l'autor - i no només 
ep l'escriptura dramàtica- la influència d'una primicera literatura decadent 
que, de mica en mica, ha anat fent forat en determinats ambients cuh:1.1rals de 
la ciutat. El principal responsable d'aquesta difusió ha estat Santiago Rusíñol, 
que, bàsicament des de La Vanguardia i des de L'Avenç, avalat també per lacrí­
tica de Casellas, ha introduït embrionàriament diversitat de motius propis de 
la tendència. A Els excèntrics Tik-Tok, es pot observar el tractament d'un 
d'aquests motius: el del clown ambulant. 

D'entrada, tal com ho havia fet a Oh, Estrella!, Gual recorre a l'excusa me­
tateatral per justificar de forma versemblant el monòleg: altre cop un actor que 
ha de disculpar-se pel fet de no poder actuar. En aquest cas, però, dalt l'esce­
nari, hi ha dos personatges: una parella de clowns, pare i fill (el fill només di1.1 
algunes frases), que, abatuts per la tristesa, són incapaços d'iniciar la funció per 
la qual han estat contractats. Gual s'acosta d'una fonna molt més evident que 
no pas en el monòleg anterior al model proposat per L'home de l'orgue.171 Els 
elements a considerar són nombrosos: la humilitat del protagonista, el retrat 
d'una història penosa, el fet d'esbombar una pena profunda que es guarda 
«dintre la caixa», la coincidència que tant els personatges d'una obra com els 
de l'altra «vagin pel món», la seva condició de desterrats («on és la meva ter­
ra?») ... Això no obstant, Els excèntrics Tik-Tok han perdut l'ambigüitat tra­
gicòmica i l'humor faceciós de la història rusíñoliana a favor d'un patetisme ex­
plícit. 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. Rusiñol utilitza la figura de l' ar-

174. Los excèntrichs Tik-Tok, original ms., Fons Gual, núm. 1}91. A Mitja vida .. ,. pàgs. 46-
47, Gual considera Els excèntncs Tik-Tok anterior-dins del mateix any-a Oh, Estrella! A ban­
da que, pel que fa al contingut, sembla poc probable, les dades del «Catàleg» del Fons Gual, ela­
borades amb tota seguretat pel mateix autor, confmnen que Oh, Estrella! va ser redactada d 1891. 
O, per més seguretat encara: si Oh, Estrella.l va ser estrenada el 9 de gener de 1892, és gairebé se• 
gur que la seva redacció es va produir en algun moment de l'any anterior. 

175. Tal com ha estat comentat més amunt, L'home de l'orgue no és, com pugui semblar a 
primer cop d'ull, «una simple aproximació de Santiago Rusiñol a Ics taules escèniques des dels es­
quemes ja periditats del costumisme, sinó la voluntat de traduir en llenguatge teatral els mitjos 
tons, les ambigüitats, l'agredolç de l'existència humana, sense haver de recórrer a ladeclamacióar· 
tificiosa i convencional que corresponia, d'acord amb Ja fonnació autodidacta dels actors catalans, 
als gèneres dramàtics majors.» Casacubena: Santiago RusiñoL .. , pàg. 43. 
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tista itinerant a la sèrie d'articles «Por Cataluña: Desde mi ca"o», publicada a 
La Vanguardia el 1889. L'any següent, el motiu centra una nova narració titu­
lada «Aves de verano» 176 que incideix en el desencaix entre l'artista i la socie' 
tat. El tema, no cal dir-ho, té una continuïtat reconeguda que cristal·litza so­
bretot en L'alegna que passa; una obra, curiosament, interpretada i dirigida 
anys després pel propi Gual (Teatre Líric, gener del 1899). 177 En aquesta línia, 
Gual presenta Tik i Tok, una parella de comediants rodamons que, pel que 
sembla, fins al moment del drama, han viscut feliços el seu nomadisme. I això 
és important a l'hora de subratllar una diferència fonamental respecte a l'obra 
de Rusiñol: la condició de «caminants de la terra» no és la causa principal de la 
tragèdia que pesa sobre els personatges; la contemplació despullada de la seva 
mísera condició tampoc no és el que motiva la compassió del receptor, com en 
els individus retratats per Rusiñol. En aquest cas, és l'impàcte d'un fet luctuós 
allò que aconsegueix capgirar la felicitat precària però suficient de les vides 
dels protagonistes. 178 A banda la tria dels personatges, doncs, l'obra de Gual 
manté més punts de contacte amb L'home de l'orgue que no pas amb les nar­
racions esmentades. Simplement, perquè és un monòleg i perquè el seu prota­
gonista també relata una desgràcia personal. 

Tik i Tok són dos artistes que intenten sense gaire èxit tocar una cançó (la 
cançó de «La pau perduda») davant d'un públic indeterminat (el públic real fic­
cionalitzat). L'un toca l'arpa i l'altre el violí. No se'n surten: el record de la filla 

176. Santiago Rusiñol: «Por Catoluño. Desde mi corro. llI», dins OC, IJ, pàgs. 890-894; «Aver 
de verana», Ltt Vanguardi'a (5-X-1890), «Andan1 andan sin detenerse vestidos unos de clown contra­
jes que mós les desnudan que les cubren, otros con perros amaestrados que les sirven de ccmpañía y 
de reclamo, algunos con la cabet.a parlante y el estómago vado, hombres en cuyo rostro se ha barrada 
la sondsa r.'ª siempre, cria tu ras que antes de aprender a hablar han aprendido a su/n'r.» Si s' accep­
ta, a més, a influència de «Una silueta», La Vanguardia (17-11-1892), haurem de situar la data de 
redacció de Els excèntrics Tik-Tok als mesos de novembre-desembre. L'obra de Gual, altrament, 
és anterior a «Els caminants de la terra», L'Avenç, 2' època, any V, núm. 19, 15-10-1893, pàgs. 289-
290. Vegeu també Josep Ixart: «Los saltimbanquis», Almonoch de la Esquella de la To"otxo per 
l'any 1890, Barcdona, Libreria Espanyola de López, editor, 1889, pàgs. 81-84. La descripció que 
en fa Yxart és molt semblant a la que proposa Gual, «Per què havia de conèixe'l ara, tan moix, tan 
groc, tan cerimoniós i pensívol, deixat anar i mal cngirbat com si estigués a punt de caure, abatut 
per la misèria?» 

177. Gual, amb cis anys, farà evolucionar d tema d'acord amb d seu món ficcional particu­
lar. En aquest sentit, a partir dels personatges de la Commcdia deJI' Arec, crearà una peça lírica 
-La vuelta de Pienot (vegeu Pienot de vuelta o el destino, juny 1903, ori~nal ms., Fons Gual, 
núm. 1506 i La vuelta de Pienot, fantasia en un acto y tres cuadros, original ms. definitiu, Fons 
Gual, núm. 1506-2)- on coincideixen els motius més representatius del tema del pallasso ambu­
lant: la incomprensió de l'artista per part de la societat, l'ofici de fer riure entès com una condem­
na, la impossible separació de la poesia i la prosa, l'ideal inassolible, l'amor arrabassat i la impossi• 
bilitat de bescanviar els camins del món per una estabilitat feJiç i sedentària. 

178. És clar que en l'obra deRusiñol, els artistes ambulants suporten la misèria per una mena 
de llum, de visió interior que els ne.ix de la consciència artística. Gràcies al seu art «pueden saber 
que existe un algo que tampoco ven los demós sin los ojos del espín.tu, un f/uído de annonías superior 
a la materia, que vuela invisible para los ind,Jerentes,· [. .. ] ¡ay! del pobre que no se ª8º"ª a esa tabla 
salvadora y cie"a la úni02 puerta por donde puede entrar la clan"dad dentro de aquella oscun"dad sin 
fondo.l»; vegeu «Una silueta» 
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(i germana)-una bella jove, rossenca, de cabells enjogassats, de veu ensucrada, 
de riure clar, pàl·lida com un lliri i que va morir de malaltia-179 els ho impedeix. 
Era ella qui posava veu a la cançó.180 Davant la impossibilitat de tocar, Tik de­
cideix, entre llàgrimes, explicar al públic la història de la seva dissort. 

«En la primera d'aquestes dues exploracions [Els excèntrics Tik-Tok], encarava 
amb cl públic un malaurat acròbata de camins que, en ennovar-lo de no poder donar 
la representació anunciada, li contava, llàgrima darrera llàgrima,.un enfilall de dis­
sorts que Ü amargaven Ja vida.»181 

Probablement, aquesta obra desperti un sentiment de tristesa i de compas­
sió més intens que no pas el monòleg russinyolià. I no es tracta de fer compa­
racions. Si en l'obra de Rusiñol el component tragicòmic de la desgràcia per­
met accedir, per contrast, a la «misèria mate»; en l'obra de Gual, la gravetat del 
tema aboca de ple al sentiment tràgic de la vida (en el sentit d'experimentar 
compassió i temença per algú que, sense una culpa aparent, per imposició d'un 
desú sobtat i implacable, passa de la felicitat a l'infortuni). No és un text, 
doncs, que faciliti el riure i, menys encara, que propiciï les befes. Les imatges 
que usa Gual, sobretot la de l'adolescent úsica,182 de moment, no han estat 
prou prodigades ni popularitzades per esdevenir motiu de -sarcasme. Més: la 
utilització que en fa Gual en el cainp del teatre és una veritable novetat. 

Contra el que pugui semblar d'entrada, a l'hora de potenciar el tràgic per 
sobre l'agredolç, Gual no actua a la babalà. Amb l'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;1

8J però en mans de Gual acabarà conformant -sobretot arran de Noc­
turn. Andante morat- un dels pilars més sòlids de la dramatúrgia simbolista a 
casa nostra: la traducció escènica del drama íntim. De moment, a Els excèntrics 

179. El rema de la dona malalta i de la malaltia, ran freqüent en l'estètica decadent, es fa ob­
sessiu durant els primers anys creatius de Gual. El seu ús en aquesta peça podria ser fruit d'una in­
fluència prerafaelita absolutament insòlita pe.r la data (vegeu Cerdà, «La dona-emmalaltida», dins 
Els pre-rafaelites a Catalunya, pàgs. 334-339). Les obres de Gual que, en aquesta primera època, 
tracten el tema són les següents: tres narracions (La romeria,1893¡ Mon germanastre Abdon, 1893¡ 
El vicari nou, 1897) i cinc peces teatrals (La visita, 1893; L'últim hivern, 1893¡ Uuna de neu, 1894-
95; E/per,//, 1895; L'última primavera, 1898). 

180. En aquest sentir, se~uinr d concepte russinyolià, la noia pot identificar-se simbòlica­
ment amb l'art. La pèrdua de l art, deixa els pobres rodamons en contacte directe amb el món de 
la matèria, els converteix --en uns mots de Rusiñol que aviat seran importantfssims en l'obra de 
Gual- en «muertos en vida». 

181. Gual: Mitja uida ... , pàg. 46. El poema «Primera visita» (original ms., dins «Primeres po­
esies i proses (1890-1897)», Fons Gual, Carpeta 34.») també tracta el tema de la mort d'una nena 
i el desconsol del pa.re. Algunes imatges fan pensar en el que ben aviat serà La visita. 

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

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

«Eixes pintures són un tapa bruts i res més, amb elles disfres~em lo semblant pe.r 
encobrir lo reflexo de los pesars que portem a l'ànima. Ai ! , d'aqueJla cara que ha de 
pintar-se lo somrís, que lluny de rialles ne deu quedar lo seu llavi quan la pintura 
fui "' g.» 

Però cal insitir en la idea d'esbós. La maduresa escèhica del drama íntim 
implicarà, més que no pas l'explicitació del relat, com és el cas de l'obra pre­
sent, el valor de l'expectativa oberta sobre una tragèdia secreta: el no-dit. Com 
a protagonista, per tant, el silenci (tot i que, a partir de 1899, el model ibsenià 
justificarà el fet que Gual faci emergir els drames interns en un moment deter­
minat de l'acció). En aquest sentit, l'única novetat de Gual, l'any 1892, passa 
per incorporar el tema al teatre. 

En relació amb el drama íntim, el motiu de la màscara permet introduir en­
cara una última qüestió: l'ofici de fer riure entès com una condemna, com un 
càstig. És un extrem que a Els excèntrics Tik-Tok només s'insinua, però que, 
anys a venir, prendrà un tractament ample a La vuelta de Pie"ot (1903). La re­
generació a través de l'art, l'ideal d'educació estètica del poble xoca inevita­
blement amb el món de la prosa i amb la vulgaritat de les masses. La idealitat 
és vençuda per la materialitat: 

«Aquel Pierrot de sangre francesa i a/ma italiana /ue un regenerador de espíritus /ra­
casado; quería sorprender al pública, a la humanidad con sus propósitos sanos y honra­
des. Cantor de la /una, enamorada del amor sincero, a su presentación pn'mera un grue,. 
so camicero de las butacas delanteras, ante prop6sito de tanta sinceridad para él 
incomprensible, rompió en carcajada êstruendosa que repercutió por contagio en toda la 
sala y desde entonces ella /ué nuestra corona, ese reir eterno, imbécil, desconsolador.»135 

Finalment, cal destacar una certa perspectiva pictòrica. Això es veu en la 
distorsió subjectiva de la realitat (la realitat és filtrada per l'ànima del narrador 
de tal manera que, reproduïda artísticament, explica més el seu estat d'ànim 
que no pas uns fenòmens físics concrets): 

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

184. Fn un sentit similar ho ha presentat Rusiñol, «todos ocultand,, las lesiones de sua/ma con 
un disfra, de trístitima alegria, pintand,, de color de rosa las vendas de sus heridas, ahogand,, sus que­
jar y gemidor con -porrazos y con chistes e inventando medios pobremente ingeniosos, mds tn"stes 
cuanto mds cómicos para borra.r els aspecto de sus males, -ya que claramente comprenden que la des­
gracia desnuda ni diitrae ni entretiene.» Rusiñol: «Aves de verano». 

185. Gual: Pierrot devuelta ... L'any 1892,evidenunent,elcomponeotregeneradorencara no 
és present a l'obra gualiana. 
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braços alçats al cel demanant lo gai temps que de verd los engalana; prats sense her-
ba menuda per mantell,[ ... ] un silenci glaçat que ens minava l'ànima. En tant, lo vent 
fi, que de tant fi tallava, [ ... ] mentres pluja menuda queia com dient a la terra: sofreix, 
aguanta mons petons, ia tomarà l'istiu, com antes seràs bella, i l'alegria, sí, serà ta 
bona companyia ... » 

2.4. _Enganyosa!: la realitat contra l'ideal 

A Enganyosa!1
81, Gual incorpora la sensibilitat diguem-ne pre-decadent 

d'una forma molt més complexa. De fet, a les seves memòries, l'autor la defi­
neix gairebé com un pecat de joventut: 

«Va seguir a aquest monòleg [Oh, Estrella!] un altre també dedicat al mateix 
company [Llana] amb el útol d'Enganyosa, un batec excessiu i desproporcionat; una 
mena de capgròs passional sense conseqüències.»1

"' 

En primer lloc, l'autor prescindeix d'excuses dramatúrgiques per tal de 
justificar d monòleg. Prou d'actors impossibilitats d'actuar: simplement un in­
dividu indefinit que narra una experiència. S'adreça al públic real? A un públic 
ficcionalitzat, potser? Tant se val.188 Només és algú que verbalitza l'impacte 
que li ha provocat la visió corpre~edora d'un paisatge i d'una figura. Per pri­
mer cop en la breu trajectòria dramàtica de Gual, d receptor es troba davant 
d'una descripció exultant i sensitiva de la naturalesa: una mena de locus amoe­
nus en plena primavera on els rossinyols canten entre les branques florides dds 
amatllers saludant l'arribada de la llum, on les boires es dauren mentre l'oreig 
petoneja l'herba i una alzina esponerosa ofereix repòs i èxtasi al caminant. El 
narrador participa d'aquest desvetllament i pressent sense saber per què 
«l'aproximació d'un aconteixement». I, en efecte, passa alguna cosa: «cap a mi 
-diu- s'atansava una silueta del bosc d'alzines ençà». 

«Poc a poc anava distingim línies i apreciant detalls. Ara corria, ara caminava, 
veia uns cabeJls voleiant a1 gust de l'aire, començant a distingir una sombra de cara, 
de perfecció poc vu1gar. I s'atansava, s'atansava i la veia més bd.la i dona quan, tot 
d'una, precipitant sa carrera, la veguí davant meu aturada, deixant-me ple d'esglai i 
de glòria a la par ... i era una dona, o una nena o un àngel potser.» 

186. Enganyosa!, signat cl 24 d'abril de 1893, original ms. , Fons Gual, núm. 1398. Marcat 
com a «Monòleg núm. 3». El núm. l i el núm. 2 correspooeo a Oh, Estre/Ja1 i a Els excèntrics Tik­
Tok respectivament. L'obra, que també és dedicada a Francesc Uano, té una coberta dibuixada 
per Gual molt semblant a la de Oh, Estrella 1, amb motius florals i tons vermellosos. 

187. Gual: Müja vida ... , pàg. 47. 
188. «Vinc a parlar d'una dona a qui no he vist més que una sola volta ... » Tot plegat té un to 

molt narratiu, amb ¡,oques coocessioos per a l'auditori. Com a Oh, Estrella!, Gual demana que 
l'actor vagi vestit amb frac, que cl text sigui dit amb «6nura, explicant-ho amb carinyo i ben sen­
tit. Lo monòleg per mi no és més que això. No explico res de decoració -diu-perquè lo mmor 
fóra lo teló de boca.» 
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Una donna angelicata -la «dona infant» prerafaelita-189 s'ha atansat fins 
al lloc on s'està el narrador. El seu rostre és pàl·lid, els cabells són 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 
llàgrimes eren per mi una sublimitat, ses rialles un esclat de bellesa») i, cada 
cop que canvia, altera el rostre ràpidament passant de la felicitat més diàfana a 
l'angoixa més esfereïdora ... La seva presència, doncs, «deleitava i comprimia 
l'ànima tot d'una». 

Malgrat la sublimitat de la visió, el goig del narrador és tenyit constantment 
d'un erotisme contingut. Així, per exemple, se'ns descriu «un cos mig encaixat 
que mal cobria uns braços 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-sed' elements religiosos i suggereix una certa at• 
mosfera de profanació (així, la noia juga amb un escapulari «que entre sortia 
de son pit mig cobert»). Sembla lògic, 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 mà, després li estreny el cos i, a la fi, la besa; 
i això 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 profanació-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 matèria i esperit, entre la realitat i l'ideal. 
Per al protagonista, amb vint anys especificats, la immersió en la muntanya ha 
esdevingut una experiència se'n podria dir iniciàtica, dolorosa i inevitablement 
educadora: l'individu ha pres consciència de la fugacitat de la bellesa i alhora 
ha fet l'aprenentatge del desengany. Probablement es pot parlar de desengany 
romàntic. És a dir, de tòpic literari. En qualsevol cas, si s'estén l'actitud final 
del protagonista de Enganyosa!190 al conjunt de l'obra gualiana, s'observarà 
que el sentit últim de la peça no té res a veure amb la mena d'educació estètica 
que perseguirà Gual en el futur. Ben al contrari, a Enganyosa! es presenta una 
educació de l'experiència que converteix els homes en uns éssers més raona­
bles, més madurs, però no més savis. La veritable educació estètica, per contra, 
mai no allunyarà l'individu del somni, de la innocència de l'adolescent. Contrà-

189. Per la data, evidentment, sorprèn aquesta afirmació. No es tracta, és dar, de la visió fu. 
gissera -tan cara als prerafaelites-d'una dona bella, pura i discant, súnbol de l'ideal inabastable. 
Tot i així, s'hi acosta. A «Misteriosa», prosa poètica de l'any 1896-publicada a «Dos Andantes», 
La Renaixensa (19-4·1897)-, encara que sigui reciclant algunes imatges romàntiques usades en les 
seves narracions, el referent prerafaelita és del tot indiscutible. 

190. Després d'una experiència tan traumàtica, el narrador confe.ssa que s'ha tornat descon­
fiat, «si alguna volta ne veig alguna i m'agrada, penso, no t'atansis, fuig, pot ser com aquella ... fóra 
tan natural trobar.ne una altra!» 
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riament al procés normal, haurà de restablir el paradís perdut, la capacitat 
emotiva que el contacte repetit amb la realitat i l'accés a la vida adulta han des­
terrat del cor i del cap dels homes. 

Enganyosa' també suposa un avenç en relació al tractament becquerià que, 
a narracions com Un llamp (1893),191 es fa de la visió femenina fugaç 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 
perquè aixís Déu la llençà a la terra», ha sorgit d'un bosc amb el qual s'identi­
fica). Així, la innocència desbordant de la verge folla proporciona a Gual un 
símbol perfecte per tal d'expressar les correspondències entre el món físic i 
l'estat d'ànima:192 d'una banda, l'estat d 'ànima de la noia; de l'altra, l'estat 
d'ànima del narrador, tan variable com la mateixa natura que contempla. I en-

191. L'activitat prosística dd jove Gual s'inicia, si fa no fa, com la poesia, a començament 
dels noranta. Durant molts anys, aquesta activitat es produeix de forma lateral i amb marcades in­
termitències. L'etapa més prolífera i, de fet, la més interessant de resseguir és la que va des de l'ini­
ci fins al 1901, data en què Gual marxa a París. El punt de partida rau en determinats models nar­
ratius romàntics. A Fugim i a Un llamp, escrites entre 1892 i 1893 (Fugim, signada el 17-X-1892, i 
Un llamp, 1893, originals ms., «1892-1894. Proses», dins «Primeres poesies i proses ... ».), una veu 
en primera persona (relacionable amb l'opció formal del monòleg) explica una història tràgica 
d'incompatibilitat entre amor i destí: la cita d'uns enamorats en una nit de llamps i trons. En tots 
dos casos, el llamp que iHuminal'estimada quan s'acosta al narrador és el mateix llamp que la des· 
integra. La consciència de fugacitat es produeix, doncs, com a resultat de la pràctica simultaneïtat 
entre la visió i el no-res (bellesa i horror, vida í mort). A Fugim, la història és encara força conven­
cional. Gual, fins i tot, utilitza el tòpic del manuscrit trobat en una «JJrt¡ut1la» per distanciar-se del 
text. L'argument és el següent: MarceHa 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 feliç. Quan ella torna a casa, però, la madrastra la renya i li pega. Finalment, 
ell li proposa de fugir plegats. Al moment de la cita, malauradament, la ferida esborronadora d'un 
llamp ds uneix i els separa per sempre: Marcel·la mor carbonitzada. A Un llamp, la narració ha 
evolucionat considerablement; se centra únicament en el moment de la trobada (visió) que, en 
aquest cas, lluny d'arguments previs, és absolutament fortuïta: no tenim cap mena d'antecedent 
sobre els personatges. Gual insisteix en el tema de la felicitat efímera, «ja veieu la meva dit.xa, dura 
tan sols lo poc que dura la resplandor d'un llamp»( «Un nou llamp m'il·luminà i amb ell vaig veu­
re que era ella, sí, però mona, mona sens dubte per lo mateix llamp que me la deixà veure.») En 
aquesta obra, Gual planteja altre cop la concreció d'un subjectivisme perceptiu (entès com a mo­
tor generador de veritat íntima) i la noció d'observació o experiència provocada. Així doncs, s'entén 
que eljo protagonista, com li passa al narrador d'Enganyosa!, poc abans de l'encontre, ja senti «be­
llugar» dins la seva «testa una visió perfecta, com la mare se sent somoure lo fill a ses entranyes ans 
de dur-lo al món»: la seva «il·lusió» 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 àngel lo que cer• 
cava? Era un dimoni?» En conclusió, Gual es planteja artísticament el problema de la captació i la 
transmissió dels signes, de les veus que provenen de la Natura, dels missatges del món físic exte­
rior, en «una nit misteriosa», a partir d'una predisposició anúnica i d'un subjectivisme radical afins 
als conceptes de sinceritat i d'espontaneïtat creatives. L'individu, que camina incessantment re­
presenta l'artista que duu a terme una recerca obstinada, que experimenta una curiositat insacia­
ble, que «no es cansa de mirar» i que, finalment, en el misteri inexpressable de la nit, aconsegueix 
el moment màgic i efúner de la visió creadora. 

192. Gual encara no ha concebut la figura del boig com ho farà ben aviat a Nocturn. Andan­
te morat; és a dir, com l'individu clarivident -símbol de l'anisca-que s'automargina de la socie­
tat i indica a les ànimes desorientades el camí de la veritat i de la feJicitat. 
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cara més: la «suggestió del paisatge», gràcies a un nivell de recepció interposat 
--el del narrador-, s'estén a l'espectador per la via emotiva del relat (que ha 
de ser «ben sentit» per part de l'intèrpret). 

En un poema d'aquests primers anys, trobem la clau que permet entendre 
l'evolució artística immediata de Gual. La visió de l'ideal efímer anirà identifi­
cant-se amb una presència misteriosa, inabastable, que emana directament de 
la Natura i que s'intueix per tot arreu: la mort. El títol del poema és tota una 
declaració de principis: «Misteriosa». El món maeterlinck.ià és a la cantonada. 

«Escolta'm. si ets d'aquest món,/ per què no vius a prop meu? l Ets una sombra 
tan sols? l Ets un fantasma, qui ets?// Quan besa la brisa els camps,/ trontollant ber­
ber i fulles;/ quan a joc lo sol se'n va/ enmig de sufocats núvols. // Entre Ics tintes 
sombroses, l que junten boires i terra,/ veig ta cara encisadora,/ blanca sempre com 
la cera.// Veig tos cabells deslligats,/ que com a salt d'aigua túrbia / cauen presos del 
desmai/ que de ton cor sempre puja.// Veig tons ulls de blau de nit,/ estrambòtics 
al mirar, / veig ton llavi que somriu/ llençant ton alè glaçat ... // 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 
narració del mateix títol. En aquest sentit, vegeu més endavant capítol 5, apanat 3.2. 



CAPÍTOL 3 

l. LA INFLUÈNCIA DE MAETERLINCK: ELEMENTS A DEBAT 

Més d'una vegada s'ha insistit en la idea que Adrià Gual, amb vint-i-un 
anys, va ser influenciat fortament per la representació de La intrusa de Maeter­
linck en la Festa Modernista de Sitges celebrada el mes de setembre de 1893 .1 

Fins i tot, n'hi ha hagut que han parlat d'una suposada participació en l'esde­
veniment. Segons aquestes fonts, hauria estat l'estímul maeterlinckià, via Sit­
ges, el que hauria empès Gual cap al camí costerut de les escomeses teatrals. 
Tot tendeix a confirmar que, efectiv~ent, Gual assisteix com a espectador a 

l. Vegeu, per exemple, «La serenata. Estudi de farsa italiana» i «Lollach encantat», I/us/ra­
ció Catalana. Lectura Popular, Biblioteca d'auiors catalans, vol. XVIII, núm. 303, s.d., pàgs. 1,3. 
1.56, «S'havia pub1ícat i representat La Intrusa de Maeterlinck per la colla de L'Avenç, i això havia 
produït una forta impressió al nostre biografiat, que es deixà els cabells llargs com a bon moder­
nista, se donà de ple a les misantropies del poeta bdga i desos preconisadors, i s'escandalisà de les 
estridències de la dramàtica a l'ús, que li semblaven horribles grolleries»; Lily Litvak: «Maeterlinck 
en Cataluña», Revue des fangues vivantes, .xxxrv, 1968, pàg. 193, «Adridn Gual asirtió a esta re­
presentadón. El entonces joven pintor, admirador de Wagner, se conviertió desde aquella jornada en 
disdpulo devota de la obra maeterlinckiana que inrpiró su deseo de renovar la escena catalana basdn­
dose en el arle simbolista»; Cerdà: Els pre-ra/aelites ... , pàgs. 328 i 340-<¡ue adjudica a Gual part 
del mèrit de l'escenificació-, «En parlar de la Segona Festa Modernisra del 1893 a Sitges, ha es­
rat feta una referència de passada a Adrià Gual, que, en aquella ocasió, col·laborà amb Santiago 
Rusiñol per al muntatge de Ll intrusa de Maeterlfuck, amb la qual cosa s'introduí d

1 
simbolisme 

a l'escena cata1ana ... »¡ J. F. Ràfols: «Les vint-i-nou primeres sessions del Teatre Intim», dins 
Modernisme i modernistes, pàg. 981 «A la segona Festa Modernista de Sitges hi assistí Adrià Gual 
-jove de vint anys, fill d'un litògraf-, d qual després del batxillerat1 cursà estudis de dibuix i pin­
tura. Sentia adoració per Wagner, i des d'aquella jornada (10 de setembre de 1893), en què l'im­
pressionà d'una manera extraordinària La intrusa, passà a ser, a més, tm devot de Maeterlinck.» 
També la referència sobre Gual a l'enciclopèdia «Espasa-Calpe», «Ja represenltJción de Li intrusa 
de Maeterlinck, e/ectUtJda por el grupo de iiteratos de L'Avenç, impresionó a aquél hasta el punto de 
convertir/e en un adepta incondici'onal de la escue/a del dramaturga belga y de sus panegiristas.» El 
fet de rdacionar La intrusa amb el naixement diguem-ne oficial del mcx:lemisme ja és de l'època. 
A tall de paròdia, ho exemplifica La Esquella de la Torratxa, «Avui no ets modernista. Ho crec sen­
se que m'ho juris¡ però qui et diu que demà, sortint de veure La intrusa o a conseqüència d'un dis­
gust fort, no et senús de rcpcnt atacat d'aquesta divertida malura?» A. March: «Manual del per­
fecte modernista», La Esquella de la Torratxa, any 20, núm. 1014, 17-6-1898, pàgs. 397-398. 
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l'esmentada festa i que la impressió que en recapta és incommensurable. El 
jove pintor, tanmateix, encara ho ha de demostrar tot en la palestra dramàtica, 
i això permet de suposar que no participa en l'escenificació de l'obra. Pel que 
sembla, Gual es desplaça fins a Sitges atret, com tants d'altres, pel reclam que 
ofereix un acte concebut principalment per Santiago Rusiñol i -si tenim en 
compte la manera com la crítica llegirà la cosa- per la colla de L'Avenç. De 
més a més, la campanya de propaganda orquestrada per l'organització, 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
mençar a explicar les provatures de Gual en la línia dramàtica simbolista. Si es 
repassen les obres escrites per Gual entre el setembre de 1893 i gairebé. la re­
dacció del seu primer Nocturn, es pot constatar que la referència a Maeterlinck 
passa gairebé de manera exclusiva per La intrusa. És probable que Gual no hagi 
llegit res de l'autor abans de l'estrena de Sitges i que, després, de forma imme­
cliata, només es decideixi a llegir l'obra representada i en la traducció de Pom­
peu Fabra.2 La redacció, ja al 1895, de Lluna 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.3 

Això explicaria el canvi de rumb --<:ap al llegendari- que just el 1895 es per­
cep en la seva producció. Més endavant encara, la lectura de Le trésor des hum­
bles generarà nous elements creatius. Però això ja són figues d'un altre paner. 

A l'hora de determinar la recepció que Gual fa de l'autor belga, sembla 
preceptiu esplaiar-se en l'exposició de la recepció primerenca de Maeterlinck 
a Catalunya. Això és, els coneguts articles de Joan Sardà, Alexandre Cortada, 
Raimon Casellas o Josep Yxart, entre altres. Dubto molt, però, que Gual s'en­
gresqui d'entrada amb aquests textos. Com a molt, els rellegirà a posteriori, 
després de la segona festa de Sitges, i el seu estucli li servirà per acabar de ma­
tisar algunes de les idees concebudes arran de la representació de La intrusa. 
L'afirmació no és gratuïta. Al capdavall, la lectura que Gual fa de Maeterlinck 
s'acosta, fonamentalment i abans que res, a les consideracions exposades per 

2. M. Maeterlinck: .L'intrusa», L'Avenç, l'època, any V, núm. 15-16, 15-31-8-1893, pàgs. 
225-240. Això explica que, un cop redactada ÚJ visita (la primera obra pròpiament intrusistica de 
Gual), l'autor es decideixi a presentar-la a la colla de L1Avenç a través de Pompeu Fabra; vegeu 
Gual: Mitja vida ... , pàg. 48. 

3. Segons Cirici (El arte 111odernista ... , pàg. 51) i Litvak («Maeterlinck en Cataluña», pàg. 
186), abans de 1893 ja es podien trobar a les llibreries de Barcelona les primeres edicions de Mae­
terlinck. La llista de útols que donen, si més no, un cop revisades les dates, sembla versemblant. 
De fet, Serrer cbaudes és publicat a París el 1889; La pdncesse Maleine, a Gand el mateix any; Les 
aveugler, precedits per L'intrure, a Brussel·les, el 1890; Peliéas et Mélirande, també a Brusel·les, el 
1892. Finalment una traducció de L'omement des noces spirituelles de Ruysbroeck, a Pañs, eJ 
1891.Per a 1a bibliografia de Maeterlinck, vegeu Marcel Postic: Maeterlinck el le S1mbolisme, Pa­
ris, &liti9~s A.·G. Nizet, 1970, pàgs. 247-248 i Gaston Compère: Moun'ce Maeter/inck, Paris. Be­
sançon, Edítions La Manufacture, 1992. 
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Rusiñol al discurs que precedeix l'estrena. J a sé que les paraules de Rusiñol són 
enormement deutores de les crítiques que les precedeixen, sobretot de l'article 
de Casellas a La Vanguardia, i que la major part dels conceptes que hi exposa 
no són nous. Tanmateix, Rusiñol 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 correspondència, o molt poca, amb els conceptes exposats 
pels seus confrares: la definició de l'apostolat (el fet de considerar Maeterlinck 
com un artista que lluita «sense tenir en compte els aplausos de les masses», 
que dóna «una empenta a les idees perquè s'obrin camí entre tanta gent que 
pastura per la terra»), la noció d'intimisme (Maeterlinck no és «dels que pre­
gonen les penes amb veu alta, sinó dels que expliquen els sofriments a cau 
d'orella») o la visió de la mort com a «consol de la vida», «com una amiga des­
lliuradora de les penes». Són elements fonamentals en la poètica de Gual, con· 
ceptes que absorbeix, necessàriament, de la mística rusiñoliana. I, amb rot, 
potser no n'hi ha prou amb el discurs de Rusiñol. Al llarg de les pàgines se­
güents, intentaré sintetitzar, ordenar i comentar les principals idees exposades, 
entre 1892 i 1894, en relació a l'autor de La princesse Maleine. I ho faré de tal 
manera que, més endavant, em faciliti l'exposició dels propòsits de Gual a 
l'hora d'escriure tantes obres -i tan similars- en tant poc temps, i també 
l'evolució posterior de la seva dramatúrgia. 

Quan, el juliol de 1892, Alexandre Cortada cita Maeterlinck,4 encara ho fa 
d'oïdes, sense saber gaire de què va. De fet, el cita tot parlant del «realisme mo­
dern» i després d'esmentar Zola o Ibsen; per acabar de reblar el clau, el coHoca 
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 Sardà una opi• 
nió sobre el repertori de Novelli, torna a pronunciar el nom: «¿Qué interés no 
despertaría unà obra del noruego Ibsen, del belga Maeterlinck o de algún otro de 
los escritores del Norte como Hertz o Bjorson ?»' En el context en què el situa 
-un relativament homogeni calaix de sastre que abraça des d'Ibsen i Bjorson 
als moderns realistes francesos i italians-, tampoc no sembla que Puig cone­
gui ni poc ni massa l'obra de Maeterlinck. És en la resposta de Sardà a Puig­
Samper on, tot i citar els mateixos noms, es troba per primer cop una aprecia­
ció fonamentada: 

4. Alexandre Cortada: «La campanya autònomo-federaJista d'en Xavier Ricard», L'Avenç, 2• 
època, any IV, núm. 7, juliol 1892, pàgs. 215-221. 

5. F. Puig-Samper: «El repertono de Nouelü. Carta abierta», ÚJ Vanguard,a (10-9-1892). 
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«Este leatro al cual V. se re/iere, de Ibsen, de Tolstoz: de Maeterlinck, es un teatro, 
a lo que a mi re me alcanza, /rio por /uera, severa, rígidn, que escond.e todas sus audactizs 
en lo mtis recóndito de la escena y de la/rase, que sugiere mtis que explica y divulga.»6 

L'observació de Sardà serveix tant per descriure el que hauria de ser el tan 
desitjat teatre realista com per enunciar la concreció d'una escena netament 
simbòlica: lbsen al costat de Maeterlinck. Això no obstant, l'article de Sardà 
revela per primer cop un coneixement directe de l'autor belga. O, sí més no, 
així ho sembla. De fet, l'article, per uns moments, sembla referir-se a ell exclu­
sivament: 

«Teatro de abstracciones esena'almente rea/es y bumanas pero con bumanidad/l<>­
tante e indecisa, con humanidad impersonal o ei/rada en una personi/t'cación que no estó 
en el tiempo y en el espado que cont amos o medimos diariamente.» 

No ha d'estranyar ningú, per tant, que sigui el mateix Sardàqui, tres mesos 
després, es decideixi a presentar, amb profunditat, l'obra de Maeterlinck/ 
Quan Rusíñol i Casellas acudeixen -si és que hi acudeixen-a l'estrena de Pel­
léas et Mélisande al Thédtre de l'Oeuvre de París (17 de maig de 1893, escenifi­
cació de Lugné-Poe, una sola representació matinal), la principal referència 
que en tenen és l'article de Sardà.8 Un cop engegat el tret de sortida, la succes­
sió d'articles, amb referències més o menys velades entre ells, amb citacions 
més o menys explícites, no s'aturarà fins després de l'estrena de La intrusa a 
Sitges. 

Cal, doncs, tenir en compte la interdependència entre els escrits que pre­
senten Maeterlínck al públic català. El tema ha estat objecte d'altres estudis, la 
qual cosa m'estalvia la d igressió d'una anàlisi gaire exhaustiva. Així, en comp· 
tes d'ordenar linealment les referències i els comentaris, he optat per exposar 
el seu contingut seguint un criteri de reflexió estrictament temàtic.' Aquesta 
mena d'anàlisi em proporcionarà una crossa ex cel-lent a l'hora d'exposar els di­
versos aspectes de la influència de Maeterlinck sobre Gual. 

6. Juan Sardà: «Novelli. Contestación abierta a Sr. D. Federico Puig-Samper», La Vanguardia 
(18-9-1892) 

7. Juan Sardà: «Las dramas de Maunce Maet,r/inch, La Vanguardia (20-12-1892). Recollit a 
Sarda: Obras escogidas, pàgs. 335-341. 

8. Case.llas és probablement l'autor de la notícia anònima que La Vanguardia (26-.5-1893) pu• 
blica de l'estrena. El critic parla de l'obra en una nota escrita durant d viatge (transcrita a Caste­
llanos: Raimon Case/las. .. , I, pàg. 144) i, a més, esmenta l'autor en cis articles que tramet des de Pa­
rís: la sèrie «Paris artístico», escrita entre els mesos de maig i juny. Ara bé1 també podria ser que, 
en un sentit invers, Sardà hagi conegut Maeterlinck, des del mateix moment de l'estrena de La in­
trusa, l'abril de 1891, gràcies a les notícies rebudes via Rusiñol des de la capital francesa. 

9. He utilitzat, fonamentalment i entre altres, els següents articles: Juan Sardà: «Los dra­
mas ... »; Alexandre Cortada: «Maurici Maeterlinck i el modern simbolisme franco-bdga», 
L'Avenç, 2' època, any V, núms.15-16, 15-31-8-1893, pàgs. 243-248; R Cascllas: «La Intrusa. Dra­
ma de Mauricio Maeterlinch, La Vanguardia (8-9-1893) i José Yxart: El arte escinico en E,paña, 
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l. l. El te"º'· l.A humanitat esporuguida 

Un dels primers conceptes que, a Catalunya, s'associen a la dramatúrgia 
maeterlinckiana és la idea del terror. Joan Sardà és el primer a explicar-ho: si 
es llegeix de nit una obra de Maeterlinck, diu el crític, «difícil serd sustraerse a 
la impresión de te"or, te"º' negro, t=or en la médula de los huesos».10 No es 
tracta de cap gràcia introductòria. En opinió de Sardà, la impressió del terror 
és un «objectivo indudable» del dramaturg belga; a l'obtenció de tal efecte 
coJ.laboren des de la substància de l'argument a les formes gramàticals més 
simples: «todo acontece en la región de la pesadilla calenturienta». Tanmateix, 
conscient que cal anar més enllà, Sardà s'esforça a diferenciar entre el terror 
«vieuxjeu» d'algunes obres efectistes i convencionals i el terror quasi fisiològic 
que inspiren les obres de Maeterlinck («el te"º' basta fisiológico del que al dar 
las doce de la noche de d1funtos, solo, en una casa abandonada, junto a un ce· 
menterio, oyese de repente unas pisadas misteriosas como de a/guien que se acer­
case por la espalda.»). u 

Alexandre Cortada, tot presentant Maeterlinck des de L'Avenç, gairebé un 
any després, reprèn la mateixa idea i en fa una lectura força interessant. Per a 
ell, com per a Sardà, el teatre de Maeterlinck és un teatre que persegueix una 
emoció profunda i sincera. Ara bé, aquesta emoció s'identifica amb el terror en 
un sentit estrictament metafòric: és «el temor, el vèrtig de l'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 àmbits del pensament, de l'art i de la cièn­
cia vuitcentistes, i, en aquest sentit, produeix una interpretació prou lúcida 
de la dramàtica simbolista.12 Davant de la inseguretat i de la por, davant de la 

vol. l, Barcelona, La Vanguardm, 1894, pàgs. 271-283 (publicat, com a article, a La Vanguardil, (J. 
2-1894)). A banda el d'Yxart, arúcles posteriors a l'estrena de La intrusa, com els de Brossa o Ma• 
ragall, o, fins i tot, el discurs de Rusiñol, just abans de l'estrena, els he deixat per als apartats im• 
mediatament consecutius. 

LO. Sardà: «Los dramas ... ». És evident que Sardà estava al corrent de les crítiques a l'estrena 
de L'Intruse, el 21 de maig de 1891, al Théàtred'Arl de Paris. Segons l.e Figaro (22-5-1891), «L'au­
teur be/ge n'est pa.s /e Shakespeare annoncé~ mais il a su produire un e/fet de te"eur indiicutible: 11 a 
/ait passer les speclateurs par toutes les a/Ires de la peur.» Citat a Postic: Maeterlinck ... , pàg. 59. 

11. Els recursos suggestius de La intrusa són llegits per alguna critica com estratègies d'allò 
més convencionals; vegeu, per exemple, J.B[ru].S[anclement]: «L'lntrusa», Lo Teatro Regional, 
any II, núm. 86, 30-9-1893, «Aquest efecte [d plor del nen] val tant com una nit de preparada tem­
pestat o com un llamp caigut a temps. Lo soroll de la dalla a l'cstcrior i la quietud de tot lo vivent 
que rodeja la casa, l'apagar-se paulatinament lo llwn i la sortida de la gennana de la caritat amm­
ciant la mort al caurc·Ies dotze de la nit, no són altra cosa que una munió d'efectes acumulats.» 

12. «Tout parait indiquerque l'óge moderneest de ~ux-lò [age,s dedéséqu,1ibre}. Inestabilité, 
deute, inquiétude, remi.se en question de tou/es les croyances el de toutes les valeurs; l'individu re­
vindiquont ses droits et so p!açe, mais généralement incapable de se maitriser et restant esclave d1ha­
bitudes menta/es, nerveuseset pbysiques:jamais /'bomme, semb/e.t-11, n'a étéoussi divité. Et la crise 
oU se débat lo monde n'est que la projedt"on de nOlre choos intérieur.» Guy Michaud: Messoge poé­
tique du Symbolisme, I, Paris, Nizct, 1947, pàg. 18. 
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incapacitat de l'home per comprendre el seu món i per governar el seu propi 
destí, l'obra de Maeterlinck intenta, per sobre de tot, «Ja representació dramà­
tica de l'home en la seva impotència existencial, de l'home lliurat a un destí, 
que mai no podrà comprendre, impenetrable.»13 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 estètiques. Qui sap, potser 
a través d'elles es podrà aconseguir la renovació moral de la societat, la mo­
dernitat artística i la universalitat de pensament. Tot amb tot, Cortada no pot 
evitar de manifestar els seus recels d'home combatiu davant la inanició extre­
ma del nou esperit decadent. Així, si bé és correcte d'expressar, en relació a 
l'època actual, «els sentiments, les al·lucinacions i les nerviositats extremes», és 
criticable que no s'impulsin també de forma clara «les aspiracions ideals i so­
cials».1◄ 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 l'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. I això, per a 
les mentalitats regeneracionistes, esdevé una paradoxa immensa a l'hora de de­
fensar, amb més o menys convenciment, els valors moderns de la novíssima 
dramatúrgia. 

Un altre exemple: Josep Yxart, un dels màxims propagadors del naruralis­
me literari a Catalunya, uns mesos més tard que Cortada i després de veure La 
intrusa, tot i no partir de posicions obertament socialistes o anarquitzants com 
els de L'Avenç, exterioritza també els seus recels. De primer, Yxart s'afegeix al 
seu amic Sardà a l 'hora de considerar que «el ejecto definitiva de sus dramas 
[els de MaeterlinckJ es el te"or»." Un terror que, tal com ha afirmat Sardà, no 
és pas melodtamàtic, sinó, ben al contrari, un terror que prové del misteri de la 
vida i d'una fatalitat tètrica que s'alia a una fatiga absoluta de l'ànima. Fet 
aquest aclariment, però, les obres de Maeterlinck tenen el defecte -Y xart no 
usa aquesta paraula- d'encomanar un «número escaso de emociones y todas 

13. Peter Szondi: Teoria de/drama modern (1880,1950), Institut del Teatre, 1989, pàg. 43. 
14. Tot i reconèixer que el teatre maeterHnckià no és un teatre d'idees, Cortada, amb aquest 

article, «havia intentat salvar la representació [de l.A intmsa] des del punt de vista regeneracionis­
ta (tot distigint] el simbolisme belga del francès.»; vegeu Castellanos: &,,mon Case/las ... , I, pàg. 
145. Cito Cortada: «En aquest moment, la literatura dds flamencs ha vingut a representar, dintre 
de la francesa, l'art i el pensament germànics, portant, en la Huita que ara hi ha a França entre els 
pobles del nord i els del migdia, una força aclaparadora. Pot ser, fora de l'Escandinàvia, Ja de Flan­
des és la que produeix en aquest moment l'an i la literatura més gran de totes Jes races gennàni­
ques, saxones i gòtiques» (Cortada: «Maurici Maeterlinck. .. »). Vegeu el mateix argument aJ[oan] 
P(érez] ](orba]: «Bibliografia», Catalònia, any l, 15 i 31-8-1898, pàgs. 208-211, «La influència 
d'en Stéphane Mallarmé sobre l'esperit dels joves de la França ha sigut i i:snefasta. [...] El simbo­
lisme dels pobles de fora França és el que dóna, ha donat i donarà més obres sòlides ... » (pàg. 210), 

15. José Yxan: El arte e,cénico ... , l, pàg. 275. 
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deprimentes». Els recels de Cortada i d'Yxart són les primeres batzegades 
d'una actitud que, un parell d'anys més tard, definirà Joan Maragall tot parlant 
d'un art que mai no pot resultar compatible amb «una visión o un presenti­
miento sano, total, equtlibrado de la vida.»16 

Tornem, però, a la idea del terror i a la desorientació de la humanitat en la 
fi del segle. En un article dedicat a Carriére, el maig de 1893, des de París, Rai­
mon Casellas es refereix a la descomposició de la societat contemporània .. Se­
gons Case llas, la humanitat actual «recela, tiembla, como si supiera de /ijo, o pre­
sintiera a lo menos, que esta asistiendo al prólogo de una tragedia inmensa cuyo 
desenlace podría ser /a tal para todas las pre"ogativas, distinciones y categorias so­
ciales.»17 Aquesta descomposició, fruit de la desconfiança en les idees positives 
(car la raó és «inclinada sobre el margen del abismo»), es tradueix en la dramà­
tica maeterlinckiana, segons el crític, en una voluntat clara de 

«referir el anonadamiento de lat catdstro/es y los escalo/ríos de lo inmínente, cantar las 
congojas del dolor suprema y describir el ca/vario de los hombres; llegar a lo trdgico fre• 
cuentando el Mirterio, adivinando lo Ignoto, prediciendo los Destinos, dando a los ca­
taclismos de las almas y a los desquidamientos de los mundos la expresión exacerbada 
del terror ... !» 13 

Òbviament, l'opinió de Casellas (que intenta proporcionar les claus de 
comprensió de La intrusa just abans de la seva representació, en el marc d'una 
cuidada campanya de propaganda),19 és prou semblant a l'enunciada per Cor­
tada. Ara bé, Casellas, lluny de recels i matisos, justifica sense embuts la trans­
cendència del te"º'· Per a ell, Maeterlinck intenta provocar un determinat es­
tat de sensibilitat que. palpiti «con ritmos de emociones en un crescendo 
horrísono de terror». Ho subordina tot a una emoció intensa. Una emoció-ter­
ror que, precisament pel seu origen metafòric, no fa cap concessió a les emo­
cions fàcils del públic convencional i es revela com un sentiment transcendent. 
O és que potser, es pregunta el crític, Maeterlinck s'ha limitat «a suscitar basta 
el paroxismo esta impresión de terror como única finalidad de la obra? ¿ No ha 

16: Joan Maragall: «Anant pel món», Diana de &,ce/ona (29-1-1896). 
17. R. Cascllas: «Parí, Artistico. Eugemo Camºére», La Vanguard,0(26-5-1893). 
18. R. Casdlas: «l.A Intrusa ... «. Es tracta, segons Casdlas, de «resumir, aunque sea pólida­

mente, las sen'es de temD/es emociones que, con letanias de torturas y suplicios, van pasando por el 
a/ma de aquella humanidad quimérica y angustiada, que con paso vacilante, tembloroso, trancu"e por 
los poemas escénicos de MaunatJ Maeterlittck.» Casellas, a París, també parla de efascinación ho­
rrorífica# a propòsit d'una representació de La Walkírr"a; vegeu Castellanos: Raimon Casellos ... , I, 
pàg. 144. 

19. Així ho afirma Joan-Lluís Marfany a «Els inicis del Modernisme», dins Riquer/Co­
mas/Molas: Història de la Literatura Catalana, vol. vm, Barcelona, Ariel, 1986, pàg. 85; vegeu, en 
aquest sentit, «La/ieila artútica de Sitjem, La Vanguardia (B-9-1893) i (14-9-1893) i].B.S.: «L'ln­
trusa». Al voltant de la Festa Modernista de Sitges de 1893, vegeu, sobretot, Margarida Casacu­
berta: «La festa de 1893 a Sitges» i «A propòsit de l.A Intrusa: les limitacions del modernisme», 
dins Santiago Ruiiñol ... , pàgs. 143-179. 



122 CARLES BATLLE JORDÀ 

ido mds alld, mucho mds alld, rebasando la esfera de lo sensorio para penetrar en 
el mundo de lo meta/ísico? És evidente que sí.» Darrere el drama de sensació, en 
definitiva, pot endevinar-se una tesi poètico-filosòfica, «un símbolo dialogado, 
un tema trascendental». 

1.2. La crisi del mètode positiu 

El motiu del terror posa en evidència la crisi dels valors positi11s: la con­
fiança en el coneixement de la realitat mitjançant mètodes d'observació i d'ex­
perimentació, la seguretat en la capacitat de l'home per conèixer i dominar· els 
fenòmens del món exterior (i també el seu propi destí) i, al capdavall, l'anàlisi 
i l'observació com a fonaments de creació artística.20 La via per a un nou art és 
oberta. 

En aquest sentit, la poètica maeterlinckiana serà acceptada per la seva mo­
dernitat indiscutible (cal obrir-se, en una síntesi espkndorosa, a tots als nous 
corrents estètics del nord d'Europa per, així, «crear els ideals i la atmosfera in­
tel·lectual que ha de desvetllar del tot, dant-nos consciència de lo que som i de 
on hem d'encaminar-nos»).21 A la llarga, peró, potser s'haurà de reconèixer que 
aquest no és el model artístic més adequat per al tarannà nacional dels catalans. 
És la mateixa idea que ha expressat Brossa quan, des de les planes de L'Avenç, 
ha assegurat que l'obertura de la música catalana a Wagner i a Beethoven, si bé 
passa per un període satisfactori d'assimilació, més tard o més d'hora, haurà 
de controlar-se per garantir una etapa d'autonomia22 i d'emancipació. 

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 substitució del mètode naturalista per un estil molt més 
sintètic: a canvi de l'anàlisi, de la psicologia o de les relacions de causa i efecte, 

20. CaseUas exemplifica correctament aquesta crisi a l'interior d'una obra com 1A intrusa. 
Només li cal confrontar els personatges de l'avi i de l'oncle, «EJ Abuelo no cuenta con dato ni ob­
servadón positiva,· todo se reduce a augun'os y presentimienlos, a natura/es imtintos, a impulsos del 
a/ma, a voces del coraz6n. El Tfo, en cambio, tiene un criten'o seguro de verdad, puesto que para el op. 
timismo de ms enseñanzas se apoya en el testimonio de sur sentidos, en la opi'ni6n de tos mtis y en el 
dictamen de las denc:ias.» Casellas: «LA Intrusa ... » 

21. Alexandre Cortada: «Ideals nous pera la Catalènia», ÚJtalènia, any I, núm. l, 25-2-1898, 
pàgs. 8-12. 

22. Tot ressenyant l'estrena de La. intrura, Brossa insisteix en la mateixa idea, «Un poble jove 
que ha de refer la seva educació artística, intel-lectiva i moral, que ha de purificar el seu idioma, que 
ha de sensibilitzar el seu sistema nerviós, no pot alimentar exclusivismes que podrien matar ener­
gies que estan per despertar. Al contrari, el nostre interès té d'ésser eixamplar la nostra esfera de 
comprensió artística, apoderar-nos de tots els perfeccionaments tècnics, educar el nostre gust en 
el saboreig de les obres de totes les escoJes. i no en passeu ànsia: el nosuo caràcter, fatalment, ine­
vitablement, farà un.a natural selecció i s'aprofitarà dels factors que s'avinguin més amb el seu ín­
tim modo d'ésser.» Jaume Brossa: «La festa modernista de Sitges», L'Avenç, T època, any V, núm. 
17, 15-9-1893, pàg. 261. 
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se subratlla la síntesi, l'abstracció caractereològica i la manca d'acció. El més 
explídt, en aquesta direcció, és Josep Y xart, per al qual les idees dd dramaturg 
bdga, respecte a les teories exposades per T ain e, no són altra cosa «que una fla­
grant e oposición y un continuo mentis: el extremo opuesto [. . .] A primera vista, 
cualquiera diria que Maeterúnck no ha hecho mas que aplicar aquellos mismos 
principios, cuidando só/o de vaiver/os del revés.»23 Segons Y xart, allò que menys 
interessa a l'autor de La intrusa és presentar la vida externa mitjançant «los he­
chos encadenados y los episodios lógicos: lo que ansía revelar, como en síntesis y 
en abstracta, son las sensaciones y emociones internas, las mas íntimas, las mas 
sutiles y desconocidas.»2' -És a dir, ds estats d'ànima. No importa investigar la 
causa determinant de les accions ni d perquè de la complexitat caractereològi­
ca. Importa, per contra, d món interior, ds sentiments més recòndits d'indivi­
dus sense història, sense personalitat definida, que, en un moment determinat 
de la seva existència, són acarats a la p resència inexorable dd seu desú. 

1.3. Acció i situació. Personatges 

L'oposició sistemàtica i continuada entre d mètode positiu i la dramatúr­
gia idealista comporta inevitablment una transformació de les categories con­
vencionals de conflicte i d'acció. L'acció dds drames maeterlínckians és inde­
terminada. Davant dds ulls de l'espectador, només es presenta l'instant tètric 
en què l'home, completament indefens, és sorprès pd seu destí.2' Aquest destí 
és representat per la mort.26 Vet aquí l'aspecte més extern dd component ter­
rorífic en les obres de Maeterlínck: la premonició de la mort, la intuïció de la 

23. l continua així: «Se queriti tílti1tlf1mente hombrer de carne y hueso, seres vivos y determi­
nados, individualidades y no tipos. El autor se enc.arga de hacer ahsolutamente lo contron"o: descarno 
y desuella los suyos basta dejarlos covertidos en /anlasmas inconsistentes; les da una .existencia inde­
tem,inada de alucinados» (Yxart: El orle escéni'co .. 1 I, pàgs. 271-272.)Jaume Brossa, en la seva res­
se~ya de l'estrena de 1A intrusa, assegura que el teatre simbolista és el pol oposat del teatre natu­
ralista perquè aquest darrer, al contrari de l'abstracció simbolista, es fonamenta bàsicament sobre 
el drama de caràcters i de costums; vegeu Brossa: «La festa modernista ... » 

24. Yxart: Elarte escénico ... , I, pàg. 273. 
25. «Les lluites psicològiques entrenper ben poca cosa en el fondo dramàtic de les obres de 

Maetedinck. Els seus personatges són sers llençats a la vida sense voluntat, inconscients del seu des. 
ti, ~~u~ per una fataJitat superior i desconeguda que, com l'oracle de la tragèdia grega, els con­
dueix mv1S1blement a travers de la seva existència.» Cortada: «Maurici MaeterJinck. .. », pàg. 246. 

26. És a dir, «la intrusa». En paraules de Gual, «La Intrusa, aquella figura representativa de 
la mort, potser Ja mort mateixa, que porta entre vels els secrets de la vida futura, és en tot moment 
lo que presideix la poesia maeterlinquiana, darrera d to de la qual nasqué el motdecadentismo,per 
esverament dels estaments literaris acomodats.» Adrià Gual: «Maurice Maeterlinck», publicat als 
anys 30 a la Revista de Ràdio Barcelona, Fons Gual, àlbum de premsa, núm. IV. En mots de Mae­
terlinck, «C'est une mort indi/férente et inexorable, aveugle, tótonnant à peu près au hasard, empor­
tant de pré/érence les plusjeunes et les moins malhereux ... » Més enllà del seu valor absolut, la mort 
també setveix per defmir l'inconegut, «Cet inconnu prend /e plus souvenl la forme de ltJ mort.», 
«Préface» a Théàtre, BruseHes, Deman, 1901, pàg. 7. Cortada defineix la mort com la «iniciació en 
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seva presència, la impossibilitat de fer res per aturar-la ... La mort, per tant, reg­
na en escena; ara bé, cap acte no la produeix, ningú no n'és responsable. «Vist 
dramatúrgicament -assegura Peter Szondi-, això significa la substitució de 
la categoria d'acció per la categoria de situació. [ .. .] En el drama autèntic la si­
tuació sols és punt de partida per a l'acció. Aquí, en canvi, ja el plantejament 
temàtic pren a l'home tota possibilitat d'actuar.»27 El concepte és analitzat a la 
perfecció per Y xart: 

«La acción serd tan indeterminada como iodo lo restante, o no existirtÍ: consistira en 
una continua sugestt'ón de esa vida if1visible de los seres, en lo que 1.iene de ignoto, de 
misteriosa, de in.explicable e inexplicada. [ .. .J Se quería, por /in, mutilar, cercenar, rele­
gar a la región de lo pura men/e quimérico e ilusorio todo móvil dramtitico y toda pasi6n 
excepcional indesci/rables o sin causa conocida, y el dramaturga se lanza otra vez a ex­
plorar y presentar ese mds alia de la vida humana: el destino, el presentimiento vago, el 
odio inconsciente, la inquietud sin motivo, las a/uciltaci'ones terrorífic.as, las superticio­
nes que asocian la vida de la naturaleza a la existenda humana.»28 

I també per Sardà que, en la mateixa.línia, se sent incapaç d'explicar el pro­
cés de l'acció en una obra com La princesse Maleine;29 o Casellas, que s'inclina 
a considerar La intrusa com un drama sense acció, sense argument.30 

L'absència d'acció, en un altre sentit, suposa l'eliminació 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 llegendàries, Sardà 
descriu com a ombres intangibles, «vagas y escum'dizas», ingràvides. Ombres 
el pas de les quals no aixafaria ni l'herba; ombres enigmàtiques i misterioses. 
Per a Sardà, aquestes figures no és que no tinguin psicologia; sí que la tenen, i 
és una psicologia profundament humana; el que passa és que, a diferència dels 
personatges del naturalisme, la seva ment no opera «con sucesión lógica y ana­
lizada sino en síntesis o destellos repentinos, momentaneos, de una intensidad 
maravillosa, pero perdida y esfumada un instante después en los senos obscuros 
de lo imposible.»3' Només parlen per la necessitat de confirmar la seva posició, 
els seus dubtes o les seves sensacions. 

En opinió de Sardà, els personatges maeterlinckians s'assemblen molt a les 

la veritable idc~. quan més ens hi acostem, mês ens acostem «a la visió suprema de la veritat de 
les coses» (Cortada: «Maurice Maeterlinck ... »). 

27. Szondi: Teoria del drama ... , pàg. 44. 
28. Yxart: El arteescénico ... , I, pàgs. 273•274. 
29. «Y, sitt embargo, el melodrama esta en que si es posible resumirescuetamentela accíón, es 

imposible ni apuntar siquiera cómo ni en que condi'cíones ni por que procedimientos literorios la de­
sarrolla el autor.» Sarclà: «Los dromas ... » 

30. «La dramàtica s'~força per anul~ar tot vestigi d'acció humana determinada, per a sugge­
rir una impressió general: terror, voluptuositat, unció, misteri... com pretén el teatre de Maeter­
linck.• Cascllas: Etapes ,s/ètiques, l, pàgs. 37-56. 

31. Sardà: «Los dramas ... » 
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figures dels quadres de Puvis de Chavannes, «que hoy vuelven los ojos a las for­
mas hierdticas del retablo medio-eval». Sardà, delerós de definir globalment un 
determinat estadi artístic, relaciona el quietisme dramàtic i la falta de carnalitat 
-materialitat- de les figuracions pictòriques de Puvis. El paral·lelisme farà 
fortuna. Així, cinc mesos després del seu comentari, des de París, Casellas pre­
senta un nou enfocament de la qüestió. En un article monogràfic publicat a La 
Vanguardia, definirà les figures de Puvis com a éssers 

«sin pairia ni sig/o, sin àtdic:adón predsa 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 vivien te, un pervenir resentido ... ¡ Una emanadón grandiosa de 
toda la humanidad.'>/2 

Maeterlinck també utilitza individus de llegenda, éssers plans i sense histò­
ria, figures etèries fora de qualsevol marc cronològic, allunyades d'una geogra­
fia concreta i envoltades de misteri.33 Gràcies a això, els seus drames, com els 
quadres de Puvis, tenen una validesa més enllà del temps i de l'espai. Són uni­
versals. L'opinió d'Alexandre Cortada és idèntica. Segons diu, per un afany 
d'universalisme, i també per la necessitat d'expressar simbòlicament «la part 
més decadent de la vida», Maeterlinck «ha anat a buscar els elements dels seus 
súnbols en èpoques passades o en societats ineptes i caduques.»3

' 

En les obres d'ambient contemporani, com és el cas de La intrusa, Maeter­
linck també presenta uns personatges força distints del model naturalista. Ca­
se!Jas els descriu como «quiméricos sujetos de experimentación /ísco-patológica 
expuestos a las miradas del espectador»: 

«Como la reproducdón directa y a posteriori del ser humana, dotada de vÓluntad y 
de pensamiento individua/es, podría /aàlmente embara1.ar con sus iniciativas e imposi­
ciones el plan emotiVo ya determinado; las /iguras que intervienen en la creación, mds 

32. R. Casellas: .Paris Artística. PedroPuvis deChavannes», La Vanguardia (18-5-1893). 
33. Segons Casellas, l'artista modern, amb una intensa voluntat de síntesi, reclama la lliber­

tat de suprimir qualsevol detall que no contribueixi a la impressió o a l'harmonia de conjunt. Això 
té a veure amb la pèrdua de concreció geogràfica o temporal dels personatges. Ja que, «extender 
los lfmíte1 de la invencíón era redua'r los de la verdad immediata; abn'endo paso a la intelecJualidad, 
a la idealizac,On, a la fantasía, se cerraba rm tan to la puerta al canícter, a la locaiidad.»; vegeu R Ca­
sell as, «Crómcas de arle. A prop6szto de la Exposia(m-Graner.I», La Vanguardia (16-12-1894} 

34. Cortada: «.Maurici Maeterlinck ... )I,. Aquesta indeterminació dels personatges, segons 
Yxart, també participa de l'oposició sistemàtica a les tècniques naturalistes, .&e querÍ/l una acci'ón 
contempordnea para que el autor, ob1esionado por Ja visión real pudiera comunicaria con plenitud de 
vida. El nuevo dramaturgo fMacterlinckJ tampoco hace mtis que senta, lo contran'o. Retrocede a la 
edades remota1 e indeterminadas, dónde se pierde la noción de una vida concreta y de un cardcter de­
finido, hasta en la indumentària y la arqueo/ogla escénicas», Y xan: El arte escém"co ... , ], pàg. 272. De 
fet, Yxart descriu els personatges dd dramaturg belga com una mena de «/antasmas inconsisten­
tes», tenen -«Wta existenaa ,ndetermmada de aluaiuzdos. Su lenguaje es un ba.lbuceo; m pensami'en­
to inroherente; su voluntad nu/a. { ... ] Son, en una palabra, todo lo rontrario del hombre real y del 
hombrevfvo». 
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que como cardcteres comp/ej'os, se o/recen como temperamen/os simplidsimos, poco di­
/eren/es en su mayoría, y en todo caso, lo mtis estrictament e contradictorios para dar mo­
tivo a losjuegos de contraste, al daro-oscuro de la sensadón total.»" 

Els personatges contemporanis, però, encara que per la seva mateixa inca­
pacitat d'actuar mantinguin un quietisme bàsic, no són tan intangibles com els 
reis i les princeses de l'obra llegendària. Duen indumentària actual i la seva ges­
tualitat, per bé que pausada, pot ajustar-se també a les necessitats de la inter­
pretació realista. És aquesta dualitat la que permetrà que Cortada assenyali, 
àvid d'obtenir excuses que justifiquin el seu eclecticisme, alguns paral·lelismes 
entre realisme-naturalisme i idealisme-simbolisme: 

«tan passius i mancats de voluntat activa són els uns [els personatges del narura1isme] 
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 intel·ligència hwnana, 
ds té encollats i confosos.»'6 

Des d'un punt de vista similar, Yxart assegura que La intrusa és l'obra de 
Maeterlinck que té més elements reals: «es un verdadera ejemplar de transi­
ción». I vénen a confirmar les seves deduccions la concreció dels personatges 
contemporanis, la vulgaritat de la conversa i també la decoració, que «es de una 
verdad que aspira a lo típico: un inten'or /lamenco.»31 No obstant això, el crític 
s'adona de la coherència fonamental del conjunt de l'obra maeterlinckiana: en 
La intrusa, com en les restants produccions del dramaturg, els personatges 
contemporanis mantenen el caràcter sintètic, l'acció segueix sent inexistent i 
només hi ha sensacions misterioses i premonicions de mort. Per tot plegat, 
Y xart i Cortada no aconsegueixen justificar la possibilitat d'una escenificació 
realista; constaten que, en les obres contemporànies de Maeterlinck, allò que 
canvia no és el marc filosòfic, sinó el marc espacial i temporal de l'acció. No­
més això. Aquest fet, lògicament, provoca una modificació lleu en l'acord que 
regula la versemblança dramàtica. D'una banda, la premonició, el dubte, la por 
o la incapacitat d'actuar no deixen de regir el comportament dels personatges; 

35. Cascllas: «la intrusa ... ». 
36. C.Ortada: «Maurici Maeterlinck ... ». De fet, Cortada, precabut com sempre, defineix l'art 

de Maeterlinck -i cl flamenc en general- com un art essencialment ambivalent, «La barreja de 
lo il·lusori, fantàstic i macàbric, amb el realisme més detal!at, més casolà i més lèrre à tèrte-, la ro• 
busresa i la concepció valenta foses amb la incoherència més desordenada, són ara, com abans, la 
tònica d'aquell poble artista.» Al capdavall, si Maeterlinck ha volgut reflectir en cl teatre «l'efecte 
que la naturalesa que ens rodeja i ens aclapara produeix en els sers humans», ha estat seguint una 
direcció similar a la que han pres amb anterioritat alguns «dramaturgs realistes». 

37. Fn un altre lloc, Yxan, tot comentant l'escenificació de La intrusa, la defineix com d'un 
realisme «tal com tots nosaltres ja ds hem somiar» (vegeu «Cartes de Josep Yxart a Joan Sardà», a 
cura de Rosa Cabré i Monné: Els Marges, núm. 24, gener 1982, pàg. 76). Es tracta, en definitiva, de 
1a voluntat de satisfer, amb cis nous models, les velles aspiracions, 
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de l'altra, l'actualització escènica d'aquests factors en un ambient contempora­
ni ha de substituir la indeterminació per una certa aparença de quotidianeïtat. 
No és adequat, doncs, forçar la interpretació musical i etèria de les figures de 
rondalla en les obres contemporànies. I això simplement perquè l'aproximació 
temporal afecta l'acord entre sala i escena i modifica l'estatus de versemblança. 
El missatge és el mateix, sí, la seva concreció externa, tanmateix, ha de ser tota 
·una altra. Gual assumirà aquesta subtil precisió (evidentment, rebutja el realis­
me entès com a còpia 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 interpretació, tant si els personatges en qüestió són contempo­
ranis com si són llegendaris.'8 No és cap contradicció. Amb l'arribada del sim­
bolisme, l'accepció realista d'aquestes paraules deixa de tenir sentit. Tan sols 
cal, per a cada obra, legitimar l'estat de versemblança que li és propi. Perquè 
de la versemblança depèn la suggestió. 

1.4. Elllenguatge 

H em quedat, doncs, que els personatges maeterlinckians -tots ells- no 
tenen voluntat i són indeterminats. Així i tot, parlen, pronuncien paraules, 
s'expressen verbalment. Sardà, 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 col-Joca en boca dels 
seus herois funciona com una mena d'intrumentació musical." El sentit literal 
de les paraules i els seus lligams gramaticals permeten, segons el crític, fixar la 
psicologia dels personatges i el moment dramàtic; és a dir, disfressar els diàlegs 
dins la «convencionalidad tradicional de la dramótica realista». Darrera la dis­
fressa, però, els herois maeterlinckians només diuen allò que diu l'ànima, «no 
/,o que dice la persona humana en aquella situació pasional.» Si, en comptes de 
text, es tractés de música, no caldria cap disfressa. ¿Que potser no existeixen 
determinades combinacions de sons instrumentals que «marcan y caracten"zan 
per/ectamente una pasión o un estado de alma sin decir nada gramatical o lógica-

?J· ~r~t ~'algunes obsef1:acion_s su~r6cials, la crítica de l'època no va entretenir-se a fer ex­
~d~d1stJ.!1dºº~seg~ms Miquel 1 Badia, per exemple, uns i altres personatges tenen funcions 

0 ~ºU es: ~runcrs--d~ contemporanis-són els que investiguen en d drama t'ntim ds &!~~[l~ e~ eg~dar1~con~u~1xen a Ja poesia de la llegenda. deJ somni; vegeu F. Miquel y 'sa­
. · i f'YO nmbolista», D,a.,o de Barcelona (9-2-1897)). Això no obstant, crec que les distin­:'ªdr ª e! ~n pro_u ~po~an~, car ?etenninen, en el cas de Gual, el procés de les seves provatu• 
tili amau3ues_ dins I òrbita sun~Usta. Interessa observar com l'autor es replanteja la qüestió ¡ 

u t~a pro ucuvament ds paral·leJjsmcs i les diferències: tant pd que fa a as etes fonnals · d 
~n~1.ngu¡{¡; vaJ _I~_pena fer la comparació entre Silend i Nodurn, o analitzar la int~ració que es ~ro~ 

. eix• 1nca;w_r),_ com pel q_ue fa a les adequacions que, segons s'adopti un O altre model es re• 
gtstren en a teoria mterprctativa, ' 

39. Gual aprofita aquesta idea en la seva «Teoria escènica»; vegeu més endavant, capítol 5. 
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mente inteligible?» ... •0 Malgrat tot, la versemblança teatral reclama, tant sí com 
no, un lleuger maquillatge. Tal com ho acabo de dir, és aquest maquillatge, 
aquesta disfressa (l'aparença de moure's dins la convencionalitat de la dramà­
tica a l'ús), allò que autoritza gairebé tots els crítics a posar-se d'acord a l'hora 
de descriure l'ambivalència del llenguatge maeterlinckià; sobretot, és clar, en 
les obres contemporànies: 

«Así las /rases del ciego --diu, per exemple, Casellas- aunque siempre ~atura/es 
y adaptalUJs al curso del didlogo, respiran a veces un doble sentido1 como si: obededen­
do a dos distintas impulsiones1 debieran a un tiempo corresponder a las necesidades de 
la conversación y a las hondas preocupaciones del tÍnimo.» 41 

Així, que el llenguatge correspongui a «las necesidades de la conversación» 
no vol dir que no pugui construir-se musicalment. Sardà parla de la veu com 
d'«instrumentalització musical», Cortada fa un pas més i compara les obres de 
l'autor belga amb el drama líric wagnerià. Segons això, el drama esdevé una ve­
ritable simfonia. Els motius (temàtics i melòdics) que es desprenen del llen­
guatge -i no només del llenguatge- es combinen, 

«es desenrotllen, es modifiqucn 1 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 l'obra encera.»42 

Per això, també, la musicalitat de la paraula en Maeterlinck es caracteritza 
pel seu caràcter psalmòdic, monòton i repetitiu." Sardà parla de «cldusulas 
breves, concentradas, con repetición adrede monótona de unos mismos giros, de 

40. Sardà: «Lor dramar ... » 
41. Cascllas: .J.A intrusa ... • Disfressat, d llenguatge de Maeterlinck és «par /e común, 1/ano, 

corriente, familiar y has/a pedestre y vulgarísimo en ocasiones.» És una ambivalència que s'estén a la 
consideració global dels protagonistes i a l'ambient de La intrusa, a mig camí entre J' escena de cos­
tums i Ja irrealitat absoluta; una ambivalència que Cortada, interessat a ressaltar Ja cara vigorosa del 
dramaturg, descriu com «Ja barreja de lo illusori, fantàstic i macàbric amb cl realisme més detallat, 
més casolà i més terre-J-terre» (Cortada: «Maurici Maetcrlinck ... >> ); la mateixa ambivalència que 
permetrà assegurar a La Vanguardia que la representació de La intrusa va ser «un prodigio de ver­
dad, de naturalidad, producida por un arte consumada». El corresponsal, «l.A /iesta artís/Jca», LA 
Vanguardia (1}-9-1893). En-plena teorització de l'espontaneisme, Maragall recuperarà alguns as­
pectes de la idea. Així, el poeta de la +:paraula viva», tot i disculpar l'èmfasi general del llenguatge 
maeterlinckià ( «con su estilo maravi/losamente rebuscada liene un aer/c derecho a ser en/dtico» ), as­
segurarà que els millors moments en les obres del dramaturg be:lga són -«11quellos en qtte ante Ja v1°. 
sión mdsclara de la realidad el poeta se o/vi<ÚJ del efecto a produciry del ptíh/ico, 9uequeda entonces 
muy albí y se expresa con una sobriedad //ena de sentida.» Joan Maragall: «'t:.njasis lilerario», djns 

oc.4~: Pi~!~?:t~:~;:)•~::~,t1~~ri'.!.-
43_ Vegeu, pel que fa a aqucstaqüestió,Postic:«Poèmeet /angag_e», dinsMaeterú'nck ... 1 pàgs. 

118-130. Per comprovar el rebuig de la critica davant d'aquest ús del llenguatge dalt de l'escenari, 
vegeu, per exemple, Miqud y Badia, «Un enstry0 simbolista». La historiografia no recent també he­
reta alguna cosa d'aquesta prevenció. Segons Farran i MayoraJ, en les obres de Maeterlinck, «e.l 
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unas mismas voces gramaticales, sin hacer una sola /rase; algo, repito, como una 
instrumentación musical hecha con palabras del diccionario».44 Casellas també hi 
insisteix: 

«Pero lo mds notable, por lo raro, es la construcción monótona de ciertas oraci'ones, 
cuyos giros y vocablos, repetidos basta el extremo, chocan, se pegan al oído y se imponen 
a la imaginación. (. . .} Estas cantinelas de una mi.Jma/rase, estas letanías de un mismo 
vocabla, este por/iado machaqueo de un mismo sonido, acaban por bipnotizar el a/ma 
del oyente1 horta llevaria, a ciegas y sin voluntad, por el camino angustioso de la suges· 
tión.»45 

1.5. Suggestió i correspondències. Síntesi 

Pel que s'ha exposat fins ara, queda clar que la dramatúrgia maeterlinckia­
na és una dramatúrgia essencialment suggestiva. La nova generació literària 
s'ha cansat del «estudio cerrado del modelo vivo, y de la sistemdtica aplicación 
del procedimiento de observación y reproducción de la realidad ambiente.» Els 
mots són de Sardà, que alhora que constata un cert rebuig del realisme artístic, 
percep una nova orientació cap a l'idealisme: 

<d.a vida, con su inagotable variedad de aspectos posiiitJOI no la satis/ace ya. Vue/ve 
a lo que se llamó idealismo¡ mós no al idea/ismoacadémico y ramplón quepretendía me­
jorar la realidfld depurdndcla y per/ecciondndola,· sino a otro idealismo mds amc/io y 
/ranco, 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 emoció intensa, l'existència indeterminada i misteriosa d'una 

diàleg assoleix un màxim grau d'atròfia, de misèria expressiva, on hi és gairebé per compromís· on 
t<:11en més valor els punts suspensius i ds signes d'interjecció que les paraules»; vegeu La ren:Wa­
ao del teatre, Barcelona, ÚJ Revzrta, 1917, pàg. s,. Per a Francesc Curet d'altra band• «el llen­
guatge incoherent, indecís j balb~cejam, amb prosòdia temàtica, de canterdla, de MaeterÍinck, fou 
adoptat~ alguns dels nostres mtel·lectuals com una pulcra expressió Jiterària, en reacció contra 
d cru realisme, 1a xerrameca retòrica i les torrentades de frases i imatges de foc» Curet: Hi'stònfl 
del Teatre C,,talà, pàg. 337. • 

44. Sardà: «Los dramas ... » 
4~. Casdla..s: «LA intrusa ... » Josep Yxart també fa una descripció força suggcrent de 1a im-

pressió que cau~ ds diàlegs _maeterlinckians, «Su lenguaje es un balbuceo; su pensamiento inro­
herente; su oocaaón 1:ula. Repuen sus pre~untas ~mo ~n los cuentos de ni,ios, no se hacen cargo de 
la~ respuestas, ,li? quieren sab~r.lo qu_e qu1eren m por don de andan: el ros tro en/ermiz.o, k,s ojos at6-
mtos, la tet. paltda como de VtIIOnarros. ante _la muert~ (El _a~te escénico ... l, pàg. 272). La qüestió 
confi~ura un dels punt~s de la paròdia anumoderrusta. Aix1, per exemple, a La blusa escrita per 
r-:1arcis Oller:, fins t tot h1 ha_un ~rsonatge que, referint-se a Jlavi de l'obra, diu, «Ja li toma la dè­
na de repcu_r»¡ vegeu M~tsJausunch,: ~.Blusa, LA Ilustrací6 Catalana, any XV, núm. 322, 15-2-
1894. També ÚJ Brusa, dins Teatre da/raonats. Obres romp/etes de Narcís Oller, vol. X, llarcelona, 
Gustau Gili, eduor I Llibreria Catalònfa, 1929, pàgs. 299-314. 

46. Sardà: «Los dramas. .. » 
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suprarealitat i, establint-hi correspondència, d'un determinat estat d'ànima. 
Més enllà del que copsen els cinc sentits, existeix tot un munt d'altres realitats, 
intangibles i sensòries, 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,47 relaciona la capacitat suggestiva amb l'intent de cap­
tar una idea més essencial i abstracta, més «vaga i perenne», tot capbussant-se 
profundament en les passions i en les lluites humanes. Maeterlinck, segons 
això, «suggestiona una iHusió 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 humanitaD>. 

Per un altre costat, sempre segons Cortada, la capacitat suggestiva dels 
drames de Maeterlinck també rau en la utilització d'un mètode nou: 

«[Maeterlinck)ha comprès que el drama de la vida i de la humanitat no estava 
únicament en la lluita d'idees i de passions, sinó també en l'emoció, en l'efecte que la 
naturalesa que ens rodeja i ens aclapara produeix en els sers humans. El lloc, l'at­
mosfera, eJ paisatge intervenen d'una manera vivent en ds seus drames.» 

Cortada, doncs (amés d'insinuar les diferències amb el teatre d'idees), pre­
senta una idea original: la traducció artística -emotiva, abstracta i no positi­
va- del determinisme. T al com ha passat en música i en pintura, s'obre sense 
vaciJlacions una via per a l'aplicació escènica de la teoria de les correspondèn­
cies. 48 En poques paraules, l'escenari mai no podrà ser 

«un decorat fred, fet només que per completar el quadro, sinó naturalesa que, com en 
una pintura impressionista, porta dins d'e.lla un estat d'ànima i de sensació que rode­
ja com una atmosfera suggestiva an els personatges i que intervé en llurs emocions i 
en llurs U ui tes.» ◄9 

El lligam indissoluble entre els fenòmens físics i els estats d'ànima, 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 passió, del sen­
timent i de l'instint humà, també ha lograt extreure de l'estat d'ànima present la part més sintètica 
i comprensiva del sentiment modern.» Cortada: «Maurice Maeterlinck ... ». 

48. «L'on"gt"nalilé de Maeterl1"nck est d'avoü, beaucoup plus nettement que Shakespeare, lt"é les 
réactions de ses personages, leur drame ,"nténetJr, aux phénomènes naturels.» Jacqucs Robichez: L.e 
symbo/isme au tbéiitre. Lugné-Poe el les débuts de /'Oeuvre, Paris, L'/1.rchc, 1957, pàg. 82. 

49. Així, «Tots els detalls, tots els més petits accidents, comribuieixen a produir més perfec­
te !'impressió general de l'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 significació, una idea, dintre. Els 
personatges s'hannonisen amb els demés objectes j els demés sers que els volten per tots can· 
tons.[. .. ] La Naturalesa desprèn per tot arreu veus que intervenen constantment en el drama 
humà, com formant part intrínseca d'ell. Els personatges estan ran compenetrats amb la vida ínti­
ma que es desprèn de totes les C05CS, que ells mateixos, a l'exteriorisar l'emoció que l'espectacle de 
la Naturalesa els produeix, ens pinten cl paisatge i l'escena.» Cortada: «Maurice Maeterlinck ... ». 
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parlem de teatre), també s'estén hannònicament i gràcies a la suggestió, fins a 
l'estat d'ànima del receptor. L'obra d'art actua sobre el receptor com la natura 
ho ha fet sobre l'artista. En aquest sentit (donant per descomptades la implica­
ció emocional i la sinceritat del creador), l'obra s'instaura com a mitjancer ide­
al entre l'esperit de l'artista, la realitat i l'ànima del públic. 

Quan Sardà parla de la suggestió del terror, descriu gairebé literalment una 
naturalesa inconsistent, fantàstica, de coloracions sobrenaturals, de vibracions 
impossibles, de línies mai no realitzades en el món mortal.'º Una naturalesa 
que Casellas, calcant l'expressió dels naturalistes, descriu com «el medio en que 
se agitam, els personatges. Allò que importa, però, és que, a l'hora de reproduir 
escènicament aquest medi, «todo lo que pueda ser causa de sensación, así en el 
orden matenal como en el suprasensible, es de sumo influjo para las resultancias 
del espectdculo.» Casellas (referint-se a l.A intrusa) descriu la correspondència 
entre els estats anímics i els fenòmens físics del món exterior d'una forma ben 
clara. L'estat anímic dels personatges és, tal com s'ha vist, la desorientació, la 
inseguretat,la por i la premonició; això és: l'obscuritat. Conseqüentment, «a la 
oscundad del espíritu ate"ado no tardan en asociarse las tinieblas materiales»,' la 
caiguda de la nit i, al final, la llàntia que s'apaga. Entremig, 

«los silenci'cJS nocturnos y los rumores de la relva, lar sombras espesos y los claros de 
/una, los lagor dormidos y los ecos lejanos, [. . .] las hoj'as que caen, los ruiseñoresque tri­
nan, las bnJas que murmuran, las rosas que se deshoj'an, o las penunbras del parque, o 
las estre/las del deia, o los dsnes del esllZnque, 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 sinestèsia (una sinestèsia que, més 
endavant, Gual farà extensiva a la síntesi de llenguatges en el teatre). Resulta, 
doncs, que la correspondència entre els fenòmens físics i els estats d'ànima" es 
produeix també per l'existència d'una harmonia prèvia entre els primers. 

Dü"s mesos abans de parlar de l.A intrusa, en l'article que, des de París, de­
dica a Whiscler, Casellas declara: «Se ha repetida in/inidad de veces que un pai­
saje es un estada dealma ... »52 L'article, entre altres coses, fa un al·legat més a fa. 
var del subjectivisme?3 els aspectes naturals es transformen en l'obra d'art 

50. També Conada relaciona la naturalesa i la suggestió terrorífica, «La mateixa naturalesa 
exhuberant, els boscos secular.;, els arbres frondosos, plens d'espesses branques i fullatges, no ser· 
veixcn més que per tapar el sol, per a prociuir W1a ombra terrorífica .. » lbid. 

:S l. «Jodas esas /ormas y ronidos de aparición noctómbufa, todos esos estados de paisaje /anlaslico, 
guardan /atentes ana/ogías con los estados de espíritu, viniendo a ser sincrónicas at¡uellas modalidades 
de naturale'lJJ con vibraciones de alma, con ondulaciones de pensam ien to, con latidcs de corazón.» 

52. R Casdlas: «ParísArtístico. VI.Jame, MacNei//Whuistler [sic/•, L: Vanguardúz Cl-6-1893). 
53. «En/emul/J y delicada con,o e1, en aquella pínlura se lranrparenla, sin embargo, el sem• 

blan te de la natura/er.a, no tal como lo vis/umbra ei comtín de las gen/es., sina como lo ve fa intuición 
--quillis m0rbosa- del poela que ambiciona elevar k> material y terrena a lar regiónes de lo supra­
sensible y de lo abstrac/o.» 
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gràcies a la mirada subjectiva de l'artista. El món 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 creació sigui el món interior del poeta) 
que no es pot menystenir un punt de contacte amb la realitat. La transforma­
ció de la realitat a mans de l'artista implica un procés de síntesi; la naturalesa, 
al llarg d'aquest procés, es condensa i es resumeix, i alhora expressa el seu 
caràcter 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 coincidència de tots els llenguatges ar­
tístics -i de les noves tendències- a l'hora d'aplicar el concepte als seus àm­
bits respectius." 

En pintura, Whistler assaja «la eliminación de la línea accesoria en beneficio 
de la masa dominante, la supremacia de la combinación cromtítica en conjunto so­
bre el color local de cada objeto», per llançar «la obra a los espacios sin límite de 
la mtís alta 1dealidad.,/!6 Per aconseguir això, cal investigar la naturalesa en els 
seus moments de màxima fluctuació i vaguetat.57 D'aquí que s'optí, majorità­
riament, per l'esdat de llum,58 pel crepuscle-un moment en què les línies es 

54. Pel seu valor sintètic, el símbol exp~sa a la vegada diferents nivells de realitat, o més 
exactament, expressa veritats que són vàlides al mateix temps sobre diferents plans. Es construeix, 
doncs, un Jlenguargc plurivalcnt {definit per una infinitat de possibilitats i ressonàncies} capaç 
d'expressar en la seva complexitat tors els aspectes de la. vida. Per al concepte de símbol en Mac. 
terlinck, vegeu Midiaud: Le mcssagc . . , pàg. 397, 414419, 447 i, sobretot, M. Macterlinck «R;. 
ponse à une enquête», dins J. Huret: Enquête sur /1évclution littéraire, París, Ourpentier, 1891, 
pàgs. 124-127 (recollit també a Michaud: La doctrine rymboliste. Documents, Paris, Nizet, 1947, 
pàgs. 50-51). 

55. Segons Jordi Castcllanos, en el conjunt de la teoria anístico-literària de Casdlas, ht ha 
una plena consciència «d'unitat d'evolució i d'objectius de les diferents branques de les activitats 
anístiques. Les idees sobre pintura, escultura, literatura, teatre, música, etc.1 responen j s'expli­
quen per la seva conjunta adequació a un dinamisme individual-col·lectiu; o, si es vol, a la necessi­
tat de revolucionar, des de la seva mateixa base, els mòduls de creació artística dins de la societat 
catalana, societat que hom pretén transformar en profunditat.~ CasteJlanos: Raimon Case/las .. . , I, 
pàg. 50. 

56. «Aquello no es el mundo exlen'or de quien lo mira de cerca y en fragmento, sino de quien 
k, obseroa de lejos y en conjunto y ademtis k, pro/ongp, k, ex t ien de, k, dilata al impulso trans/om,a­
dor de la imagriraa'ón creador/J.» Casellas: «París Artístico. V1 ... » 

57. Entroncant amb la idea universalista, Casdlas, l'any 1894, assegura que aquests moments 
de fluctuació, aquests moments dinàmics, «són mós univers/J/es, mós cosmopol.ittJs, por dearlo tJSÍ, 
que ÚJs esttíticos.» R Casdlas: «Crómca de ar/e. A prop61ito de la Exposición-Graner. I», Lo Van­
guardia 06-12-1894). 

58. Exposant amb ampUtud aquests conceptes val la pena llegir, d'un any més tard, l'article 
«Exposición general de Be/las ArteJ. N. Lo1 pint0res de la naturtJ/eza (Del paisaje lumi'nista al whis­
tleriano)», 1.4 Vanguard,c (24-5-1894}. Una cita interessant, «Hacer la /uz crearia en orte con sus 
ª"ehatos de vihraaón etdrea o con sus desfallecimientos de mi.slen·ostJ penunbra; alumbrar y coÚJrear 
con sol los escenanOs srn límite de la naturaleza; modificar el coÚJr y basla la forma de las cosas según 
la exaltación o di/uszón /umínicas; llegar por depuradas unsaciones de la vista a la observancia de los 
valores; tJtender al tono /octJI, a la reae1JC1'6n camplementtJria y a lo1 ref/ejoJ ina'den1ales; castJr en IÓ­
nico maridaje, en tx4uisitas harmonías. esta multitud de redprocas in/wencitJs; dibujar ampliamente 
sabiendo desde,ïar los infinitoJ detalles del natural; que lejOs de acentuar la verdad, la estorban·y ha­
cen ambigua¡ llegar en s(ntesis suprema a lo característico y signi/iC<Jnte de ÚJJ s eres y de las cosos ... » 
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dilueixen en la foscor ascendent de les ombres- o per les nits de lluna, en què 
tot allò que s'observa sembla confondre's. En idèntica direcció, la música mo­
derna, a partir de Wagner, ha primat l'harmonia per sobre la melodia. Pintors 
i músics, en el fons, tots han pretès el mateix: més que no pas copiar la realitat, 
obtenir-ne un efecte de conjunt, una -en mots de Casellas- sensació total, 
una suggestió absoluta. En benefici d'aquesta suggestió, totes les arts delmo­
ment s'han unit en una mateixa idea: «eliminar el concepto en beneficio de lo 
senson·o». És el que fa la poesia decadent a partir de Baudelaire, o -aquí volia 
anar a parar- el que fa la dramàtica moderna, que «se es/uerza por anular todo 
vestigio de acción humana determinada, para sugerir una impresión general: te­
rror, voluptuosidad, unción, 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, ocarional, de la creadón artística. De ahí que 1.odo argumen­
to, que todo dibujo, que toda acción acaben por disolverse en una especie de nebulosa, 
que tan/o o mtis $,ue e l exdpiente idóneo, vien e a ser el principio e/iciente de la rema­
d6n 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 sensació.'1) per 
suggestionar. Per aconseguir-ho, opten per treballar la vaguetat i la indefinició 
en comptes de la definició i el concepte.61 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 l'observació i de l'anàlisi. Ara el que compta -parlo 
de teatre-- són les síntesis brillants i, per consegüent, les harmonies de con­
junt: tot ha d'estar subordinat a un intent emocional. D'una banda, cal renun­
ciar a «las incidencias múltiples y dispares de la vida humana», a les petites anèc· 
dotes, al detall caractereològic, és a dir, a la línia; de l'altra, s'ha de potenciar 
l'harmonia escènica de conjunt en la síntesi de llenguatges, és a dir, la taca, el 

59. Casellas: «París Artistico. Vl». 
60. Des d'un punt de vista absolutamenc oposat, alguns sectors crítics usen eJ concepte 

d'«intensitat de sensació» per argumentar les seves reticències; vegeu Joan Avinyó [Pous i Pagès]: 
«La escola modernista (l i li)», Lo Teotro Regional, any li, núm. 93 i 94, 18-11-1893 i 25-11-1893, 
pàg. l i pàg. 2. 

61. La mateixa idea es va repetint en els articles de Case:Uas de l'any 1894; vegeu, per exem­
ple, «Exposidón general de Bel/as Arter. ]V ... » En cl mateix sentit, segons Yxan, Maeterlinck té 
una personalitat diferenciada d'altres dramaturgs precisament per haver construït un drama es­
sencia1ment indeterminat, amb «un ejecto total y de conjunto, vago, de imposible definición, y, a pe­
sar de todo, muy in tenso». Aclarint que no sap si la comparació és seva, Y xan continua l'argumen­
tació tot establim Wl paral·ldisme entre la indetenninació de la dramàtica maeterlinckiana i la de 
la pintura moderna, «Un drama de Maeterlinck se parece a 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 limitadón real, sino la tonaúdad total y 
armónica del paisaje entero, para causar con ella, exclusivamente, una emodón placen/era o sombría, 
triste o radiante. Eslil única, comprensiva y dilatada emoción es la que busca el dramaturgo. Sólo para 
produdrla aa1mula sus indeterminadones ... » Yxart: El arte escénico ... , pàgs. 274-275). 
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color. Emparats en aquesta condensació, personatges i siruació han de trans­
cendir la realitat per adquirir un elevat component simbòlic i suggestiu. L'ex­
plicació de Casellas ha estat citada força vegades, però val la pena transcriure­
la sencera. És, en mots de Castellanos, «una típica declaració antinaturalista 
que, àdhuc en la utilització de la fórmula del cansament, recorda la reacció an­
tizoliana del simbolisme francès»:62 

«El músico y el pintor, el poeta y el dramaturgo empievzn a desdeñar la frase me/6-
dica demas,Odo definida, el dibujo en exceso acusado, la imagen harto precisa, el argu­
mento de sobra limitado, para lanuzrse a hon·zontes de mds vago ensueño por entre cuya 
aérea /luctuación puedan a veces transparentarse imtigenes transcendentes o simhólicas 
representaciones. Nuestra generadón se siente fatigada por el estudio immediata de la 
natura/eu en que se educara, y desechando anó/isis y experimentaciones, aspira a bri­
llantes síntesis, a harmonías de conjunto, que só/o acailentalmente tomen su origen en 
la realidad exterior.»') 

1.6. Lectura i representació 

Segons alguns crítics, la indeterminació que tal com hem · , f 
'al !'h d al , ' • Vist, es un actor essenc1 a ora e v orar l efecte suggestiu 64 comporta difi uJ ¡ · 

ment de J'es nif ·, S d ' c tats en e mo-
~: icac~o_- ar à, per exemple, necessita aclarir que, quan arla 

de la suggesuo terrorífica en la dramàtica maeterlinckiana es r · ¡ pi 
tura d ¡ b • ¡ , re,ereix a a ec-

, . e es O res, maiª, a representació: per a ell, els drames de l'autor bel a 
son irrepres:mables. D aquest judici tan sumari se'n pot salvar potser una ~i­
ca Pd<;ça, La mtru~a (de la qual coneix les incidències d'estrena a París al Théti­
tre Art, amb la Intervenció de Lugné-Poe com a actor) Sard· 1• r ' al , . • a es a 1ermament 
convençut_ quec un pu~lic de conaisseurs perquè la representació sigui rníni-
mament viable. Aquesta idea ens durà de ple a la qüestió de l'elitisme en els 

62. Castellanos: Raimon Case/las ... , l, pàg. 143. 
63. CaseJlas: «La Intrusa ... ». Una idea que, a la seva manera, també exposa Pompeu Gener 

arran d< l'efemèride de Sitges, «Ya ve V., aquí seempie,a pordonde el siglo acaba. Obra simbolista 
y poesías sugestivas, de esas en que la idea, según la peregn·ua invención decadente, no és nada. La 
a1es1ión es sugestionar el estmlo de ónimo directamente, sin ideas.1» Pompcyo Gener: «Carta Móxz­
ma. A mi amigo CkJrín», LA Publia'dad (12.9-1893). Amb aquest article, Gener, tot i navegar sen­
se brújula, utilit2a Maetcrlinck per posar en evidència l'end,ureriment de la cultura espanyola en 
relació a la catalana. 

64. La consideració de la indeterminació com un dement contrari al naturalisme ja queda es­
tablert m Zola, «Cienlíficamente, es UI cuestión de lo ideal se reduce a la. cueshOn de lo indetermina­
da y de lo determinada. T odo lo que no sahemos, todo lo 9ue todavía se nos escapa es lo ideal, y el ob­
jetivo de nuestro esfaerzo humano es reducir cada dia lo idea~ es conqu,star la. verdad a lo 
desconocido, Todos som os idealistas, si por idealistas se enti.ende que t odes nos ocupamos de lo ideal. 
Yo lla.m o idealis14s a los que se refugian en lo desconocido por el gusto de estar en lo desconoado { ... ] 
Estos, lo repito, realkan una 14rea vana y nociva, mientras que el observador y el experimentador son 
/m únúm que trabajan para el poder ;y la felicidad del hombre, cvnvirtiéndolc poro apoco en dueño 
de la natura/eu,», E. Zola: «La novela exeenmental». He pres l'edició castdlana a El Naturalismo, 
Barcelona, Edicioncs Península, 1989, pag. 57. 
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primers muntatges de Gual (de fet, els problemes de la representativitat en la 
dramatúrgia simbolista i el principi-o el prejudici-de l'elitisme artístic sem­
pre aniran aparellats). 

Josep Y xart -i més encara després cl' assistir a l'estrena de La intrusa, a Sit­
ges- és de la mateixa opinió que el seu amic Sardà: l'obra de Maeterlinck no 
resulta, es miri per on es miri, escènica. «Materlinck -observa- ha /levado a 
tal extremo la idealización, la espiritualidad de la obra dramtitica en la pretendi­
da lucha con la plasticidad grosera del teatro, que esta se rebela y destruye su 
obra.» 65 La seva «indecisió flotant», la idealització de les figures, la seva «inco­
herència de somni», la seva «condició etèria i impalpable» va molt bé per a la 
imaginació del lector; en canvi, «es de todo punto opuesto a la sólida realidad de 
un proscenio.» La indeterminació és l'encant ocult de la poesia de Maeterlinck: 
«nada acaba de precisarse ni completarse, nada se desvanece tampoco. Por lo con­
trario, todo contimía en el estado de limbo que el poeta quiso dar a sus concep­
ciones.» La representació, tanmateix, és tota una altra cosa: a l'escenari, es de­
termina el que era indeterminat; es concreten les siluetes boiroses de les 
figures; s'atorga veu, gest, indumentària, al que fins ara tan sols eren esperits 
inabastables. La carnalitat dels actors -Yxart posa l'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 representació, la psalmòdia simbòlica esdevé ridícula, 
fa riure.66 I no cal dir el que passa amb la concreció dels fenòmens naturals 
que, encara que en la lectura hagin estat assumits com a reverberacions harmò­
niques del medi, com a missatges ocults del destí, en la representació queden 
reduïts a una restallera dubtosa d'efectes i de trucs escènics; en mots del crític, 
cl' «una tramoya de/iciente». Comptat i debatut, 

«Un episodio sin propia si"gm/icación, entre personajes vivos, que hablan y andan y 
entran y salen de verdad ignoram/o lo que pretenden, ha de producir a la feeruz, no el 
malestar querido de la ledura, sino un cansancio real del aido y de la vista. l. . .J En una 
palabra: Materlinck es el dramaturga del ensueño en lo que tiene de mds espiritual, im• 
palpable e inco«Jro, y el teatro, por ideal y poétioo que sea, es una reali11Jdón pldstica, 
material, tangible y con color. Los dos términos són antiléticos.»." 

65. Yxart: Elarte escénico ... , I., pàg. 277. 
66. Vegeu, en idèntic sentit, el comentari a propòsit de l'estrena de La intrusa: Elarte escéni­

co . . , I, pàg. 282. 
67. Yxart: El arte escénico ... , I., pàgs. 278,279. La polèmica entre un teatre simbolista per Jle:. 

gir o un teatre simbolista per representar és força viva en relació a les obres de Gual; vegeu, per 
exemple, F. de A.S[oler].: «Silenci. Drama en dos aaos de Adriàn Gual», Lu,, any li, núm. 6, 31-1-
1898: o M. [Maragall]: «Silenci. Drama de món de l'Adrià Gual», C.talònia, any I, núm. 3, 25-3-
1898, pàgs. 54-55 o també]. Roca y Roca: «La semant1 en Barcelona» úz Vanguardúz C,-2-1899). El 
problema té un abast internacional, No és cap secret que els simbolistes -Mallarmé al capda­
vant- afirmen la superioritat dd llibre sobre el drama. El mateix Maeterlinck abans de l'estrena 
de La pnncesse Maleme demostra els seus dubtes, «l.a plupart des grans poèmes de l'humanilé ne 
sont pas scèmques. Lear, Ha,nlet, Ot.he/lo, Macbeth, Antoine et Cléopatre ne peuvent être représen• 
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Com a darrer matís, Y xart assegura que només se salvaran en la represen­
tació aquelles escenes que tinguin la força de l' «antiga manera»: la de Shakes­
peare. Comparar Maeterlinck i Shakespeare esdevé gairebé un tòpic: Vegeu, 
per exemple, el mateix Sardà ( «dramas verdaderamente shakespearianos en su 
raíz, del Shakespeare que escribió El rey Lear: Shakespeare injertado en un neu­
rasténico de nuestra época de originalidad a todo trance»), Santiago Rusiñol en 
el seu discurs d'abans de La intrusa («el seu art, com el de Shakespeare i com 
el dels grans poetes, viurà mentres hi hagi món»), Alexandre Cortada (que as­
segura que La princesse Maleine és un drama shakespearià), Jaume Brossa 
(«com a autor [Maeterlinck] no ha sabut despendre's de la tirania shakespea­
riana ... »),68 Pompeu Gener («[Maeterlinck], ese velocipedista /únebremente 
shakespeariana de oidas»)69 o Miquel i Badia.70 

2. L 'ESTRENA DE LA INTRUSA 

Pel que fa a la recepció de Maeterlinck, cal comentar encara les ressenyes i 
els comentaris crítics promoguts per l'estrena de La intrusa. És un seguiment 
que ja ha estat realitzat -i amb molta cura- per Margarida Casacuberta,71 

tes et i/ est dangereux de les voir sur la scène. Quelt¡ue chose d'Ham/et est mort pour nous lejouroll 
nous l'avons vu mourir sur scène. Le speclre d'un acteur l'a dét.rón,e el nous ne pouvons plus éc.artcr 
!1usurpateur de nos rêves.l...J Tout chef-d'oeuvre est un symbole, et l.e symbole ne supporte jamais la 
présence active de l'homme. { .. .J li/audrait peut-être écarter entièrement l'être vivant de la scène» 
{M. Maeterlinck en un article aparegut a La Jeune Be/gique, any IX, setembre 1890, pàg. 331; citat 
per Robichez: Le rymbolismeau théa1re ... , pàg. 83; també a Postic: Maeterlinck ... , pàgs. 51-52). No 
és estrany, doncs, que Maeterlinck defineixi tres obres scves - Alladine et Palomides, lntén·eur i La 
mort de Ti"ntagiles- com a -c.cdrames per marionetes». És Ja mateixa idea que popularitzarà Gor­
don Craig: «IA/ita del Teatre, com un tol, és de restaurar el seu art, i baun<l de començar bandejant 
del Teatre la idea de la personificació, aquesta idea de reproduir la Natura ... » (Edward Gordon 
Craig: L'Art del Teatre, Barcelona, Institut del Teatre, 1990, pàg. :57¡ vegeu sobretot els capítols 
«L'actor i la supennarioneta>> i «L'Art del Teatre. El primer diàleg»). F.n aquest sentit, és força in­
teressant observar com Yxart s'avança uns quants anys a una determinada accepció deia teoria del 
supertitel/a de Craig. Un cop ha citat MaeterJinck dient que el teatre, des d'un punt de vista sim­
bolista, «ltO soparia la presencia activa del hombre en la escena», segueix, «por aqut se llega lógica­
mente y en definitiva a las /iguras alegóricas y /antósticas, a los Hteres o man'onetas y por /in a la su­
presión de la palabra o sea del arte pantomtmico.» El arte escénico ... , l, pàg. 283. 

68. Jaume Brossa Roger: «Apropòsit de Pélleas i Melisanda, per ... », Catalènia, any l, núm. 
16, 15-10-1898, pàg. 240. 

69. Pompeyo Gener: Literatura.s malsanas. Estud1'os de patoWgía /iterariacontempordnea, Ma­
drid, Fcmando Fe, 1894, pàg. 256. 

70. Miquel: «Un ensayo ... ». La comparació entre tots dos autors arriba de França: la reco­
neix el mateix autor i la difon la crítica. En aquest sentit, vegeu la carta de Maeterlinck a Octave 
Mi.rbeau {Bíbliotbèque littérairc Jacques Doucet) que cita Postic: Maeterlinck ... , pàgs. 42-43, o 
també el famós article de Mirbeau-«Maurice Maetedinck»-- publicat a l.e Figaro (24-8-1890), 
«supén"eure en beauté ò ce qu'il y a de plus beau dans Shakespeare». Arran de l'estrena de Pelléas, 
tots els diaris de París anunciaran Maetcdinck com un nou Shakcspeare. ~ una comparació que 
irrita enormement algú com ara Max Nordau¡ vegeu-ho a Nordau: Degeneración, pàgs. 24 i }66. 

71. Casacubena: «La festa de 1893 a Sitges», dins Santiago R1miïol ... , pàgs. 143-179. 
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cosa que, en principi, m'estalvia l'obligació de reincidir-hi. Tot i això, no puc 
evitar de dedicar-hi uns pocs paràgrafs amb l'objectiu encara de destacar 
aquells aspectes crítics que puguin iJ.lustrar els topans de la dramàtica gualiana. 

L'estrena de La intrusa suposa un punt de referència obligat en l'evolució 
del modernisme català. Casellas i Rusiñol no únicament han pogut aglutinar els 
diversos sectors de la modernitat artistiça catalana al voltant de la representa­
ció (formant -uso mots de Casacuberta- «un front comú antireaccionari»), 
sinó que, com qui no fa la cosa, han aconseguit convocar -amb un grau molt 
elevat d'expectació- els principals crítics i les principals publicacions periò­
diques del moment. L'Esquella de la Torratxa o La Publicidad, posem per cas, 
donen un suport decidit'a l'acte en un tímid intent dels sectors republicans per 
obrir-se a les iniciatives modernistes. Tret del contingut decadent, La intrusa ha 
estat proposada pels impulsors de la festa com un model vàlid de renovació del 
teatre català (una idea que ben aviat abandonaran Sardà, Yxart o els joves ra­
dicals de L'Avenç). També respon a la demanda creixent de traduccions 
d'obres modernes estrangeres -no arregws- que es fa des dels sectors més 
bel-ligerants de la intel-lectualitat catalana del moment. Així mateix, la repre­
sentació ha introduït algunes novetats pel que fa a l'escenificació: la sala a les 
fosques, la mise en scène (il·luminació i escenografia) de Rusiñol i, sobretot, la 
voluntat de fer una interpretació que superi els clixés més tronats de la decla­
mació acadèmica i el teatre de respiració, latiguillo i tirada. Per veure tot això i 
matisar-ne els extrems, agafaré com a eix central l'article de Jaume Brossa,72 

que, tot i ser netament deutor de les crítiques que el precedeixen, aporta algun 
extrem nou a la reflexió. 

Brossa, d'entrada, com fan la majoria de comentaristes, a més de remarcar 
la intervenció de L'Avenç (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 Rusiñol, que «porta la seva devoció artística fins al sacrifici». En 
aquest sentit, Brossa accepta, sense entrar en altres consideracions més espino­
ses, el component messiànic que Rusiñol ha imprès en el seu propi discurs. Se­
gons diu, el sacrifici de l'artista, que promou l'afinitat entre els diferents «de­
vots de les Belles Arts», s'adreça cap a «l'aixecament de l'esperit debilitat de 
l'art modern català.» 

En segon lloc, Brossa destaca el treball escenogràfic realitzat per Rusiñol. 
La mise en scène (entesa únicament des d'un punt de vista escenogràfic), pel 
que sembla, ha resultat d'una gran exactitud. Tant, que fins i tot el crític ha 
arribat a creure «que es trobaven en terra forastera». 

'4CEn la mise en scène hi havia quekom més que la correcció i propietat que pot 
donar un director teatral circumspecte i atent. En la decoració, en e1s objectes acce-

72. Brossa: «La festa modernista ... » 
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soris, en l'atmosfera que s'endevina per la finestra, en el decaïment esmortuït dels 
desmais, en els tocs esllanguits del rellotge, s'hi deduïen els rastres de la mà d'uns VC· 

ritables artistes.» 

Brossa lloa la capacitat suggestiva de la plàstica del muntatge, però també es 
refereix, en mots d'Yxart, al «realismo de la mise en scène»." L'entusiasme no és 
paradoxal. Més amunt s'ha comentat l'adequació del realisme escènic als drames 
contemporanis de Maeterlinck, i també l'interès d'alguns sectors, com ara 
L'Avenç, a potenciar una lectura aproximadament realista de l'obra. Amb tot, el 
que val la pena de posar damunt la taula és el fet que, en opinió de Brossa, tot i 
(o a causa de) el realisme, la mise en scène de Rusiñol permet establir una corres­
pondència clara entre els elements físics i els estats anúnics: una representació ac­
tiva i significant del medi. Així, en idèntic sentit que ho han exposat Casellas o 
Cortada, Brossa creu que l'objectiu principal de l'obra «era que a l'habitació 
existís un ambient físic exterior encaixat amb l'ambient moral interior que aniua­
va en el ser de tots els personatges.» «Això-assegura- va obtenir-se de modo 
que semblaven inseparables els objectes animats i els inanimats.».7• 

Del conjunt de les crítiques, se n'extreu que, malgrat totes les objeccions 
d'Yxart, sí que se n'ha produït, de suggestió. Per a Brossa, això s'ha aconseguit 
substancialment perquè a Sitges no hi han tingut cabuda «totes aquelles es­
tranyes emocions que priven el recolliment a l'aficionat en un teatre barcelo­
ní.» La sala ha restat a les fosques75 i no s'han sentit «el soroll dels tramvies» o 
«els crits dels nois al vendre El Imparcial i La Correspondencia». Les dones, a 
més, rio han anat a lluir-hi pamet, i per tant no han distret l'atenció del respec­
table («no destorbaven l'atenció dels dilettanti ni l'olor d'essències, ni la bri­
llantor de les mirades a l'impuls d'una diabòlica 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. Gràcies 
a això, «podem dir que aquell dia va fer-se art seriós.» 

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

73_ Vegeu també la ca11a d'Yxa11 a Joan Sardà del 2-10-1893. A «Cmes_de Josep Yxan a 
Joan Sardà», pàg. 76. «La intrusa era un quadro realista, tal com tots nosaltres Jª els hem somiat; 
l'escenografia, ben presentada, feta de mà d'artista, no tenia res de particular ... ». 

74. Per aquesta banda, eJ discurs d'Yxart se se~ara del de ~rossa. ~nven~ut q?; l~ corpo­
reïtat de la representació resta idealitat al drama, tot I lloar el realisme de l ~cac10, h nega_la 
possibilitat d'aconseguir idèntica suggestió que en la Jecrura. Maraga11, en canvi, molt ben prechs­
posat en Ja seva. valoració, és dels que pensa que l'escenografia va intervenir poderos~ent en la 
suggestió, « Vaga poesia, tomando cuerpo en un escenario disp_uesto por um1 ma'!O t}e artista y que ya, 
al levantarse el telón, cautiva la mirada y el finimo, sumergténdole ~ el sentument? general de la 
obra; aquella poesi'a en/ermi'l.a se apoderó del público, de todo el público, desde el przmer mome?to, 
manteniéndo/e surpenso con escasas intennitencias basta el sobrecogedor final en que ~ levan~o en 
una nerviosa aclamaci.ón seguida de atronadores aplausos.» M[aragall]: «Co"espondenaas partzcu!d-
res. Sitges 11 de septiembre», El Diario de Barcefuna (12-9-1893) "' 

75. Vegeu, sobre la immoralitat de la sala a Ics fosques, la ressenya de Sebas11a Sans al Correo 
CataMn (16-9-1893) (citat perCasacube11a: SantiagoRusiñol ... , pàg. 160, nota 428). 
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taris de Brossa: la interpretació actoral. El «quadro», en opinió dels crítics, 
hauria de ser la «representació plàstica d'una gran síntesi ideal, els personatges 
tenen de viure lo menys exteriorment possible». Per tant, en la representació, 
els accionats haurien d'haver estat sobris i la intervenció dels personatges hau­
ria d'haver demostrat absència de voluntat, s'hauria d'haver «submergit en la 
indecisió».76 Sembla, però, que la cosa no ha funcionat exactament així. Bros­
sa critica, sobretot, la interpretació que Casellas ha fet del seu personatge (l'avi 
cec). Segons la seva opinió, l'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 l'Avi, com han dit molts periodistes, sinó la 
Mort»). Amb fa creació d'un caràcter dramàtic, amb la seva materialitat, Case­
llas ha desfet «la iJ.lusió que al llegir l'obra va produir-nos».n I és que -diu 
Brossa- ja «estem en ple simbolisme»: ara els personatges ja no tenen «caràc­
ter, no tenen estat civil ni cèdula 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 són 
indeterminats. Per contrarestar l'exteriorització sorollosa dels sentiments, 
doncs, el que cal és una «misteriosa musicalitat de les paraules». D'una banda, 
quietisme; de l'altra, un concepte que ja no és nou: la interpretació musical. Les 
variacions dels estats d'ànima dels personatges han de manifestar-se com les 
«variacions harmòniques en l'orquestració wagneriana, que consisteixen en 
suaus canvis de to i dissonàncies lleugeres»: s'ha de pronunciar tot espiritualit­
zant la cadència prosòdica. 

Com a problemes, Brossa constata el perill de la lentitud i de la monotonia 
en els drames maeterlinckians.78 Monotonia ocasionada perquè el públic no ha 

76. En l'estrena parisenca, Lugné-Poe va recitar «avec une solennilé religieuse.» Ho diu Juies 
Lemaitre, citat per Robichez: Lugné-Poe ... , pàg. f2}. En cl mateix sentit, Yxan recull un comenta· 
ri de Pere Font i explica a1 seu cosí Oller que a BruscHes (Théàtre du Parc, 24-6-1893} han recitat 
l'obra «amb mefupea,,; vegeu «Cartes de Josep Yxan ... », pàg. 76. Segons Gual, Lugné-Poc, en 
aquesta ocasió, va fer una interpretació hieràtica, va subordinar la interpretació al poema i va fer 
recitar els actors amb solemnitat rdigiosa. L'exemple de Lugné-Poe pesarà de fonna important so­
bre Gual a partir d'aquestes d~tes~ vegeu Adrià Gual: «Lugné-Poe.», IA Veu de Catalunya (22·2-
1922) o «El Teatre Intim», i.A Veu de Catalunya (8-}-1924) 

77. Brossa. que en el fons ja li agrada el rea1isme interpretatiu, critica l'opció de C ascl las 
conscient de les necessitats interpretatives de l'obra, li agradin o no. Només per això no s'entu• 
siasma, com La Vanguardia (U-9-1893), a l'hora de valorar l'actuació de Casellas com «un prodi­
gi() de verdad, de naturalidad». En opinió de Maragall, la interpretació de CaseJlas va ser «vigoro­
sa», la de Rusi.ñol feta amb «magistral sobriedad» i la de la resta d'actors feta amb «instinto y 
discreción-»; vegeu M[aragall].: «C.o"espondèncias particulares ... ». Segons l'Yxart d'El arte escéni­
co, la culpa dels retrets que fa la crítica no és de Casellas, sinó de la poca representativitat -di­
guem-ho així- dd drama (pàg. 28}). Per a l'Yxan íntim (cl que es caneja amb Sardà), Casella,, 
recelant que el component eteri de la peça no fes riu.re, «li va donar el caràcter que va volguer ... 
D'aquí les crítiques. .. Després van tenir dubtes si la interpretació realista era o no era l'encertada.» 
«Canes de Josep Yxan a Joan Sardà», pàg. 76. 

78. Aspecte que també destaca Y xart, «De aquí q,.Je la repetidón de rea,nos parecidos, que en 
la lectura no se advierte, /ueron causa de una monotonia notable ha cia la mitad de la obra, porque el 
espectador seguia agt111rdando algo que nc llegaba. .. » Y xart: E/ art e escénico ... , I, pàg. 282. 
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sabut alliberar-se del costum d'interessar-se pels personatges, de saber qui són 
i què els passa. La dimensió simbòlica i situacional de l'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 «¿Cúal de los dos aspectos 
indicados, el uno real, el otro ideal, resurgió mas en la representación y aseguró el 
éxito?» La resposta és concisa: «Jndudablemente el primero».19 Segons Yxart, 

«surgió para el espectadQr un interis dramdtico y no ideológico, de la serie de alannan• 
tes hechos que se van rncediendo. [ .. .J la cun'osidad de los epúodios rea/es, mds, mucho 
mds que el vago ensueño poélico del gradual desenvolvimiento de una idea pura.»80 

Brossa i Yxart, doncs, estan d'acord. I és que quan Brossa parla de «pú­
blic», es refereix a «la part més selecta» de l'auditori. És a dir, que, tot i la 
presència d'una part important de públic assabentada, escollida i ben predis­
posada, l'obra no ha tingut la recepció adequada. Ha estat emotiva, ha sugges­
tionat, ha estat exitosa, sí, però en comptes de comunicar «una sola Idea, úni­
ca, eterna, imponderable», en comptes d'encomanar el sentiment d'indefensió 
de l'home davant d'un destí que ni és capaç de comprendre ni és capaç de con­
trolar, ha interessat emotivament els espectadors per l'anècdota d'uns perso­
natges, per la seva sort, pel seu conflicte, per la pressumpció d'un desenllaç 
dramàtic qualsevol, pel destí d' «aquelles tres noies que anaven a quedar òrfe­
nes». Els símbols, la transcendència, la construcció significativa de l' «ambient» 
han quedat en segon terme. 

I ara ve el bo: Brossa no planteja el tema com un problema restringit a l'es­
trena sitgetana, sinó més aviat com un problema general de la dramatúrgia mae­
terlinckiana. Altre cop els recels antidecadents: davant d'un drama, l'home 
sempre tendirà cap «a lo que li parli d'ell mateix»; i això està bé. Limitar-se, 
per contra, a «la contemplació de la vida universal» només permetrà que 
l'home dedueixi «conclusions egoistes» que afavoreixen la dissolució de la so­
cietat. 81 La posició radical de Brossa, finalment, no li permet obviar el pro ble-

79. Ibid. , pàg. 281. 
80. Ibid., pàg. 282. Fer una lectura «dramàtica» de les obres de Maeterlinck no deixa de ser 

una possibilitat prevista pel mateix autor. Úlm una estratègia, doncs, ho van entendre les crítiques 
de l'època, «s'ilever aux plus nobles conceplions métaphysiques et les titt:Arner en des itres fieu/s 
pour les offnf à la méditation des artistes et des penseurs, tout en réservant à l.a joule /,e drome pas­
sionant et par/aitement inte/Jigible d1êtres simples oU el/e se devi'ne et se retroutJe. Attendnr /e peu­
p/,e cotWié au spectacle même une philosophie très gran de, M. Maeterlinck ava.it lrouvé cela.» Camil­
le Mauclair a L'Esta/ette (21-11-1891), citat per Robichez: Lugné-Poe ... , pàg. 167. La idea, en d 
context del simbolisme teatral ha estat definida com a «teatre múltiple» o de «sentits múltiples». 
A propòsit d'això, vegeu Robichez: Lugné-Po, ... , pàgs. 176-183. 

81. La· posició de Brossa és programàtica. Per exemple, a «Quimeres contmiporànies» 
(L'Avenç, 2' època, any V, núm. l, 15-1-1893, pàgs. 12-14), després de citar Dujardin, Tolstoi, 
Bourguet o Huysmans, entre altres, assegura que, de tota la seva obra, «no co resulta ni un credo 
estètic que dongW sava forta a Ics produccions inspirades en aquells ideals, ni en surten conceptes 
concretS i clars que puguin servir de bandera a una revolució sociaJ amb caràcter posítiu.( ... ] TotS 
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ma del decadentisme. Els seus equilibris són prou meritoris. D'una banda, el 
retret;82 de l'altra, l'edulcoració. Cal treure ferro al dilema, estalviar les lectures 
decadentistes més radicals: així, si bé és cert que, en l'obra de Maeterlinck, «la 
societat no surt», «ni les lleis de relació que constitueixen lo que se'n diu emfà­
ticament mecànica social»; «tot és vaporós, intangible, quasi immaterial»; tam­
bé s'ha de tenir en compte que aquesta vaguetat és un dels elements més poè­
tics de l'obra i, per això, per l'emoció gran i sincera que encomana, per la 
suggestió d'una «realitat suprema hipotètica», val la pena relativitzar la signifi­
cació absolutament decadentista que alguns han volgut donar a l'acte: 

«El senzill fet d'haver presentat una obra que és Ja simbolització de la Mort des­
component la humaiútat, ha fet creure que als iniciadors de la festa ds menava un 
goig estètic de decadència pura. No hi ha res d'això. Individualment cada un dels que 
hi han pres part tindran les seves preferències literàries, anístiques i filosòfiques, i 
sentiran devoció per tal o qual personalitat; però no vol dir que el seu esperit ni la 
idea de L'Avenç siguin fomentar el programa dels decadents. El verdader llaç que ens 
uneix és un sincer entusiasme artístic que ens pennet acceptar totes les obres d 1art 
suggestionadores d 'una emoció pura i elevada.»&) 

Més amunt, s'ha mostrat el mateix tipus d'argumentació de la mà d' Ale­
xandre Cortada. La justificació és irrefutable: les portes queden obertes, la re­
tirada sempre serà factible. De primer, cal obrir-se a totes les influències, sen­
se distincions de cap mena; després, ben amarats d'idees noves -idees que 
s'aglutinen i es defensen per la suggestió d'una emoció pura i elevada- , caldrà 
seleccionar aquells factors que s'avinguin més amb el caràcter p ropi del poble 
català. Tot amb tot, per més eclecticisme i per més entusiasme modern que es 
demostri, per més ara aga/em i després ja veurem que es prediqui, Maeterlinck, 
per als homes de L'Avenç, a finals del 1893, ja ha estat sentenciat.84 

els somnis malaltissa; que els dilettantis pateixen no faran més que apressar la dissolució d'una so­
cietat que s'està fonent.» S'ha de tenir en compte, però, 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 vol11ntat. Zola, Raubert i companyia no presenten la voluntat resultant del 
raonament sinó «l'instint com a regulador de totes les accions humanes, acabant-se en què la hu­
manitat es mou per un determinisme fatal.» Cal, doncs, una «Jiteratura de la voluntat», una filoso­
fia «valicionista» que presenti la «voluntat com la més gran i fona propulsora de l'avenç i cl benes­
tar.» A propòsit d'aquest tema, vegeu Jordi Castellanos: «La literatura modernista», dins Història 
de la Cultura Catalana. El Modernúme 1890-1906, vol. VI, Barcelona, Edicions 62, 1995, pàg. 91. 

82. Vegeu, per exemple, «La joventut catalana d'arc», L'Avenç, 2• època, any V, núms. 13. 
14, 15 a Jl·l-1893, pàgs. 201-206. En aquest anicle, Brossa, tanmateix, ja estableix les bases del 
seu pretès eclecticisme. 

83. Brossa: «La festa modernista ... », pàg. 261. 
84. En aquest sentit, val la pena llegir un article que escriu Brossa en cl mateix número de la 

revista (Uaumc Brossa]: «Revista general. Recollim cl guant. El teatre modern a Romea>>, L'Avenç, 
2' època, any V, núm. 17, 15-9-1893, pàgs. 270-271). L'argumentació és perfectament estructura­
da: en primer lloc, recel davant la filosofia decadentista (pel seu fons); seguidament, acceptació 
dels mitjans de producció de l'emoció estètica que comporta (des d'un punt de vista realista -«.re• 
produir la realitat de manera més justa i acabada»-) i, finalment, defensa de la tendència en tant 
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Quedaria una qüestió pendent: la selecció dels auditoris; un terna que, tal i 
com l'ha enfocat Brossa, planteja per primer cop un problema gairebé inèdit 
en l'àmbit de l'escena catalana. Parlo d'elitisme, o més ben dit, del fet que la re­
presentació només sigui viable davant d'un públic escollit.81 De fet, l'entrada 
restringida als primers espectacles de l'Íntim serà llegida en alguns sectors com 
un símptoma de la por de Gual davant la possibilitat d'un acarament definitiu 
amb el gran públic.86 Els qui expressen aquestes opinions estan fermament 
convençuts que el simbolisme teatral no adquirirà carta de naturalesa fins al 
moment en què rebi la sanció de les masses. La paradoxa està servida: d'una 
banda, l'art nou té la missió d'educar el públic; de l'altra, un públic no educat, 
malejat per una convencionalitat caduca, mai no podrà entendre aquest art. 
Per on començar, doncs? 

2.1. El discurs87 de Rusiñol 

El conjunt de les ressenyes de l'estrena atorga el protagonisme de la festa 
a Santiago Rusiñol i, més secundàriament, a L'Avenç (L'Avenç ha publicat 

que «literatura moderna» que cal absorbir per a després «anar aclarint» el que més convingui, «Ni 
l'esco]a simbolista, ni la neo-realisra, ni la parnassiana, ni tampoc 1a majoria de les entitats lliures 
que no estan ficades en cap agrupament, accepten Ja tendència del decadentisme, quan menos en 
el fons. És veritat que la majoria d'elles procura buscar en la forma tots els refmamenrs per a do­
nar sensacions noves i més subtils; però amb això no fan més que enriquir e.Is medis de produir 
l'emoció estètica més perfecta i de reproduir la realitat d'una manera més justa i més acabada. Nos­
alcros, que fins ara hem procurat estudiar la gran eflorescència, l'anarquia i la independència de 
temperament de l'art d'ara; nosaltros, que hem sigut els defensors acèrrims de tota literatura mo­
derna amb les seves múltiples manifestacions, acceptem d guant que s'ha tirat contra d'dla i pro­
curarem més que abans donar-la a conèixer amb tota la detenció i anar aclarint Ja grossa ebullició 
d'idees que hi ha en l'art general d'avui dia.» 

85. Segons Maragall, a banda aJguns veïns i estiuejants, el públic de La intrnsa estava format 
per un gran nombre d'aficionats «a/ frisson nouveau de/ orle, a ÚJ ú/ti'ma paltibra de/ pensamtenlo 
nuevo, a la última moda de la estélica contempordnea», això és, «aficionados arlistas capaces de en­
tender lo que /evaban entre monos.» M[aragalll., «ÚJ"espondència.J particuÚJres ... » El redactor de 
La Publicidad (probablement Josep M. Jordà), d'altra banda, assegura que, L, intrusa demana un 
públic tècnic, entès, o si no, un púb1ic de bona fe, sense prejudicis. Són les condicions que s'han 
donat a Sitges, «El todo Barcelona artístico de /ey, e/ grnpo de artistas por sentimiento gue no transt­
ge con e/ oficio de artista, e/ que no admite recetas ni se ati'ende a preceptos anti'guos, e/ que hace arte 
con sinceni:lad, ascendió en masa a Sitges, ocupando la mitad de /o platea de/ Prado Suburense.»¡ ve­
geu «La/ierta artírtica deSitjes:», La Pub/icidad (12-9-1893). Lo Teatro Català, així mateix, dubta 
que el «públic en general» pugui penetrar en una obra que sembla reservada a «les persones in­
tel-ligents»; vegeu P. de R.: «Estrenos catalans», Lo Teatro Català, núm. 144, 19-9-1893, pàg. 3. 

86. En relació a La intrusa, Y xart opina que «davant d'un públic de debò, aqueixa languides 
i fins puerilitat d'alguns medis hauria tentat a algun guason i esvanit l'emoci6. En una paraula, que 
podía acabar malament. En aquest sentit, el públic profà de Sítges va tenir paciència i es va deixar 
amagar l'ou.» De més a més, fins i rot els escollits, abans de començar la representació, «feien ja 
brometa dels massa càndidos, etc. Per exemple, davant dels ensaigs, ells mateixos se van convèn­
cer de que.alguns rasgos de l'obra resultaven puerils i farien riure.»; vegeu «Cartes de Josep Y xart 
a Joan Sardà>,, pàg. 76 

87. Santiago Rusiñol: «Discuts llegit en ocasió de l'estrena de L, Intrusa», OC, ll, pags. 607-61:1). 
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l'obra, en la traducció de Fabra i ha presentat l'autor de la mà de Cortada). De 
cara enfora, les festes de Sitges s'identifiquen clarament amb l'obra del pintor; 
perquè «él las preparó, él las organiz.o, él las realizó: sin él no habría pasado la 
cosa de un ensayo del deseo, en lugar de ser un acontecimiento úterario.,/.8 Rusi­
ñol, fet i fet, ha estat l'amfitrió de la festa i l'ha feta coincidir amb la inaugura­
ció del seu nou taller: el Cau Ferrat. D'altra banda, gairebé totes les ressenyes 
de l'acte citen el discurs de Rusiñol. Algunes lloant-lo decididament, d'altres 
matisant el sentit figurat o poètic de les seves expressions i, finalment, d'altres 
denigrant-lo.89 Sigui com sigui, el discurs és una peça clau de la festa; l'impac­
te que provoca, en un o altre sentit, és del tot inqüestionable. Rusiñol ha nete­
jat les seves paraules -es podria dir que per primer cop en públic- 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 l'art, la del «artista deca­
dent, refinat, solitari i superior que predicava la religió de l'art>>.90 

L'inici de la influència maeterlinckiana en Gual s'ha de buscar, més que no 
pas en la lectura dels articles estudiats, en l'impacte que li produeix la mateixa 
festa: no és perquè sí que La visita data d'aquella mateixa tardor. D'una banda, 
lògicament, cal fixar-se en l'obra representada; de l'altra, però, si es vol com­
prendre l'origen de l'estètica gualiana, cal analitzar detingudament el contin­
gut del d iscurs de Rusiñol. Rusiñol presenta l'estrena de La intrusa com un acte 
d'amor per l'art modern que és duu a terme entre amics i per a amics. Un acte 
d'amor que es fa explícit en la vindicació d'un ideal sincer de vocació artística 
(«ideals que amb totes les nostres forces perseguim»). Aquest ideal mostra la 
veritable dimensió de l'elitisme tot duent-lo al terreny de l'artista: la sinceritat 
i la vocació, l'aspiració a l'ideal, fan que el creador pugui caminar «commo­
gut>>, de costat «amb els sants pelegrins de l'avenir». Ell també és un escollit i 
té una missió a complir: la sagrada missió de la reforma de la humanitat mit­
jançant l'activitat artística.91 Evidentment, l'art, si ha de servir a tan elevat ob­
jectiu, també ha de ser reformat. 

Això explica que, només començar, Rusiñol ataqui ferotgement les con­
vencions teatrals del passat (és a dir, del present), l'art construït a cops de retò­
rica i d'efectes; i això, tant pel que fa a la literatura dramàtica com pel que res-

88. El Corresponsal, «La/iesta artística. .. », La Vanguardia (13-9-1893); vegeu també el reco­
ncixement del mateix L'Avenç a J. Massó i Torrents, «An en Rossinyol», L'Avenç, 'J: època, any V, 
núm.17, 15-9-1893,pàgs. 261-262. 

89. «En dit discurs va incórrer lo Sr. Russinyol en graves contradiccions de fondo, contra• 
diccions que abonen lo que portem escrit respecte a divagacions.», J .B.S.: «L'inlnm1». 

90. Casacuberta: SantiagoRusi,ïol ... , pàg. 146. 
91. «En la figura de Maererlinck: -diu Casacuberta-, hi veien el promtipus de l'artista mo· 

dem, e.l model a imitar per pan de la «jove intel·lectualitat» catalana, que, d'acord amb els nous 
plantejaments de Casellas, havia de fer de la practica arústica, no pas un instrument, sinó una for• 
ma de vida, una ètica. L'artista, així, es convertia en el visionari, en el sacerdot de l'art, en un ésser 
excepcional capaç de superar els limíts de la realitat i d'accedir, a través del sacrifici individual i 
d'una acusada hipersensibilitat, als espais de misteri ocults a la resta dels mortals.» Ibid., pàg. 146. 
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pecta als hàbits i a les tècniques encartronades de la interpretació actora!. El 
fragment ha estat citat repetides vegades: 

«Aquell art poc sincer escrit amb sospirs retòrics i llàgrimes llogades al conso­
nant; aquells parlaments inflats amb paraules caient com a cascades oratòries¡ aqudls 
monòlegs a crits, va desterrant-los l'art modern, i desant-los a les golfes; mor el galant, 
el barba i cl traïdor; mor aqu~ll d'intrigues i de problemes; aquells convencionalismes 
de motllo, aquelles comèdies cromos i als drames aquells crits dels actors van apa­
gant-se, i tot va caient empolsat en el fosso de l'escena.» 

Els conceptes hi són explícits: sinceritat (contra l'artificiositat i l'afectació), 
senzillesa (contra la grandiloqüència i la retòrica buida), justesa (contra l'exa­
geració i els crits en la interpretació). Amb sinceritat, senzillesa i justesa l'art 
modern desterrarà progressivament els convencionalismes més repatanis, tant 
en el camp de l'escenificació com en el de l'escriptura dramàtica. En aquest dar­
rer sentit, aviat s'acabaran les comèdies insulses («comèdies cromo», com, en 
pintura, !'«art cromo») i els drames que, en comptes d'encomanar una emoció 
intensa i noble, basen tota la seva efectivitat en una intriga complicada i en el 
plantejament de falsos problemes socials: una romanalla deteriorada de les ve­
lles moralitats del drama burgès. 

Aquesta reforma de l'art -assegura Rusiñol- triomfa gràcies 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 Rusiñol, Maeterlinck és dels qui «treballen a 
l'ombra esperant el dia lluminós de la reforma». El seu art no reclama la re­
compensa dels diners o de la fama; com a únic premi té la satisfacció de saber 
que cava els fonaments del que serà 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 misèries de la vida». Ell no és «dels que pregonen 
les penes amb veu alta, sinó dels que expliquen els sofriments a cau d 'orella.» 
Intimisme i Bellesa, Bellesa i Sofriment, Bellesa i Bondat: són conceptes que es 
barregen en Maeterlinck. Mai no es podrà acceptar res que resulti vulgar o lleig 
o fals. En definitiva, Maeterlinck és un reformador; la seva activitat artística té 
el segell de l'apostolat: és dels pocs «que donen una empenta a les idees perquè 
s'obrin camí entre tanta gent que pastura per la terra; que lluiten amb la indi­
ferència dels uns i la mala voluntat dels altres.» Un combat cònstant, insistent, 
que beu en les fonts del somni i que abomina de la impotència dels esperits 
sensats (esperits que ben aviat seran identificats amb la burgesia). 

Fins aquí, Rusiñol ha presentat la figura de Maeterlinck il·luminada per la 
claror de l'ideal. Però, com es pot traduir aquest ideal en conceptes més defi­
nits? Quina filosofia hi ha darrera de la santa reforma? Totes les crítiques pre­
liminars han coincidit a l'hora de definir Maeterlinck com el poeta que pre­
senta la immensa indefensió de l'home just en l'instant en què és sorprès pel 
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seu destí, és a dir, per la mort; una mort que encarna simbòlicament d sentit 
inexorable de la Naturalesa, que l'home és incapaç de comprendre i de con­
trolar. Això explica el sentiment predominant de terror. I d'aquí, és clar, se 
n'extreu majoritàriament una lectura pessimista. Rusiñol, en canvi, tot i parlar 
dds pressentiments de l'avi cec, de la premonició de l'arribada de la mort 
(«que s'apropa, venint quieta i misteriosa, deixant un rastre de desolació gela­
da»), descriu aquesta mort-la intrusa- 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 això, molts «l'esperen somrient com una 
amiga deslliuradora de les penes.» És cert que l'home no pot comprendre ds 
designis de la Naturalesa, qued 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 existència? «¿Quin dret teniu i qui­
na força ---<liu Rusiñol- per aturar els designis fatals de lleis eternes de la 
vida?» Més que pessimista, la lectura de Rusiñol 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 dds sofriments de la vida. La contemplació de la 
Naturalesa, dd seu llenguatge indesxifrable («l'aire que tremola», «les fulles 
que cauen», «la claror trista que entra pds finestrons i es desfà en pampallu­
guesen la fredor de les rajoles»), és sempre l'expressió d'aquesta veritat supre­
ma i, simplement per això, és una percepció bella, plaent. En efecte, l'artista 
-en el sentit elitista a què em referia més amunt- és un ésser suprasensible 
que integra emotivament aquesta percepció de la Bellesa, i això li alleugereix el 
viure. I també d perfecciona. Parlo, és clar, d'un art consol, d'un art capaç de 
salvaguardar l'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 polític, no. Maeterlinck reforma la humanitat en tant que l'alli­
bera de la indiferència i la recupera per a l'estat sensible de les grans emocions. 
Rusiñol, manllevant mots de Casellas,92 descriu aquest estat: «vi~ions llampe­
gants», «traduir en boges paradoxes les eternals evidències; viure de lo anor­
mal i lo inaudit». 93 

Tot plegat són conceptes idèntics als que conformaran ds fonaments estè­
tics i ideològics de Gual, les idees que construiran la seva noció d'educació 
estètica, si més no fins gairebé al canvi de segle. Ho resumeixo:94 ditisme (l'ar-

92. Bona part -no la major part- dd text de Rusiiiol és manllevat de l'article de Casellas a 
La Vanguardia. A dreta llei, però, s'ha de convenir que Rusiñol només.selecciona allò que li in­
teressa i que diri~ el seu discurs a definir i a subratllar conceptes pràcticament inexistents en la 
ressenya de Casellas. 

93. Per arribar-hi, cadrà «cantar el dolor suprem, i descriure els calvaris de la terra, arribar a 
lo tràgic freqüentant lo misteriós; endevinar lo incògnit; predir els destins donant an els cataclis­
mes de l'ànima l'expressió excitada del terror.S> 

94. Els mots entre romeres són de Gual. 
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tista entès com un ésser escollit, superior -i l'extensió de l'elitisme al públic, 
una idea que tindrà força transcendència els primers anys de l'Íntim-); la mis• 
sió regeneradora de l'artista; l'apostolat desinteressat (no esperar mai «l'aplau­
diment dels més», l'art ha d'educar el públic i, per tant, no s'hi ha de sotmetre); 
la reforma de la literatura dramàtica (rebuig de les «trames forjades» per en· 
lluernar i de les «complicacions» -en aquest darrer sentit, també neix la pre• 
venció contra el teatre de tesi-); reforma de l'art de l'escenificació (interpre• 
tació teatral i, més enllà de Rusiñol, en funció de la idea de síntesi artística, 
orquestració de llenguatges, reforma de l'escenografia i instauració d'una con· 
cepció moderna de la direcció d'escena); entronització, per tal de dtlr a terme 
aquestes reformes, dels principis de sinceritat, simplicitat (o senzillesa) i juste· 
sa; identificació de Bellesa i Bondat; intimisme associat a la Bellesa (i, en rela­
ció amb això, el lligam decadent entre plaer i dolor); tot lluitant contra la «in­
diferència», la recuperació de] «fructifer admirar» que retorni l'home a l'estat 
emotiu i admiratiu de l'infant (incidir, doncs, en la «constitució 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 quadro», transcrit més amunt, pàg. 45. 



CAPÍTOL 4 

l. ELS PRIMERS INTENTS DE TEATRE SIMBOLISTA 

Per què tant d'enrenou al voltant d'un autor? Per què tanta necessitat de 
fixar el sentit últim de les seves obres? En poques paraules: Maeterlinck és·es­
collit per proporcionar un model teatral modern capaç de superar d'una vega­
da i per sempre els endarrerits patrons de la dramatúrgia autòctona. 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 cohesió 
no dura gaire. Ja he apuntat els recels dels nuclis antidecadents. D'una banda, 
l'autor interessa per la seva modernitat i la seva univesalitat, per la seva con­
cepció de la mise en scène o perquè proporciona una nova dimensió de l'emo­
ció estètica; de l'altra, però, es desconfia del seu aparent pessimisme, de la 
manca de voluntat dels seus personatges, del bandejament de l'acció dramàti­
ca o de la desconnexió que les seves obres evidencien respecte als problemes 
socials. Les reticències antimaeterlinckianes també tenen a veure amb la qües­
tió de l'elitisme. Casellas, segons Y xart, ha fet una interpretació realista de 
J' «Avi» perquè ha desconfiat de les possibilitats d'una interpretació quietista 
davant d'un públic heterogeni. El mateix Yxart, partint de la convencionalitat 
vigent, posa en dubte la representativitat de la peça; l'opinió, un cop estesa, 
qüestiona en gairebé tots els àmbits artístics i culturals la validesa reformadora 
del nou model: si el teatre simbolista només és comprensible per a un públic 
escollit, si no pot ser sancionat pel gran públic, quin sentit té proposar-lo com 
a patró d'una suposada transformació teatral? El període unitari d'assimilació 
de Maeterlinck, per tot plegat, s'acabarà aviat. Hi haurà altres referents, com 
ara lbsen, que posats a consensuar un model de renovació, facilitaran molt més 
les coses.1 

1. Ibsen conciJia òptimament el realisme naturalista i d simbolisme. El seu teatre simbòlic, 
alhora que permet plantejaments escènics i interpretatius similars als que demana l'obra de Mae~ 
terJinck, accepta la denúncia d'aspectes sociaJs, o de fl)Oral social. En aquest sentit, la seva obra és 
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Tot i el desencís progressiu dels sectors culturals, entre el 1893 al 1895, 
Gual estudia no tant -en un sentit ampli de l'expressió- el patró maeterlinc­
kià, com el model instaurat particularment per I.a intrusa. A partir de 1895, el 
seu coneixement de la producció maeterlinckiana s'eixamplarà, cosa que li 
permetrà ampliar l'abast de la seva influència cap a peces de factura llegendà­
ria. Més: la lectura de Le trésor des humbles (i també la constant preocupació 
per conciliar «realisme aparent» i «transcendència del símbol») el duran, sobre­
tot a partir del 1898, a definir els límits d'un gènere nou, el «drama de món». 
Poc després, en un moment global d'embranzida regeneracionista-vitalista, 
Gual diluirà l'empremta maetirlinckiana en l'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 haurà estat absolut. 

Hauria de quedar dar que la fidelitat a Maeterlinck no implica, de cap de 
les maneres, que Gual resti al marge dels principals corrents de renovació 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'Avenç, el triomf de les tendències 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 
artístic majoritari i, en conseqüència, conciliar estèticament la seva activitat de 
dramaturg amb les noves teories (que afecten sobretot la seva activitat com a 
pintor). L'evolució de Gual cap a la pintura al-legoricodecorativa té una cor­
respondència clara amb una peça teatral com ara Nocturn.Andante morat. I el 
mateix passa amb les tendències musicals, amb el seu wagnerisme, que troba 
en el teatre llegendari i en la noció de síntesi de les arts una traducció drama­
túrgica factible. De més a més, per aquestes dates, Gual comença a formular 
una nova «teoria escènica», la qual, d'acord amb la retòrica redemptorista del 
discurs russinyolià, posa les bases del que amb el temps serà un ideari estètic 
força més complex. Ara bé, tenint en compte tota aquesta efervescència, com 
és possible que Gual es quedi pràcticament sol a l'hora d'experimentar dra­
matúrgicament amb les formulacions maeterlinckianes? La veritat és que, des­
prés d'entronitzar Maeterlinck, ningú, ni tan sols el mateix Rusiñol, no sap 
com traslladar -si se'm permet)' expressió-al català la nova proposta teatral. 
Per contra, els únics que engegaran alguna iniciativa dramàtica de considera­
ció són 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• 
ú"smed'lbsen, qui leconduisaità montrer l'homme luttant amtre leshypocrisies, les mensonges, les en­
traves de la sodété, l'amenait ausri à affirmer un idéal d'homme libre s'épanouissant dans un clzmat 
de vérité. Ses pièces étaient 12 la /ois réalistes et symboliques, et par exemple, Les Rcvenants, à travers 
l't1pre peinture sociale, rymbolúaient la puissana de l'hérédité que père sur nous. Les uns, comme 
Antoine, pouvaient, par la scène, accentuer le cóté réaliste des pièces, mais les autres cherchaient à y 
puiser une nouvelle noufflture.» Postic: Maeterlinck. .. , pàg. 41. 
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d'idees d'inspiració ibseniana que suposi una alternativa clara a la inanició de 
Maeterlinck.2 

l. l. La visita: un apunt impressionista 

Entre la confecció d'Enganyosa i la de La visitir té lloc la segona Festa Mo­
dernista de Sitges. L'impacte de La intrusa i l'ascendent de la gent que l'ha 
muntada explica que, un cop acabada la redacció de La visita, el primer instint 
de Gual sigui el d'anar a lliurar l'obra a Pompeu Fabra, traductor del text mae­
terlinckià i membre de L'Avenç: 

«Amb aquella obra de curtes proporcions a Ja butxaca, i després d'haver fet el 
menester per ta] d'aconseguir una presentació prop de Pompeu Fabra, cert dia vaig 
anar a casa seva, ple d'emoció, per fer-li'n lectura i sol·licitar-ne una franca opinjó, 
que fou espontàniament favorable i m'afranquia les portes dd nucli de L'Avenç, per 
aquells temps ja llençat a les lluites guiadores.»' 

Amb La visita, Gual intenta aplicar a la seva obra esquemes absolutament 
-passeu-me el mot- intrusístics. És a dir, prova de recrear la pesantor at-

2. Pe, part d'lglésias, l~ defensa d'lbsen prové de la seva vinculació a l.o Teatro Regional (ve­
geu, _per exemple, Iglésias: «La evolució teatral»). Ja he citat més amunt, de la mateixa revista, un 
article que oposa netament d modeJ ibsenià al maeterlinckià. Es tracta de l'anklc d'Avinyó: «La 
escola modernista». D1u així: «Ibsen i Maetcrlinck són los apòstols, jefcs d'aquestes doctrines, ells 
són 1a síntesis de tot lo sistema; grans faroslluminosos que ens guiaran en la nova senda de l'art.(. . .] 
En ses obres no presenten tan sols símbols o jcroalífics que e1 públic deu dexifrar; sinó que en Ib­
sen ho fa per medi de formes clares i en MactcrJiclc ho omple de sambres anyadint en el tot simbò­
lic medis més inintel·ligibles encara. Lo teatre del dramaturg be1ga està pic d'cxcentrícitats iridi­
culeses, puix que s'ha proposat fer-nos conèixer l'essència de les coses en si mateixa, l'univcsaJ 
prcscíndint d'individualitats, vol Ja humanitat sense rhomc; i, per això, prescindeix de la llum, dels 
colors, de l'activitat i, si pogués, dels actors.[ ... ] Ibscn és del tot oposat a Maeterlinck, reculJ de 
l'humanitat tot lo de individues, se fixa en los més petits detalls i pintant tres o quatre caràcters 
reals, humans, los lllcix per presentar-nos un ser desconegut, simbòlic, que ja no el veiem entre 
sombrcs, sinó que la realitat de vida nos lo ensenya.» 

3. LA visita, 1893, original ms., Fons Gual, núm.1395. 
4. Gual: Mitja vida ... , pàg. 48. En aquests moments, L'Avenç no té cap motiu per desconfiar 

de Gual. De fet, La vtsila gairebé pot llegir-se -usant parauJes del mateix autor- com un «qua• 
dro de costums». En la mesura que Gual insisteixi d'una forma més decidida en l'opció dramatúr• 
gica decadent i, sobretot, a partir de la publicació de Nocturn, els de L'Avenç el col·locaran ala seva 
llista negra. Un cop liquidada la revista, el nucli principal dels seus redactors contlfluarà tenint in­
fluència en els ambients artístics de la ciutat (revista Catalònia). Gual intentarà captar el seu suport 
a l'hora de fundar d Teatre Íntim. Amb ressenliment evident, l'autor es queixa del poc cas que H 
fan: «EJ mateix nucli de L'Avenç, que jo m'havia mirat sempre com a redemptor de força coses que 
esperaven les generoses intervencions, en apropar-m'hi per temptejar la seva adhesió, em vaig ado­
nar que era inspirat per tota mena de prevencions, i fins m'atreveixo a dir d'antipaties. En aquells 
moments L'Avenç repartia patents d'aptitud, i jo no els vaig caure en gràcia. Puc dir que a la seva 
resistència envers meu dec en gran pan la carrera d'obstacles que m'he vist obligat a suportar. 
Dues annes poderoses li asseguraven constantment la victòria:/er el buit o bé rebentar, ducs annes 
aconsellades encara avui pels guiadors fantasmes de la Barcelona provinciana, ducs armes que sa· 
ben d'enverinar ambients amb una covardia mereixedora de treballs forçats.» Jbid., pàg. 62. 
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mosfèrica que deriva dels pressentiments ambigus i de la intuïció de la proxi­
mitat de la mort. D'altra banda, se cenyeix, amb una peça curta-un sol espai 
i una sola conversa-, als pressupòsits d'intimitat i senzillesa reclamats per Ru­
siñol. L'escena és la següent: una malalta, que no coneix la gravetat del seu es­
tat (una gravetat que no s'explicita però que el lector intueix), és visitada pels 
seus parents a l'hospital. Es va fent fosc. Transcendint els límits d'un diàleg ab­
solutament convencional, s'endevinen secrets, sentiments ocults, petites veri· 
tats que s'amaguen: el dolor contingut dels parents, l'amor secret del jove ado· 
lescent (un primer esbós de drama .íntim), la gravetat de la malalta ... Gual ho 

descriu d'aquesta manera: 

«Una cambra d'hospital, blanca, neta, endreçada; una malalta jove dins del llit 
voltada de rotes les humils sol·licituds. Una família que arriba aprofitant l'hora de vi­
sita .. , veus, converses plenes d'enyoraments, d'amors i d'espeunces; una campana 
que marca el tenne de la confidència ... els adéus ... de nou la solitud, i aqudl rosari co­
mençat per cal d'endolcir-la!. .. »' 

l' b L':;icor, segui_nt les proposicions de tots aquells que han presentat i judicat 
o ra e ~aeterlmck a C_atal_unya, concep una escenificació simbòlica on con· 

vtue~ la carrega atmosfenca 1 la sensació de realitat. 6 Als ulls de G J 
d ht t · 1· · "de ua, aquesta 

uJ a te una og¡ca_ ev,1 nt. Per a ell, el teatre no és res més que un gran mi-
ra que ha de reflecur l home. Ara bé, aquest mirall 

fºº serà pas cf,n:1 e~ miralls c?rrents, que impressionen la realitat amb la cruesa d'un 
e~ purament ISJc 1 reprodueixen l'hennosura sens comentari de cap mena Serà un 

m1raU azogat pel bon sentit , que volcarà les imatges d'un sens fi de clarors ·rovinen• 
tes de! desemr~lam"'.'t de lo invisible de l'home. Aquest mirall immens, aq!est mirall 
magn~~im sera pelsr l home el Teatre. D'ell ne traurà al seguir de ses reproduccions 
que a1x1 seran rea com delatores d'idealismes particulars.»1 

S'ha de transcendir la realitat, és a dir, endevinar veritats misterioses i inex­
pres5:ibles rere ~-na supe?ície suposadament banal. La pintura moderna fa el 
n:i~teix: sugge~uo_, intensitat de sensació, correspondència entre els fenòmens 
f1S1c_s reprodutts l els estats d'ànima ... Tal com dirà Gual amb els anys !'«art 
reahsta» corre el perill terrible d'un contagi pestífer, el de la reproduc~ió ex-

5. lbíd., pàg. 48. 6. Ho he comentat més amunt: Brossa demana una sensació intensa de realitat als responsa-
bles dd muntatge de La intnisa; Yxart destaca l'ambient contemporani de l'obra i el detall realis­
ta de la seva acotació inicial: «La en/erma es una recién padda: el hetho es real y ordinario. La rnis-· 
,na conversaci6n de la tertulia tienealgo de prosaiCA, incidentalrnente. se habla de los de/ectos de una 
mucbacha de servicio. También la decoració11 es de una verdad que aspira a lo típico: un inten'or fia· 
menco. El propio amor a1ida de pedir en la acotación, brevísima como suya, que figure entre el mo­
bilian"o un reÍOJ flamenco ... », Y xart: El arte escénico ... , I, pàg. 281. 

7. «De teatre», conferència llegida al T catre Principal de Terrassa el 5 de juny de l 904 abans 
d'una representació de Misteri de dolor, original ms., Fons Gual, Ca.rpcr:a 36. 



ADRIÀ GUAL (1891-1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 151 

terna de qualitats òptiques i fonètiques, el de la «veritat sosa» mancada de 
qualsevol mena d' «esperit artístio,. Cal percebre, en la realitat, «lo invisible de 
l'home». Per aconseguir aquesta percepció, l'artista haurà de partir d'una po­
sició essencialment subjectiva. A l'hora de reproduir la realitat, doncs, no pot 
ser que no hi hagi «comentari de cap mena»: ordenant els signes amb què s'ex­
pressa el no-jo, l'artista, per estranyes i misterioses analogies, ha d'aconseguir, 
sense trair la veritat de la Natura, traduir el seu estat d'ànima (fer «reproduc­
cions reals» i, alhora, expressar «idealismes particulars»). 

Pel que fa a la suggestió atmosfèrica, amb La visita Gual transita per un 
camí una mica diferent del que marca La intrusa. Tot i treballar la manifestació 
indesxifrable dels fenòmens naturals, l'expressió balbucejant de la premonició, 
la por i el dubte, l'autor investiga (de forma absolutament inèdita en teatre) el 
no-dit, la suposició expectant, per· part del receptor, del secret, dels petits dra­
mes interns, de tot allò que es calla. Evidentment, aquest efecte es produeix en­
cara de manera molt rudimentària i en un segon terme. I és que el concepte de 
«drama intim» encara no ha assolit la maduresa teoritzada al pròleg de Silenci. 8 

L'evolució s'evidencia, per exemple, en la construcció dels diàlegs. El text de 
1898, tot i presentar un intercanvi verbal d'aparença realista (però ple de petits 
drames inconfessats), no té res a veure amb la mena de col·loqui que té lloc a La 
visita: una conversa de circumstàncies, plena de tòpics, frases fetes i intrans­
cendències. L'any 1893, Gual encara creu que pot fer compatibles el «quadret 
de costums,/ i la «delació d'idealismes particulars». En efecte, l 'autor no té en 
compte l'estilització de la realitat que es produeix a La intrusa: en La visita, els 
personatges tenen una història particular, vénen d'algun lloc, fan una feina, te­
nen un jornal, s'expressen amb un registre col·loquial (usen expressions com 
ara «malviatge» o «batualisto»), conten anècdotes; en un mot, són individus 
absolutament determinats. En l'obra de Maeterlinck, malgrat que la crítica 
parli de llenguatge vulgar, els personatges no ho són pas, de determinats. Si 
més no en el sentit en què Yxart i companyia utilitzen el terme. 

Tot amb tot, Gual defuig de plantejar un conflicte i una acció plenament 
dramàtics; i això sí que ho fa cenyint-se al seu patró: esbossa un drama situa-

8. A finals del 1894, amb Morts en v,'dd, el concepte ja haurà pres una certa consistència. La 
idea, tanmateix, no es desenvoluparà plenament fins a Silenci. De moment, pel que fa a LA visita, 
val la pena fixar-se en l'interès que demostra l'autor pel drama intern d'algun personatge secun­
dari: «L'amarament del drama intern m'obsessionava; cl descobriment del drama intern, també, i 
doblement m'lflteressava quan cm semblava descobrir-lo en l'ésser més allunyat de l'atenció de 
tots», Gual: Mitja vida ... , pàg. 49. 

9. El manuscrit conservat és wia «còpia en net de l'original destruït». La data de revisió és de 
1941. fu _possible, encara que no probable, que l'etiqueta «quadro de costums» sigui afegida en 
aquesta data. En qualsevol cas, no és Wla etiqueta desencertada. Hi ha alguns plantejaments pro• 
pis del gènere, amb l'füúca diferència que, com a bon drama sicuacional, cot queda relegat a l'àm~ 
bit de la narració, a l'exterior i al passar. Aixf, per exemple, d retrat social és clar: la protecció 
d'una senyoca rica C«donya Mcrcedes»),l'orfeneta, la porteria, ds emigrants que vénen dd camp ... 
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cional partint d'alguns conflictes interns que en la lectura no superen l'estadi 
del pressentiment, la deducció i el dubte.10 L'efecte atmosfèric (una sensació 
de tristesa prenyada de múltiples intuïcions) -insisteixo- parteix bàsicament 
d'aquests interrogants i, amb tot, s'acaba de configurar gràcies a la presència d'al­
guns elements emblemàtics: la monja (la germana de la caritat), la referència al 
cementiri, la malalta (sembla ben bé sortida d'un quadre de Rusiñol),11 el toc 
de la campana, el rosari, l'arribada de la nit, la llàntia i la foscor progressiva ... 

A l'hora de concebre l'ambient, Gual recorre a la tècnica pictòrica. De pri­
mer, dibuixa i acoloreix l'escena en lloc de descriure-la. Això no vol dir que 
s'estalviï la descripció. Tot al contrari, per comptes d'anotar-la a les acotacions, 
l'expressa subjectivament per boca de la malalta. En aquest sentit, el punt de 
vista del personatge és similar al de l'artista modern que, tal com diu Casellas, 
només s'interessa per la realitat en els moments de màxima dissolució, en els 
seus instants de més fluctuació i vaguetat. Gual opta pel crepuscle: el moment 
en què les línies 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 límits entre el camp i la muntanya, els elements de la reali­
tat es fonen entre ells: 

«Quan de debó estic trista és a entrada de fosc, perquè les entrades de fosc ho són 
molt, aquí, de tristes ... Molt! No sé ... si sapigués explicar-ho ... Veuríeu que aquesta 
blancor de parets fuig per moments i... i tot sembla que s'entdi, sí, sí, no te'n riguis 
tu. [ .. ] Totsembla que s'enteli, i el cel, que al pic del dia éstan blau i tan bonic ... com 
ho diré? Es toma d'un color ... aixís .. ., d'un color que tristeja d'allò més: per allà baix 
se posa roig, tant que fins fa mal a la vista. Tot això d'aquí 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 s.i tot tingués son en aquella hora, i com més 
va, menos claror entra pel balcó, ni els llençols semblen blancs. l 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 llàntia, que és més poca solta 1a claror que fa! ... 1a 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 aquí a la vora algú que tus, algú que gemega ... i algun ai! de la vei·. 
na, que la pobra no creuen que se'n surti. La hermana entra, surt, toma a entrar, ... a 
]'últim se queda, passem el rosari, menjo una mica i santa nit. (Petha pausa d'èxtasis 

10. Això no obstant, Gua1, en un parell de moments, cau en la temptació de dooar informa• 
ció usant el recurs convencional de l'apan. 

! l. El paral·lelisme no és gratuït. Gual hauria pogut inspirar-se en un quadre de Rusiñol. Se­
gons Casell.as, Rusíñol «imprime en sus interiores un dejo de melancolia que se esfuerza, por otra par• 
te, en velar y en encubn'r, como quien huye de exten'oridades patéhi:as, como qu1en siente iflvencible 
ho"or a la burgesa sensiblen"a. Por esto den tro de aquel cuarto de la joven E.aferma se adiv,na, mós 
que se ve, tZ la eterna conva/esciente, meciendase en ensueños de /uturtZ dicht1, mientrar re comume 
acariciada por lar mt1nor yeritZr de la tiris.» R Casellas: «Bel/tu Arter. Exporición Rus,MI, ÚZStZS y 
Clarassó», LA Vanguardia (16-2-1893). S'ha de tenir en compte que un quadre com «La morfma» 
no és exposat a la Sala Parés fins a l'octubre de 1894. Gual no redacta una descripció de l'escena, 
dibuixa en el manuscrit un petit esbós escenogràfic. EJ podeu trobar reproduït a Batlle, Bravo i 
Coca, Adrià Gual ... , pàg. 133. 
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i continua anjmada) Oh! quan jo us dic ... podeu ben creure: les entrades de fosc i les 
nits són aquí tristes, molt tristes ... oi, hermana que ho són?» 

D'una manera ben subtil, l'autor indica l'efecte que ha de produir l'escena· 
un efecte que és subratllat-reforçat- per l'explicació emocionada i sincer; 
del person~tge. L~ _co_ncreció escènica del medi, doncs, al mateix temps que co­
rre~pon a l estat d an!-'11 de la malalta, ha de suggestionarcompletamentl'audi­
ton en una onentac10 global de tristesa. Al final de l'obra la foscor és absoluta. 
S1gnific~uvarri_em, la noia demana que li portin flors en la propera visita, co­
mença l orac10 1, lentament, baixa el teló. 

1.2. L'últim hivern: atmosfera i conflicte 

Després de La visita, L'últim hivem12 torna a plantejar una situació similar. 
En aquest cas, però, l'autor planifica la tensió mitjançant un conflicte argu­
mental mínim. 13 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 sintètics a la manera de Maeterlinck, ni 
tampoc no ha suggerit el pas invisible i terrorífic de la mort. D'altra banda, no 
és segur que l'absència de conflicte hagi satisfet rú poc ni gaire els probables re­
ceptors de la lectura del text. Perquè, tot i superar part de les pegues adduïdes 
pels que no confien en la viabilitat de la representació simbolista (sobretot pel 
que fa a la determinació dels personatges i al suposat realisme de l'escenifica­
ció), La visita no proposa una veritable· acció, els interrogants oberts resten 
sense resposta i el desenllaç és esperat debades. Probablement, alguns consells 
benintencionats -qui sap si del mateix Fabra- provoquen l'escriptura d'un 
nou text: una obra que opta per reelaborar el tema de la malaltia des d'un en­
focament encara maeterlinckià (que no caigui en «solucions d'aquelles exigi­
des pels auditoris d'ofici»), però que vol ser més teatral, és a dir, menys allu­
nyada de les convencions dramàtiques vigents. Per tot plegat, a la nova obra, la 
referència 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'últim hivem queda clar que 
les dues figures principals vetllen un home moribund. 

La situació d'arrencada és la següent: un capellà 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 situació i els antecedents. Això no vol dir que Gual arribi a cons-

12. L;~/¡im hivern, 1893, original ms., Fons Gual, núm.1396. 
13. L ult111t ht~rn «va em~arar-se----diu Gual- de les mateixes modalitats de La visita però 

es desen.vol up~ segwnt un_J>:Ianeig de mé~ contextura dramàtica i, per rant,més inex rt, rÒ sen­
se soluaons d aquelJes exigtdes pels auditoris d'ofici.», Gual: Miija vida, .. , pàg. 48. pe pe 
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truir una acció dramàtica en un sentit estricte. Al present, gairebé no passa res. 
Pràcticament, tota l'acció queda relegada al pla narratiu. Les explicacions dels 
personatges, fetes en un llenguatge col·loquial, ens posen altre cop al corrent de 
l'anecdòtic, del que queda fora, de tot allò que s'esdevé o s'ha esdevingut més 
enllà de la trista estretor de la cambra del malalt (és tísic, evidentment). A di­
ferència de La visita, però, la informació 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 l'obra, haurà de quedar resolt. Vegem-ho. El senyor Vicenç (el met­
ge) i Madrona vetllen el fill d'aquesta, que es debat entre la vida i la mort. Dia­
loguen: ens assabentem que el millor amic del moribund, Eusebio, acaba de 
morir. El malalt no ho sap i, així que es desperta, s'exclama i es queixa perquè 
l'amic no l'ha vingut a visitar. Dubta entre l'acusació i el pressentiment, la pre­
monició 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, així ho intueix el lector. Ara bé, aquest fet no configura un element de con­
flicte, sinó que se suma simplement als efectes de tensió atmosfèrica. A L'últim 
hivern, en canvi, el secret (que no és tal per al receptor) es planteja dramàtica­
ment com un problema a resoldre. És a dir, hi ha un conflicte dramàtic i tres 
personatges immòbils (després se'ls afegirà la germana del moribund). Un es­
quema, doncs, relativament situacional. Hi ha acció, sí, però l'acció se cir­
cumscriu gairebé sempre al relat; la seva progressió cap al desenllaç és mínima 
i, ben mirat, es concentra en la tensió prèvia al reconeixement. El paral·lelisme 
amb La intrusa, doncs, pot mantenir-se. La impossibilitat del moviment en to­
tes dues peces esdevé tràgica: és alhora la causa del conflicte i allò que impe­
deix la seva resolució. Com l'avi cec de Maeterlinck, 14 la voluntat de moviment 
del malalt funciona com a caricatura, com a metàfora, d'una acció impossible. 
I, amb tot, en l'obra de Gual, el desig de moure's respon més a la voluntat de ve­
rificar l'actitud incomprensible d'un amic que no pas al desig simbòlic de sanar, 
d'alliberar-se de la mort (una mort que el protagonista accepta). La tràgedia, 
per tant, no neix de la confrontació de l'home amb la seva darrera veritat, sinó 
que neix d'un equívoc més o menys convencional que, en una accepció estricta­
ment aristotèlica, haurà de resoldre's mitjançant l'anagnòrisi." 

14. «L'avi: (intentant aixecar-se) Voldria traspassar aquesta foscor ... ! /El pare: On voleu anar 
? l L'avi: A aquella banda d'allà ... / El pare: Estigueu tranquil.» En la versió catalana de Jordi Coca: 
1.4 intrusa, clins Quatre variacrons sobre la mori, Barcelona, Institut del Teatre, 1984, pàg. 3 7. 

15. De primer, d lector no sap que Eusèbio és mort, pensa que està ma1a1t. Després, el se­
nyor Vicenç ho revela a Madrona (i, és clar, al lector). Aquest instant coincideix (en sentir la parau­
la «Mort!») amb d moment en què desperta d malalt (efecte dramàtic). Més tard, davant les acu­
sacions d'ingratitud per part dd moribund, hom li notifica que d seu amic està malalt. Ell, a partir 
d'aquí, pressent que se li amaga alguna cosa. Al final, li ho confessen: Eusèbio és mort. L'enterra­
ment passa per davant de la casa. 
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És important reconèixer que la construcció dramàtica de L'últim hivern no 
interfereix la vigència de l'objectiu atmosfèric. D'una banda, l'autor treballa la 
concreció (verbalització) d'un seguit de sensacions tristes i opriníents que nei­
xen del contrast i la correlació entre el dins i el/ora (encara que menys elabo­
rat que a La visita, no hi falta l'efecte de la finestra i els seus inefables canvis de 
llum). De l'altra, estudia la utilització de símbols i motius emblemàtics: el mar, 
que brama a l'exterior (i que serà el protagonista de la pròxima obra); el roser 
d'hivern, que s'esfulla; les dues corones de roses16 (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 l'àmbit de la incipient producció 
dramàtica gualiana, 17 el protagonisme de l'obra recau en un_ capellà. És una fi­
gura que, en el context modernista, assumirà ben aviat la representació me­
tafòrica de l'artista modern, l'individu suprasensible imbuït d'una missió re­
demptora que sovint, o bé entrarà en col·lisió amb els seus propis secrets; el seu 
passat, els seus drames íntims (és el cas més freqüent en l'obra de Gual), o bé 
xocarà contra el mur impenetrable dels atavismes, les convencions i la mate­
rialitat dels homes.18 A L'últim 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 temàtica determinista de l'herència: la ma­
laltia del moribund, com la de l'«Oswald de la pipa d'opi»,19 «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'últim hivern, Gual, tal com ho ha fet Rusiñol en el seu discurs d'abans 
de La intrusa, presenta la mort com un alliberament: 

«De la mort, jo no sé que pagaria perquè, com a mi, no us asustés. Jo no la veig 
com vulgarment la pinten, cadavèrica i esfereïda.Jo veig en ella la[?] del propi Déu 
que passa llisca dels que per aquí rodolem d'un cantó a l'altre¡ jo hi veig un no sé què 
que no me l'explico, una atmosfera superior, mil voltes superior a la que aquí ens en• 
volta, i veig, en .6, la mort com un amparo, com una salvació.» 

16. Motiu =urrent en l'obra plàsúca de Gual. És força representaúu el cartell de El llibre 
d'hores (1899). Vegeu altres exemples a Batlle,Bravo, Coca: Adrià Gual ... , pàgs. l 9, 21, 40, 51, 54-
55, 56 i 195-197. 

17. F.sp~ifico «de la producció dramàtica» perquè del mateix any és la narració Mon ger­
manastre Abdon. La comento uns paràgrafs més endavant. 

18. L'exemple més emblemàtic en el Mcx:lernisme és d mossèn Llàtzer, de Casdlas {Els 
sots feréstecs, 1901). En la prcxlucció de Gual, el capellà, fins al 1900, apareix en les següents 
obres: Mon germanastre Abdon (1893), El vicari nou (1897) (narracions),L'últim hivern (1893), 
Morts en vida (1894), Silenci (1897) i, més secundàriament, a L'estudiant de Vic (1900) (obres 
teatrals). 

19. Adrià Gual: Les orientacions Estudi d'actualitat teatral catalana, Barcelona, A. Artis, im­
pressor, 1911, pàg. 22. 
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Per aquesta banda, doncs, es pot establir el vincle entre la producció 
dramàtica i l'obra narrativa de l'autor. Un mes després de l'estrena de La in­
trusa, Gual escriu, probablement entre les dues peces dramàtiques comenta­
des, Mon germanastre Abdcn.20 Una obra en què 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).21 Aquest cop, sí. Gual utilitza la figura 
del capellà com a símbol de l'artista. El sacerdot és una ànima selecta especial­
ment predisposada per a la percepció espiritual de la Natura, de la Bellesa. Per 
això, Abdon s'extasia contemplant la natura.22 Curiosament, la seva admiració 
i la seva alegria responen, en parts iguals, a una concepció cíclica de l'existèn­
cia (la integració en el cicle etern de la Natura garanteix la immortalitat: des­
prés de l'hivern •-«no passaré d'aquest hivern»--ve la primavera i tot torna a 
començar) i també al concepte cristià que la mort no és un esdeveniment terri­
ble, que ha de ser «molt simpàtica», perquè ben mirat és ella qui acosta l'indi­
vidu a la vida veritable:'' 

«Tomarà de nou la primavera¡ la blavor del cel llançarà fresca brisa per gronxar 
herbes i fuUes que vindran després de la nova florida¡ lo xardorós Sol, com antany, re­
correrà la terra, l'aroma i los perfums faran de nou dolça lligada amb l'aire ... i una ra­
dera l'altra primavera passareu temps i temps, m'oblidareu quasi, esperant la que jo 
ja tindré: primavera de l'existènda humana.» 

Embolcallant tot això, el narrador descriu l'atmosfera suggerent i prenya­
da de veus del cementiri, amb els nínxols, les creus de fusta negra, l'herba ma­
laltissa, el silenci dens ... 24 

20. Mon germanastre Abdon o Aucell de pas, dins «1892-1894. Proses», 10-X-1893, original 
ms., Fons Gual, Carpeta 34. 

21. La imatge, però, és la de sempre: Abdon és magre, «lo seu semblant era dèbil, groguen­
ca sa cara, primet de cames. Prompte es cansava, i mai l'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 ànima tan robusta .. !». 

22. En un sentit similar, el poema «lstiuada», de 1894 (dins «1895-1897. Proses i poesia», 
original ms., Fons Gual, Carpeta 34), taml,¿ canta ]'èxtasi dd poeta davant de la Naturalesa al Uarg 
de totes les hores dd dia. Publicada amb el títol «Estiuhenca», a La Renaixensa. Reuisla catalana, 
any XXVI, 18%, pàgs. 369-371. 

23. El paraHclismc de l'aJcgria d'Abdon davant la mort i el somriure d'acceptació de «El vi­
cari nou.» són ben significatius. A propòsit de «El vicari nou», vegeu més endavant, capítol 7, apar• 
tat 1.2. 

24. Probablement dd mateix any, La Romen"a és força interessant per l'eficàcia de la seva 
construcció basada en el contrast i en la sorpresa: una nena descriu. a la seva mare (de fet, és un 
breu monòleg) l'alegria de la romeria que veu des del balcó; l'entrada del sol, el r,picar de les carn• 
panes, l 'olor de farigola i d 'espígol, l'esclat de la vida barr,jada amb el perfum de l'encens ... Al dar· 
rer paràgraf, però, es gira cap a la mare, que és a l'interior, i li pregunta: «Per què ploreu? Per què 
jo estic malalta?» Vegeu La Romerta,dins «1895-1897. Proses i poesia», origina] ms., Fons Gual, 
Carpeta 34. Segurament, aquesta obra és anterior a la representació de LA intrusa. 
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2. LA MAR BRAMA 

A partir de La mar brama,2' la tercera obra teatral escrita per Gual després 
de la segona Festa Modernista, el model situacional de La intrusa es fa molt 
més nítid. De fet, l'anada i tornada (entre absència o presència de conflicte, en­
tre construcció dramàtica o rebuig de l'acció) en l'escriptura teatral de Gual es 
mantindrà constant ben bé fins al canvi de segle. Així, al llarg dels anys noran­
ta, l'autor dubtarà entre dues opcions: la possibilitat d'adoptar solucions arris­
cades, pròpies d'un teatre estrictament simbolista-situacional, o la convenièn­
cia de treballar un terme mitjà que, tat fent possible la innovació proposada 
pels models estrangers, no violenti, fins a extrems insalvables per al públic, les 
convencions escèniques vigents. Aquesta darrera preocupació s'accentua a 
partir de Nocturn i es manifesta en l'obsessió de Gual per demostrar que, si bé 
no està 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 vaciJ.lacions de Gual responen, més que no pas a una mala 
comprensió de les potencialitats del simbolisme teatral, a una voluntat decidi­
da de trobar la manera de fer funcionar aquest simbolisme, més enllà de les pà· 
gines del llibre, als escenaris del país. Fins a l'actualitat, 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 públic. D'elitisme n'hi ha, és cert, 
però 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 l'autor són prou diversificats: des de les provatures wagnerianes amb el 
«drama musical» a l'intent de fixar una fórmula per al «drama de món»; de 
l'intent de crear un teatre eteri, medievalitzant i prerafaelita a l'experimentació 
escènica amb material provinent de les cançons populars; de l'assumpció tar­
dana del vitalisme a la formulació d'una «tragèdia moderna». I tots i cadascun 
d'aquests models porta implícit un intent de superar el divorci entre l'art modern 
i el conjunt de la societat. 

2.1. «Escolteu»: primeres teories per a l'actor 

El pròleg'6 a La mar brama --<le dimensions reduïde~- és,~ prim_er text 
pròpiament teòric de Gual que es conserva. L'es~rit segueix la !mia re1vmd1ca· 
tiva dels articles i manifestos modernistes dels pnmers anys nora~ta. Per exem· 

le es pot observar un cert deute respecte al discurs que fa Rusmol en la sego· p • 

25. La marbroma, 1894, original n:s., Fons Gual, núm.1397. 
26. .Escolteu», març-abril 1894, dms La ma, brama. 
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na Festa Modernista de Sitges. A banda els possibles referents, però, cal cen­
trar l'interès i la novetat de la introducció gualiana en el fet d'encetar una cer­
ta reflexió sobre el treball de l'actor. 

El pròleg s'inicia amb la inevitable captatio benevolentia (la bona voluntat 
amb què és redactat el text farà que s'hi puguin dispensar, «quant menos, al­
guna part dels disbarats que s'hi trobin»); tot seguit, s'exposa una ~entida ma­
nifestació de vocació teatral: 

«Jo estimo el teatre, l'adoro i el venero, i, per lo mateix, d crec digne de la veritat 
i de les impressions nascudes de lo més bell i pur del natural, fugim com és conse• 
qüent de totes aquelles trames forjades per trobar efectes que enlluernin i que no 
s'ajustin a Jo QllC la veritat nos dóna com a Uegitim fn.Ut seu.» 

El respecte a la veritat obliga el dramaturg a fugir de l'engany dels efectis­
mes comercials: fer teatre no implica enlluernar el públic a qualsevol preu. 
L'escriptor ha de comptar amb l'emoció dels espectadors, però no gràcies als 
trucs i a les fórmules, sinó mitjançant l'expressió sincera de les impressions re­
budes davant la realitat. La sinceritat, al capdavall, s'ha de traduir en suggestió. 
Val la pena recordar la influència de la teoria pictòrica enunciada per Casellas: 
la traducció artística de les impressions captades del natural (matisades per la 
sensibilitat d'un individu que, no només tria l'objecte, sinó 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 l'àmbit escènic, Gual sol·licita primer de tot la col·la­
boració de l'actor («Però això demana auxili, i aquest auxili dingú pot dar-lo 
més que l'actor»). És cert que cal una reforma dels textos dramàtics, sí, pero 
també cal una renovació profunda del treball actora!: 

«L'actor ha de ser lo bon company de l 'autor, i per fer bé una obra és precís que 
tingui fe en qui l'escriu. Aleshores, s'identifica d'allò 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 tenir lo 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 interpretació més 
«justa» i «acabada». Gual afegeix un element nou: l'actor, per dir-ho d'alguna 
manera, ha de creure en l'obra, ha de deixar-se penetrar per la seva veritat, ha 
de sentir-la. Si es comparen el teatre i la pintura,és fàcil comprendre que per a 
Gual l'actor no sigui la pasta dels colors, ni tan sols el pinzell; l'actor, conjun­
tament amb l'autor-i, més endavant, amb el director-, és l'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 allò que pinta, l'actor, al seu tom, ha de creure en 
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l'obra que representa i en l'emoció que vol encomanar.27 Fent-ho així, el sentit 
del text s'oferirà a la seva comprensió com un llibre obert. Es tracta de la for­
mulació primicera d'un concepte foça més complex: la noció de compromís i 
missió en el treball actora!. Una idea que Gual introduirà, quatre anys després, 
en la filosofia del Teatre Íntim. 

A banda la justesa i l'afinitat emotiva, Gual també comenta la necessitat de 
la sinceritat en el. treball actora! des d'una altra òptica: 

«El teatro no demana complicacions, el teatro vol justesa i ànima, molta ànima. 
Dir lo paper és fer comèdia, Jo fer comèdia no és fer teat.ro. L'actor ha de ser un cor 
amb cames i lo cos de l'actor ha de ser mogut per l'ànima de l'autor.» 

Si l'actor treballa d'ofici i prou, la seva interpretació no reuneix cap ele­
ment de sinceritat. Tot al contrari, actua basant-se en les convencions tronades 
dels caducs sistemes de declamació. Cal, doncs, un actor que treballi amb «ca­
rinyo i abnegació» i amb tota l'«ànima». Per un costat la idea d'«ànima» parti­
cipa de la comunió sincera i indispensable entre autor i actor; per un altre, obre 
les portes a un altre concepte molt més nou: la «interpretació anímica». És una 
idea que analitzaré més endavant. De moment, però, el que queda clar és la re­
lació que Gual estableix entre sinceritat i emotivitat. Si es planteja la cosa en els 
mateixos termes que Diderot, s'arriba a la conclusió que Gual demana una in­
terpretació sentida: la sinceritat de l'actor ha de passar per una emoció actora! 
veritable. Amb els anys, la idea es mantindrà, però matisada per dos altres prin­
cipis: la consciència dels propis recursos i l'estudi Oa tècnica). 

En definitiva, els mots de Gual aporten un~ reflexió breu i primicera sobre 
la mena d'interpretació que pot adequar-se al nou drama simbolista. Arran de 
La intrusa, s'ha produït un mínim debat entre realisme i quietisme, entre per­
sonatge quotidià 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 qüestió. Tot el que apunten, però, serà fonamental més enda­
vant a l'hora de resoldre-la. Són la primera pedra d'una teoria molt més àmplia 
que proposarà nous models d'actor per a nous models dramatúrgics. Ara com 
ara, és evident que Gual encara no ha concebut una idea definida del quietis­
me interpretatiu. Caldrà esperar l'aparició del Nocturn. Per l'instant, es preo­
cupa tan sols d'aconseguir una interpretació natural, versemblant i sentida que, 
tot potenciant l'ocultació del caràcter representacional, creï, en la mesura que 
sigui possible, una il·lusió de «veritat>,:28 es tracta de la façana realista que elo-

27. L'any 1903 ho expressarà d'aquesta manera: cal «que l'intèrpretese n'enamori iguaJment 
[de l'obra] i, aixfs, la interpretació que hi dongui serà tan rica en detalls com en conjunt; perquè el 
que estima, mostra la seva passió, recorrent de lo més grandiós a lo quasi imperceptible.» Adrià 
Gual: «Dels conjunts escèncis»,originalms., 17-10-1903, Fons Gual, Carpetes 36 i 47. 

28. Per exemple, referim-se a alguns diàlegs de La mar brama, apunta: «Tot això deu dir-se 
sense esperar l'un que acabi l'altre». 
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giava Cortada en els actors italians, però també de la façana realista amb què, 
per a molts, s'ha de presentar el nou teatre simbolista. 

2.2. Una intrusa a la catalana 

En La mar brama-r; es presenta el diàleg retallat, angoixat, repetitiu i ple 
d'interrogants entre una dona, la seva filla, un veí i un oncle malalt (alter ego de 
l'avi cec maeterlinckià) que, sense poder moure's del llit, roman, com la con­
valescent de La intrusa, en una habitació contigua. Tots quatre esperen des­
perts, abans no surti el sol i després d'una nit de tempesta, l'arribada de la bar­
ca que, com cada dia, menada pels homes de la família, ha sortit a pescar. 
Teatre, doncs, de situació. Sense vacil·lacions, sense acció dramàtica. «El teatre 
-assegura Gual- no demana complicacions, el teatre vol justesa i ànima.»30 

És a dir, sensació de realitat i suggestió anímica, res més; tot plegat presidit per 
un principi inqüestionable de senzillesa.31 

L'interès per un teatre estrictament situacional s'incrementa en la mesura 
que ho fa l'obsessió per aconseguir efectes atmosfèrics similars als de La intru­
sa. Un cop bandejat el conflicte (tot i que la tensió es basa en l'interrogant 
d'una espera), l'emoció estètica s'obté mitjançant la creació d'una atmosfera 
opressiva, gairebé terrorífica. Els recursos són diversos: suspensió, enigma, 
premonició, coincidències misterioses ... En línies generals, la dramatització at­
mosfèrica simbolista s'empara sobretot en el fet d'establir dues correspondèn­
cies dalt de l'escenari: d'una banda, la traducció escènica del lligam entre els 
fenòmens del món físic i l'estat anímic dels personatges; de l'altra, la traducció 
escènica de la sinestèsia mitjançant la síntesi wagneriana de llenguatges. Pel 
que fa a la primera, tan sols se n'ha fet un ús molt rudimentari a La visita. La 
segona, en canvi -si s'accepta el testimoniatge de les memòries--, sembla que 
ja és present en l'escriptura de l.A mar brama: 

«La mar brama s'expandia a les llums d'un moment d'impressionisme, en els am­
bients mariners de Ja 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, núm. 1397. Hi ha una 
segona versió de l'obra escrita l'any 1911: or~inals ms., Fons Gual, núms. 1426 i, mec., núm.1427. 
En aquesta segona versió, Gual s'allunya de l estúnul simbolista, afegeix peironatges i confereix a 
l'obra una textura absolutament dramàtica. Salvador Vilaregut, l'any 1898, esmenta l'obra amb cl 
títol La barca buido. Com que es conserven tots els manuscrits de l'obra j en cap d'ells no vana 
el títol, em permeto suposar que es tracta d'un error de Vilaregut, que deuria citar el text de 
memòria tot recordant Wla lectura feta per GuaJ als amics de la Societat Catalana de Concens. Ve­
geu Salvador Vilaregut: «Adrià Gual», La Veu ~ Ca1alunya, any Vlll, núm.18, 3-5-1898, pàgs. 
145-146. En cas de ser el titoJ orii¡inal, sul"'so que Gual l'hauria modificat perquè, com a títol, 
avança Wla inforrnaóó primordial 1 traeix l expectativa bàsica de la peça. 

30. «Escolteu» 
31. «M'obsessionava extraordinàriament 1a idea de la proporció, i encara el doble la de la 

més estricta simplicitat.» A propòsit de La mar brama, a Gual: M,tja vida ... , pàg. 48. 
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gada s'hi veia més clar el propòsit d'anar a la caça d'una emoció resolta per mitjà de 
tots els elements que integren el teatre. No hauria pogut precisar en cap d'elles en 
quins moments m 'interessava més d color que la paraula, la paraula que el fet en si, 
cl fet en si que el silenci que en pervenia.»12 

Però només ho sembla. Amb els papers a la mà, és evident que no es pot 
fer gaire cas de les valoracions adduïdes amb els anys: la síntesi 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, síntesi de llenguat­
ges o no, el que sembla obvi és que amb La mar brama es passa d'una sugges­
tió atmosfèrica subtil (la de La visria) a, en un sentit més intrusístic, una sug­
gestió atmosfèrica angoixant, als límits del terror. Per aquest costat, es dedueix 
l'afany de Gual per apropar-se d'una forma més decidida al patró instaurat per 
l'estrena sitgetana. Més: la intenció te"orí/ica permet llegir amb una nova llum 
la pretensió d'una interpretació emotiva tal i com se sol·licita al pròleg. 

Es pot parlar, però, d'un terror metafòric com en el cas de La intrusa? Si 
posem de costat La mar brama i La intrusa, allò que d'entrada crida més l'aten­
ció és el paral·lelisme pel que fa als jocs monòtons -repeticions i interroga­
cions- del llenguatge. L'exemple és immillorable: 

«Tio: No han trucat?/ Laia: Sí, si que han trucat. /Tio: Què són ells?/ Laia: Pot­
ser sí ho siguin./ Lisa: Ara ho veurem (no pot obrir). Aquesta finestra ... / Laia: Cui­
ta què fas./ Tio: Que són ells? Digueu-m'ho./ Lisa: Ara (s'obra)./ Laia: Són ells./ 
Lisa: Qui hi ha?» 

Darrere aquesta mena d'elements superficials, a Gual, se li escapen els trets 
bàsics del seu model. Per exemple, la inquietud i la por de l'oncle, a La mar 
brama, no respon tant al pressentiment proper i quasi físic de la mort com a 
l'angoixa natural que provoca la incertesa i l'espera. Les seves preguntes no es 
deuen només a sensacions o a pressentiments, sinó a la dificultat física -és en 
una altra habitació i no veu el mar- de comunicar-se amb les dues dones. 
Com en L'últim hivern, doncs, Gual juga rudimentàriament amb la metàfora 
del moviment impossible; és a dir, de l'acció impossible. Per un altre costat, 
confirmant sense adonar-se algunes de les crítiques que ha rebut La intrusa, 
concep alguns esdeveniments com a veritables efectes teatrals. Així, per exem­
ple, si la finestra no es pot obrir, és simplement per un problema mecànic; el 
ciri s'apaga en el moment més apropiat; sembla que algú truqui la porta i que 
vulgui entrar (a La mar brama, aquesta sensació no és en absolut simbòlica: hi 
ha un veí que arriba, truca i s'interessa pel que està passant). En darrer terme 
-i això té a veure amb la immaduresa de les correspondències-, els sorolls ex­
terns, en comptes de verbalitzacions misterioses de l'Inconegut o reverbera-

32. lbid. 



162 
CARLES BATLLE JORDÀ 

dons dels estats d'ànima, tan sols seiveixen per congriar adequadament una 
pressió ambiental inquietant i esfereïdora. Com a manifestacions del medi 
-això sí-, són concebuts en funció de la naturalitat i la justesa de l'escena: se 
sent tota l'estona la remor del mar (és la manifestació del medi que té un valor 
suggestiu més permanent), un gall que canta, el toc de campanes a missa, un 
ocell ... Finalment, l'albada porta simbòlicament la certesa de la mort, la barca 
buida.33 

3. MORT:S EN VIDA 

A Morts en vida,34 Gual torna a ·canviar el rumb. De La mar brama li inte• 
ressa conseivar la idea d'aconseguir una suggestió terrorífica. En La intrusa, el 
terror prové bàsicament de la presència invisible d'una mena d'espectre -la 
Mort- que transita impunement per l'espai escènic; a La mar brama, en canvi, 
tot i la voluntat de prendre l'obra maeterlinckiana com a model, l'efecte es perd. 
De fet, el trànsit silenciós 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 mancança, amb Morts en vida, Gual mira de jugar amb una presència 
molt més explícita de la gran Intrusa. Això per una banda. Per l'altra, l'autor 
dubta altre cop de la viabilitat escènica de l'opció situacional adoptada al seu 
darrer text. Sembla preguntar-se: no els ho estaré posant massa difícil? 

En relació a la primera qüestió, sembla clar que cal encomanar terror, i que, 
per fér-ho, s'ha d'ensenyar la presència intangible de la Mort. Ara bé, si el pÚ· 
blic no és prou sensible per acceptar l'absència d'acció, si no en té prou amb la 
capacitat de connotació i de suggestió que es desprèn de la contemplació d'uns 
elements dramàtics simples, si és incapaç de copsar la immaterialitat, caldrà dar-

33. En aquest cas, hi ha un joc convencional de reconeixement similar al de L'últim hivern. 
De primer, és el veí que s'adona que la barca és buida i ho comunica en un apart al públic. La ten• 
sió augmenta perquè el receptor sap més coses que no pas els personatges. A la darrera plana, es 
produeix el reconeixement per part de les dones, però encara queda la pregunta sense resposta 
que crida l'oncle des de la seva cambra. A «Composícions en vers i en català», Fons Guali Carpe­
ta 33, es conserva un poema inèdit, «La cançó d'en Senar», que explica la història d'un jove que, 
sense ningú a qui estimar, s'interna dins del mar amb la seva barca en una nit de tempesta tot can­
tant una cançó: vo] veure Ja beJlesa de l'espectacle. Al maú, les onades deixen a la platja el seu cos 
mort. Un cop acabada La mar brama, en els mateixos fulls del manuscrit, s'hi pot trobar l'esbor­
rany d'un monòleg titulat Tornem-hi, que no ha estat res (abril 1894, original ms., Fons Gual, 
núm.1397). A grans trets, l'obra manté ÍOIÇI paraHelismes amb els monòlegs de la primera època: 
un personatge poc definit intenta explicar a un auditori indeterminat el sentit de la frase que pro­
porciona el títol De fet, el text està més a prop de l' afidonadisme que no pas de les actituds sim­
bolistes. 

34. Morts en vida, «començat en agost de 1894 i acabat el 24 d'octubre del mateix any», ori­
ginals ms., Fons Gual, núm. 1411 {dos originals)¡ Muertos en vida, octubre 1904, original ms., Fons 
Gual, núm. 1412, en castellà (només el tercer acte), traducció d'Eduardo Buxaderas i Rafael Mo­
ragas. 
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li carnalitat, presència física: caldrà col·locar un espectre dalt de l'escenari. T al 
com sona: Gual proposa l'aparició d'Wí fantasma, la presència, al tercer acte de 
l'obra, no de la Mort, sinó d'un mort, d'un revenant. L'opció és molt perillosa. 
És molt fàcil fer una lectura còmica de la temàtica mortuòria maeterlinckiana." 
V al la pena recordar, també, les prevencions -d'Y xart, de Mallarmé o del ma• 
teix Maeterlinck- contra l'encarnació en l'escenificació simbolista. Com acon· 
seguir una suggestió convenient amb un aparegut dalt de l'escenari? 

Pel que fa a la segona qüestió, cal preguntar-se, per quin motiu Gual es re• 
planteja l'opció situacional adoptada a La mar brama. El fet que Lluís Via, ei· 
tant Morts en vida, es congratuli dels esforços de Gual per superar l'abstracció 
dramatúrgica informa de fins a quin punt el repetit anar i tomar entre la sit11a· 
ció i el drama depèn de les opinions benintencionades dels amics:36 

«obra, esta última [Morts en vida] en que el autor parece haberse propuesto demostrar 
cuan /ticil le seria produaT también belleza s,: prescindiendo en porte de sus natura/es 
aficiones, desdeñase algo menos el realismo en el teatro. En la mayoría de sus dramas 
todo es pura abstrocción.»'1 

És evident que no és el mateix parlar de situació que d'abstracció. Ni tam· 
poc no és el mateix citar un comentari de 1894 o un de 1896.38 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 íntim d' amis• 
tats, tan aviat com el jove dramaturg se surt una mica de les convencions 
dramàtiques establertes, tot són somriures condescendents i reticències implí• 
cites. I no ha de dubtar, l'home! Si l'acusen de tenir una actitud exclusivista: 

«Para que la fueri,a sugestiva se produica y sea completa, es indispensable, natural­
mente, que el pública se componga de devotos, de elegides mJ.s bien; no siendo asl ha• 

35. A «Advertàncies per lo acte tercer» a Morts en vida (forma part, conjuntament amb «So­
bre l'acte primer» i «Notes per al segon acte», d'unes notes repartides prologant cadascuna de les 
tres parts al primer esborrany de Morts 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 vegi i no es vegi. Una dona amb un 
vel negre i, que tot i sent sombra o fantasma, més que fer por, que sigui simpàtica, sense ni molt 
menos fer-ne una ninúa. Que sigui verdadera figura morta i que pronunciï cl nom molt dèbil i pau­
sadament». 

36. Morts en vida també passa per la ratificació de la lectura pública. L'esdeveniment té lloc 
a casa d'Oriol Martí, bàsicament, amb membres de la Societat Catalana de Concerts. Hi assistci• 
xen del cert, Antoni Ribera, Joaquim Pena, Salvador Vilaregut, Oriol Martí, Lluís Via, Trinitat 
MonegaJ, Josep Pujol i Brull, Ramon Ferrer i Pompeu Gener; és a dir, la majoria dels futurs re• 
dactors de]ovtntut. La veclla compta amb un convidat d'excepció, Angel Guimerà. Vegeu Gual: 
Müja vida ... , pàg. 52. 

37. Lluís Via: «Adridn Gual», La Encic/,,pédiaca, any II, núm. l, 31-l·l897, pàgs. 45.47 (l'ar• 
ticle és datat el 18·12-1896). 

38. Cal tenir en compte que, per la data, el comentari sobre l'abstracció neix sobretot d'un 
retret implícit a Nocturn. En aquest sentit, Morts en vida és contraposat a Nocturn i a Uuna de neu, 
i no pas a La mar barma o a La visita. 



164 CARLES BATLLE JORDÀ 

bría que dar por perdida la tarea. Y éste es, para los profanos, el gran inconveniente del 
arte tal como Gual lo entiende. Elevada a su mds alto grado depureu, mds que un es• 
pectdculo, trdtaseya de un culto.»n 

Crec que Morts en vida -com després ho serà d'una forma molt més clara 
L'emigrant- neix en l'intent de fondre en una sola obra de caire simbolista 
-tenint en compte el sentit pràctic que es reclama a l'autor-l'opció situacio­
nal i l'opció dramàtica: 

«Morts en vida acceptava d'una manera contundent la gran col·laboració dels am­
bients. Les suggestions, especialment iniciades en La visita, venien a complementar­
se damunt d'una armadura dramàtica repartida proporcionalment en actes, encara 
que aquest sentit de proporció no acceptés a ulls clucs les normes establertes pel cos­
tum i la rutina.»40 

Així doncs, la pretensió d'aconseguir una suggestió atmosfèrica total (i, 
evidentment-en mots de Casellas--, la «simfonia de terror») a partir de plan­
tejaments situacionals es complementa ara amb una «armadura dramàtica re­
partida proporcionalment en actes». Aquest cop Gual vol fer les coses ben fe­
tes: construir una obra dramàtica amb tots els ets i uts (serà el primer cop que 
no escriurà un monòleg o una peça curta); i això, si s'afegeix la voluntat de fer­
ho fugint de «les normes establertes pel costum i la rutina», de «les coses fetes 
amb sistema», és tot un repte. S 'ha d'entendre, doncs, que la voluntat de cons­
truir un drama de debò no suposa en cap cas cedir a les pressions del teatre més 
convencional. Potser és l'única manera de superar els recels dels seus amics: es­
criure alguna cosa que pugui captar «l'atenció de tots», que pugui suggestionar 
tothom, sense cap mena d'exclusió. Més encara: que pugui aconseguir la sug­
gestió d'un públic ampli evitant «les emocions receptades pels ordenadors de 
la sensibilitat inútil i baldera.»41 Bo o dolent, el resultat proporciona al seu au­
tor allò que li falta: la majoria d'edat teatralment parlant, l'ofici.42 

39. Val la pena observar els malabarismes de Via, que escriu a tall d'amic i que se suposa que 
redacta un elogi: « Yo, que escriba estas líneas en elogio del novel artista, no me avengo a seguir/e por 
sus derroteros,· pero, aún tratóndose de un alucinado, /e pondria sobre el nivel común. ¿ Puede negar­
se que hoy alucinaci'ones sublimes? No seré yo, pues, quien ponga en tela de j'uicio semejantes subli­
midades. Me limitar-i a advertir que el sentida próclt'co, g,osero de suyo., no stem¡re aconseja cree, en 
e/'4s por modo absoluta. De este sentido próctico debe acompañarse a veces e poeta, como en sur 
aventuras se acompañaba don Quijote de Sancho.» (Ibid., pàgs. 45-46). En desgreuge de Via, cal 
destacar la seva lucidesa a l'hora de percebre:, sobretot a Nocturn, la projecció exterior dels estats 
d'ànima («E/ estada anfmico de sus personajes se exte,iorU.a mani/e:rttindose aún en los mós simple 
detalles»), la idea de «conjunt escènic» («No hay elemenlos prinàpales ni acceson·os; todo aquella de 
que se sirve el autor es igualmente esencial dentro del cuadro escéni'co») i, associat amb aquesta idea, 
l'aplicació de Ja síntesi anística wagneriana («el sentimiento general aparece vibrante lo m,smo en la 
cadencia de lar palabrarque en lar gradacioner de luz i de color.»). 

40. Gual: Mitja vida ... , pàg. 49. 
41. Ibid. 
42. «També recordo la fortitud que vaig recaptar, en fet de procés constructiu, en d crans· 

curs del seu adveniment, i la mena de seriositat que va envair-me amablement, enèrgica i perseve• 
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3.1: «Drama de món» i drama íntim 

Com a drama, Morts en vida és batejat per Gual amb una etiqueta original: 
«drama de món». La justificació és simple: 

«Per lo mateix que el teatro té per base sòlida la reproducció de quant passa en 
lo món[. . .], he vingut deduint[..,] que la mateixa influència que aquestes sensacions 
tenen en sa font natural, poden ben tenir-la en sa fonna reproductiva.» ◄J 

«Drama de món» -faig una primera definició provisional- és una obra 
construïda seguint un patró formal dramàtic, que intenta reproduir la vida dels 
homes i el medi en què transcorre. Fins aquí, res d'especial. O, de fet, s!. En les 
paraules de Gual, torna a aparèixer una idea pictòrica: l'artista s'emociona da­
vant les impressions rebudes de la realitat («sensacions» rebudes de «sa font 
natural»); l'espectador, per la seva banda, accedeix a emocions similars gràcies 
a la contemplació de l'obra d'art (la «forma reproductiva») que ha sorgit com 
a fruit directe de l'emoció de l'artista (o el que és el mateix: l'espectador acce­
deix a l'emoció gràcies a la contemplació d'una reproducció plàstica de la rea­
litat transformada per la sensibilitat de l'artista). Efectivament, al «drama de 
món» no es tracta de reproduir de forma estrictament realista «quant passa en 
lo món»; més aviat, es tracta de reproduir-ho sintèticament, buscant un efecte 
suggestiu determinant, allunyant-se de la reproducció de la «veritat sosa», de 
la transcripció literal de qualitats òptiques i fonètiques. Al capdavall, si bé el 
«drama de món» incorpora dues condicions que poden acontentar individus 
com ara Via -una de formal (el drama) i una altra de contingut (reproduir la 
realitat de Ja vida)-,44 hi ha una altra condició que, tot complementant les an• 
teriors, satisfà l'ideari pictòric del moment: proporcionar una suggestió inten­
sa que connecti l'espectador amb una realitat molt més profunda que la de les 
aparences, facilitar una visió transcendent que correspongui tant sí com no a 
l'estat d'ànima de l'artista. 

Que ningú no pensi, però, que parlo d'abstracció. Poca cosa hauria gua­
nyat Gual davant dels seus jutges. Amb el «drama de món», l'autor vol repro­
duir-de forma versemblant la realitat del món, vol -i això és inherent al 
drama-45 esborrar de la ment de l'espectador la consciència del caràcter re-

::tpos, coa:a"bé. ~namtobt ~plend!s un ~b~dguri de major edat, que, en pressentir-la em feia molt content i 
m1 mateix.»,,, , . 

43. «Sobre l'acte primer» 

duc:i!· gu~:!~]C: ~i:~~~~ ~~es, ~ ~omprèn perfcctamen~ que, en cl conjunt de Ja pro­
ries constniides a panir de l'h ~ ys ~t1ques, els dramules mus1c:i,Js? les c'-:Ocacions llegendà­
món» pròpiament dits. arrnomtzaao e cançons pop ars no s1gwn considerats «drames de 

ma»45din .. sPSer ald~o~cepteddc/ddrama vegc_u «Introducció, estètica i poètica dels gèneres» i «El dra-
• zon J. ieor,a e ramo ... ,pags. 7-16. 
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presentacional d'allò que veu i escolta. És aquest diguem-ne realisme aparent 
d que pot satisfer les objeccions dds més reticents.46 Tanmateix, per a Gual no 
es tracta tant de fer realisme com d'aconseguir per part del públic una sensació 
nítida de veritat. La suggestió dependrà directament de l'accés a aquesta sen­
sació. El realisme estricte-insisteixo-- no assegura una impressió final de rea­
litat. L'autor necessita estilitzar-la, la realitat, ordenar-la i sintetitzar-la per tal 
d'assolir un determinat nivdl de suggestió o, més ben dit, per recuperar dalt de 
les taules l'emotivitat que desvetlla en l'artista la contemplació dd món. «Morts 
en vida, per tot plegat, més que no pas un drama realista, és un drama de rea­
litats poètiques.» 47 

L'emoció que l'artista recapta de la realitat acostuma a ser de breu durada 
(«aquestes coses quasi sempre solen commoure'ns tant més com menos du­
ren»). Allò que condiciona la qualitat de les emocions és, habitualment, el seu 
caràcter fugaç, efímer. A Morts en vida, si bé la suggestió atmosfèrica ha d'és­
ser present al llarg de tot el drama («sense fugir de fer actes llargs quan me con­
vinga»), Gual intenta traslladar escènicament la impressió d'aquests instants 
inexorables, d'aquestes visions fugisseres. Per aconseguir-ho, concep un pri­
mer acte essencialment pictòric i sense una acció veritable, que només dura, 
«rellotge en mà», cinc minuts.48 Es tracta d'una breu situació en què el trànsit 
neguitós d'uns personatges a l'hora fluida dd crepuscle pretén encomanar una 
emoció intensa i, al mateix temps, defmir el to general del drama («alguna cosa 
simbòlica relativa a l'obra»). Més encara: 

« .. . aixís que s'ha enfosquit, s'envolta tot en un cert misteri que vui que es contagii a 
l'espectador, i que J'ànimo, ple d'ànsies i d'influències d"una entrada de fosc tran­
quiJla que cobreix sers intranquils, esperi aixís l'altre acte participant una mica de lo 
que traient de la meva ànima Uenço allà per inocular en la seva.» 

En altres paraules: el crepuscle, reproduït escènicament, no únicament 
atorga el to transcendent a la peça, no tan sols participa de l'estratègia recepti­
va organitzada per l'autor (que ,d'ànimo» del receptor quedi ple d'«ànsies» i 
«esperi» amatent «l'altre acte»), sinó que també tradueix als espectadors l'es­
tat d'ànima del dramaturg (,do que traient de la meva ànima llenço allà per ino­
cular en la seva»). Un estat d'ànima que es pot descriure com a crepuscular, di­
luït (en correspondència a la visió), inestable, prenyat de misteri i de vaguetat. 

46. Guimerà, per exemple, lloa l'obra per la conciliació que s'hi produeix entre una <<tensió 
dramàtica tirant al tràgic» i una «aparent realitat, que el1 [Guimerà] segurament va prendre per re­
alitat tàcita i perseguida.» Gua1: M11ja vzda .. , pàg. '.52. 

47. Ibid , pàg. 49. 
48. «l qui pot reprotxar-me el que, per ta1 fi, hagi escollit un temps reduït? Tot lo bo dura 

poc, Aquesta mateixa joia que he sentit jo contemplant lo de que parlo, si hagués durat tot un dia 
sens deixar de ser tan bell rom durant poc, no m'hauria agradat tant per lo mateix que som i.rn­
pressionables per temperament, i si faig que duri poc, és perquè quant m'ha deleitat ha sigut sem­
pre per curta estona», Gua1: «Sobre l'acte primer.» 
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Ara sí. La concreció escènica del medi pretén establir d'una forma explícita la 
correspondència amb els estats d'ànima: de l'autor fins al receptor passant pels 
personatges. 

Amb el primer acte, Gual satisfà el seu interès situacional; a partir del se­
gon acte, l'estructura dramàtica pren molta més força. Desapareix el caràcter 
pictòric de la visió, que és substituït per una escena íntima al menjador d'una 
rectoria. En aquest punt, Gual insisteix en el treball de l'actor: «No afectar res 
ni afectar mai relumbrons».'9 Segons diu, «la justesa vol sempre calma», «l'ac­
ció demana tranquil·litat aparent», «fins el posat d'escena ho requereix». Sem­
bla, en efecte, un principi interpretatiu quietista, però no ho és, ja que no es 
tracta tant d'assolir una estilització simbòlica com d'atènyer un nivell respecta­
ble de naturalitat (naturalitat sintètica, però al capdavall naturalitat). Així 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».'º Comptat i debatut, allò 
que més interessa destacar de tota aquesta lentitud, sobretot en el segon acte 
(car en el tercer prima l'element de suggestió terrorífica), és el fet que estigui 
directament relacionada amb la presentació de les «lluites interiors» dels per­
sonatges. En una paraula: en l'elaboració escènica del drama íntim. Finalment 
puc completar la definició de «drama de món»: es tracta d'una obra construï­
da seguint un patró formal dramàtic, que intenta reproduir la vida dels homes 
i el medi en què transcorre fent «endevinar a l' espectadoD> «les lluites interiors 
que cada.personatge pugui sosteniD>.'1 

El concepte de drama íntim és un concepte construït a més d'una banda. 
En primer lloc, neix dels esforços dels naturalistes per dur a terme una anàlisi 
de passions i d'idees. Això és, descobrir la complexitat psicològica dels perso­
natges mitjançant un diàleg 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 l 'herència i del moment." D'altra banda, però, el dra­
ma simbolista recicla el concepte a favor dels interessos suggestius del seu tea­
tre situacional. El diàleg, en aquest cas, deixa de ser un veritable intercanvi 
d'idees i esdevé una pista boirosa que deixa intuir la força emotiva de tot allò 
que no és dit (el no-dit), allò que es calla." És, plantejat així, que serà utilitzat, 
sobretot a partir del 1898, a Silenci, o que serà poetitzat al llibre d'hores: 

49. «Not~ per al segon acte». 
50. «Advenències per lo acte tercer». 
51. «Notes per al segon acte». 4'L'adveniment de MortI en vida va dibuixar bona rosa els 

meus princiE_>is d'estètica teatral, fins aleshores poc menys que inronscíents. L'amarament del dra­
ma intern m obsessionava.» GuaJ: Milja vida ... , pàg. 49. 

52. És únicament en aquest sentit («la lluita psicològica.»), per exemple, que Pere Coromi­
nes, l'any 1896, arran de la constitució del «Teatre Independent», tot defensant el teatre d'idees i 
atacant «els anistes afeminats que treballen contra-natura», pot salvar un concepte tan associat a 
les tendències decadents com és el de «drama inúm». Vegeu Coromines: «L'obra d'Enric Ibsen». 

,3. Repasso l'obra de Gual: no crec que a les primeres obres (Els excèntn·cs Tik-Tok o En-
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«Xl: Sol xardorós, abraça'm. No hi fa res que entre d 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 llàgrimes, cl cor duu ben recloses i arrupides.»'4 

En el context del «drama de món», les provatures amb el drama intern 
porten directament a expressar la tragèdia silenciosa del sol fet de viure, d'ha­
bitar el món; per això els personatges de Morts en vida esperen que amb l'altra 
vida els arribarà «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, l'exposició dels 
drames interns -mig velada, mig endevinada- jusúfica el desig de mort. A 
partir de Silenci, en canvi, el drama íntim serà alhora malaltia i remei, propor­
cionarà consol en vida, i ho farà pel seu secretisme i pel dolor reclòs que im­
plica." Per un altre costat, no s'ha d'oblidar que el drama intern defineix un 
estat d'ànima; un estat d'ànima que, lògicament, és expressat en la reverbera­
ció subjectiva del medi. És a dir, que s'expressa analògicament a través del 
medi. Aquest medi, en l'àmbit teatral simbolista, es construeix mitjançant una 
síntesi de llenguatges escènics. Per tot plegat, co"espondències, síntesi de llen­
gutages i expressió exterior del drama íntim són idees indestriables. 

A Nocturn, Gual mostrarà el drama anímic dels personatges projectant escè­
nicament la seva percepció subjectiva de l'entorn. La creació d'un medi co"es­
ponent, per tant, no dependrà només de la imaginació del lector o de l'habilitat 
del director, sinó que, com a La visita, es completarà amb la recreació verbal que 
en facin els personatges i amb la relació gestual que hi estableixin. Encara més, el 
drama íntim serà traduït -de forma absolutament inèdita- mitjançant l'encar­
nació del subconscient: la personificació espectacular dels personatges que habi­
ten els somnis. A Nocturn, el drama intern romandrà en l'estadi del pressenti­
ment, la negació i la inconsciència; a Szlencí, ben al contrari, el no-dit serà allò 
que conscientment es calla, allò que es guarda secret. Des d'un punt de vista de­
cadent, aquest silenci voluntari no només revelarà la tragèdia existencial i la in­
comunicació, sinó que proporcionarà un estrany plaer en la consciència onanis­
ta del sacrifici. Un plaer, a més, que podrà fer-se extensiu al públic: 

«Lo més hennós-diu Gual-és lo que es calla, i consútueix un plaer per nosal­
tres el pensar què deu ésser i com deu ésser lo desconegut.»~ 

ganyosa!) es pugui parlar amb propietat de «drama íntim». lA visita és potser l'única excepció: te­
nim d drama intern inconfessat d'un personatge secundari (cl jove enamorat). A L',Utim hivem, 
tampoc no es pot parlar de «drama íntim» amb propietat: cl secret és usat estructuralment per crear 
un conflicte dramàtic. I tampoc a l.A mar brama. 

54. Adrià Gual: LJ;bre d'hores, Devocions íntimes, Barcelona, Llibreria d'Àlvar Verdaguer, 1899. 
55. En un sentit metafòric, el drama íntim també remet al motiu decadent de la malaltia. El 

deteriora.mem físic correspon a un altre d'espiritual; tant m un cas com en l'altre, només la mon 
pot alliberar del dolor i del sofriment. 

56. Adrià Gual: «Pròlec» a Silend, Barcelona, Llibreria d'Àlvar Verdaguer, 1898, pàg. l l. 
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En darrer terme, a Silenci, el no-dit, a més d'estar associat al pensament ín­
tim i inconfessat (i de retruc, al plaer decadent de la tristor secreta), com a font 
de tot allò que és misteriós, incitarà a la inquietud i al desig de saber. «Ens alen­
ta l'anhel de posseir lo misteriós», «els ulls no es cansen de mirar» -dirà ben 
maragallianament Gual.:11 A partir de La culpable i fins a Misteri de dolor, se­
guint el patró ibsenià, el drama intern es desenvoluparà en dos estadis diferents 
dins d'una mateixa obra. De primer, imprimirà la força suggestiva del no-dit; 
després, esclatarà, pujarà a la superfície i proporcionarà un conflicte dramàtic a 
resoldre. Per últim, si es vincula el drama ínurn i les teories interpretatives, es 
comprèn més que mai que per a Gual sigui «precís que l'actor mostri l'ànima», i 
això no es pot fer si no s'acudeix «als recursos més delicats, recursos que es tro­
ben fent-se càrrec de debò i d'un modo sencer del personatge que se'ls confia».'8 

3.2. Drama íntim i «mort en vida» 

A Morts en vida, s'endevina el drama íntim en un capellà enamorat; més 
greu encara: enamorat d'una noia que ha estat seduïda per un altre. Així, el 
drama íntim esdevé el preludi d'una «mon moral» absoluta que s'estendrà a 
tots els personatges de l'obra. De fet, Morts en vzda tracta de la «mon moral» 
que engabia la humanitat: en línies generals, l'embrutiment espiritual que es 
desprèn de la indefensió i de la conformitat amb el destí. Els casos particulars, 
amb tot, són complexos i diversificats. Són «mons en vida» el vicari -mossèn 
Salvador-, encarrilat, sense vocació, en un present i cap a un futur no desit­
jats, i Hipòlit -l'enterramons-, «un ser que camina a la mort» a causa de la 
marginació social que pateix per culpa del seu ofici i per la situació poc hono­
rable de la seva filla. També ho són aquesta filla -<fe la qual està enamorat el 
vicari-, seduïda i abandonada per un festejador secret; el rector del poble, ca­
pellà rutinari preocupat pel què diran, i, finalment, tots els pagesos que passen 
cap al tard, «ànimes que viuen submergides en la ignorància de ses desditxes». 
Fins i tot l'espectre deia mare morta, que amb un sol mot revela el culpable del 
deshonor de la filla, pot arrenglerar-se sota l'etiqueta. I és que en un sentit ve­
ritablement atmosfèric, la mort es respira en l'aire: « ... tot ha de resultar fosc i 
trist i ple d'atmosfera de mort moral.» Una «mort moral» que ha d'anar domi­
nant l'espectador i que és «tot el fi de l' obra».'9 

Al cap de poc d'iniciada la lectura, el lector comprova que la construcció 
dramàtica no és gens típica: fuig «de les normes establertes pel costum i la ru­
tina». Insisteixo: Morts en vida és un intent de fondre en una sola peça l'opció 

,1. lbid. 
58. «Noces per al segon acte». 
59. «Advertències per lo acte tercer». 
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siruacional i l'opció dramàtica amb l'objectiu de construir un teatre plenament 
simbolista que sigui acceptable per un públic ampli. Per aquest motiu, el pri­
mer acte no dura ni cinc minuts: Hipòlit 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 ... És una 
«visió». Els personatges també xerren, però. L'enterramorts està preocupat: el 
molesten la marginació que pateix i les calúmnies que llancen contra -ell i la 
seva filla. El vicari li respon que no ha de fer cas de les enraonies del poble, que 
només es té l'ànima trista quan un mateix la hi vol tenir. Així que han sortit 
d'escena, dos pagesos travessen el camí... 

Visions a banda, l'interès per la naturalitat de l'escena és explicit'° («Men­
tre passen que diguin lo que segueix sense preocupar-se de si el públic els pot 
sentir.[ ... ] La qüestió és queia veu es vaja perdent enmig de la quietud i la tran­
quil-lirat d 'una caiguda de tarda»). I, amb tot, l'objectiu d'aquesta primera es­
cena -malgrat la naturalitat i el diàleg convencional-61 no és tant el de pro­
porcionar antecedents -que els proporciona-com el de crear una atmosfera. 
Parlant en termes pictòrics, la llum i la coloració del quadre. D'una banda, 
l'autor presenta la realitat tal com és; de l'altra, la transcendeix tot ensenyant la 
força suggestiva de «l'obra de les obres» (la Natura) a l'hora del crepuscle; una 
hora que mostra «alguna cosa simbòlica relativa a l'obra». Després d'això, tan 
sols haurà de vetllar que la força dramàtica dels dos actes restants no s'endugui 
el pes del drama cap a l'anècdota.62 

El primer acte, donts, és concebut com una «visió»: la percepció idealitzi¡­
da d'un estat de Natura projectada en un estat d'ànima. Ara bé, si el primer 
acte és una introducció al nivell suggestiu, el segon, en canvi, és una introduc­
ció al nivell dramàtic: 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: l'espiritual i idealista del vicari contra el convencio­
nal i materialista del rector;6

' simbòlicament, la «joventut»"" contra la vellesa; 

60. Això fins a l'extrem que «l'herba ha de ser de debò i verda». 
61. AJ marcix manuscrit, es conserva un croquis d'escena. ~l ro ben júst -diu Gual- res 

de color de decoració.» També reproduït a Batlle, Bravo, Coca: Adrià Gual ... , pàg. O}. • 
62. «L 'he vist tantes vegades aquesta hora, m'hi he trobat ran bé contemplant-la, me'n re• 

cordo tant de les caigudes de tarda d'ístiu, 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 cal fer, he acudit al recurs re­
productiu, únic i sol recurs que posseeix l'home en la fonna que sigui, per cnsalsar la bellesa de 
l'obra de les obres.)> 

63. Ben significativament, en començar l'acte, d vi.caci plega amb cura el tovalló mentre cl 
rector s'escura groUerament les denes. «Això ja és una altra cosa-dirà 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 davanc de persones com són aquestes D'apotecari, el metge, les dones 
del poble ... ), amb les que em convé passar per lo que sóc, per un home sensat. Que jo hi lligo? Ja 
procuraré quan els vegi de desvaneixe'ls-hi aquest pensament. Això em toca a mi directament. 
Això no ho tolero de cap manera!» 

64. «Vicari: Si com a ordre m'ho dicta [no freqüentar l'enterramorts i la seva filla] serà. Però 
no ho dictaria aixís ma consciència. Jo començo per no creure res de lo que diu la gent, la tinc per 
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l'individu marginat (el vicari com a representació simbòlica de l'artista mo­
dern) enfrontat a una societat que el bescanta pels seus ideals i per una mani­
festació espontània de la bondat que no pot entendre («És jove -es plany el 
rector-, massa jove aquest xicot»). 

Des d'aquest punt de vista, l'obra també pot llegir-se com una mínima con­
cessió 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 camí correcte. Això sí, en 
el benentès que «mai, per fer-lo marxar bé, hem de fer-nos còmplices de les se­
ves mesquineses, i menos quan s'aparten per complert de l'obra de caritat.» Es 
tracta, doncs, d'un problema de consciència. I, amb tot, malgrat el seu impuls 
originari, l'actitud de mossèn Salvador no deixa de ser pessimista i desencisada: 

«Jo estava disposar a sortir deia càtedra amb unes ales capaces de recórrer de pol 
a pol la terra escampant sanes idees i fent de ma volada arc lluminós de Uibertat bon­
dadosa, i, tot just em disposava a remuntar el vol, a dotzenes van tallar•me les plomes 
deixant•me eixalat del tot i veiem negre lo que abans veia rosa. Tot ho he trobat ra• 
quític, rot; jo admiro, jo respecto i venero a n'aquest Déu, però jo no creia que el re­
presentessin d'aquest modo ... » 

Mossèn Salvador no pot representar el model d'artista alterós que predica 
Rusiñol; l'artista que, per sobre del bé i del mal, menyspreant la marginació a 
què el sotmeten, condemna els homes a la prosa eterna i s'aïlla delerós en el 
conreu complaent de l'art per l'art. Tampoc no és l'artista messiànic que, armat 
només amb la seva voluntat, ha vençut tots els desenganys i les mesquineses del 
món.65 Mossèn Salvador, tal com ell mateix reconeix, ha esdevingut un «mort 
en vida». L'ideal redemptor se li ha marcit a les mans i ha començat a corcar-li 
el cor. La seva feblesa l'ha allunyat indefectiblement de la vocació (una vocació 
assentada sobre falsos pilars, car la mare la hi havia idealitzat fins a extrems que 
no es corresponien amb la realitat); els seus ideals místics han estat superats 
per la realitat d'una pràctica que, als seus ulls, es manifesta d'una forma gaire­
bé idòlatra, i, per postres, la seva ànima, tocada per la malaltia, ha estat assal­
tada pels embats de l'amor i del desig (amb l'agreujant que la «dona idealitza­
da» és acusada d'haver perdut l'honra). El vot de castedat? La pràctica 
rutinària del sacerdoci? Són noves idees a debat: 

«Nosaltres hem de viure diferents de tothom, no podem sentir lo que senten els 
aleres, i de toc hem de donar bon conselJ. Jo sóc home i, per ser bo com volen, no puc 

pura [Ja noia], la tinc en molt bon concepte, però en cas que m'equivoqués, trobo que fora un ras­
go inhumà abandonar-la a n'dla i el seu pare./ Rector: Fums de joventut són aquests. /Vicari: Oh 
! joventut bé me'n dons de pena. / Rector: Sí, la joventut mal entesa. i no a propòsit per la santa 
carrera que vostè professa, és qui el fa caure en mils horrors ... » 

65. Valia pena comparar l'actirud de mossèn Salvador amb la de Gustau de Monranal a Camí 
d'Orient. Allí, el messianisme vitalista hi serà explícit. Vegeu més endavant, capítol 12, apanat 2. 
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esrimar_~om u~ 4rrc _home, el meu cor (alterat) no pot palpitar com el dels demés la 
m~va v1 a,"º es a vida dels ,altres¡ haig de ser de pedra, ¡ aquest Déu, aquest ;an 
Déu, no m ha fet de pedra; soc, al fi, com són ses obres, de carn¡ ossos.>> 8 

Tornem, però, a la construcció dramàtica. Com s'obté tota aquesta infor• 
mació? Aprofitant un moment en què el vicari no hi és (ha sortit a contestar 
una carta a la mare), el rector i la seva majordona, intercanvien impressions, xa• 
fardegen. És el moment de servir els antecedents dramàtics: el vicari sempre 
està trist, no dorm, té flors al calaix (cada nit les besa i plora), fa la viu•viu amb 
la filla de l'enterramorts, ... 66 L'autor fa una presentació exterior i plena de mis• 
teri dels conflictes interns ( «sembla que li passa alguna cosa» / «I què deu ser 
Jo que li passa?»). És a dir que, en aquest cas, el drama íntim no es dibuixa tant 
a partir de pressentiments i intuïcions (de la lectura entre línies, de l'endevina· 
lla del no.dit), com d'una presentació clàssica posada en boca d'unes figures 
secundàries.67 L'endevinalla plantejada a l'espectador, tanmateix, és ben viva 
(és veritat?, és mentida?, què li passa?): anunciades o no, les lluites internes hi 
són, i, si hi són, des d'un punt de vista dramàtic, més tard o més d'hora s'han 
d'aclarir. 

Atmosfèricament, 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 l'escena quotidiana i l'amenaça agressiva i misteriosa de la foscor ex­
terior. Precisament, des d'aquesta foscor, arriba el crit espaordidor de la 
bogeria («Un crit que comença fondo i a J' acabar se sent de bastant a prop. És 
el crit d'un que corre»): Hipòlit, l'enterramorts, irromp sobtadament en ]'es· 
cena; fuig com un esperitat a «vetllar--<liu- un mort.»68 La seva irrupció tan• 
ca la conversa, cada cop més abrandada, entre vicari i rector, i, tot incremen· 
tant una expectativa oberta («Hipòlit: ... la noia! Si no en tinc de noia! / Vicari: 
(Per ell, com rebent llum 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 l'enterramorts en 
plena nit. El lloc és il·luminat únicament amb la llum tètrica i vaciJ.lant d'una es· 
pelma; hi ha caixes de morts escampades pels racons. Segons Gual, es tracta 
d'un «idil·li de morts». En efecte, els tres actes -afirma- es presenten en pro­
gressió cap a la mort («lo més cert del món», «el meu regne» -diu Hipòlit). 

66. Mo,ts en vida inicia el tractament d'un dels temes més constants en tota l'obra de Gual: 
el pes implacable de Ics murmuracions, la maledicència, la xafarderia, el què diran i la calúmnia. 
FJ sacerdot té Ja «santa obligació de fer callar males llengües si no ho acerten». 

67. Mossèn Salvador és l'antecedent clar d'una narració del 1897 titulada «El viari nou». En 
aquest cas, el drama íntim mai no es fa explícit; se cenyeix als paràmentres simbolistes dd misteri 
i el no-dit. Vegeu més endavant, capítol 7, apartat 1.2. 

68. «Les més fideJs mostres de mort moral són els bojos: generalment, un manicomi és un ce• 
men tiri de morts en vida. i c1 món, a manera de gran manicomi, no s'allunya pas en molt de ser tal 
cosa.» Adrià Gual: «El drama», dins Morts en vidtZ, original ms., Fons Gual, núm.1411. 



ADRIÀ GUAL (189l·l902): PER UN TEATRE SIMBOUSTA 173 

Lògicament, si la mort (o el mort) hi fa acte de presència, ho ha de fer necessà­
riament al desenllaç. Ho resumeixo: Hipòlit, enfollit, arriba a casa i desperta la 
filla. Tots dos conversen il·luminats per la llum inestable d'una flama. El pare 
vol saber la veritat: li han dit que és «morta» i, fins aquesta nit, dl no s'ho ha 
volgut creure. Avui, però, ha passat alguna cosa. Ha vingut «ella» i li ho ha 
confirmat: «la teva filla és morta», «ha vengut sa puresa». El joc macàbric és 
inevitable, i Gual n'és perfectament conscient.69 Una mostra: 

«Hipòlit: Sí, l'entrada de fosc passada (això ben dit i escoltat), quan tomava com 
sempre aquella hora de trontollar la porta del cementiri, al venir cap aquí i en havent 
passat ja la paret de tanca, tot just començava a travessar lo prat d'en Magri, vaigsen. 
tir una mà que em tocava l'espat.Ha i, sense saber com, no vaig pogucr donar ni un pas 
endavant (Pausa). Semblava de pedra, no gosava a tombar la cara per veure qui m'ha­
vía tocat, ... tenia els peus clavats a terra com ... com si fossin ensorrats dintre el fang, 
dintre de molt fang .. Al poc rato, varen tomar•mc a tocar i, aleshores, tot d'una, des• 
clavant-se els meus peus de terra vaig tombar-me decidit per veure qui era i què volia 
i oh, Déu ! (misteri) Ja quasi era fosc però hi havia prou claror per veure-ho. (Pausa. 
Molt misteri). Era ta mare ! /Llúcia: (Molt esverada) Pare ! / Hipòlit: No cridis, era 
dia, ella, la de set anys encera encoberta amb les vestidures negres que vaig posar-H 
un cop morta. Tot seguit vaig conèixer-la, groga com aleshores, ullerosa i corsecada. 
Era boirosa, molt boirosa[...] perquè a través de son coSquasi es veia tot lo que hi ha­
via al darrera.» 

Amb les primeres clarors de l'albada, just quan mossèn Salvador arriba al 
lloc, Hipòlit, que vol saber el nom del seductor, invoca l'espectre de la seva 
dona, que apareix i, gairebé com un deus ex machina, proporciona el moment 
culminant de l' anagnòrisi.70 El fantasma parla. Pronuncia el nom desitjat: «Sal­
vat». I és aquí que, al meu entendre, es produeix un dels encerts de l'obra: el 
final obert, l'ambigüitat. Vull dir amb això que la denúncia del fantasma no és 
clara. Salvat --com bé ens lian fet saber durant l'acte segon- és el nom d'un 
marxant del poble, però també és -abreujat- el nom del jove vicari. En 
aquest sentit, l'enamorat sacríleg -mossèn Salvador- és tan culpable de la 
profanació de la noia com ho és, físicament parlant, el seu seductor real.71 D'al­
tra banda, l'espectre, si tenim en compte la interrelació entre el físic i l'espiri­
tual que proclamen les correspondències, pot ser entès - ho serà en el cas de 

69. El possibilisme de Gual és ben evident: conciliar, gràcies al terrorilic maetedinckià, el 
misteri simbolista i cl diguem-ne horror del teatre de gènere. «Jo creia de bona fe -assegura­
que [l'obra] s'adaptaria al nostre públic». MaJauradament, no va «interessar als pocs empresaris 
que en varen escoltar la lectura.» Gual: Miljà vida ... , pàg. 49 

70. També funciona com a reconeixement la darrera rèplica de l'obra en què l'enamorament 
de mossèn Salvador és, finalment, confirmat: «Vicari: Impura a la fi! Quin fred de mort per tot!» 

71. . Gual fa coincidirl'aperició de la silueta del vicari amb el crit esgarrifós d'Hipòlit que de­
mana «El nom d'ell». A la versió castellana, de la qual només es conserva l'acte tercer, l'espectre 
diu: «OJó en Blanco». Com que no hí ha acte segon no sabem com es diuen ni cl presumpte se­
ductor ni el vicari. En el cas que no es diguessin «Blanco», l'ambigüitat de què parlo deixaria de 
tenir sentit. 
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Nocturn- com una personificació metafòrica de la consciència; si ho preferiu, 
de la veritat. Al final, «la candela ja està quasi acabada i la llum del dia la venç». 

4. BLANC 1 NEGRE: LA « TEORIA DEL COLOR A LES TAULES•. 

El dia 4 de novembre de 1894 té lloc la.Tercera Festa Modernista de Sit­
ges. La participació de Gual en l'esdeveniment tampoc no és gaire documen­
tada.72 En qualsevol cas, el reconeixement de l'artista per part dels membres 
del grup russinyolià queda confirmat quan, un cop passada la festa, se li encar­
rega la il·lustració de coberta del llibre que aplegarà les composicions premia­
des al «Certamen Literari» del Cau Ferrat.73 La festa de 1894 és una festa ex­
plícitament decadentista, i també ho és, de moment, el teatre de Gual, que, 
d'ençà de La visita s'ha cenyit a les pautes artístiques que, després de la segona 
festa -un cop tancat L'Avenç- 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 escènio>.74 La relació del nou 
text amb algunes de les composicions sitgetanes sembla evident. Vegem-ho. 

Gual cada vegada veu més clar «el propòsit d'anar a la caça d'una emoció 
resolta per mitjà de tots els elements que integren el teatre.» No hauria pogut 
precisar -afirma a les seves memòries-

«en quins moments m'interessava més el color que la paraula, la parau1a que cl fet 
en si, el fet en si qued silenci que en pervenia . .Al mateix temps, m'obsessionava la 
idea de la proporció, i encara cl 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 allò que se solia, i se sol encara entendre i acceptar, 
com a teatre.»'' 

No obstant aquests mots, la pretesa g]obalitat de Blanc i negre és prematu­
ra. De moment, hi ha una referència parcial -pel que fa al color- a la teoria 

72 Algunes publicacions donen llistes d'assistents, en cap de les quals s'esme)nSt~hel :¡om de 
Gual. Vegeu, per exemple, La Vanguardú> (6-Xl-1894) o La Publici<jad (8-Xl-1894 • a e temr 
en compte, de tota manera, 9ue per a9u~tes dates Gual encara no es una persona prou coneguda 
perquè els diaris en destaqwn la presencia. . b d 

73. Festa Modernista del Cau Fe"ª'· Certamen Lileran' celebrat a Sitges el 4 de novem re e 
1894, Barcelona, Ti .L'Avenç, 1895. El dibuix fet per Gual rep~ta un dels ferros de la col;lec: 
ció de Rusiñol: un drac¡ una pica-porta que segons M. Utnllo havien pertang~t a la Casa de l_ Ar 
diJlca de Barcelona: «Els ferros artistichs», Pèl & Ploma, núm.74, 15-4-1901, pag. 5._ A pro~ll de 
la festa, vegeu Casacuberta: «La Tercera Festa modemjsta de Sitges», dms Sanltago Rusmol ... , 

pàgs. 213-224. d b 89 · · als F G al 
74. Bkmcinegre, «primerensaig de color escèni0>. esem re l ~. ~n~ ms., ons f u • 

núm.1409 (dos exemplars). Tots dos exemplars semblen esbor~ys 1 son mc?mplets. De et, a 
Mitja vida. ... , Gual només esmenta l'obra en una nota a peu de pag.ma. Vegeu pag . .50. 

75. Ibid., pàg. 48. 
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de les correspondències. Blanc i negre -assegura Gual en el moment de la seva 
redacció-- «no té altre fi que el de presentar un conjunt de blanc i negre tant 
en lo que concerneix a la part òptica com en lo relatiu a l'ànima.»76 Des d'un 
punt de vista literari, la idea ja ha estat recollida per Yxart a «La cambra blan­
ca», narració presentada al «Certamen Literari» del Cau Ferrat.77 Pel que fa a 
la teoria gualiana, és la primera vegada que s'hi fa una menció tan i tan explíci­
ta. Ara si que es pot parlar amb tota propietat d'un preludi a la «Teoria escè­
nica». I és que Blanc i negre, tot i ser una obra inacabada, ve precedida de dos 
documents que són bàsics a l'hora de comprendre els mecanismes de la mena 
d'escenificació simbolista que Gual postula als darrers anys noranta. 78 

A partir de la seva experiència pictòrica, Gual elabora uns principis per a 
la utilització del color dalt de les taules: 

«És cl color una de les coses que més influeixen en lo nostro modo de sentir. Pe1s ulls 
i per les orelles és per a on entren lesimpressions,i d'allà van directament al cor. Pen• 
sant aixís, i tota vegada que els medis escènics ens permeten reunir ds elements es­
collits per impressionar de ple ulls i orelles, he vingut deduint, després de detingut es­
tudi d'impressió, que relacionant el color que directament afecta la panòptica junt 
amb el color o símbol de color que passa a tocar de l'ànima, poden produir-se efectes 
superiors i d e verdader rcsultat.»79 

Ho parafrasejo: si s'entén que hi ha misterioses analogies entre els estats 
d'ànima («el nostra modo de sentir») i els colors; si s'accepta que el color que 
afecta la part òptica s'estén a un «símbol de color» que afecta la part anímica; 
si s'observa que al teatre es reuneixen els «elements escollits per impressionar 
de ple ulls i orelles» i, per tant, que a l'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), s'haurà de comprendre, finalment, que l'escena 

76. «Història lleugera de l'asunto, per saber amb qui tractem, a on som i què passa», dins 
Blanc i negre ... 

77. Yxart descriu Wl espai molt similar al de Blanc i negre, una cambra blanca que encoma• 
na una tristesa especial: «una tristesa que la meva imaginació ha unit i fos amb la claror i la llum de 
la cambra, i que per això en diré tristesa blanca.l>' La referència a la teoria pictòrica -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 «s0nates en gris i Or», buscant noves, refinades i artístiques sensacions, bé podrien 
afegir, a les denominacions de Ja sensació, les del sentiment, que en són la conseqüència. Bé po· 
drlem dir «alegria m blau i rosa», «passió 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 íntim del meu cor, al to dominant d'aquesta habitació!» (Josep lxart: «La cambra 
blanca», dins Festa Modernista del Cau Ferrat, pàgs. 183-185. També a Yxart: Obras catafunas, 
pàgs. 103-104). Gual ja havia insinuat una utilització similar del color-precisament del «blanc i 
negre»-, l'any 1893, a l'hora de descriure la postració d'Abdon: «Assentat en una poltrona de 
braços, vestint negra sotana; blanca sa cara sobre un coixj apoiada, rebent per la finestra que a 
prop tenia una llum grisenca que semblava resplendor de neu¡ era unB figura, més que figura es· 
pectre .. .», vegeu «Mon germanastre Abdon». 

78. «lfutòria lleugera ... » i «Base o Teoria del color a les taules», tots dos dins Blanci negre ... 
79. «Basc 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 caldrà 
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 així, -assegura Gual- s'obtindran «efec­
tes superiors i de verdader resultat.» 

De tota aquesta teoria plàstica, se n'ha vist alguna cosa als capítols prece­
dents. Raimon Casellas ha explicat que l'artista té la possibilitat d'accedir a 
l' «ànima de les coses» gràcies a les harmonies de color que hi descobreix la vi­
sió del pintor. El reconeixement d'aquestes harmonies permet que els paisat­
ges, vistos per la subjectivitat de l'artista, esdevinguin així mateix estats d'àni­
ma. Tot parlant de Carrière, per exemple, Casellas defineix la sintonia entre els 
estats d'ànima i les atmosferes creades pel color com una unitat sensitiva que 
es tradueix en altes dosis de suggestió.80 Així doncs, el ·programa tècnic de 
Casellas es fonamenta en «el paroxismo de las coloraciones exaltadas o la som­
nolencia de las quietas», en el «predominio de la tonalitlad general sobre los co­
lores locales» i en la «constante preocupación de los acordes cromdticos».81 És a 
dir -i en això traspassa els límits de l'impressionisme-, es basa en un tracta­
ment de preferència pel color en el ben entès que aquest color ha de configu­
rar tonalitats cromàtiques harmòniques que, tot abandonant la còpia 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. Però també pot aplicar­
se quan l'obra parteix d'un concepte intel·lectual previ. Parlo, parafrasejant el 
crític, d'un art contemporani esteticista i espiritual que connecta amb l'art cris­
tià i, en general, amb l'últim art de l'època medieval. En efecte, hi ha un art 
contemporani que, a causa d'un procés alhora intel·lectual (que permet les re­
produccions al·legòriques o simbòliques), subjectiu i impressionista, pot dedi­
car-se a representar, com abans ho havia fet l'art cristià, en comptes de «esta­
dos de cuerpo», «estados de alma». És una apreciació interessant, car, un cop 
traspassada al teatre, justifica l'aplicació de la «teoria del colo D> en un text com 
Blanc i negre, però també en un altre com ara Nocturn. Andante morat. 

Resumint: l'harmonia cromàtica, entesa gairebé com a símbol (súnbol de 
color), està directament relacionada amb la creació dels estats d'ànima. Ho 
dirà Rusiñol a propòsit d' «El pati blau»: el color ha de ser comprès com «la 
forma que surt a fora i l'expressió de les angúnies de l'ànima.» Des d'aquest 
punt de vista, l'experiment de Gual és prou interessant. No és altra cosa que 

80. Així doncs: «¿ Llera el asunto? pues el color ha de llorar. ¿ El asunto n"e.' pues el color ha de 
reir.» R. Casdlas: «Paris Artistico. Eugenio Ú1"iére», La Vanguardia (26-, -1893). 

81. · Raimon Case1las: «Bel/as artes. Evolución decorativa de la pintura moderna», La Vanguar• 
dia (1-1-1894). 
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l'intent de trasl!ad_ar_, de forma ben personal i sense trair l'experiència acumu­
lada, la teoria pictonca modernista al camp de l'escenificació. 

~artint d'aquests dements i investit de l'inefable sacerdoci de l'art -que 
nomes un mes aba~s Rusiñol ha reivindicat de bdl nou des de la seva trona de 
Sitges-, Gual_ aspira ~ realitzar, gràcies a la seva teoria cromàtica aplicada al 
teatre, una vemable fema de redempció. Els plantejaments pictòrics i literaris 
de Gual, el mes de desembre de 1894, coincideixen amb l'art ideal que l'autor 
d'Anant pel món acaba de "defensar: 

«D'aquell art, fet abans, com plogut de rosada d'una aurora; d'aquell art verge, nascut 
voltat de JJiris i crescut, com un arc de colors que s'aixeca voltat de núvols que no han 
rastrejat la terra; d'aquell art somniat mirant enlaire i buscant en e1 pensament que veu 
visions d'un més enJlà vaporós i difumit¡ d'aquell art teixit d'heures entre flors desco­
lorides, fresc com el riure d'un infant i misteriós com el pensament d'un vell..»82 

Cal, doncs, «somnian>, «veure visions», «sentir passar vaguetats» en l'at~ 
mosfera del pensament, «mirar per dintre un més enllà difumit», transcendir 
un «narural» que és «ple de lletgeses i tristors», de «baixeses d'esperit i de 
misèries morals», vèncer «la indiferència», la «sensatesa fingida», el «riure es­
túpid», els interessos materials; en definitiva, cal superar «el mal de prosa que 
avui corre en la nostra terra» i el seu resultat pseudo-artístic directe: «l'art cro­
mo», «l'art comerç», «l'art barato». Per fer això, s'ha de «cantar lo que surti 
del fons del sentiment», seguir la «santa i noble religió de l'art i la poesia», ser 
«modernista» i actuar amb la voluntat pura de canviar el món, de millorar-lo, 
de renovar-ne les idees. Només d'aquesta manera, amb aquest convenciment, 
l'art esdevindrà bàlsam i consol i alleujarà el camí de la humanitat cap a una 
«aurora que despunta i s'aixeca majestuosa». Des de les files dels devots de 
l'art, Gual, convençut de tot això, creu, d'una banda, queia «suggestió delco­
lor és i serà sempre un domini de lo cor humà»8

' i, de l'altra, que el teatre «és 
un dels llocs per més bé fer-ne sa demostració». És evident, doncs, que l'esce­
nari ha d'esdevenir, si us plau per força, «lo sant lloc artístic», el temple de 
l'art, el lloc paradigmàtic de la reconciliació, la conversió, la revelació o el con­
sol, l'indret escollit per «parlar amb les ànimes»: 

«Jo que les venero Ues 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 són: per lo lloc 
cridat a parlar amb les ànimes. És per això que he concebut aquest plan [el de l'apli­
cació del color a les taules), és per això que el poso en pràctica.»54 

82. Jaume Rusiñol: •Discurs», dins Festa Modernista del Cau Ferrat, pàgs. 7-15. 
83. «Base o Teoria del color a les taules» 
84. lbid. O en un altre lloc: «el teatre és una institució que ens forma amb la lentitud i dol­

cesa d'una marc, font d'~or i experiència, mirall de la vida humana, paradís de lo ideal¡ somia­
dor, palau de reproducaons que es gronxen en les bcJleses d'ahir, lloc sagrat, eminentment sagrat, 
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Gual, doncs, respon a la crida de Rusiñol85 i, alhora, intenta actualitzar les 
possibilitats del seu propi procés dramatúrgic. Perquè el blanc i el negre no 
funcionen només com a símbols de color, sinó que, relacionats entre ells, els 
dos apòsits cromàtics generen una dinàmica de contrastos diguem-ne deca­
dent que incideix directament en una nova possibilitat de presentar el drama 
íntim. Vegem-ho. 

A Blanc i negre, tota la previsió plàstica gira al voltant dels dos colors que 
indica el títol.86 També hi ha algun gris. Només amb aquesta gamma, Gual pre­
senta «la sala amb arcava d'un piset menestral» {descrit comme i! /aut, des 
d'una òptica escènica gairebé naturalista, amb tot detall).87 Ili ha un altre ele­
ment, però, que potencia i expandeix la interrelació de tons: la llum. 

«!,poca: !omes de maig. Hora: les 11 del matí; lo sol del tal mes i d'aquesta hora entrarà 
a l'habitació a través dels visillos del balcó semblant talment que aquella boira d'or, al 
juntar-se amb l'olor dels clavdls i els lliris blancs, i trobant per tot reflexos fins i llumi­
nosos, faci de preludi a la nota de color que em proposo de fer a les taules. Aquest és lo 
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 balcó i prou.»88 

Es tracta, aquest cop, de presentar el drama intern de Josep Rigalt, vidu {la 
seva dona es deia, de manera ben simbòlica, Blanca), que, el dia de la primera 

demana-i ho demana amb el crit deia raó més esplèndida-la vindicació de les humiliacions per 
on passa per culpa dels mercenaris i asquerosos detractors de la bellesa, de la mora1itat i de la 
vida.»Adrià Gual: «Dels conjunts escènics». 

85. «Això voldríem; i voldríem al mateix temps que tots vosaltres, els que porteu idees a1 cap 
i sentiu batre-us el cor, deixéssiu de somniar baix, que alcéssiu la veu fins ara monologada o ofe­
gada pel ronc de les multituds i diguéssiu, cridant fon, al nostre poble, que el regne de l'egoisme 
ha de rodolar per terra; que no es viu solament alimentant cl pobre cos¡ que la religió de l'art fa fal­
ta a pobres i a rics; que el poble que no estima ds seus poetes ha de viure sense cançons ni colors, 
cego d'ànima i de vista¡ que eJ que passa per la terra sense adorar la beJlesa no és digne ni té dret a 
rebre la Hum del sol, a sentir ds petons de primavera, a gaudir dels insomnis de l'amor, a embru­
tar amb bava de bèstia innoble les hennosures esplèndides de la gran Naturalesa.» Rusiñol: «Dis­
curs llegir ... », pàg. IJ-14. 

86. El cas més destacat d'aquest ús es troba a Noctum. Andante morat: d títol també indica 
el color triat. Una altra obra en «blanc i negre» és Sonata núm.1. Uíniz, de 1896. 

87. Vegeu la descripció a «Posat d'escena», clins Blanc i negre ... El detallisme arriba a ex­
trems curiosos. Un exemple: entre la porta de l'esquerra i l'alcova, hi ha d'haver «quatre pams de 
paret» amb un «quadro d'algun Sant, millor si és de Sant Josep El marc negre, i l'estampa no il·lu­
minada sinó amb tintes de gravat.» La descripció deJs personatges, tant la indumentària com cl 
context, també parteix d'una clara idea teatral naturalista: Josep Rigalt és «encarregat d'una im­
premta de Barcelona». És menestral però cobra un sou regular, rosa que ve a explicar que viu, tot 
1 ser «poc instruït», «arregladet sense SQrtÍr de la categoria de treballador». La seva dona és mor­
ta, «quan se varen casar eJlaera minyona de servei i eH fadrí caixista. Es mobles del'habiració que 
presentem són comprats d'aquella festa i en aquc1lcs circumstàncies (cosa que també ens orienta 
de sobres per saber més de quina índole han de ser}». Filomena, la germana solterona, és «de les 
que la netedat constitueix un vici en c1les (vet aquí perquè ham indicat que tot haurà d'estar ben 
endreçat).» Vegeu «Història lleugera ... » 

88. lhid. Vegeu -pe.l que fa a una descripció anímica de la llum- «Escena» dins Silenci, 
Barcelona, Llibreria d'Alvar Verdaguer, 1898, pàgs. 15-17. 
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comunió 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 comunió] és entre 
les gents corrents i bones un gran aconteixement, però, com ja és sabut que unes ale­
gries recorden altres tristeses, és per aquesta i no per cag altre raó que la lluita entre 
el goig i la pena s'estableix en lo cor d'en Josep Rigalt.» 

La idea és realment innovadora: projectar, ara ja d'una forma deci9ida i ex­
plícita, el conflicte anímic en l'escenografia. El blanc i el negre de les parets, 
dels mobles i dels vestits ha d'explicar metafòricament la tensió espiritual dels 
personatges atrapats entre el passat i el present, entre la joia i la tristor, entre el 
rècord de la mort i l'esclat de la vida. 

A Blanc i negre, el fet puntual de la mort queda relegat al passat. El drama 
íntim, més que no pas un no-dit en relació a una situació present, es concreta en 
el record enyorat d'un passat feliç. Per aquest costat, Gual simplifica al màxim 
l'acció fins al punt de tomar a treballar un teatre situacional. S'accedeix a la sug­
gestió per motius estrictament atmosfèrics, i també per l'actualít2ació espacial (i 
plàstica) dels drames interns; per contra, es prescindeix del desenvolupament 
d'un conflicte i d'una acció plenament dramàtics. Es tracta, doncs, d'un quadret 
se'n podria dir costumista (semblant a La visita) amb propostes d'escenificació 
innovadores al servei de l'emotivitat i de la captació del sentiment.90 

L'interès pel color, d'altra banda, no afecta la preocupació de Gual per una 
naturalitat i una «justesa» que defugin qualsevol mena de convencionalisme. 
No té res d'estrany, per exemple, que l'autor es preocupi perquè a l'obra no hi 
surtin ni «bigotis» ni «espardenyes». Aquest realisme transcendir' facilita que 
la sinestèsia acabi adquirint el seu sentit més complet. És un extrem que no 
s'enuncia en la teorit2ació prèvia però que es fa evident en el transcurs de 
l'obra. En poques paraules: les correspondències no només s'estableixen entre 

89. «Història Ueugera de l'asunto .. » El contrast entre alegria i dolor també pot ser expressat 
per la llum que entra pel ba1có. Així1 es pot establir un cert paraJ.lclisme 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 ~ord feliç un dia de dolor;/ un raig desol brillant com reflectatdel'ala 
/ del núvol més daurar penjant a l'horitzó». Guillem A. Tell i Lafont: «Vida», dins Festa Moder­
nlJta del Cau Ferrat, pàg. 20. La resta del poema es pot Hegircom un cant a la mort c:n tant que pre­
ludi joiós deia vida: «Tot mor i fina amb foU anhel./ Cantem la mort de la natura./ Si tot s'acaba, 
sota el cel,/ la vida dura.» Al cap dels anys, Gual dedicarà un sentit homenatge a Tdl. Serà d 28-
6-1932, des de Ràdio Barcelona. 

90. «l veus-ho aquí tot: juntar aquestes tintes, fer un agre-dolç com si diguéssim, un quadret, 
un seguit de notes delicades que l'una amb l'altra arribin a fer una totalitat tranquiHa, una entona­
ció que toqui el cor.», «Història lleugera .. » 

91. Gual comença a entreveure la possibilitat de defugir aquesta opció -que, de fet, no ha 
abandonar des de Úl visita- i d'accedir a un teatre més idealitzat: «No penso acabar aquí; molt 
camp hi ha per córrer en aquest camí, si bé per corre'l serà precís adaptar-se als tons; és a dir, se­
gons ells, seguir lo camí real o enlairar-se a la idealitat.» Som a les envistes de Uunade neu. Vegeu 
«Base o teoria deJ color ... » 
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els signes amb què parla el medi físic i l'estat anímic de qui el contempla, sinó 
que es consoliden entre els mateixos llenguatges que intervenen en l'escenifi­
cació. Això vol dir anar molt més enllà de la simple nota de color. És a dir, 
també tenir en compte allò que entra per les «orelles» o, fins i tot, pel nas. 
Així, la llum del sol es filtra entre els «visillos» del balcó i, barrejada amb les 
partícules 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 l' «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 serà el prò­
leg de la seva «Teoria escènica»; el primer text a Catalunya que es plantejarà 
d'una manera pràctica l'aplicació de la teoria wagneriana de la síntesi de les 
arts com a traducció escènica de la sinestèsia. Cal que la consonància-res­
sonància entre els signes amb què s'expressa el món es tradueixi damunt l'es­
cenari en tot un altre ventall analògic. Els signes a harmonitzar provindran 
dels diversos llenguatges que intervenen en la presentació escènica (llum, co­
lor, gest, veu, música ... ). Finalment, per acabar de reblar el clau, en el teatre, 
l'espectador podrà gaudir d'una nova analogia entre els signes del món teatra­
litzat i els seus propis estats anímics. 

5, L LUNA 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 trajectòria seguida des de La v,~ 
sita, té unes característiques força sorprenents: Lluna de neu92 

«En aquest esbós en un acte va aparèixer, per primera vegada, el propens als roman­
ticismes desenfrenats i bona cosa malaltissos. No aconseBaria a cap jove que es deixés 
anar per aquells indrets; però no dec ni vull ocultar que jo m'hi vaig llençar a plaer. 
El diàleg macilent i patètic de la parella nuvial de Castellalt," corcada per idèntica 
malaltia; a les clarors d'una lluna freda i absorbent; les riqueses de l'ambient sotme­
ses al glaç de l'esperit i al pecat de la gosadia d'altri, inauguraven en el meu magí un 
aspecte de teatre llegendari, tocat de corrents del nord, que tot i ésser molt perillós, 
ens dportaven una certa finor que feia de bon rebre, per contrast amb els tarannàs 
teatrals que vivíem.L..] Penseu, a més, que tot això vingué agreujat per una sens fi 
d'influències estranyes. Tot, en el nostre procés d'artistes, i encara més en les seves alM 

92. Uuna de neu, originals ms., Fons Gual, núms. 1413 i 1413-2. Tots dos semblen esbor­
ranys no definitius. 

93. A Müja vida ... , pàg. 55, Gual parla d'una obra inacabada que segueix els par.lmetres estè­
tics del Nocturn -Pelegrins de Ca,te/1-alt- i que no he sabut trobar entre els seus manuscrits. Po­
dria referir-se a Uuna de neu o bé a l'obra anunciada des del Nocturn amb el títol de ÚJJtells en­
laire. 
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bors, s'ha vist constantment envaït d'allò vingut de fora. Aquest símptoma de poble 
menut molt sovint m'ha posat de mal humor.»9'4 

Cal fixar-se en la insistència de Gual a confessar un pecat de joventut: «dià­
leg macilent i patètic», «romanticismes desenfrenats» i «malaltissos», ... En 
dues paraules: esteticisme decadent. La confessió, però, no suposa penedi­
ment, ni vergonya. A l'època, l'adscripció a aquesta tendència és més aviat un 
motiu d'orgull: «Preferim ser simbolistes, i desequilibrats-etziba Rusiñol als 
seus acòlits-, i fins bojos i decadents, a decaiguts i mansos.» Un orgull, tan­
mateix, que no durarà gaire. Del punt àlgid de 1894, amb un parell o tres 
d'anys, l'esteticisme caurà en desgràcia; per als uns, serà un motiu de befa in­
discriminat; per als altres, que hauran llegit regeneracionisme i decadència des 
d'extrems incompatibles, l'actitud estetitzant serà declarada irresponsable i 
poc saludable socialment parlant. Maragall, per exemple, ben aviat se'n des­
penjarà, i tampoc no seran estranyes veus com ara la de Pere Coromines que, a 
més de titllar l'estètica decadent de «campament de dolors», menysprearà els 
poetes que la segueixen perquè «canten, tot deixondant-se lànguidament, la 
distinció dels seus mals aristocràtics.».95 Gual, amb els anys, no s'estarà de re­
conèixer que el decadentisme estetitzant, tot i perillós, va suposar per a ell un 
veritable estímul de refinament (li va aportar «una certa finor»); una qüestió 
fonamental per un lletraferit de vint-i-pocs anys que aspira a un cert reconei­
xement social. En els cercles que Gual freqüenta, només el refinament estètic 
pot substituir allò que falta pel costat de l'ascendència social. L'artista enlairat 
que predica Rusiñol, el dandisme baudelairià, l'aureola dels poetes maudits, 
l'esteticisme intdlectual i espiritualitzant dels pre-rafaelites, tot plegat col·lo­
carà Gual precisament allà on vol: per damunt de la resta dels mortals. No 
sorprèn gens que sigui precisament en aquest moment que la seva pintura co­
menci a decantar-se cap a la pràctica simbòlico-decorativa i que el seu teatre, 
arraconant la versemblança del món contemporani, se centrí en les evanescèn­
cies de la llegenda i del món medieval. 

Segons l'Adrià Gual que redacta les memòries, la culpa del seu refinament 
la tingueren els «corrents del nord»: d'una banda --diu-, els contactes amb 
Maurice Maeterlinck arran de l'estrena de La intrusa 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 creixença»;96 de l'altra, l'em­
penta prerafaelita en el camp de la pintura (en la teorització de Casellas so­
bretot a partir de 1894) i en el de la literatura (bàsicament a partir de la Ter­
cera Festa de Sitges) encomana en la joventut modernista una dèria 
medievalitzant inusitada i, en el cas concret de Gual, una «intuïció» de «tea-

94. Gual: Müja vida ... , pàg. 51. 
95. Corominas: «L'obra d'Enric Ibsen». 
96. Gual: Mitja vida ... , pàg. 5 l. 
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tre llegendari». Les influències que cita són les que cal esperar: Baudelaire, 
Nietzsche, Verlaine, «Burre Jonn [sic]», Dante Gabriel Rossetti i el «Tsar 
[sic] Peladan, cavaller de la Rose-Croix».91 Fet i fet, influències pràcticament 
idèntiques a les que el paradoxal Gener ha titllat de «malsanas» poc abans de 
presentar -encara que sigui per petició- una «Macabra vital» al certamen 
de Sitges.98 

Un dels aspectes més sovint ridiculitzats entre els detractors del decaden­
tisme és el dels deliris i les evocacions medievalitzants. D'on surt, però, aques­
ta afecció per l'edat mitjana? En el cas de Gual, el medievalisme de Lluna de 
neu és del tot inèdit respecte a la seva obra literària precedent. I, pel que en sa­
bem, també ho és en relació a la seva producció pictòrica i a la seva poesia. 
L'any 1894 és l'any del canvi. Més amunt n'he exposat la teoria: per exemple, 
l'interès de Casellas per connectar la pintura moderna contemporània -el 
prerafaelitisme a Anglaterra i el simbolisme a França- amb l'art cristià de les 
darreries de l'edat mitjana. El punt de contacte entre aquest art modern fet a 
«partes iguales de modernismo y arqueología»99 i l'art medieval rau en la volun­
tat de reproduir ornamentalment, evitant la còpia superficial de la realitat, 
«idees» i «estats d'ànima». Tal com diu Castellanos, «aquest esforç de l'art 
cristià medieval en l'intent d'assolir -la traducció plàstico-pictòrica de senti­
ments inefables i somnis misteriosos, és el que ha atret l'atenció dels pintors es­
piritualistes moderns». 100 I també ho ha fet, és clar, una intencionalitat decora­
tiva primordial (calia «un art que fos alhora decoratiu i intel.Jectual»). 101 

97. L'any 1892, Rusiñol havia presentat aquesta esuanya personalitat: «La orden de la 
Rosa+Cruz-cita Rusiñol- se rami/i'ca con la rosa estética para restaurar en todo su esplendor el cul 
to del Idea~ y tenien do por medio la Belleza y por base la Tradidón quiere a to_da costa destruir ei rea­
lismo creando una nueva estética idealista, que remoze el arte latino y le devuelva su antiguo poderío 
y e$plendor.» El que més interessa de Peladan a Rusiñol és d fet de fer una rdigió de l'art i de con­
vertiren sacerdot l'Artista. Fins i tot n'agafa el lleguatge i l'estil. Ara bé, és perfectament conscient 
que Peladan «ha llegada al calmo de la celebridad mds por sus excéntri= genidlidades que por sus 
obras, que són muy fKJCOS los que las leen y mds raros todavfa /osque saben descifrarlas.», vegeu «Des• 
de e/Molino. Laorden de la Rose+Croix», La Vanguardid (18-ID-1892). L'any 1901, Gual en reco­
neix explícitament la influència. Després de citar Wagner i Ibsen, afegeix que també cal valorar d 
pes de «Maeterlinck, que té marcadíssima significació en el moviment teatral modern», i el de «Pe· 
ladan, que ha senyalat camins d'esplèndida senzillesa». Vegeu Adrià Gual: «El Teatre popular», 
Joventut, any II, núm.63, 25-4• 1901, pàg. 290. 

98. «Y atros, vagos, indeterminados, ron tendencias arh'sticas, profundamente ignorantes, ha­
lanceóndose entre lngL1terra y Flandes, se procl.aman estetas puros yqui"eren só/.o sugerir, impresionar, 
aplanar, anonadar; y hacen pro/esión de fe de genios, y estudian Shakerpeare, y lo exageran, y para ser 
etemos supn·men Ws accidentes /eco/es y de tiempo, y apqyan lo negra, y borron el dihujo y se creen que 
por esto só/o, ¡>orque carecen de cardcter detenninado, ya hacen obra s perdurables. Y juran por Bume-­
Jones y Ruskin ant e cuyos cuadros pre-ra/aelitas se arrodi/Jan, y reZ11n las poesias de Swinbume y de Ros• 
setti; y CJJen en el deliquio de La intrusa, La pn·ncesa Meline [sic] y demds dramas de Meterlinck [sic], 
de ese velocipedista fúnehremente shakespeariana de ofdas.» Gener: LleraturaI malsanas ... , pàg. 257. 

99. Vegeu R Casellas: «Bel/as Arres. Evolución decoratiw ... » Casellas, tot presentant La in• 
trusa (La Vanguardi'a (8·9·1893}), ja ha parlat d'un art alhora «modernista i medieval.» Rusiñol ho 
repeteix al discurs que precedeix la representació. 

100. CasteUanos: Raimon Casella, ... , I, pàg. 203 
101. Vegeu Casellas: «Bume-Jones i el prerrafaelisme», Etapes Estètiques, I, pàgs. 97-123. 
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La influència pictòrica dels pre-rafaelites, tanmateix, no és l'únic punt de 
proveünent. Així, la imatgeria medieval també representa un espai de contacte 
entre el pre-rafaelitisme, amb la seva devoció pels primitius italians, i la part 
més atemporal del teatre maeterlinckià; més encara, entre tot això i la reivindi­
çació plàstica d'una determinada època de l'art català-particularment l'estil 
gòtic- en què, de forma espontània, s'expressaren els trets definidors de la 
idiosincràsia catalana. 102 A tot plegat, caldria afegir-hi encara la glorificació joc­
floralesca del passat medieval -que tant s'ha criticat des de L'Avenç-103 i els 
plantejaments llegendaris wagnerians. Finalment, I' art medieval, a més d'una 
font inesgotable de símbols i d'imatges vaporoses, a més d'un art alhora 
intel-lectual i místic, el que suposa per damunt de tot és una aportació vivificant 
d'ingenuïtat, de sinceritat i d'expressió individual en el treball artístic; una ba­
farada d'aire fresc en la lluita aferrissada contra I' art acadèmic i la pintura histò­
rica. Enmig de tot això, Lluna de neu ofereix un testimoni únic. J a 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' ambientació medieval, després del 1896, 
només apareix en les produccions gualianes quan es tracta de teatralitzar 
cançons populars'04 o quan, eventualment, es parli d'un «teatre poètio,. "" 

Amb Lluna de neu, Gual inicia conscientment els primers experiments ple­
naments wagnerians: la consideració musical de la veu dient el text, finalment, 
se suma -i es correspon- a les experimentacions escèniques amb el color ( «la 
música de la paraula, d'una banda, i els afalacs de l'expressionisme del color, 
de l'altra»). En pintura, l'harmonia es limita a l'aspecte cromàtic. En teatre, la 
síntesi de Ilenguatges·amplia l'harmonia a d 'altres nivells. Dalt l'escenari, la pa-

102. Vegeu la conferència de Casdlas: «La pintura g6tiaxatal.ana en ei 1iglc XV», dins Cen· 
tenario del descubrimiento de Amén"ca. Con/erencias kídas en el Ateneo Barcekmés sobre el estada 
de la cultura e,pañola y particularmente catalana en el siglo XV, Barcelona, 1893, pàgs. 175-201. A 
través dels trets definido!S de l'art medieval català, Casellas acabava proposant un model contem­
porani, modern, d'art nacional; un an sobretot cosmopolita, individualista i antiacadèmic. Vegeu 
els comentaris de Casacuberta: Santiago Rusiñol ... , pàg. 105. També els de Castellanos: Raimon 
Case/las ... , I, pàgs. 87 o Jordi Castellanos: «Pròleg» a Raimon Casellas: «L,, damisel·la santa» i al­
tres na"adons, Barcelona, Edicions 62, 1974, pàgs. 7·8. 

103. Per exemple: «L'edat mitjana ha estat una veritable obsessió per als autors catalans. No 
podem negar que al principi aquell era el gran medi per fer reviscolar l'amor a la pàtria petita¡ però 
com el moviment literari anava en sentit invers del polític nacionaJ, forçosament triomfant els ide­
als revolucionaris havia de resultar més palpable el contrasentit i l'anacronisme de les reivindica­
cions demanades pels nacionalistes catalans.» Jaume Brossa: «Viure del passat», L'Avenç, 2• èpo­
ca, any N, núm.9, setembre 1892, pàgs. 257-264. 

104. «Però és el cen que, per aque1ls camins Ues influències del nord esmentades], me n'ana­
va sense jo saber-ho, pel costat de les afeccions-que, a no trigar gaire, recaptaríem de les llegendes 
i del folklore dramatítzablc de casa nostra; aspecte que més endavant emplenarà a vessar el meu 
esperit» (Gual: Mitja vida ... , pàg. 51). Vegeu, en un sentit similar, Adrià Gual: Mnferència-curra 
secvint de pròleg», 11-8-1897, dins Blanc,i//or, lmprempta y litografia deJoseph Conill Sala, Bar­
celona, 1904, pàgs. VII-IX. 

105. Només hi ha una excepció: Marcel/. tragèdia del 1907, original ms., Fons Gual, 
núm.1817. 
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raula (sempre en funció d'aquesta idea que elimina el concepte, que renuncia 
al detall, que bandeja la melodia o que fa desaparèixer l'acció) té més valor per 
la seva musicalitat que no pel seu sentit literal. La crítica fa temps que ha des­
tacat la musicalitat monòtona del ritme i les repeticions del llenguatge en una 
obra com La intrusa. Per a Gual, la capacitat d'abstracció amb què es presenta 
el «teatre llegendari» facilita, encara molt més que al teatre d'ambientació con­
temporània, una interpretació que ben aviat ell mateix definirà com a «musi­
cab,. La possibilitat d'una «melopea» interpretativa i les constants repeticions, 
que tant havien escandalitzat a propòsit de La intrusd, no tenen per què fer 
nosa en un teatre de factura poètica com Lluna de neu, o com Nocturn. An­
dante morat. 106 Lògicament, en aquestes dues obres, prenen protagonisme la 
construcció rítmica dels diàlegs, les repeticions, el valor de les pauses i l'ús re­
current del leitmotiv.'º' S'assumeix de ple la «monotonia» del llenguatge mae­
terlinckià, i també la teorització del quietisme i la musicalitat en la interpreta­
ció actora!. 

Quan parlo del canvi de ruta experimentat a Lluna de neu, és important 
destacar la menció que fa Gual de Pélleas et Mélisande. Segons sembla, al llarg 
del 1894 s'ha preocupat de conèixer alguna obra més del seu autor predilecte. 
Yxart, des de La Vanguardia (1-2-1894), com ja ho han fet Sardà, Cortada i Ca­
sellas, acaba d'analitzar els trets més destacats de cadascuna de les obres de 
Maeterlinck. Però no només es tracta de Pélleas; és probable, fins i tot, que, per 
aquestes dates, Gual ja hagi llegit Les sept pnncesses 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 l'horitzó del qual avança un gran navili de 
guerra.»11

:6 Hi ha, però, una diferència fonamental entre Lluna de neu i les 
obres esmentades; una diferència que, d'entrada, sobta en la ploma del Gual 
més decadent. Ho dic amb precaució: la resolució gairebé vitalista de la peça. 
Efectivament, mentre que -en mots de Cortada- tant «en La princesse Ma­
leine com en Pélleas et Mélisande, l'Amor entra com una fatalitat aclaparadora 

106. No tenen per què fer-ho, però ho fan. I no només en relació al Nocturn, sinó que, en 
mans d'algl},na crítica, esdevenen un motiu recurrent de retret i de befa en gairebé tots els espec­
tacles de l'Íntim d'abans del 1900. Vegeu, per exemple, P. del O.: «Crònica», la Esquella de la 
To"atxa, any 21, núm.1093, 22-12-1899, pàgs. 810-811 i P. del O.: «Crònica. Un drama Intim», la 
Esquella de la To"atxo, any 20, núm.993, 21-1-189g_ 

107. Tal com ho diu Alexandre Cortada: «La fusió perfecta i complerta de tots els ele­
ments en els drames de Maetcrlinck 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 cl desenrotllo progressiu de l'obra entera.» Cortada: «Maurici 
Maeterlinck ... » 

108. Cito de l'edició de L'Avenç: Maurici Maeterlinck: Les set pn·nceses, Sor Beatriu, Barce• 
lona, Tip. L'Avenç (Biblioteca Popular de L'Avenç, 125), 1912, pàg. 9. Vegeu la pintura reproduï­
da a Batlle, Bravo, Coca: Adri,J Gual .. , pàg. 217 
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que acaba amb els sers de qui s'apodera», 109 a Lluna de neu, l'amor entra com 
una fatalitat benefactora que atorga l'única possibilitat de pervivència a dos 
personatges que irremeiablement estan condemnats a la mort. Des d'aquest 
punt de vista, Lluna de neu admet una lectura diguem-ne patriòtica. Però anem 
a pams. 

5.2. Un optimisme patriòtic 

A Lluna de neu, assistim al diàleg amorós d'un rei i la seva promesa durant 
la nit de noces. La correspondència entre el medi exterior i els estat d'ànima és 
treballada amb cura: la concreció d'una atmosfera de terror (les òlibes que 
udolen lúgubrement; la feblesa d'llna llàntia que llueix esmorteïda; la claror de 
la lluna «freda i absorbent», «que entra poruga pels finestrals» i que atrau irre­
sistiblement els personatges cap als plaers de l' autocontemplació mòrbida) es 
correspon a una por interior ben concreta, una por que ve motivada per tot 
allò que els dos enamorats encara no s'han confessat, per la por de com reac­
cionarà l'altre quan descobreixi la veritat (tos dos són tísics i encara no s'ho 
han dit). De més a més, l'obra estableix un joc força productiu de contrastos: 
entre «les riqueses de l'ambient» i el «glaç de l'esperit», entre la tensió emoti­
va que envaeix l'interior del recinte i la pressió expectant i malèfica que s'en­
devina de la part exterior, entre la interioritat amorosa i plena de dubtes dels 
protagonistes i la manifestació física externa de la malaltia, ... Així doncs, tota 
la primera part basa la tensió, al marge de la suggestió terrorífica, en la revela­
ció d'una veritat· que roman amagada. D'una banda, Ell ha de confessar la seva 
malaltia; de l'altra, Ella, que ja en té sospites, vol confirmar-les per poder con­
fessar feliçment la seva pròpia malura. Curiosament, el fet que tots dos siguin 
tísics, en comptes d'agravar el component tràgic de la peça, resol un conflicte 
aparent: la seva estimació i el seu desig ja no tenen cap trava. 

Des d'una òptica decadent, val la pena destacar que els dos joves, abans de 
saber o de sospitar res, s'han sentit recíprocament atrets pel color groc de la 
pell, pels ulls enfonsats i per la debilitat dels cabells. De fet, la seva feblesa físi­
ca correspon, com és de rigor, a un estat interior suprasensible i delicat, pre­
parat per a la captació de les belleses espiriruals i la bondat. En un contrast 
brutal, els nobles de la cort i el pare d'Ella, que han promogut el casament per 
interès, són presentats com a individus grollers i materialistes, genteta submer­
gida èn el món de la «prosa», això és, en les ombres opriments de l'exterior. La 
dimensió simbòlica és diàfana. L'amor, vencent inesperadament els tentacles 
de la intriga, pot proporcionar les claus del triomf en el reialme de la «poesia». 

109. Conada: «Maurici Maeterlinck. .. » 
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Des d'una altra accepció, la simbologia adduïda pot permetre una lectura 
romanticopatriòtica (sense sortit gaire dds paràmetres i els tòpics habituals de 
la literatura regionalista amb ambientació medieval inclosa). Els nobles de l' ex­
terior, en aquest sentit, són identificats amb l'opressió, la manca de llibertat i la 
migradesa d'ideals; els dos enamorats, per contra, sublimen simbòlicament la 
seva malaltia com a trets distintius de l'espiritualitat i l'idealisme dd poble ca­
talà. La força del seu amor pot trencar les cadenes i proporcionar les claus de­
finitives de l'alliberament. Així, si bé d'entrada d rei no es veu amb cor de re­
voltar-se contra ds qui governen la seva voluntat i d seu regne; després de la 
revdació amorosa, vol obrir «de bat a bat les portes» de les presons «atestades 
de gent del poble», «per tancar-hi després a tots, sems bé?, a tots sense que 
n'hi falti ni un, a tots aquests que em veneren», que «m'adulen», tots aquests 
que «ells mateixos s'han dat el nom de grans de la pàtria» . .És aquest punt de 
vista d que, en la meva opinió, permet comprendre l'aparent resolució vitalis­
ta de l'obra. Més encara: la compatibilització d'aquesta resolució i una imatge­
ria absolutament refinada i decadent. Si no es fa la lectura diguem-ne patriòti­
ca, l'obra resulta d'una originalitat extraordinària; al capdavall, la convivència 
entre estètica decadent i vitalisme no es trobarà en les nostres lletres, ni en 
l'obra de Gual, fins a l'entronització de D' Annunzio, tres anys més tard, de la 
mà de Catalimia. També és cert que pot sobtar aquest, segons com es miri, re­
trocés romàntic en la dramatúrgia gualiana, encarrilada de ple en ds viaranys 
de la investigació simbolista. Crec, tanmateix, que és perfectament comprensi­
ble que a l'hora de ficar-se en un determinat ambiem-medieval i llegendari­
Gual es deixi anar una mica pel costat d 'una literatura que li és força familiar. 
És una manera com una altra de fer compatibles d risc de l'experimentació 
amb un teatre més possibilista, que faciliti una lectura als no iniciats. El mateix 
que farà Guimerà, seguint el seu camí de renovació, en una obra com Les mon­
ges de Sant Aimant (1894-95); aixó és, aprofitar la carcassa d'una determinada 
tradició romàntica com a trampolí per avançar una mica més enllà en la con­
creció d'un modd teatral simbòlic. 110 

Vegem, però, d desenllaç de Lluna de neu. Un cop s'ha produït d reconei­
xement, l'apropament dds dos enamorats és sobtadament intens i sensual: la 
possibilitat remota d 'un fill sa és l'única esperança de futur. El text s'impregna 
d'un erotisme apassionat i mòrbid; l'abandó sexual, al final, és il·luminat pd 
clar de lluna i és presentat com l'únic acte heroic possible: 

«EU: Passarem la poca vida que ens queda l'un a prop de l'altre, molt acostats, 
molt acostats. Rabejant•nos entre petons gelats i carícies fredes, entre sospirs d'amor 
i gemecs de malaltia. [ ... ] / EUa: Que bé m'abraces! / EU: Cortesans! Mireu-nos, ja 

110. En aquest sentit, val la pena destacar els paral·lelismes evidents entre Uuna de neu ¡ 
L'ànima morta de Guimerà. A propòsit d'aquest rema, vegeu més amunt pàgs. 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.[ ... ] l Ell: I pensar que no tinc 
força per estimar-te com t'hauria pogut estimar un altre home.[. .. ] Que és nevat tot ! 
/ Ella: Però fa clar de lluna. / EU: De les neus, de les neus. / Ella: Què dius?, per què 
parles de neus? / EU: Per les neus naixerà el fill nostre, aquest fill raquític que espe­
ren aquests llops per devorar-lo .. Pobre fill nostre, qui sap ... / Ella: Qui sap? Què vols 
que siga? Va, salvem la pàtria i morim nosaltres ... (Pausa)[. . .] I deies que eren morts 
els teus cabells !»m 

Per acabar, tornant a l'òrbita de Maeterlinck, s'ha de destacar el fet que 
Gual renunciï de bell nou a una estructura plenament dramàtica com ara la que 
organiten les obres més shakespearianes de l'autor belga. T am poc no aprofita, 
tal com fa Maeterlinck, els recursos que proporciona l'engranatge significant 
dels contes populars. És cert, sí, que a Lluna de neu hi ha conflicte i acció; ara­
bé, es tracra d'una acció mínima que progressa progresivament cap al reconei­
xement. A Lluna de neu, tampoc no s'hi troba el sentit més transcendent de la 
dramàtica maeterlinck.iana: la tragèdia sorda de l'home en mans d'un destí sob­
tat i dolorós; un destí que per tot s'expressa, però que l'home és incapaç de des­
xifrar, que governa els impulsos i l'atzar, que es manifesta misteriosament en els 
fenòmens físics i que, sense cap mena d'explicació, s'endú la vida de la mateixa 
manera que l'ha atorgada. Certament, si s'ha d'establir algun paral·lelisme, Llu­
na de neu manté més semblances estructurals amb Les sept princesses que no pas 
amb Pelléas et Mélisande. La veritat, en definitiva, és que a Lluna de neu l'em­
premta del teatre llegendari de Maeterlinck és supeficial, potser tan sols un es­
tímul. Serà molt més consistent, per contra, en una obra com ara Sonata núm.1. 
Llíria (1896), en què les referències a La princesse Maleine seran del tot evidents. 

6. ELPERJU 

Després de l'experiment de «teatre llegendari» dut a terme amb Lluna de 
neu, Gual reprendrà puntualment la linia experimental, iniciada amb La visita, 
això és, un tipus d'obra en un acte que s'inspiri en l'opció dramatúrgica mae­
terlinckiana d'ambientació contemporània, i, més concretament, que s'inspiri 
en el model proposat per La intrusa. El que sorprèn, però, no és el nou viratge 
teatral de l'autor, sinó el fet que El perill sigui escrita el mateix mes de gener de 
1895,112 poc abans del Nocturn: 

111. Es pot relacionar amb el contingut del poema Nocturn núm. J, aprox.1900, original m.s., 
dins «Poesies d'amor nostre», Fons Gual, Carpeta 33. Hi ha 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 Modemirta del Cau Ferrat, pàgs. 173-174. 

ll2. El perill, origjnals ms., Fons Gual, núms. 1410 i 1504. El primer signat el 14 degener de 
1895; el segon és una reelaboració de l'any 1922. 
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«I heus ací que en el batibull de projectar cap al costat de la llegenda més o menys 
absurda, de planejar i no acabar, d'inquietar-me en la persecució d'un teatre fantas­
ma, després d'un curt repòs, en seguir ds ales i baixos de les meves responsabilitats 
noveJles, componia un acte dramàtic anomenat EJ perill, que era ple de suggestions 
realistes amb careta de simbolistes; una obra inèdita, encara, que no em faria pas res 
de representar avui dfa tal com la vajg realitzar en aquells momcms.»(cl destacat és 
meu)IIJ 

També pot sorprendre el fet que Gual, en reprendre els ambients contem­
poranis, per comptes de continuar el treball iniciat amb una estructura dramà­
tica complexa, es decanti de bell nou cap a la peça en un acte. De fet, si no fos 
per Morts en vida, gairebé_ es podria afirmar que l'autor està plenament con­
vençut de la preeminència suggestiva d'aquesta mena de configuració a l'hora 
de plantejar un teatre de factura simbolista. 

La història manté un paral·lelisme bàsic amb La visita o amb L'últim hi­
vern: en una cabana bosquetana, una dona desvarieja, està malalta, és a punt de 
morir. De vegades, quan parla, els seus mots inconnexos i repetitius reenvien 
inevitablement al model discursiu maeterlinckià: repeticions, interrogants ... 
Curiosament, però, tant les repeticions com les paraules inconnexes o els in­
terrogants, en aquest cas, en boca de la malalta, adquireixen categoria de ver­
semblança realista. De fet, és més fàcil justificar la premonició del pas de la 
mort en un individu que desvarieja i que té al·lucinacions, que no pas en un al­
tre que conserva el seny ben viu. Una vegada més, Gual vol fer compatibles l'ús 
maeterlinckià del llenguatge i la sensació de realitat. Però fa trampa. No es 
tracta, com a La intrusa, de donar una aparença col·loquial al diàleg macil·lent i 
monòton d'una família que xerra i espera; més aviat, es tracta de trobar una ex­
cusa dramatúrgica per justificar un determinat estil expressiu en boca d'un 
únic personatge. Els altres -el fill de la malalta i un veí- xerren amb un re­
gistre absolutament natural. En el mateix sentit, el trànsit de la mort recupera 
l'aparició fantasmal de Morts en vida. Gual insisteix a presentar de forma 
al·legòrica J' arribada de «la intrusa». Només que aquest cop la versemblança de 
la visió està justificada per la situació. Així, mentre les peticions i la inquietud 
de la moribunda recorden constantment els tòpics usats pel dramaturg belga 
(quina hora és?, la llàntia, !alluna que entra per la finestra, ... ), el «perill» es ma­
terialitza en una personificació gairebé inèdita de la mort;1l4 com a Morts en 
vida, apareix, carnalment, encara que només sigui visible als ulls de la malalta 
i, evidentment, dels espectadors. És una mena d'espectre que es fa visible a l'al-

113. Gual: Mitja vida ... , pàg. 53. 
114. EJ concepte de «perill» associat a la Mort no és nou. L'havia utilitzat Jaume Brossa per 

analitzar La intrusa: «A l'Avi cie La Intrusa cl neguit que sent se li estanca a dins, i la previsió de la 
Mort en què està submergit li dóna cena calma, pròpia de qui s'acostuma a estar en contacte amb 
el perill; perill que ha de ser cl pont de plata per a entrar dins l'Inconegut». Vegeu Brossa: «La fes­
ta modernista de Sitges». 
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bada i que dalla i dalla preparant cl trànsit silenciós que ha de seguir: és un se­
gador vestit de blanc i negre, magre i groc, amb els ulls empedreïts, que porta 
un barret de palla guarnit amb flors negres.'" Quan la visió desapareix, la ma­
lalta queda tranquil-la. Aquest cop ha estat una falsa alarma. Aquesta és la no­
vetat: interessa més plantejar l'angoixa davant de la mort que no pas el fet de la 
mort en ell mateix. 

115. La imatge del «jardiner» ¡·a apareixia a LA intruta: mentre la famí1ia espera, se sent com 
dalla al jardí. No se'l veu, però. D'a tra banda, l'espectre de Morts en vida, o d jardiner de El pe­
rill, troben la seva correspondència en J'obra poemàtica 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 Ren,,ixensa. Revista cata/an,,, any XXVI, 1896, pàg. 352.) El poema és força in1eressant 
sobretot pel fet que Gual atorga sentiments humans a la personificació de la mort. En aquest sen­
tit, tot i fer créixer flors de delicat perfum al seu pas, tot i proporcionar consol i Jlum, tot i ser una 
amant apassionada, és rebutjada per tothom¡ tothom li té por. Per això té trista la mirada, perquè 
sem d neguit de l'amor i oo és corresposta. Vegeu-ne cl text íntegre més endavant pàg. 237. Vegeu• 
ned que en podria ser una reproducció plàstica a la caplletra del cartdl de Silenci. 





CAPÍTOL 5 

l. Nocru~N. ANDANTE MORAT: LA «TEORIA ESCÈNICA. 

«Aquell Nocturn. Andante morat viu tan estretament lligat amb la meva 
història d'hom i d'artista que sols me serà permès descobrir-ne la veritat quan 
ja no siga d'aquest món.»1 

l.l. «Teoria escènica». Wagner i la síntesi de les arts 

Durant els primers anys noranta, «dos elements poderosíssims» s'apode­
ren de l'esperit i de la ment del jove Gual: «la música i la pintura». De moment, 
per explicar la producció dramàtica primerenca de l'autor, he insistit sobretot 
en l'evolució de la teoria pictòrica moderna, que és a la base, per exemple, de 
la «Teoria del color a les taules» (Blanc i negre). A partir de Lluna de neu, però, 
Gual afegeix a «l'expressionisme del color» una «sospita de les influències mu­
sicals»,2 el potencial dramatúrgic de les quals mai no ha estat escorcollat en 
tota la seva extensió. 

Que Gual s'interessi per la música és un fet absolutament lògic. Per a ell, 
l'educació del gust musical és la pedra angular d'una educació estètica molt 
més global. El sentit musical -assegurarà- 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 intenció d'un 
perfeccionament col·lectiu.»3 El punt de partida d'aquestes idees, com sem­
pre, cal buscar-lo al nord. A França, el simbolisme poètic ja s'ha interessar 
pel poder evocador de la música aplicada a la construcció poética. Baudelai-

l. Adrià Gual: «Pròleg» a Schumann al vell casal, original ms., Fons Gual, núm. 1446. 
2. Gual: Mitja vida ... , pàg. 5} 
3. Adrià Gual: «Concepte general de la música», 12•1·1907, original ms., Fons Gual, Carpe· 

ta 40. 



192 CARLES BATLLE JORDÀ 

re --el primer- s'ha preocupat per les implicacions de la teoria wagneria• 
na:' per l'ús que Wagner fa de la llegenda, per la concepció d'una música car• 
regada de correspondències espacials i lumíniques, per la tècnica dd leitmotiv 
(que Baudelaire explica en boca de Liszt) i, sobretot, per les possibilitats 
poètiques que deriven de la unió entre música i paraula.' Mallarmé, al seu 
torn, no tant sols s'ha interessat per les sensacions que provoca la combina­
ció melòdica de les paraules o pel ritme (que és cl que potencien la major part 
dels simbolistes), sinó que es fixa en l'estructura del tema i en les variacions 
musicals que s'hi poden acoblar; aquesta estructura, a la manera wagneriana, 
substitueix la progressió dramàtica lògica: la disposició final de la paraula ha 
d'aconseguir que la percepció del lector sigui tan abstracta com la mateixa 
notació musical. 6 

En l'àmbit teatral, el drama musical wagnerià sembla, un cop percebudes 
les possibilitats de la síntesi de les arts, la forma més rica i acabada de teatre. 7 

Així ho ha presentat Schuré: «Ici la musique vient se joindre à l'art représentattf 
et à la poésie pour les pénetrer d'un esprit nouveau et les porter aux régions les 

4. El seu article, «L~rt romantique, Richard Wagner et Tannhauser à Paris», va ser recoHit a 
la Revue Européenne, l'any 1861. F.s pot llegir en català, a Richard Wagner: Tannhiiuser, Barcelo­
na, L'Avenç (Col·lecció Òpera, l), 1987,pàgs. H7 . 

.5. «En su ensqyo sobre Wagner -díu Ana Balakian-, Baudelaire se en/renta con el concepto 
de la integración de las /ormas arJÍsticas y, por tan/o, de la posib,1idad de una meu/a sinestésica mds 
amplia en los estímulos sen:roriales: también tra/a del poder de la música para provocar, a través del 
estímulo de u11 solo sentida, un plano mu/tisensorial de imógenes. Esto implica que si la música pue­
de sugenr mds de un nivel de imdgenes, las palahras en poesia pueden asumir la misma /unción como 
notas musica/es estructuradar, creando mds alia de la dercripcíón de una rensación, la rensaci{m mis­
ma e incluso esa complejidad de renraciones que llamamor «estadodednimo».» Ana B3lakian: El mo· 
vimiento simboú,ta, Madrid, Guadarrama, 1%9, pàgs. 68-69. 

6. Així ho sabrà veure Pérez Jorba, l'any 1898, que, coc fent un relatiu panegíric del poeta, re• 
ccntment traspassat, explica com «Mallarmé entén que la poesia pura o abroluta només té de rug­
gerir les coses amb estats d'ànima perennes, amb sentiments eterns, amb idees generals i abstrac­
tes; declara que per això s'ha de preparar una combinació especial de les paraules, quina 
musica1itat puga produir l'efecte universal que el poeta s'hagi proposat,[ ... ] i així és com el poeta 
de l'Appan'tion venia a entrar en un terreny purament simfònic. Aquest refinament i eixamplament 
tan grans en la poesia, que sols en música ha obtingut Richard Wagner, no l'ha pas akançat de tot 
ni gaire parcialment en Mallanné. Aquest refinament profon i anàrquic, fóra de la revolució sintàc­
tica, ha fet que les seves poesies esdevinguin incomprensibles per a la major part dels literats. [. .. ] 
Solan.)ent predispo~ant-se a la suggestió verbal de les seves estrofes és com un hom pot arribar a 
comr.rendre i sentir el seu art poètic.» Joan Pérez Jorba, «Stéphane Mallanné. Per ... », Catalòm'a, 
any , núm. 14-15, 15-30 setembre 1898, pàg. 219. 

7. És prou conegut l'article de Mallanné, --«Richard Wagner. Rêverie d'un poète franÇ11Íl»-, 
que va ser publicat a La Revue wagnérienne de Dujardin l'agost de 1885. L'he consultat a Mal­
lanné: Divagations, Genève, &litions d'Art Albert Skira, pàgs. 133-142. Mallanné, tot i lloar les 
possibilitats de la Idea musical en el drama, reprotxa a Wagner cl fet de no haver sabut renunciar 
a la llegenda, a l ' «anecdote énonne et /rus/re» que només aporta «anachronisme dans une représen• 
lation théótrale». Cal, per contra, tendir cap a una «Fahle, vierge de ,tou/, lieu, temps el personne 
sus» que «se dévoi/e empruntée au sens latent en le concours de tous, cel/e inscrite sur la page des 
G'eux et dont l'Histoire même n' est que l'interpréuuion, vaine, c'est-à-dire un Poème, l'Ode,» Al cap­
davall, Mallanné demana un teatre ideal sense actors on es desvetlli, per un simple fet espiritual, 
per un esclat de símbols, «la Figure que Nul n'est». 
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plus hautes du sentiment et de la pensée.»8 Wagner ha definit la música com l'úni­
ca possibilitat d'un llenguatge definitivament universal. La música -ha dit- és 
una «parla comprensible igualment de tothom», fon «el llenguatge de les idees 
amb el dels sentiments» i ofereix una «revelació universal». Això és el secret de 
la concepció artística, «especialment quan aquesta revelació, mitjançant l'ex­
pressió plàstica de la representació dramàtica, assoleix aquella claredat que fins 
al present tan sols la pintura ha pogut presentar com qualitat peculiar seva».9 Lò­
gicament, es tracta d'una revelació redemptora, purificadora, car aconsegueix de 
superar el caràcter convencional dels llenguatges moderns i permet un retrocés 
als orígens de la comunicació, al sentit primitiu dels fenòmens i de les idees. Ben 
mirat, no hauria de-«semblar ridícula la suposició de que la primera parla hu­
mana pogués haver tingut una gran analogia amb el cant.» G ual beu de tota 
aquesta herència.10 Ja he comentat més amunt la seva adscripció als ambients 
wagneròlatres de la ciutat,11 sobretot la seva activitat al si de la Societat Catala­
na de Concerts. És prou significatiu que, a l'hora de llegir les seves obres dramà­
tiques, l'autor triï precisament aquest grup d'amics i no pas un altre, el seu cer­
cle de companys pintors, per exemple. Gual, doncs, s'apropa amb tota naturalitat 

8. E. Schuré: Le Drame musical Richard Wagner, París, Perrin, 1875, pàg. 315. Inspirant-se 
en l'exemple de Wagner, Schuré predica !'utopia d'un drama modero que s'esforci a evocar una 
«humanité supén'eure dans /e mtroirde l'histoire, de la lége11de et du symbole». Un Teatre de l'Ànima: 
«Ce théótre du Rève, ce théJtre que racontera /e Grand Oeuvre de l1Ame dans la légende de l'Huma­
mïé, j'ose dire qu'il sera hautement et pro/ondémenl religieux. Car 11 ten t era de relier l'humain au di­
vin, de mon/re, dans l'homme te"estre un rejlet et une sandion de ce monde transcendant~ de cer Au­
delè aw¡uel nous crO'jons tous è des titres divers ... Ce thidtre essentiellement idéaliste a F.té ce/ui de 
tou/es les grandes époques créatri'ces.» Cítat a Michaud: l.e message ... , pàg. 441. 

9. Ricart Wagner. «Música del pervindre. A un amic francès (F. Villot). Prefaci d'una 1ra­
ducció en prosa dels meus poemes d'òpera», dins Obres teòriques i crftiques, vol. I, Barcelona, As­
sociació Wagneriana, 1909, pàg. 19. 

10. Pd que sembla, a panir de les observacions fetes a la seva conferència sobre «L'an cscè• 
nie i el drama wagnerià», Gual, si més no l'any 1904, a banda els assajos autòctons, coneix bé l'ar­
ticle de Baudelaire, l'obra de Schurè i també, del mateix Wagner, «La música del pervindre» (text 
que Pena tradueix al català el 1909, però que Gual ja coneix de molt abans, o bé directament del 
francès,o bé de la traducció castellana, «A Federi'co Vi'llot, carta-prólogo del mi'rmo au/or», dins 
Drama, muricales <k Wagner, I, Barcelona, Biblioteca «Artc y Letras», 1885, pàgs. V-LIV). D'altra 
banda, també hi ha referències al llibre de Houston Stewart Chamberlain: El drama W<Jgnerià, tra­
duït per Joaquim Pena, BarccJona, AssoaOdó Wagner,Ona, 1902. 

11. Pel que fa a una reflexió específica sobre Wagner, a banda alguns anicles periodístics 
dels anys trenta (per exemple, «De plàsiica wagneriana», La Veu del Vespre (20-2-1934)), Gual no­
més escriu la coneguda conferència «L'art escènic i el drama wagnerià», 11-3-1904, original ms., 
Fons Gual, Carpeta 36. Publicat amb lleugeres modificacions d'estil a XXV Conferències dona<ks 
a la Associadó Wagneriana (1902-1906), primer volum, Associació Wagneriana, Barcelona, 1908, 
pàgs. 117-144. N'hi ha una 1raducció recent en llengua caStellana a Jesús RubioJiménez (ed.): La 
renovación teatral espariola de 1900, ADE, 1998, pàgs. 35.5-374. Per un altre costat, a causa d'una 
lectura errònia de la bibliografia del llibre d'Alfonsina Janès, Roger Alier atribueix a Gual un tex l 
de presentació de Wagner i de la tetralogia de L'anell <kl Nibelung (per a la temporada 1901-1902 
del Gran Teatre del Liceu); vegeuJanés: L'obra de Richard Wagner .... pàg. 352 i Roger Alier: «Una 
obra teòrica de Wagner», dins Richard Wagner: Ópera i drama, Barce1ona, Institut del Teatre, 
1995, pàg. 22. L'obra atribuïda erròniament a Gual és la següent: ldea general <k Richard Wagner 
y sus obras. El anillo del Nibelungo, Barcelona, Hijos de J. Jepús, 1901. 
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a la teoria wagneriana de l'Art Total: el teatre haurà de ser el lloc on totes les arts 
se sumin per produir un únic efecte de conjunt.12 Un efecte que garanteixi un 
grau elevat de suggestió i, de retop, una emoció profunda i duradora. Amb Noc­
turn. Andante morat (1895) i amb la «Teoria escènica» que el precedeix a ma­
nera de pròleg, Gual assumeix una traducció plenament dramàtica de l'ideal 
wagnerià des de coordenades dramatúrgiques simbolistes. 

A les acaballes de 1896, Adrià Gual publica Nocturn. Andante morat." El 
llibre, de color morat, és presentat amb un format vertical inèdit i amb il·lustra­
cions del mateix autor.1◄ Juntament amb l'obra, Gual dóna a la impremta una 
«Teoria escènica»; un assaig que, en poques planes, al mateix temps que resu­
meix les seves idees sobre escenificació, explica les característiques fora del 
comtí del text dramàtic editat. Els conceptes expressats a la « Teoria escènica» 
són absolutament inèdits en la dramatúrgia catalana de finals del segle x1x. 

En primer lloc, la qüestió del color. Gual s'entossudeix a aplicar al teatre 
les modernes teories cromàtiques que, crítics com ara Casellas han postulat 
en l'àmbit de la pintura. Per consegüent, afirma que, 

«Com tot d que pinta, crec d'una manera cvidentíssima en la influència del color, i 
una de les coses que més m1agradaria fóra saber-me'n servir per aplicar-les al drama 
d'una manera complerta.»., 

12. «Wagner va concebir l'an escènic com reunió de quants elements fossin precisos per a 
completar la impressió desitjada, arribant en tots sentits a l'alta suggestió de lo anhelat», Adrià 
Gual: «El teatre popular», Jovenlul, any li, núm. 63, 2,-4-1901, pàg. 290. 

13. Adrià Gual: Nocturn. Andante morat, Barcelona,Llibrería d'Alvar Verdaguer, 1896; vegeu 
originalsms., Fons Gual, núms.1473 (inclou, a més, «Bocctos i proves dd decorat i figures. Original 
de la música i pauta de signes d'expressió i altres dal(,s referents a la mateixa obra») i 1474 (inclou la 
còpia en net corregida per a la impremta i els originals de «Teoria escènica>> i «Notes d'imerpreta• 
ció»). Gual comença a redactar el text entre els rriesos de setembre i octubre de 1895, coincidint amb 
la mon del seu pare, i l'acaba entre els mesos de novembre i desembre del mateix any. 

14. Vegeu Eliseu Trenc-Ballester: «Adrià Gual grafista modernista», Serra d'Or, núm. 223, 
l 978, pàgs., l·l9, «El 18% A Iva r Verdaguer publica l'obra d'Adrià Gual Nocturn, andan/e morat. 
El volum és _petit¡ de format molt a1largat verticalment (105 x 193 mm)1 trenca amb els rectangles 
habituals, i dóna una sensació de delicadesa i d'elegància, deporti.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 apaïsat, una sèrie de línies corbes, concèntriques, blanques, giren entorn de l'estel de l'ide­
al. de l'art.» També Id.: Les arts gràíiques de l'època modernista ... , pàgs. 56, i Isidre Bravo, «Altres 
àmbits de la creació plàstica», dins Batlle, Bravo, Coca: Adrià Gual..., pàgs. 187 i ss. Una descrip• 
ció prou interessant de l'efecte visual del llibre la dóna Oaudi Planas1 «Allò d'aque1les escobertes 
d'un morat d'estola amb aquelles lletres enganxades i aquella mena de signe de notari al peu feien 
un efecte estrany. L'obríeu i el primer que us topàveu «Andante morat»(. .. ] Després uns dibuixos 
que -los savis cm perdonin--si no eren ninots, ho semblaven~ després un guirigall de signos d'ex­
pressió, cors amb cua i sense cua, calderons al dret j a l'inrevés ... i pàgines en blanc ... i tot això se 
n'emportava quasi mig llibre!», Claudi Planas y Font, «Si/enci»,La Renaixensa (18-1-1898), trans~ 
crit, amb petites modificacions, a Gual: Mitja vida ... , pàg. 76. 

15. Adrià Gual: «Teoria escènica», dins Nocturn. Andante morat, pàg. 5. Com ha fet en les 
obres precedents, en comptes de descriure l'escena, la pinta. Segons afinna, d'aquesta manera es 
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El rudiment de la teoria ja l'he exposat a propòsit de Blanc i negre: «rela­
cionant el color que directament afecta la part òptica junt amb el color o sím­
bol de color que passa a tocar de l'ànima, poden produir-se efectes superiors i 
de verdader resultat.»16 El color, segons aquest experiment, esdevé l'instru­
ment bàsic a l'hora de traslladar les correspondències entre el físic i l'espiritual 
dalt de l'escenari. Ara bé, si es té en compte la sinestèsia; és a dir, si s'està con­
vençut que els diferents llenguatges amb què s'expressa la Natura mantenen 
relacions d'analogia entre ells (així, es pot parlar, per exemple, d'una olor ver­
mella), al moment de trobar les equivalències escèniques d'aquests llenguatges, 
és inevitable plantejar-se una idea més àmplia de síntesi artística. Per aquest 
motiu, a Nocturn, Gual reflexiona sobre la relació que s'estableix entre la mú­
sica (a través de la paraula) i el color.17 

Abans d'abordar aquesta qüestió, però, val la pena aclarir un punt delicat 
i obrir un parèntesi. La insistència en el color posa al descobert una objecció 
de caràcter plàstic que Gual planteja a la pràctica escènica del mestre de Bay­
reuth. Malgrat la seva professió de fe wagneriana, l'autor de Nocturn opina que 
«Wagner no va fer del color un element d'expressió concreta: altrament, no 
hauria consentit ni dictat coses que plàsticament va consentir».18 Tal com l'he 

coneix amb més claredat tant Ja «distribució» com «l'entonació general». De l'esbós de Nocturn, 
allò que en destaca més és la «simplicitat», que s'aconsegueix gràcies a tres línies horitzontals: d 
mar, que es perd en l'infinit, «els atbres i la baranna de la terrass.ll->. L'entonació morada del con• 
junt es podrà obtenir, a més dds recursos del pintat, pels efectes de la il·luminació¡ vegeu Adrià 
Gual, «la :&cena», dins Nocturn ... , pàg. 70. 

16. Gual: «Ba5" o Teoria del color a les taules». 
17. Seguint un procés similar, Casellas considera que Whister ha fet música de la pintura, 

«ha aproximat l'art de la línia i dels colors a la gran sfntesi artistica que ha esdevingut la música mo­
derna, continuum expressiu no segmentat, punt de referència obligat per a tot art que pretengui as­
solir la suggestió» Tal com explica Castellanos, «Casdlas ha de remetre tota aquesta voluntat mu­
sical, harmònica, de Ja pintura moderna a Wagner; perquè ara ja, conquerida la natura gràcies a 
l'impressionisme, es pot arribar a aquella síntesi poemàtica per a la qual havien sospirat els primers 
romàntics, [ .. .] El llenguatge primordial de l'an, el llenguatge universal que es mou en l'esfera de 
les essències, que és la música, ha passat per davant del de la pintura i, ara, el drama líric wagnerià 
es conveneix en model per a la representació sintètica i harmònica de la humanitat, que persegueix 
la pintura. [...] La pintura simbolicodecorativa es va convertint, així, en el nou art civil, la nova re­
ligió de la societat moderna; un art que, en la representació sintètica de la humanitat i en la signi­
ficació intemporal i universal dels mites i dels ideals d'una societat, té tot el dret a equiparar-se a 
l'òpera wagneriana». Raimon Ca,ellas ... , l, pàgs. 152-153. Gual, en la «Teoria escènica» (pàg. 6), 
anuncia la publicació d'un estudi sobre «El color i la música en Jo drama parlat». En cas d'existir, 
no se'n conserva cl manuscrit. A les memòries, d'altra banda, comenta el següent, «I si una cosa em 
dol és no haver publicat, com anunciava a l'aparició de Nocturn, el meu estudi concret sobre «el 
color i la música en el drama parlat». Però esperem encara.» A1itja vida ... , pàg. 55. Pel que diu a 
continuació, sembla que en va llegir un esborrany tot presentam les sessions de «Teatre Concert» 
que es van dur a terme el 30·6•1922 a l'Orfeó Gracienc. 

18. Així doncs, el punt de visra de Gual no és, «com molts varen dir», «un calc de la teoria 
wagneriana en el que fa referència a l'acoblament d'elements al servei dels conjunts teatrals.» Gual: 
Mitja vido ... , pàg. 55. En d mateix sentit, «L'obra de Wagner, concebuda sota un propòsit aco­
blador de tots els components teatrals, és innegable que va fallar pel costat de la plàstica escènica, 
en molts dels casos, pràcticament en desacord amb les possibilitats d'ordre tècnic, a més d'un gust 
dubtós fill de la raça i del moment per on aquella passava.» Gual, «De plàstica wagneriana» 
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citada, la reprovació és formulada entre els anys trenta i quaranta, en el mo­
ment de confecció de les memòries. Amb tot, es tracta d'una objecció latent 
en la « Teoria escènica». Gual concep l'escenografia -en estricta coherència 
amb la teoria que estic presentant- no pas com a simple decorat o receptacle 
de situacions, sinó com a part essencial d'un «conjunt escènic», com un ele­
ment altament significant. Breu: com a reflex analògic dels estats d'esperit 
dels personatges. Wagner, evidentment, no va tenir en compte aquesta qües­
tió, 19 que és una aportació genuína de la tradició simbolista; però, sense arri­
bar a aquest extrem, tampoc no va incloure la concepció espacial dins la seva 
idea de síntesi artística. Gual, l'any 1898, entre línies, es lamenta d'aquesta 
miopia: «[Wagner) ha sigut la nota única d'una innovació quasi completa pels 
lligams de l'obra seva, que reuneix quasi tots els elements destinats a produir 
l'alta emoció d'art.»20 Sis anys més tard, el <<quasi» haurà esdevingut un retret 
explícit: 

«El cor me diu que moltes d'aquestes hannonies, d'orde potser secundari, varen 
quedar invisibles als ulls dd propi creador [Wagncr], qui es va contentar amb les més 
evidents. M'explicaré: dl mateix ens diu que l'una an necessita de l'altra per a com· 
pletar l'obra i açò ho fa sempre acceptant les tres arts indicades per ell, les que ell creu 
les solcs humanes, c1 gest1 la poesia i la música.21 Hi han moments (com ell declara) 
que la poesia ja no pot anar més enllà en l'expressió d'un sentiment i, aleshores, s'em­
para de la música i aquesta del gest al trobar-se en cas semblant. I ací és on crec que 
Wagner va descuidar-se de pensar que d just ambient en d fons plàstic dds seus dra­
mes devia tenir importància grandíssima i devia ser tractat amb igual consideració 
que aquests altres elements per dl qualificats d'únics elements d'art veritable i huma­
na. En aquest sentit, devia buscar no grans escenògrafs que pintessin teles magistrals, 
sinó que devia, al meu entendre, preocupar-se de la innouadó escènica, com se va pre­
ocupar de la innovadó del drama. Així, tot hauria úngut perfecta rdació.»22 

19. També s'ha de considerar, tal com recorda Valentina Garcia, cl protagonisme de «la bi­
dlTuensionaútiad de l.a imagen escénica» en l'obra de Gual. L'autor imaginava l'escena «como un 
cuadro desde su enfoque de pi'nlor»; això no vol dir, però, que Gual «jamtir» hagués concebut-«Si­
¡.uiendo su modelo de inspiración, Richard Wagn.,,._ el decorat «/uera del marro de la tela pinta• 
da». Garcia, doncs, globalitza perillosament quan afirma que l'autor de Nocturn, «si bién hace de 
l.a imagen escénica un objeto estético que ohedece a regl.as de conjun/01 no crea un espaa'o dintfmico, 
un espado de juego como lo proponía Appia con sus escenogra/ias en tres dimenn'ones.» De fet, l'in­
terès de Gual per la rridimensionalitat es demostra a bastament en l'estudi dels seus esbossos, so­
bretot a partir del 1900; vegeu Garcia Plata, «Primeras teorías españolas ... », pàgs. 303-304. 

20. Adrià Gual: «El teatre modern: innovador?», 1898-1899 aprox., original ms., Fons Gual, 
C.arpeta 47. Les cursives són de l'autor. 

21. A panirde Chamberlain: El drama wagnerià, pàg. 31. 
22. Gual: «L'art escènic ... ». pàgs. 134-115. El resultat d'un treball escenogràfic integrat, en 

una obra com, per exemple, Si'g/n'd, fora aquest: d'una banda, Ia composióó evocaria «un tros de 
naturalesa que semblarà real; per l'exhuberància de tons; per la suau i a voltes brusca entonació; 
per les masses corpulentes i els detalls primorosos; per lo que el seu treball evoqui en son conjunt 
visible»~ de l'altra, però, també farà «pressentir en lo que pertoca a lo invisible.» Així, «per totes 
aquestes i moltes altres qualitats qui en conjunt representaran un innegable esforç, arribarà a re­
cordar el fragment que es proposa, i Ics dots de l'artista de la color supliran les de l'anista dramà­
tic. Davant d 1aquesta pintura, hi sentirem fins la música», (ibid., pàg. 137). 
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Ara s'entén l'obsessió de Gual per pintar als manuscrits la seva idea d'es­
pai escènic. I és que els elements de plàstica escènica «no vénen ni poden venir 
indicats amb la precisió d'un acord damunt d'un pentagrama ni d'un vers amb 
la claredat d'un caràcter tipogràfic».23 Per això Shakespeare o Goethe ---<:o­
menta- mai no precisaven gaire les seves acotacions d'espai, ho deixaven tot 
a la imaginació del receptor. L'opció, tanmateix, és perillosa. Si el pintor-es­
cenògraf no és conscient de la subjecció que el colla al conjunt, la seva obra pot 
resultar brillant però absolutament contrària a l'efecte a produir. Perquè, ja hi 
tornem a ser: no es tracta tan sols de reproduir un espai físic i prou; es tracta 
de crear una atmosfera, de construir, gràcies a la «pintura», a «l'esclaratage» 
(il·luminació) i als «elements de construcció», un medi actiu i significant; un 
medi que, harm_onitzat amb la interpretació i amb la musicalitat de la paraula, 
col·labori a traduir, a suggerir, escènicamenet els estats d'ànima, «lo invisible», 
i també-la temàtica general de la peça.24 En conclusió: encara que s'acabi limi­
tant una mica la imaginació del lector, val la pena preocupar-se de la «plantació 
general» que l'escenari exigeix.2.1 En l'obra de Gual, es detecten diverses op­
cions. La més freqüent és la de l'esbós escenogràfic, acolorit o no; en altres ca­
sos, sucumbeix a l'acotació típicament naturalista (en Els pobres menestrals o en 
L'emigrant, per exemple) i, finalment, en d'altres, opta per la descripció poèti­
ca dels ambients (com a Silene,). Lògicament, totes tres vies són compatibles. 

T al com deia, doncs, Gual restringeix de moment la síntesi artística a la re­
lació entre color i música. És important destacar que la «Teoria escènica» és el 
primer text en què l'autor es planteja de forma explícita i programàtica la mu­
sicalitat de la paraula en el drama (veu i dicció): 

«Si la dd color m'enamora, no mcnos m'atrau la influència de la música que pot 
resultar de les paraules a través de les situacions dramàciqucs.»26 

És, doncs, amb «aquestes dugues coses27 unides a un fondo [tema o situa­
ció dramàtica]» que Gual construeix la seva «base de teoria». Segons diu, la 
màxima aspiració de l'autor dramàtic ha de consistir en una apropiació abso-

23. lbid. 
24. En funció de la integració de llenguatges s'accedeix a un altre concepte: la necessitat d'una 

direcció d'escena moderna. «Què cal per interpretar l'obra de Wagner cscènicamem considerada? 
Un director. Qual serà la missió d'aquest director? Suposant que tots els elements de què disposa es­
tiguin perteetamcnt penetrats del'obra en qüestió, guiar-los per la mà, procurant la perfecta hamio­
nia entre~. (ibid. , pàg. 136). A propòsit d'aquest tema, vegeu més endavant, capítol 12, apartat 5. 

25. Gual, tanmateix, puntualitza, «C.al fer constar de rotes maneres que \XI' agner anotava més, 
molt més detalladament que altres autors, la manera com cal que l'escena siga posada, i açò ens causa 
encar doble estranyesa i fa potser pensar que hi dava únicament importància literària» (ibid., pàg. 13 3 ). 

26. Gual: «Teoria escènica», pàg. 5. 
27. A «L'art escènic ... » (pàg. 130), l'autor subdivideix la forma dramàtica wagneriana en dos: 

la «primera forma» («.la paraula i el so hannònic emparant~se a vol.tes de lo padat i altres anant per 
ell sol»), que és la principal, i la «segona forma» («Ja part representativa, Ja realit:zació plàstica», el 
color), que, de vegades, no és del rot cuidada. 
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Juta de l'ànima de l'espectador. Parlo de suggestió, però també es podria par­
lar de catarsi (sobretot si es té en compte les conseqüències d'ordre «físic o mo­
ral» que, en opinió de Gual, ha de produir l'obra). Es tracta que res no distre­
gui l'espectador, que tot tendeixi a crear una determinada atmosfera. Per 
«arribar a l'ànima de l'espectador», el dramaturg ha de vigilar, per damunt de 
cap altre qüestió, dues variables. La primera, tal com s'ha pogut veure en la te­
oria que precedeix Blanc i negre, relaciona la temàtica amb el color: la «inten­
sitat de l'assumpto» i «l'estat anímic dels personatges» han de tenir una certa 
correspondència amb el color global del drama, una correspondència «absolu­
ta o relativa», però, en tot cas, una correspondència «justa». 

Ara bé (segona variable), un cop el públic ha estat atret per «la part òptica», 
cal trobar «certa música en la part parlada, relacionada també segons l'estat aní­
mic dels personatges que juguin en l'acció.»28 D'aquesta manera, se suggestiona el 
públic també per la part «acústica». J a ho deia Mallarmé a propòsit de la poesia: 
evocar a través dels mots el clima espiritual de la música. Això és: aconseguir, a 
l'escenari, que les variacions del diàleg, les repeticions i els silencis, el joc de res­
postes entre personatges (com les respostesentre instruments) o la sonoritat de les 
paraules assoleixi la seva capacitat màxima d'excitar la imaginació de l'espectador 
(ajudar-lo a accedir a un estat diguem-ne de trànsit o de possessió complet). 

Harmonitzant la coloració general («segona forma») i la musicalitat de la 
paraula ( «primera forma»), en el ben entès que totes dues coses provenen de 
(o es corresponen amb) l'estat d'ànima dels personatges i amb la temàtica ge­
neral, el dramaturg haurà aconseguit que res en l'obra no sigui «indiferent» al 
públic i que, per aquest motiu, l'espectador quedi sotmès a diversitat de con­
seqüències «d'efecte físic o moral».29 La síntesi de les arts, per consegüent, 
haurà servit per captar completament l'atenció dels espectadors, per sugges­
tionar-los, per modificar d'alguna manera la seva percepció física i espiritual 
del món. En conclusió: si s'entén la idea d'Art Total com una proposta de tras­
lació escènica de la sinestèsia natural, es dedueix forçosament que el teatre no 
és altra cosa que un instrument de revelació. L'instrument que cal a les ànimes 
suprasensibles (l'artista) per comunicar al comú dels homes, mitjançant el «re­
curs reproductiu», tot allò que s'experimenta davant el complicat jeroglífic de 
«confuses paroles» amb què s'expressa la realitat. Gràcies a aquesta revelació, 
els homes podran percebre la Bellesa i, el que és el mateix, accedir a la Bon­
dat/º en resum, es redimiran -uso mots russinyolians- de les misèries de la 
«ciutat», del «món de la prosa» i de la «indiferència». 

En el cas concret de Nocturn. Andante morat, la coloració general --diu 

28. Gual: «Teoria escènica», pàg. 6. 
29. Segons afirmarà Gual. Wagner «a més d'influir en d procésdramàti0>, ha influït «en la 

constitució moral dels homes». Gual, «L'art escènic ... », pàg. 130. 
30. El «paradís promés de la bellesa, on conscit:ncia i bondat tenen jardí d'eterna primave• 

ra». Adrià Gual, «Dels conjunts escènics». 
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Gual- és morada: «L'hora acompanya a què ho siga i els vestits ho són perquè 
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 llarguíssim -no massa a moments i sobretot 
cap al mig- a fi de què tot dongui una nota de quietud que és la que de part en dins 
senten les figures que hj parlen.»32 

A la «quietud» anúnica dels personatges es co"espon musicalment un 
«andante llarguíssim». Aquest «andante» s'escampa a tots nivells. Per tant, 
no només hi ha un moment musical a la peça, que hi és -la musiqueta del 
boig-,JJ sinó que tot el diàleg és entès com una melodia («amb les paraules, 
per sí soles, podem expressar-nos musicalment>,) encarregada de reproduir 
«el que de part de dins senten les figures».34 La música, doncs, ve donada 
principalment per l'expressió verbal dels personatges, que tot parlant fan les 
funcions pròpies dels instruments musicals. D'una banda, se segueix una tèc­
nica semblant a la del leitmotiv wagnerià («Insinuo també el desarrollo de 
motius iniciats i les recaigudes sobre altres de desarrollats»); de l'altra, es 
busca «en la prosa i sa construcció, tota la sonoritat possible a fi d'acostar-la 
a la música per boca dels personatges servint d'instruments.» Si s'afegeix 
la concordança amb el «medi ambient que el color ens proporciona», s'obté 
finalment una completa expressió dels estats d'ànima. I millor encara si s'hi 
afegeix -atenció a la novetat- una gestualitat adequada, «un gesto», un 
«modo d'estar», una manera «d'expressar-se a la quieta», fet que obliga a 
considerar l'expressió no verbal com un tercer element en el joc de la síntesi 
artística. 

El títol de l'obra, seguint tots aquests raonaments, és explícit: l'acció té lloc 
a la nit («nocturn»--que també remet a una categoria musical-), la interpre­
tació dels personatges (veu i gest) -que reflecteix estats d'ànima- és, musi­
calment parlant, un «andante»; i, finalment, la coloració general, en funció del 
tema i també dels estats interns, és «morada».35 La «Teoria escènica» acaba 
amb la frase més coneguda de Gual. Unes paraules que constantment han es­
tat citades per exemplificar la utilització gualiana del concepte d'Art Total: 
«Per l'assumpto, a l'ànima; pel color, als ulls; per la música, a l'orella.»36 Se-

31. Gual: «Teoria escènica», pàg. 6. 
32. Ibid., pàg. 7. 
33. La partitura és editada amb l'obra. 
34. Queda clar, doncs, que és «del nostre dintre» -del drama íntim o estat d'ànima- que 

«depenen els andantes o els alegros, els forts o els pi4nos». Gual: «Teoria escènica», pàg. 7. 
35. «Andante morat era una rebuscada contraposició a la qualificació de drama en un acte, 

que és la que hauríem usat jo, aquell, l'altre i el de més enllà; és a dir, qualsevol dels que no es plau 
complicar les coses quan no hi ha una absoluta necessitat.» Anís: Adrià Gual i l.D seva obra, pàg. 27. 

36. Significativament, Gual matisa aquesti1 expressió a les seves memòries, «Pd tema a l'espe• 
rit; pel color als ulls i a l'esperit; per la música a l'orella i a l'esperit encara» (Mitja viM ... , pàg. 54). 
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gons com, el primer concepte modern d'escenificació, o, si ho preferiu, de po­
sada en escena, a Catalunya. Un concepte, a més, que va acompanyat de revo­
lucionàries transformacions en les convencions teatrals de l'època: la sala -<:om 
havia succeït en l'estrena de La intrusa- ha de restar a les fosques, «se suplirà 
lo teló [pintat o d'anuncis]}? per cortina verdadera», «se suprimirà per complet 
la conxa [l'apuntador] i les bateries proscèniques [candilejas], com també 
bambalines i bastidors que ja no senyalo però ho recalco per si es cregués que 
no ve d'aquí.»38 Segons l'autor, només tenint en compte aquests elements «pot 
lograr-se lo que es desitja»/9 això 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 aquí fins ara»: la suggestió absoluta de l'auditori. 

1.2. «Teoria escènica». Noves aportacions a la teoria de l'actor 

L'evolució de Blanc i negre a Lluna de neu, i de Lluna de neu a Nocturn. An­
dante morat s'explica per una progressiva assumpció de les idees escèniques 
wagnerianes. Tant pel que fa a la síntesi artística com pel que fa a la utilització 
del llegendari. Entre aquestes idees, la de la musicalitat de la veu neix, no tan 
sols de les inquietuds de caire simbolista, sinó també, en part, de les polèmi­
ques originades al voltant d'un Wagner cantat en italià,'° i també, és clar, dels 
problemes derivats de la declamació acadèmica dels actors d'òpera. El sistema 
propugnat per l'òpera wagneriana rebutja els cantants cantants i reclama, per 
contra, cantants actors. La melodia ha de respondre a la situació i el cantant ha 
d'actuar amb plena consciència del sentiment que expressa la música («cal afi-

37 L'any 1891 en una festa al Cau Ferrat del carrer Muntaner, Soler i Rovirosa s'hi refereix 
amb ~n humor, «A~a he sabut que els telons de boca dels teatros só~ amb rètols o ~unci~. ~ixò 
és cl final de la decadència que ja l'any 40 va començar a iniciar-se pintant-se un telo qu~ imitava 
una cortina vennella, com si cl tcatro fos una arcoba. Antes era un gust.. En los Caputxm~, ~ lo 
teló hi havia un A polo amb totes les muses amb pebeteros blaus que 1re1en fum. En lo Pnnc1pal, 
la Empresa Molins, després de l'epidèmia, va fer pintar cl teló de boca amb totes l~ m~ses, fres­
ques maques i grassones, que se'n deia cl teló de les dides; i per acabar ... Res: la ventat es que es~ 
tem i,erduts, pues hem oblidat la màxima famosa d'aquell cèleb~ poeta v~oví, desconegut av~, 
dia, que va fer estampar amb lletres ben grosses per lo senyor Barmgola,.Pmtor de Reus, en e_l telo,. 
l'any }8, aquestes memorables paraules, «No es el /eotro un vano posoltempo.-1 ese;'ela de vzrtud t 
útil ejemplo.»» «La decadència en lo teatro», l.A Esquella de lo To"atxa, any 13, num. 670, 14-11-
)891, pàgs. 722-725. . . . 

38. Sobre la incomoilitat de la conxa, però cunosament tot defensant les candrle1os, vegeu 
Bernat: «El consueta», dins Teatre Català (instalat en el Romeo) .. , pàg. 59. 

39. Adrià Gual: «La escena», dins Nocturn. .. , pàg. 71. 
40. «¿No era allavors l'italià, i segueix essent encara, l'idioma oficial quasi bé únic per a 

l'ópera i àdhuc per al drama líric wagnerià, sobretot al Gran Teatre del Liceu?», Joaquim Casas­
Carbó, «Auto-comentari» del 13-3-1908 a «Catalunya trilingüe», conferència a l'Ateneu Barce­
lonès, 20-4-18%, reproduït a Catalònio. Assaigs nacionalistes, Barcelona, Biblioteca Popular de 
L'Avenç, 1908, pàgs. 56-72; vegeu també Joan Maragall: «Una mola inteligencia», Diario de Barce­
lona (23-Xl-1899). 
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nar la veu de parella amb l'esperit»l41 i no pendent dels efectes de lluünent. 
Prenent això a la inversa (això és, traslladant el problema als actors de teatre), 
Gual arriba a la conclusió que cl «sentiment» en la interpretació, un cop asso­
lida la compenetració total amb l'obra, pot venir donat per la musicalitat de la 
paraula.'2 Ja ho hem dit: si el color s'acobla als estats de l'esperit, «els ritmes i 
les cadències de la paraula», amb idèntica funció, també han de ser «ajustats 
als estats d'ànim».•J 

«La paraula és música -em deia-, com la música és paraula. El coto·r és música 
i paraula alhora: res no viu deslligat de res, i el tot, precisament cl tot constitueix la 
màxima expressíó teatral en el més enlairat sentit del mot.»•◄ 

En aquest sentit, Gual aporta noves conclusions a la teoria de l'actor. En 
primer lloc, atès que els personatges funcionen com a «instruments musi­
cals»,'1 cal inventar una mena de notació de pentagrama que regeixi la seva in­
terpretació, uns signes d'expressió codificats que vetllin per l'acord constant 
entre l'estat d'ànima i la musicalitat (llegeixi's, entonació, temps, ritme, etc.) 
Els signes, escampats al llarg de l'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 emoció», «precipitadament» ... i, a 
canvi, proposen un codi que permeti reconèixer l'apassionament, el dolor, 

41. Adrià Gual: «Pròleg» a Les filoses, 16 al 19 de novembre de 1915, original ms., Fons 
Gual, núm. 1445. 

42. Un cop establerta aquesta musicalitat, la sinestèsia és produeix de fonna immediata, «¿Ha 
estat una sensació de color la que t'ha condl.lit a l'imperi de la paraula, o bé la paraula la que t'ha re­
velat!'cmoció del color que la completa?», Gual: Mit¡a vida ... , pàg. 53. [L'any 1904, en ocasió d'ha­
ver estat nomenat director artístic del «Foment del Teatre Líric Català», Gual intenta tirar endavant 
una escola que pugui formar «actors lírics». Creu fermament que «l'educació de l'actor Jiric serà ab­
solutament la mateixa que deu rebre l'actordramàti0>. Només cal vetHar perquè al primer se l'edu­
qui més profundament en d domini de «la veu, per lo que li sia permesa l'exaltació eufòrica que l'ha 
de distingir de l'altre.» En aquest sentit, Gual presenta un programa perfectament vàlid per a qual­
sevol tipus d'actor. La seva proposta, bàsicament, consisteix a donar a l'actor «exacte compte de les 
seves forces preliminars, fent-lo gran-confiat de son just esforç, despullant-lo de tota vanitat i criant­
lo reaci envers tot lo intens». En aquesta línia, Gual presenta un pla d'estudis innovador. D'entrada, 
hi fa cabre tot un seguit d'assignatures teòriques que---dl mateix ho reconeix- «tal vegada podran 
semblar estrambòtiques als prosèlits cncarnissats dd bel-canto». I és que cal anar de dret contra la 
concepció habitual que creu que l'actor cantant només ha de tenir veu, o que l'actor dramàtic només 
ha de conèixer els trucs de l'ofici. La cultura és indispensable per a la formació del talent i de l'es­
pontaneïtat. Inuodue1x, doncs, àmbits de saber inèdits, «suggestió plàstica», «conjunts escènics», 
«cant amb part literària que l'animi» ... El seu projecte pedagògic ~n aquest cas frustrat- culmina, 
finalment, en la fundació, l'any 1913, de l'Escola Catalana d'Art Dramàtic; vegeu, pec la citació, 
Adrià Gual: «El teatre líric català», 17-X-1904, original ms., Fons Gual, Carpeta 36. 

43. Gual: Mitja vida ... , pàg. 54. 
44. Ibid. 
45. Ja ho havia dit Joan Sardà a propòsit de Maeterlinck, «Ni sü¡uiera las /rases que el autor 

pone en boca de los personajes son niprelenden ser reales ni humanas; nada de eso; son como una ins­
trumentad6n murical, aunque articulada y con sentides e ilacioner gramaticales.» Juan Sarda: «Los 
dramas de Maunce Maeterlinck», La Vanguardia (20-12-1892). 
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l'alegria, l'expressivitat, el volum, la durada del so, els canvis sobtats, les tran­
sicions i les pauses (curta, corrent, llarga i molt llarga). 

Les novetats, però, no es limiten als signes d'expressió: cal un text més o 
menys programàtic que estableixi les pautes interpretatives per a un teatre de 
base simbolista. És en aquesta direcció que Gual, a Nocturn, redacta unes 
«notes» orientatives sobre la interpretació.46 En una lectura superficial, l'au­
tor sembla proposar-hi el model d'interpretació anímica i quietista47 que pos­
tula el simbolisme teatral francobelga. L'actuació -<liu- «té de ser de tot 
punt espiritual»: 

«Les figures s'hi tenen de moure a! ritme de dubte i d'impaciència¡ tot lo que 
diuen té de sortir-los inconscientment deJ fons de l'ànima i per lo mateix els medis 
d'expressió que solen acompanyar als de la paraula hauran de ser pausats i, tot i aixís, 
els més justos i precisos. Interpretar-ho amb gestos violents i actituds nervioses seria 
sortir-se per complert de1 temps que marca, com fóra una desafinada cap paraula dita 
a forta veu a manera d'exclamació de drama passional mal interpretat.» 

Quan es parla del conjunt de la producció de Gual, tanmateix, cal filar una 
mica més prim: la «interpretació espiritual» -s'ha dit- respon a una suposa­
da poeticitat o, si ho preferiu, abstracció, que al capdavall és el que marca les 
diferències entre el «drama musical»48 i el «drama de món». L'enunciat, anotat 
així, és força qüestionable, i cal vigilar perquè és molt fàcil de caure en una idea 
equivocada de l'obra gualiana. Que la interpretació del «drama musical» re­
sulti pausada, és degut simplement al fet que el tema, la situació i l'estat d'àni­
ma ho demanen. En la dramatúrgia simbolista, l'interès pel factor d'intimitat 
que defineix els drames interns (sigui en un «drama musical» o en un «drama 
de món») porta implícita una expressió externa continguda (al capdavall, la di­
ficultat de moviment esdevé una metàfora escènica de la incapacitat de l'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. Adrià Gual: «La interpretació. Notas llaugeras per cis actors y la escena», dins Nocturn ... , 
pàgs. 66-69. 

47. Al mateix temps que sunen les ressenyes de Nodum, un anicle de El Notidero parodia 
una suposada peça de teatre simbolista. & probable que es refereixi a l'obra de Gual. Un dels ele­
ments parodiats és l'estatisme dels personatges, «la hieratiquez. de l.u fi'guras se a divina des de el 
pri'mer momento de noctambulismo.»,· vegeu Devil, «Atavismo», El Notidero Universal (18•1-
1897). 

48. Les obres que, segons el Fons Gual, responen a aquesta etiqueta són les següents: Sona­
ta núm. l. Uíria (1896), Nocturn núm. 2. A la memòria deChopin (1899),Nocturn núm. J. Els Sants 
emigrants o La nit al desert (1903), Schumann al vell casal. Nocturn núm. 4 (1916) i Les filoses 
(1915)· també el «Teatre Concert» de 1922 (La cara bruta, La tempestat, El perill (segona versió}, 
Les v!Jues a la font, Les ve,ges prudents i les verges fàtues, Bressolada, Schen.o tràgic de Romeu i Ju­
lieta i Simfonia d'un dia serè). Segons una nota de Gual (Mitja vida ... , pàg. 55), cal afegir-hi, final­
ment, dues peces inacabades: Concert d'amor. Trio i Pelegrins de CasteltAlt (que no es conserven}. 
També s'hi haurien d'incloure altres obres inacabades com Nocturn (el velljard1?, Sonata de les in­
quietuds endebades i Fira (teatre concert). 
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sió») que no pas per un altre d'abstracció. No es tracta, doncs, de definir a 
qualsevol preu una fórmula interpretativa quietista.49 

En un altre sentit, la contenció interpretativa suposa un repte per uns ac­
tors acostumats a la grandiloqüència i als efectismes. D'aquí, que Gual relacio­
ni la sobrietat i l'efecte de conjunt: l'atmosfera general ha de ser «morada» i, en 
sintonia amb aquest medi, l'actor «per sobre de tot deurà preocupar-se del 
conjunt de sa figura». Això vol dir que tot «moviment grosser o violent», tota 
«contracció de cara» són, com és natural, negatius; però no tan sols ho són per 
exigències d'una voluntat interpretativa espiritual, o per una senzilla qüestió de 
sinceritat, sinó simplement pel fet de respondre als egoismes d'un treball de 
detall en comptes de respondre a un treball de síntesi. De l'actor, en definitiva, 
només se n'han de veure «les línies generals a través de l'atmósfera morada que 
regnara per tot», a través d'una atmosfera que sols deixarà «entreveure lo que 
la falta de claror privarà» (com passa en els paisatges nocturns whistlerians, o 
en la reproducció pictòrica d'aquella hora fluïda en què, tal com diu Casellas, 
tot es fon i es desdibuixa). Qualsevol «contracció» facial o gestual restringiran 
el sentit de la seva interpretació; per comptes de concretar el personatge, l'ac­
tor tan sols aconseguirà desdibuixar-lo. Encara que sembli paradoxal, el deter­
minarà en excés. El perill del ridícul ve per aquí: un personatge excessivament 
determinat a l'interior d'un drama de «realitats poètiques» forçosament.ha de 
fer riure. Val la pena recordar-ho: les idees de naturalitat i «justesa» en Gual 
provenen, ans que de la reproducció realista de qualitats òptiques i fonètiques, 
ans que del detallisme naturalista, d'una visió i d'una reproducció sintètica de 
la realitat.'º 

Els paràgrafs precedents potser plantejaran alguna pregunta al lector. In-

49. «Si perillós resulta el fer-ho exagerat pel cantó que vinc dient, no menos ho és l'exagerar­
ho per l'altre, osiga,l'imerpretar-hod'una manera parada i pobre d'esperit; i en arribant aquí, cap 
sols el dir que és cl punt just lo que convé trobar-hi; o siga, vèncer la dificultat més gran, la de sem­
pre en tota manifestació d'art.» Gual: «La faterpretació ... », pàg. 67. 

10. En mots de Casell as, «anotar-ne el gest i, si puc, mostrar-ne el símbol». Raimon Casellas, 
«Proemi» ales multituds (1906),en l'edició a cura de Jordi Castellanos, Barcelona, Quaderns Cre­
ma, l 97 8, pàg. 1, És molt interessant el punt de vista d'un dels col·laboradors del primer Íntim (En­
ric Giménez?), gue, aproximadamanetl'any 1904, tot referint-se a Nocturn, diu el següent, «La pri­
mera obra de Gua( Noctumo, esta visiblemente inspirada por el género de Maeterlincle. Como 
algunos creados por el autor belga, los personajes que forja el catalan son abstracciones. Carecen de 
nombre. Lor del Noctumo se llaman: El Caminante, La Hermana y El Demente. Remy de Gour­
mont diria de ellos que son rea/es a /uerz.a de ideali'dad. No cabe dudarlo. Yo he sostenido en el trans­
curso de este libra que nuestra sensib1Udad se ha suti/iuulo basta convertir Ja sensación de /e real en 
e/emento de quimera. Estamos vue/tos del Jado de/ ensueño, a/innaría Bourget. Y Gual no tü:ne Ja 
preocupación de traducir en su arte la rea/idad de la vida en sí. Persigue estados de alma, síntesU de 
emociones encontradas, concredones de fina penetración psicológica. Su tendencia es el quietismo. 
Mas que representar quiere sugerir. Su estética es metafísica. Lo incoercible aventaja Ja determinado 
y Ja concreto. El misterio tiene mas encanto ideal que lo revelado.» Extret d'un capítol solc («Adruín 
Gual») d'un llibre scpsc iden\ificar que es guarda al Fons Gual, Àlbum de premsa núm. XIV. fu 
escrit cap al 1904 per una de les persones que va intervenir corn a actor en la representació de Blan­
caflor. 
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tentaré explicar la mateixa idea utilitzant els textos teatrals de Gual com a ar­
gument. La interpretació que proposa l'autor parteix de dos pressupòsits apa­
rentment -només aparentment- contradictoris. Per un costat, tal com acabo 
d'apuntar, sembla que l'actuació ha de ser quieta i la paraula pautada musical­
ment; només així es tradueix veritablement l'ànima dels personatges. Un mot 
fora de to és com una nota desafinada. La paraula, fosa amb la resta de llen­
guatges escènics, es multiplica en misterioses reverberacions'1 i adquireix una 
dimensió simbòlica. Per l'altre costat, però, el desig de naturalitat («justesa» i 
precisió) no desapareix. Perseguint aquest concepte, es reclama una gesticula­
ció que s'aparti «en tot lo que es pugui de lo que recordi teatro» (per exemple, 
el petó que a Nocturn es fan les dues parelles de personatges ha de ser un «petó 
que se sent molt poc»), es recalquen les idees d'espontaneïtat i de sinceritat i 
s'insisteix en la recerca de les entonacions pròpies del llenguatge parlat. Des 
d'un punt de vista actual, es podria dir que, a Nocturn, la contradicció no és 
gaire perceptible: la naturalitat, pel que fa als personatges gairebé fantasmagò­
rics de l'obra, correspon probablement a una gestualitat serena, sòbria i irreal. 
No sobta gens que l'autor sol·liciti moviments pausats, economia en el gest i 
contenció en el dir. Tot ha de ser pronunciat i mogut com si fç,s un andante, 
que, de més a més, com a moviment musical -assegura Gual-, correspon a 
un estat d'ànim de «divagació somorta»?' 

Tanmateix, el contrast interpretatiu entre la suposada abstracció quietista 
i l'interès per acostar-se a «la realitat ben entesa» no sempre es resol amb tan­
ta facilitat. Gual s'apassiona, tal com ho fa la crítica avançada de l'època, pels 
postulats realistes en matèria d'interpretació. Això, ha motivat que alguna bi­
bliografia dividís la seva obra, des d'un punt de vista actora!, en dos blocs: un 
en què primaria una interpretació de caire naturalista ( «drames de món») i un 
altre en què predominaria allò que normalment s'entén per una interpretació 
simbolista («drames musicals»). La nota que acompanya la major part de «dra­
mes de món», ben mirat, sembla justificar l'escissió: 

«El no usar en aquesta obra els signes d'expressió que en el Noctum V?ig co­
mençar a posar en pràctica, no és perquè hagi desistit de servir-me'n, puig no perte­
neixent aquest drama als musicals, no els crec precisos com en aqueUs, on les pauses 
i les gradacions de veus justes són un factor importantíssim per al millor efecte. En els 
de la indole del present [drames de món], amb les acotacions n'hi ha prou, tota ve­
gada que l'efecte s'obtindrà quant més s'acosti la interpretació a la realitat ben en­
tesa» {el destacat és meu). 

51. Reverberacions que queden reflectides plàsticament en ds esbossos que Gual dibuixa a 
la coberta dd llibre, al canell i a la presentació dds personatges; vegeu-los, per exemple, a Baclle, 
Bravo i Coca: Adrià Gual ... , pàgs. 69, 180-181, 186-187. 

52. «Tots els moviments, pues, seran pausats, responent a lo que digan, el mateix caminar 
serà de calma aparent i tot junt farà que respongui al ritme d'un andante i per lo mateix a un estat 
d'ànim de divagació somona.» Gual, «La interpretació ... », pàg. 68. 
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La qüestió, però, no és tan senzilla com sembla. Si hi hagués dues formes 
d'interpretació 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 món». Ara bé, si es llegeixen els comentaris apa­
reguts arran de l'estrena de Silenci, s'observarà que, a l'hora de la veritat, el mè­
tode interpretatiu utilitzat a Silenci és exactament el mateix que se sol·licita per 
a Nocturn. El crític de ElTeatro Español, per citar un cas, ho veu d'aquesta ma­
nera: 

«La acción se desenvuelve débil lenta, como el sueño de un extenuada. Es prect"so 
que los expectadoreI pongan todos ms cinco sentidos en la obra para poder oir a los ac­
tores que hablan quedo ... El arpecto {sicl de Ja muerle se et"erne sobre el escaso ptíblico: 
el vrt!nto az.ota las persi.anas del teatro, la lluvia cae chirriando como el tétrico compàs de 
una <ÍAnz.a macabra i flota entre la acción el adulterio revelada por la muerte para de­
rrumbar el ideal de un hombre honrada.»" 

No es pot negar que els elements atmosfèrics hi posen el seu granet de sor­
ra. Tanmateix, sembla que el resultat actora! s'acosta més al model descrit a la 
«Teoria escènica» que no pas a una imitació estricta de la realitat. Com justifi­
car, deixant de banda els probables prejudicis del comentarista, aquest feno­
men?,. Breu: a Silenci, la traducció harmònica i sintètica del drama íntim im­
posa la naturalitat d'una interpretació quietista (a Nocturn, el caràcter 
evanescent de la interpretació pot extremar-se encara més gràcies a la i"ealitat 
de la situació). 

Una obra com Blanca/lor, si agafem al peu de la lletra els mots introductoris 
de Gual, permet aclarir la qüestió. L'autor separa clarament els personatges re­
als -els pagesos- dels personatges llegendaris. Els primers han de donar la 
idea «de gent purament nostra». És important de no menysprear «cap detall que 
puga ajudar a fer-los semblar de fora taules». Els segons, per contra, haurien de 

«trobar aquella entonació de romanç, amb una dicció ben senzilla, quasi sens mou• 
re's i recordant el retaule, amb aquell infantillatge propi dels records somorts dels 
jorns passats.»" 

Així, només hi ha una diferència: la determinació (en un sentit d'aproxima­
ció a l'actualitat) dels personatges. La coexistència dels dos sistemes -que no 

J3. Bartolo: «l.a semana teatral en Barcelona. Silenci», El Teatro Español, any l , núm. 2, 22-1-
1898, pàgs. 2-3. 

54. Marisa Siguan s'acosta al problema en aquests termes, «En este sentido, y paradójicamen• 
te, seria la mdxitna realitaci6n delpresupuesto naturalista fo,muúidc entre otros por Hauptmann de 
que la acción «o ha de ser interna a los perronaj"es o no ha de ser»; se podria habfur de naluralirlno 
simbólico, o rimbolismo natura/iria»; vegeu La recepdón de Ibsen ... , pàg. 92. 

"· Adrià Gual: «De la interpretació», 18-3-1897, dins B/ane4f/ar, original ms., Fons Gual, 
núm. 1414. 
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trobem en Maeterlinck-, no constitueix cap problema: la naturalitat, fet i fet, 
no és una qüestió de realisme. Es miri com es miri, l'objectiu global de l'obra 
-tota ella, amb tots els seus personatges- continua sent el mateix: la idea 
emotiva, la síntesi arústica, l'expressió escènica de les correspondències, la di­
mensió musical de la paraula ... En resum, l'oposició entre naturalisme i simbo­
lisme, en relació als aspectes interpretatius en la pràctica gualiana, és només un 
miratge. T ant a Nocturn com a Silenci es persegueix la traducció externa i sug­
gestiva del drama íntim. Com a textos teatrals, tan simbòlic és Nocturn com S1'. 

lenci. En realitat, la confrontació entre tos dos no existeix com una oposició estè­
tica global -com no existeix entre el Maeterlinck de Les sept princesses i el de 
L'intruse. Cal fixar-se, tan sols, en la concepció de la situació i en el caràcter més 
o menys contemporani dels personatges. Els protagonistes de la primera peça 
(Nocturn), com els personatges llegendaris de Blanr.a/lor, són «visions»;'6 els de 
la segona (Silenci), com els personatges no llegendaris deBlanca/lor, en canvi, són 
personatges reals. Els uns i els altres reclamen un estatus de versemblança dife­
rent, una naturalitat diferent, i això és tot el problema. Pels segons, s'aspira a «la 
justesa de la realitat»; pels primers, a «la realitat de tots els idealismes». 

2. NOCTTJRN. ANDANTE MORAT: L'OBRA 

2.1. Una lectura del text 

Nocturn. Andante morat representa un calidoscopi d'esúmuls en l'obra de 
Gual. Hi observem la influència temàtica i formal del Maeterlinck dramaturg 
de la mort i de les evocacions llegendàries, l'interès pel tractament del drama 
íntim, la utilització de la imatgeria prerafaelita i, en darrer terme, una concep­
ció wagneriana del plantejament escènic. Caldrà anar per parts, però. 

Gual presenta dos personatges, el Caminant i la Germana, atemorits, 
perduts enmig d'un paisatge oníric i desolat en què un castell deshabitat, fosc 
i silenciós, els priva l'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 tenne aquesta explicació he posat tots els personatges de Nocturn dins del ma4 

teix sac. Ara bé, es podria arribar a fer una distinció similar a la 11uc he fet a propòsit deBlancaftor. 
Per un costat. tindríem el Boig, el Caminant i la Germana; per 'altre, Ell i Ella, que «sÓn dos VÍ· 
sions» i que «deuen aparèixer d'un modo molt lleuger i en quant siga possible baix una forma ben 
apanada de la realitat. [ .. .] De moviments amb prou feines si tenen de fer-ne¡ la veu ben caldrà 
però d'entonació delicada i dient lo que marca l'obra de cert modo que els desiguali dels altres per· 
sonatges.» Gual: «La interpretació .. », pàg. 69. 

57. «I, al despertar-se, al tomar a la vida tèrbola es troben amb més pena, més erúonsats en 
la vall de la terra, la fredor fent-los-hi rotlle i tot eren ombres, ombres només.>) Planes, «Silenci», 
transcrit a Gual: Mitfa vida ... , pàg. 77. 



ADRIÀ GUAL (1891-1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 207 

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 l'obra, tota ella, està construïda a partir d'equivalèn­
cies simbòliques. No vull dir amb això que Interior o La intrusa no ho siguin, 
d'obres simbòliques; el que passa és que en les obres d'ambientació lle­
gendària l'argument, bastit sobretot a partir de referències extretes de la ron­
dallística tradicional, assumeix una dimensió al·legòrica afegida.' 8 Evident­
ment, no es tracta de traduir el valor dels símbols com si es desxifrés un codi 
tancat. D'entrada, fóra força complicat decidir on comença i on acaba un 
símbol. Què el determina? La forma?, els colors?, les accions?, els personat­
ges? Quina durada té? Com se suma o es confronta amb els altres símbols? 
Per als simbolistes, cal atorgar valor al símbol des d'un punt de vista sintètic. 
El símbol expressa diferents nivells de realitat, o més exactament encara, ex­
pressa veritats que són vàlides a la vegada en diferents plans.$9 Curiosament, 
a l'hora d'explicar Maeterlinck, bona part de la bibliografia no ha pogut re­
sistir-se a descodificar l'obra, la qual cosa només fóra justificable si s'ator­
gués un caràcter preferent-utilitzo la definició del mateix Maeterlinck- al 
«símbol de propòsit deliberat» («qui part d'abstractions et tdche de revêtir 
d'humanité ces abstractions -et ce/ui-ei touche de bien près à l'allégorie»-) 
per damunt del «símbol a priori» (que «alieu à l'insu de poète, souvent mal­
gré /ui, et qui nait de toute création géniale d'humanité»).q;¡ Per la meva ban­
da, conscient que no puc deixar res per definitiu, apuntaré possibilitats de 
lectura per al tramat simbòlic de Nocturn. No es tracta de fixar el sentit de 
l'obra, es tracta més aviat d'apuntar els probables interessos de Gual al mo­
ment d'escriure-la. 

Dos germans61 caminen desorientats. Un castell deshabitat els nega l'en-

.58. Maeterlinck, en bona pan de la seva producció, presenta un seguit de paratges ideals fora 
d'un temps i d'un espai concrets. Són paratges de rondalla vagament medievals. La concreció tem­
poral -és evident- va en detdment del símbol i, per contra, reforça l'anecdòtic. Gual, seguint 
l'exemple de Maeterlinck, fa que els seus personatges siguin atemporals i misteriosos; l'espai, en­
tre la terra, el cel i l'aiBua, és un espai irreal, de somni. En rdació al temps, l'any 1928, Maeterlinck 
assegura que «no podemos representarnos el tiempo sino en relación con nosotros mismos; y he ahí 
la pn,eba de que no existe en sí, de que siempre es relativo a aquél que tiene la nodón de é~ de que 
no ex is ten de modo absoluto ni pasado ni porvenir, sino en todas partes y siempre presente eterno.» 
Segons això -continua-. la tria d'un fet històric concret perjudica aquesta marca de present. 
Dramatúrgicament, a banda les obres estrictament contemporànies, hi ha l'opció de trebaJlar un 
temps fora del temps. La sensació difusa de passat, quan no es concreta,esdevé present etern. Al 
capdavall-acaba-, tot cl que ha passat encara viu en la llum que viatja per les estrclJes; vegeu cl 
cap1tol «}uegos del espado y del tiempo», dins La vida del espacio citat per Eveline Andréani: «De­
bussy y el simbolismo (I). El amanecer del simbolismo», Associ'ación de Directores de Escena de Es­
paña, núm. 37-38, 1994, pàgs. 44-45. 

59. Vegeu ili symbole», dins Michaud: Le message ... , pàg. 415. 
60. Citat a ibid., pàg. 397. 
61. La manera com alguna crítica presenta al públic aquests dos personatges és força 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 d s rebutja.62 La seva 
marginació, en aquest cas, pot néixer d 'un desig incestuós61 (esdevingut símbol 
de l'atracció impossible per l'ideal) que dis mateixos pressentent però que 
s'entesten a no verbalitzar. Les aparicions oníriques no són altra cosa que les 
pròpies imatges encarnades des del fons del subconscient. Imatges que pro­
porcionen, com diu el Caminant, «llum, repòs, consol» i «calma d'esperit>>.64 

primes, esúradas i coll-tortes [es refereix a les il-lustracions dd llibre], com verge bisantina velada 
per la boira. Ja ho diu d'una vegada: són dues visions. Sostenen un diàleg d'idealitats esblaünades 
i vagues.»; vegeu E. Moliné y Brasés: «Nous llibres catalans. Nocturn. Andante morat, per Adrià 
Gual», L, Renaixema {22-1-1897). 

62. Les J)Ortes del castell no són les primeres gue troben tancades (El Caminant: fu oberta la 
porta?/ La G ermana: fu tancada./ El Caminant Com totes. (pàg. 26)). Curiosament, Gual fa que 
la pona del castell coincideixi amb la «quarta paret» que separa públic i actors. El públic, doncs, 
representa el conjunt de la societat. Una societat marcada per la «soledat» (una mena de personi­
ficació maeterlinck.iana que habita cl castell}, la foscor i la manca d'hospitaHtat. Una societat, 
doncs, de «morts en vida», refractària a qualsevol alè de veritable passió o sentiment. L'acotació és 
clara: la Germana «avança fins a primer terme, de cara a l'espectador a on figura hi ha la porta. Fa 
com si agafés cl trucador i com si dongués tres cops que se sentiran ben clars i cap a l'indret d'on 
simulen sortir» (pàg. 27) 

63. No és clar que Gual tingués en compte aquesta opció. Tot identificant-se amb els seus 
personatges, l'autor afirma que Nocturn «fou una explosió de dubtes i de confiances, el reflexe de 
l'adolescència inquieta que pressent cl contratemps de la vida i anhela per endavant la solució con­
soladora. En l'amor humà? En l'infinit? Qui ho sap!», «Pròleg» aSchumann al vell casal. Óbvia• 
ment a l'època la idea d'incest no li passa a cap crític pel cap. Segons Miquel i Badia, «¿Son el amor 
a que aspiran en el mundo el hombre y la mujer Ues dues visions]? ¿Sintelit.an la /elicidad acà en la 
tie"a, inconsistenle, /ugaz que se dewanece como el humo? ¿l.As pone Adrión Gual a /in de que ha• 
gan contraste con la estrella que sale en el horizonte a/ finalit.ar e/Nocturn, estrella que es /a llum, la 
pura ... la més certa! .. . que és lluny! ¿Simholit.a todo e/lo lo caduco de la existencia te"enal y el ansia 
del a/ma humana por un mlÍs alúi en don de brille la lui perpetua?» «Un ensayo rimboli'sta», Diario 
de Barcelona, (9-2-1897). Segons Mariàngela Cerdà, però, la «temàtica incestuosa és ja s~ggerida i 
idealitzada a Nocturn on, al·legòricament, cap dels dos germans no pot trobar un «Ell» o una 
«Ella» adients en aquest món i han d'anar-se'n plegats cap a un altre, on brilla l'estrella ideal ina­
bastable, reflectida dins l'estany profund, torbador, del subconscient obscur.» Cerdà: El, pre-rafae­
lztes ... , pàg. 348. En aquest sentit es poden llegir els següents mots, «El Caminant: Sí, però tots dos 
som d'un riu de sang i en certs moments, de tant que estem junts l'un amb l'altre, no ens veiem, i 
amb mirades esgarriades busques d'aquí d'allà la companyia que somies, i jo com tu també: deliro 
per trobar-la i del cert mai la trobo.» (pàgs. 38-39). El sentiment de culpabilitat, d'altra banda, és 
expHcit. Segons E/ Caminant, el camí que fan el fan per «condemna». Si bandegem la qüestió de 
l'incest, allò que cerquen els protagonistes es resumeix perfectament en la crítica de Josep M. 
Jordà, «Son estos dos personajes, dos a/mas solitarias, los eternos CAminantes, los peregn"nos del ide­
a4 ansiosos del amor, de lo desconocido, de lo que sólo en rueños perciben, de lo que adivinan sin 
comprenderlo. Ante el/or preténtase el pobre loco, viejo cubierta de CAnas la CAbe:za, el loco /elit. con 
a/ma de poeta, el eterno roñador que no vive la vida de la realid.ad, y que riente basta en su /ocura las 
mismar ansias de ideal que todo rer humana. Para lot CAminantes el ideal es lo desconocido, el amor, 
aquellos braws que se enlaun a su cue//o y acarici'an sus CAbel/os, para el pobre viejo /oco, el ideal es 
aque/ palada que se levanta sobre /as o/as del mar, aquel ilusorio pa/acio que si111holit.a /a idea pura 
de unaambición inconsciente de idealidad, lot deseos del a/ma en /as horarde intranquilidad ydean• 
gurtia.» J. M• Jordà: «Arte nuevo. Nocturn, por A. Gual»,IA Publicidad (4-2-1897). 

64. Davant de la visió d'«Ell», els mots de la Germana són eloqüents, «Ara ja no sentiré més 
aquell buit de cor endins; sempre et tindré a la vora; han acabat per sempreles solituds i les glaçades; 
d'avui ja tot floreix. Mai més trepitjaré pedregals ni veuré núvols que amenacen; camins planers, cels 
blaus o plens d'estrelles, les ventades fonemes que esbullaven la meva cabellera seran des d'ara pe­
tons d'oreig; els escardots punxents que em deturaven trobarédevinguts en vares de Jassé.» (pàg. 51) 



ADRIÀ GUAL (1891-1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 209 

Un cop desperts, però, la crua realitat els acara altre cop amb la condemna. 
Com alliberar-se'n? El camí que els marca el Boig (artista distanciat d'una so­
cietat que el titlla de foll -també ho faran els dos germans-; arquitecte fan­
tasiós d'una altíssima torre de vori-temple de l'art-construïda sobre les ai­
gües)6' els sembla inviable: 

«Boig: Mira de cara al mar. No hi trobes una cosa que puja amunt dessobre l'ai­
gua? Doncs. allò és un palau que ara m'hi faig i me'l faig tot sol. Cada nit hi porto 
una pedra que robo de lesgorjes del riu66 i vaig posam.les J'una sobre l'ahra i res s'hi 
enfonsa, ca!, s'aguanta tot dessobre l'aigua. Ara hi vaig cap enllà, avui hi pono 
aquesta de pedra, i quan el tinguiHest, serà 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'allà pujaré als núvols, baixaré al fons de l'aigua, i dalt la torre 
una llum clara que mai s'apagarà. Per arribar al palau meu, s'haurà de passar cami­
nant per damunt l'aigua; aquell que s'hi enfonsi senyal que uo mereixerà arribar-hi.» 
(pàgs. 32-33) 

No és possible-l'autor usa el símil cristià-caminar per damunt de les ai­
gües si no es té fe. Fe en l'art, fe en un ideal. El Boig és «l'amo de tot>> perquè, 
com l'artista visionari, només amblà seva mirada ja ho posseeix tot; és a dir, 
perquè amb la seva fe té el poder de belJugar, ordenar, transformar la realitat. 
D'aquí que els protagonistes, atrapats entre l'anhel d'ideal i la manca de fe, si­
guin incapaços d'alliberar-se de la nit, del fred, de la soledat i de la por. No són 
prou valents per assumir la diferència, per viure al marge, per creure en ideali­
tats i castells en l'aire ... Establert això, sembla que el camí de la mort és l'única 
sortida factible: la llum de l'ideal,67 reflectim-se al fons de l'estany, identifica 
idealitat (cel) i mort (aigua). La tria, lògicament, pot comportar una lectura 

Cerdà, des d'un altre punt de vista, relaciona cl motiu de la trobada dels amants, l'un davant de l'al­
tre - freqüent en els «nocturns» poemàtics de Gual i en les seves proses d'aquesta època- amb el 
quadre How they met themselves, pintat per Rossetti, que s'inspira en la Jlegenda «dels dos amants 
que, en uti bosc i de nit, resten aniits pel fet de trobar-se enfrontats, com davant d'un mirall, amb 
llurs pròpies imatges». Això revcla, «uftra cl complex narcisita», «l'aspiració de l'androgin, que és la 
síntesi de 1a narració Hand andSoul.» Així, es produeix «l'autèntic assoliment de la completa idem.i­
ficació amb l'aller ego anímic, amb la personalitat de l'estimat o l'estimada en un món somniat i feliç, 
anúpoda dd món terrenal, i on l'artista[ ... ] somnia en la identitat perduda en un passat gloriós i cer­
ca una regeneració amb la continuïtat de la relació amorosa més enllà de la mort, fet que pennet d'es­
tablir cl triangle infinit distintiu del pre-rafaclitisme»; vegeu Els pre-ra/aelítes ... , pàg. 63. 

6J. Malgrat l'isolament, malgrat l'art per l'art (cl castell se'l fa «per mi tot sol»), la voluntat 
de proporcionar, gràcies a l'art, bàlsam i consol als adonnitr és explícita, «No heu sentit la cançó 
que també és meva ? Doncs amb ella desperto tot lo que donn per fort que donni, revifo flors pan• 
sides, faig florir arbres veJls i corsecats. I sabeu per què?, perquè la cançó és meva i deixa entre­
veure la llum, saps?» (pàgs. 34-35) A La princesse Maleine de Maeterlinck, encara que més breu i 
amb un sentit premonitori força diferent, també apareix un boig davant dels protagonistes; vegeu 
Acte 11, Escena III. 

66. La imatge és absolutament wagneriana, extreta directament de L'or del Rhin. 
67. Algunes crítiques van identificar simbòlicament aquesta llum,]' anhel secret dels dos ger­

mans, amb la/elicitat. En funció d'això, resulta tot una altra lectura de l'obra; vegeu, per exemple, 
Carlos Ria Baja: «El modemismoen el teatro. Nocturn, por Adria Gual», La Opinión (1'-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 l'assumpció joiosa d'un alliberament definitiu. 

Si es rastreja el text des del moment en què apareix el Boig, s'obseiva com 
tots dos germans, en comptes de romandre constantment en la foscor, evolu­
cionen lentament des de la incapacitat de somniar («Jo no l'hi veig aquell pa­
lau al mam), a la percepció feliç de la llum (la llum que l'estrafolari personatge 
els ha indicat, l'estel). Per descomptat, ha calgut un procés d'aprenentatge. Els 
dos joves han estat confrontats amb l'experiència del desengany i han madurat. 
En la primera aproximació a l'arbre (el mateix que després es transformarà en 
visió), just quan les remors premonitòries comencen a fer-se perceptibles,68 la 
Germana, «tot i sent nit fosca», intueix «coses que talment sembla que m'il·lu­
minin» («Un camp tot de flors blanques que es perd al fons de tot i aixís 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 l'esperit»: «un estany: l'aigua amb prou feines si es 
belluga; lo poc que es mou sembla talment el respirar d'un nen endormiscat.» 
En conjunt, són petites «coses que il·luminen» i que, sobtadament i al final, es 
condensen en una llum misteriosa i atraient que venç la foscor (després del des­
engany del despertar). El camí progressiu cap a la llum, doncs, pot interpretar­
se com una aproximació benaurada a la mort. 

I amb tot, el suïcidi dels dos germans no és explícit. L'accés a la llum sem­
bla haver-los convençut de la validesa del missatge expressat pel Boig.69 Què re­
presenta, doncs, aquest camí de llum, aquest accés a la clarividència? Un desig 
de mort o l'assumpció feliç de la marginalitat? O potser totes dues coses alho­
ra? Fet i fet, que l'estel del final i la llum de la torre del Boig són la mateixa llum 
sembla evident. Els protagonistes la descriuen com la llum d'un estel que es re­
flecteix en l'aigua. El Boig ho ha dit ben clar: «D'allà pujaré als núvols, baixaré 
al fons de l'aigua, i dalt la torre una llum clara que mai s'apagarà.» En la seva 
percepció totalitzadora, mar i cel s'uneixen en un sol element fluït. 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 fusió dels dos 
elements, és absolutament paral·lela a la llibertat perceptiva, creativa i fins i tot 
existencial de l'artista, manifestada amb idèntica simbologia. En qualsevol cas, 
l'autor presenta una opció final defugida del present i un accés a una altra di­
mensió, a un més enllà al qual es pot atorgar valors diversos. 

68. En alglllls casos, aquesta percepció recorda úz intrusa. Just abans que arribin les visions 
senten les fulles seques que fan remor, l'aigua que es belluga, noten l'olor sobtada d'herba molla, 
la sensació que algú que s'acosta ... 

69. Així ho veu Jordà, « Termina El Nocturn o, cuando con las primeras hora s del dia empieZ11n 
a disiparse las sombras que envo/vían a los perronajes, vo/vi'éndoles a la vida de la realidad, a la reali­
dad triste de los desheredados, que les hace comprendre que has/a enlonces s6lo han soñado y que s6/o 
el loco er el ser Jeli'z porque sueña siempre y cree haher alamZJJdo aquella /uz. que solo se hal/a en lo 
derconoaQ(J, entre las nubes, quwis en la etemlidad.» Jordà: «Arte nuevo ... » 
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Sembla prudent, doncs, qüestionar que la idea del suïcidi presideixi el pro­
cés d'escriptura de l'obra. Això no obstant, encara val la pena considerar el pa­
ral·lelisme que existeix entre Nocturn. Andante morat i el poema «El llac en­
cantat»,'º amb què Gual va guanyar un accèssit a la «Flor Natural» en el Jocs 
Florals de 1897. 

En aquest poema, Gual gairebé personifica un llac de muntanya que viu fe­
liç ignorant l'existència dels homes emmig d'un paradisíac indret voltat de flors, 
rialles i papallones blanques: és la puresa materialitzada en la solitud i en l'altu­
ra. Un dia qualsevol, però, hi arriba un home; un caminant sense rumb, trist i 
plorós. Es fa de nit, els ocells i les papallones fugen i l'home es llença a l'aigua. 
Es fa el silenci i 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 oberta»- és forçat: la «sort malestruga li féu conèixer un 
home», ha perdut la seva puresa. Gual remarca la violència de l'acte: la por del 
llac davant del desconegut, la penetració sobtada, el «trontolleig» i l'efecte pos­
terior.71 Més interessants, però, són les reflexions que el suïcida fa en veu alta. 
Són paraules que ben bé haurien pogut pronunciar els protagonistes de Noc­
turn: 

«Ai, llac de soletat, beneït sigues ! / Tu fas d'últim petó per ma pobre ànima¡/ jo 
et trobo per mon bé i amb tu m'esplaio,/ que vull les penes que jo cinc concar•te. / 
De les valls ensorrades de la terra / sens saber-ho he vingut. Jo caminava / fugint 
d'aquell eixam de cors malmesos,/ d'uUs emboirats eternament de llàgrimes,/ de bo­
ques qui somriuen i no gosen ! .. / Jo no hi puc viure allà en lo lluny ... m'esglaia!/ Jo 
fujo d'enllaçades d'hermosura / que cerquen amb delit, amanyagant-me,/ de cors en­
verinats, d'ànimes mones! ... / Jo cerc la veritat i no m'empara./ Recordo en sambres 
de martiri plenes/ les hores bones que jo creia amb ànsia:/ Jo m'havia adormit entre 
ardents besos, l jo m'havia confós en abraçades ... / i vaig despertar foU. L'ànima meva 
/ quelcom va descobrir lluny de les planes. / Jo ploro la tristesa d'una vida cercant 
misteris, més en va s'afanya!»72 

70. «Llach encantat», 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 ]ochs Florals de Barcelona, any XXXlX de llur restauració, Barcelona, Estampa 
LA Renaixensa, 1897, pàgs. 75•78. El secretari del consistori, Lluís Duran i Ventosa, va considerar 
que l'obra -que es va presentar amb el lema «Tristesa»--, tot i ser de «pensament molt hennós», 
«té poc relleu per la massa importància donada a les descripcions, lo que fa un xic llarga i confosa 
la composició» (pàg. 58). El poema també es va publicar a Ilustració catalana, «Lectura Popular». 
Biblioteca d'autors catalans, vol. XVIIJ, núm. 303, pàgs. 153-176. A part de la relació amb Noc­
turn, també és força evident el deute d'aquest poema amb La fada de Massó i Morera, estrenada 
tres mesos abans a Sitges, en la Quarta Festa Modernista. 

71. «i aquella nit, pel pobre llac eterna, / li semblà fel d'amarga./ Un mort tenia cap ensota 
ensota l del mirall de flors blaves i morades!/ L'encantament del llac prenia vida;/ passà l'agita­
ció¡ vingué la calma.» 

72. Tot referint•se a «La donzella benaurada» de Rossetti, Cerdà comenta, «1, que és aques• 
ta aigua tao quieta, profunda i tranquil·la, sinó la imatge del mirall en uns ulls de dona, la imatge 
emmirallada essencial de la introspecció narcisista?» Cerdà: Els pre•rafaelites ... , pàg. 63. 
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Tenint en compte aquesta aportació, es pot fer una lectura menys parcial i 
més completa de Nocturn: el Caminant i la Germana són -com diria Rusiñol­
«caminants de la terra» que han iniciat el seu viatge sense destí moguts pel desig 
d'abandonar un «eixam de cors malmesos» («Que estic cansada!.. Aquest cami­
nar sempre!» -<Íiu la Germana).73 Aquest eixam pot representar la societat en 
general, però també correspon a la definició que l'any 1894 el mateix Gual ha fet 
dels «morts en vida» («ànimes mortes», «cors enverinats»), dels condemnats a 
«la prosa eterna». Els caminats -els joves-- cerquen l'ideal, la «veritat» impos­
sible; «cerquen misteris», però són incapaços de comprendre'ls. En mots de Jo­
sep M. Jordà, són «peregrinos del ideal ansiosos del amor, de lo desconocido, de lo 
que só/o en sueños perciben, de lo que adivinan sin comprenderlo». Només es 
guien pels pressentiments i el desconcert, estan defallits. Fugen d'aquell indret 
en què les convencions establertes han malmès la manifestació espontània dels 
cors i l'afany constant d'obtenir respostes; en què les boques «somriuen i no go­
sen»; en què els ulls, per culpa de tants i tants drames íntims no desitjats, han 
quedat eternament «emboirats» de llàgrimes i de desconsol; en què les ànimes 
han mort definitivament. Per a més turment, com ho ha fet el suïcida del llac, 
germà i germana s'han adormit «entre ardents besos» i «abraçades». El desper­
tar els ha retornat a la prosaica realitat: «un despertar foll». L'última sortida, 
doncs, és l'estany: la mort i l'ideal fosos en la puresa virginal de les aigües.7

' 

Si mantenim la idea de l'incest i la del suïcidi, també cal valorar Nocturn 
des d'un altre enfocament. L'obra planteja una situació que, de mica en mica, 
es farà habitual en la producció dramàtica de Gual: la dramatització de rela­
cions no sancionades per la societat. En aquest cas, es tracta de l'incest, però 
també prendrà forma dramàtica l'adulteri, o el sacrilegi (la figura del capellà 
enamorat). La llibertat artística propugnada pel jovent modernista -la inte­
gritat (llibertat temàtica) 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 defensarà l' «Oswald» d'Ibsen (Espectres) o 
el «Joan» d'Ignasi lglésias (Els conscients). Les convencions socials, tanmateix, 
conformen el medi i determinen l'individu; constitueixen una part inesborra-

73. EJ factor«jovenJut» és essencial. EJ Caminant, segons Gual, «té l'edat que sol tenir el que 
desperta i busca on és». Es a dir, l'exclusió i, després, l'auto-exclusió dels personatges neix dd re• 
buig diguem-ne generacional de les convencions morals i estètiques amb què es reguJa la societat 
establerta. 

74. «Un rêve des subslances commence; une intimilé obj'edive se creuse dans l'élemenl pour re­
cevoir matériellemenl les con/idences d11m rêveur.l .. .J La substance noctume va se mêler intimement 
à la substance liquide.» G. Bachclard: L'eau et les rêves, París, Libr. J. Coni, 1976, pàg. 7'. Citat 
per Cerdà: «Adrià Gual i Queralt. L'ideal cscenifiau», dins Els pre-ra/aelites ... , pàg. 342. La imat­
ge dd llac, GuaJ l'hauria pogut agafar de Se"er Chaudes de Maetedinck. En aquesta obra poemà­
tica, segons Postic, «Les états intén·eurs sont suggéres par des co"espondances avec l 1eau, les été­
ments cú·matiques, la végétalion, les animaux el les couleurs. Apparemmenl immobile, l'eau stagnanle 
est le siège d'une agilalion incohérenle, d'un Jourmí/Jemenl insoupçonnable, toul comme la vie in­
consdenle.» Postic: Maeterli'nck. .. , pàg. 27. 
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ble d'ell mateix. D'aquí que el conflicte entre individu i societat sigui presentat 
en forma de debat intern: el drama íntim està servit. 

Pel que fa a la configuració escènica del drama íntim, Gual aprofital'intent de 
traslladar escènicament -mitjançant la síntesi artística- les correspondències 
entre el món físic i el món espiritual. La por, el pes del silenci, el neguit de la in­
comunicació, les opcions de fugida ... són projectats en la foscor exterior, en les di­
mensions de l'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 anímic dels 
personatges reflectint plàsticament la seva percepció subjectiva de l'entorn. En 
poques paraules: la correspondència entre manifestació del món físic i estat 
d'ànima, que en pintura ens acosta a la subjectivitat de l'artista, en l'opció teatral 
simbolista, permet a més connectar el públic amb les sensacions i els sentiments 
més profunds dels personatges. Així, per exemple, el drama intern es manifesta en 
la coloració atmosfèrica global, és a dir, és simbolitzat pel color morat." Gual, a 
més, intenta traduir els conflictes interns mitjançant l'encarnació del subcons­
cient. La personificació espectacular del desig esdevingut un vaporós personatge 
que habita el món dels somnis. Gràcies a aquesta concreció al·legòrica del drama 
intern, Gual defuig el dilema creatiu entre situació i conflicte; o més ben dit, en­
tre deixar endevinar el drama íntim o explicar dramàticament la seva existència. 
M'explico: el diàleg entre.els protagonistes i les encarnaàons (materialització me­
tafòrica d'un diàleg estríctament intern), en tant que situació dramàtica explícita, 
dissimula l'absència de conflicte extern. D'altra banda, tot i potenciar l'hàlit mis­
teriós del símbol, tot i mantenir l'enigma i l'opacitat, proporciona pistes que aju­
daran l'espectador a completar la seva intuïció personal del no-dit. 

2.2. La realitat d'una recepdó diversificada 

Així que es publica, Nocturn. Andante morat suscita disparitat de comenta­
ris crítics. La controvèrsia és fàcilment resumible: per a un determinat sector de 
la premsa, la peça és una absurditat; original, sí, però absurditat al capdavall. Els 
plantejaments escènics que proposa el seu autor són inviables: qui sap, potser 
Gual només pretén épater le bourgeois ... Per contra, segons un altre sector d'opi­
nió, l'obra, tot i tenir alguns problemes, és francament lloable pel seu treball li­
terari i per ser un text dramàtic veritablement sincer i modem.76 En qualsevol 

75. FJ drama intern «endevinat» o «pressentir:» també és intuït a l'interior de l'obra: és a dir, 
no només és intuït pel públic, 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. / FJ Caminant: 
Què vols dir ? / La Germana: Que també ho sé que busques impacient i que no trobes./ El Ca­
minant: Aixís téde ser. l La Germana: Com?/ El Caminant: Que l'un de l'altre sàpiga just lo que 
passa de E&rt endins» (pàg. 39) 

76. Es cert també que mohs dds amics o dds coreligionaris estètics de Gual van trobar ex­
cessiva la seva proposta. FJ Nocturn era una obra «que de tan modernista -diu Oaudi P:lanas i 
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cas,_ el conjunt de la c_r(tica no _es P?t dir que sigui_ negativa. És cert que tampoc 
no es globalment pos1u~a; pero, me_s o menys mausada, és una crítica que, lluny 
de re~tades, posa en ~- els ~ 1~earis e:tètics davant l'escomesa sorprenent 
de la pnm~ra obra dramauca s~bolJSta autoctona que irromp, a toc de trompe­
ta, en el mon cultural barceloru. El to general és aquest: «Esporgada l'obra d'al­
gun:s estranyeses, ~ ~n ensaig feliç i ens revela un poeta de grans esperances.»77 

Tenint en compte a.ixo, els mots de Gual semblen una mica parcials: 

«Vaig veure'm coronat de tota mena d'improperis,(. . .] d'esperitat, d'excèntric i 
d'espamacriatures que a penes si tenia dret a la vida. [ ... ] La Premsa en general, sen­
se exclusió de la caricatura, va caure'm a1 damunt com una pedregada. En les con­
versacions i en les penyes més o menys ensopides, el meu nom hi era retret com d 
d'un noi gosat Me'n vaig sentir de coccs.»71 

Gairebé tota la bibliografia, agafant al peu de la lletra el victimisme de l'au­
tor (cal tenir en compte, a dreta llei, una certa jerarquització de la crítica per 
part de Gual: evidentment, no és el mateix una crítica de Miquel i Badia que 
una altra de Moliné i Brasés) a l'hora de redactar les memòries, s'ha posat 
d'acord a comentar el rebuig unànime, per part de la premsa, de Nocturn. An­
dante morat. La resposta crítica a l'obra, però-perdoneu que insisteixi-, no 
és d'un sol color;79 al contrari, obre vies interessants en la recepció del simbo­
lisme a Catalunya i, encara que només sigui per aquest motiu, val la pena re­
passar-la. 

La primera ressenya de l'obra apareix a ú Vanguardia. Roca i Roca obser­
va l'afany del jovent artístic per fer qualsevol cosa que «se separe de los maldes 
al uso». Temptatives que, segons el crític, la societat contempla amb sornegue­
ria o amb indiferència. L'afany rupturista -diu- respon a un moviment ine­
vitable en el procés evolutiu de les arts: 

«Yo con Iodo ,/lo no ueo mas qu, un sim¡,I, cambio de moldes o de maneras Si los 
esfuerws de los que se ¡,,rran ¡,or esas nooedades 1/egasen a preponderar, /o ; 0 ¡ ha­
blando en 1,~u general lo re¡,ulo algo difícil ol ros 1Jendrían del ras animades de ¡,r;l,n­
J,ºnes todav,a m~s ra~it:ales y exlravagantes. Tal es la histona de las diversas modalida-

es qu, han uemdo librandc batalla ,n el campo tk las klras y de las orles.»"' 

Font- de moment va tenir l'estranya sort de fer riure a molts dels seus i a sobtar a bastants d'al. 
t=.» Planas: «Silenci». Transcrit a Gual: MtlJQ vida ... , pàg. 78. 

77. Moliné: «Nous llibres catalans ... ». 
78. Gual: Miljauida. .. , pàgs. 54-55. O també, «El primer lNoctumJ que escrivia -i en cl que 

exposava la meva teoria escènica (~e tampoc he abandonat els signes d'expressió comprcsos)­
me va valer cl qualificatiu de boig. Quantes vegades he beneït aquella critica absurda i no obStant 
tan poderosa en d determini dels meus dies d'artista.,, «Pròleg» a Schumann al ,,,U casal. 

79. Només A. Munn~-Jordà s'ha adonat d'aquest fet¡ vegeu «La renovació modemista en cl 
teatre», L'Au.,nç, núm. 22, desembre 1979, pàgs. 19-24. 

80. J. Roca y Roca: «La semana ,n &rc,/ona», La Vanguardia (3-1-1897) 
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Qui ha de jutjar les obres, al cap i a la fi, és cl temps. Els textos perdurables 
seran tan sols aquells que responguin al «estado de espíritu de la sociedad en la 
cual han sido realizadas». En aquest sentit, l'obra de Gual difícilment arribarà 
a quallar en l'esperit de la societat coetània, car, en opinió de Roca, respon a 

«una mamfestadón de esa literatura decadente, desarticulada1 neutra, l/ena de vague­
dades que hoy priva entre ciertos elementos. 81 Pera precisament e el teatro don de todo 
toma consútenda corpórea es el campo menos abonada para semejantes tentativas. Di• 
ficr1mente la representaàón escénica de Nocturn produciró otro ejecto que el tedio. { ... ] 
es un asunto mds adecuado a la lín'ca que al arte escénico, mds propio para una balada 
que para un cuadro dramdtico~ y aún en l.a esfera estrictamente poética no descuella mu• 
cho ni por su novedad, ni por su intensidad, ni por su faena sugestiva.» 

Amb aquestes paraules, Roca utilit2a un argument crític prou conegut en­
tre els sectors contraris a la formulació d'un simbolisme teatral com a alterna­
tiva de renovació escènica a Catalunya. Yxart l'ha fet servir no fa pas gaire a 
propòsit de La intrusa. És ben simple: el teatre simbolista no és un teatre re­
presentable; com a molt, és un teatre per llegir, però res més. Tots dos crítics 
incideixen de ple en cl que serà el taló d' A quil-les del simbolisme teatral a Eu­
ropa: la carnalitat, la corporeïtat que impliquen els actors i els objectes dalt 
l'escenari dificulta enormement cls interessos atmosfèrics, la interpretació aní­
mica, la vaguetat del símbol i l'anhcl de suggestió.s, 

En un article clarament inspirat en la ressenya de Roca (probablement és 
d'ell mateix), des de La Esquella de la To"atxa, s'insisteix sorneguerament en 
el mateix tema: «L'obra del Sr. Gual, com a representable que intenta ser, re­
sulta una gran equivocació. 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 serà com­
presa pel gruix del públic.s3 O bé esdevindrà ridícula,84 o bé provocarà enuig i 

81. En el mateix sentit, a La Esquella de la To"aJxa comenta que «com a concepció poètica 
pertany de ple a ple al género decadent. Es vaga, desarticulada, neutra, malaltissa. Tanca un pen­
sament petit, lo precís tot lo mes per una balada. No li hem sabut descubrir 1a intenció.» Rata Sà­
bia: «Llibres. Nocturn, Andante morat per Adrià Gual», La Esquella de la Torratxa, any 19, núm. 
939, 8-1-1897, pàg. 7. 

82. Taló d' AquiHes per als mateixos simbolistes. Més amunt ja he parlar de les reticències de 
Mallanné, de Maeterlinck o de Gordon Craig davant l'enazrnacw escènica. Gual, amb tot, sembla 
estar convençut de la representabilitat de Nocturn. Asse~ura que, fins tot pel que fa a la transfor­
mació dels arbres en visions humanes, «tot és qüestió d imaginar-ho amb un xic de traça, ajudat 
sempre dels efectes de llum, mai bruscos, imperceptibles quasi»¡ de tot -diu- «ne tinc estudi fet 
i posat a la plàstica» (pàg. 70). 

83. En un sentit similar, «E.sa misma part e literària, que para el que la entienda y la interprete 
como se debe, es de un e/ecto realmente sugestivo, puesta en boca de actores vestides oon te/as mora­
da.s y envuelta la escena en penunbras, casi a obscuras por rompleto, produciría> a mi modo de ver, en 
el espectador un ejecto rontrario al que produce en el lector de recto criterio.», Ría Boja: «El moder­
nismo en el teatro ... ». Cal fixar•se, amb tot, que, a diferència de Roca, el crític de La Opinión no 
dubta de la capacitat suggestiva que es pugui desprendre de la lectura de Noctum. 

84. Segons Miquel i Badia, que ressenya el llibre des del Diario de Barcelona, fins i tot en la 
lectlml «El Nocturn de Gual dara ocasién a muthas burletas. Leído de prisa se ronvierte en ridícu-
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avorriment. Roca parla de «tedio», la major part de la premsa restant, de mo­
notonia.85 Molts creuen que el mateix Gual és conscient d'aquesta situació, 
que l'ha buscada expressament. En la confecció de Nocturn -diuen- hi ha 
hagut, seguint les directrius dels decadents francesos, una vocació mal dissi­
mulada d'impopularitat, una prepotència disfressada d'ingenuïtat, un menys­
preu implícit per les masses. Havia de sortir en un moment o altre: la qüestió 
de l'elitisme. Així, per a Moliné i Brasés, crític de La Renaixensa, que no acaba 
d'entendre la <<teoria del colo1» aplicada a l'escenari, Gual 

lo». Ara bé, «leído despacio, penetrdndolo bie11, se descubren en él delicader.a de senh·r y poesia.» F. 
Miquel y Badia: «Un ensiryo simbolista», Diario de Barcelona, (9-2-1897). Un exemple de lectura 
«ridícula» el proporciona Narcís Oller. Gual li dedica un exemplar del llibre («Al més respectable 
amic, el celebrat escriptor D. Narcís Oller. Petites [mot il·legible] de bon apreci. Adrià Gual») i, a 
canvi, Oller es distreu escrivint notes iròniques al marge. Alguns exemples, «Ai, que gràcia», «Ai, 
quina por», «Si n'és de sublim, oi?»1 «Home, ja ho sabíem», «Ah, pillo. I que en rens d'intenció!», 
«Valga'm Déu Senyor», «Si de cas, de petons ... i ensalivats», etc ... {l'exemplar de Nodurn d'Oller 
és el que es consetva a l'Institut Municipal d'Història de Barcelona). La referència que Gual dóna 
a les seves memòries demostra que els recels d'Oller no són cap secret, que en tot moment l'autor 
de Nocturn n'està al corrent, «Entre les persones majors que al costat de les senyores Uorach do­
naven fons de paternal consentiment a les nostres reunions, hi figurava en cap Narcís Oller, fami­
liar de la casa, combatedor acèrrim i entossudit de les meves primeres escomeses, que va acabar 
per estimar-me com jo a ell, sense regateig de l'adhesió admirativa que en tot moment H vaig ofre­
nar.» (el destacat és meu), Gual: Mitja vida ... , pàg. 66. Oller, tanmateix, xocant amb aquest afany 
conciliador del Gual madur, acabarà 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] 
arribà a ésser per al nostre un factor d'especialíssima potència, gràcies a aquesta constància, gosa­
dia i aplomo de l'ambiciós, que tantes voltes la ignorant multitud confon amb el del veritable ca­
lent.» l, més endavant, «Enamorat de Maeterlinck i del decadentisme francès, que aquí prengué el 
nom de modernisme, endreçà en Gual totes ses mires a satisfer ses ambicions de notorietat, im­
portant-nos les tendències estrambòtiques de son ídol belga (parlo del Maeterlinck de primera 
hora) imitant-lo desastrosament.» Sembla q~e, deixant de banda Noctum, Oller es refereix glo­
balment a les obres llegides per Gual a Can Uorach; vegeu «Notes per a les Memòries del meu pas 
pel teatre català», capítol XVI de Ja Històn'a dels meus llibres i relacions literàn'es, original rns. con­
servar a l'Institut Municipal d'Història de Barcelona, pàg. 988¡ vegeu també Memòn'es /iteràn'es. 
Hi'stònt1 dels meus llibres, Barcelona, Aedos, 1962; vegeu, encara (en relació a l'estrena de TnStos 
amors de Giacosa, rraduïda per Oller i dirigida per Gual), els comentaris irònics d'Oller a les pà­
gines 946-947 del mencionat capítol XVI. Ho destaca Enric Gallén a «Narcís Oller, traductor tea· 
tral», dins V Seminari sobre la Traduccíó a Gztalunya, Quaderns Divulgatius, núm. 8, Bascelona, As­
sociació d'Escriptors en Llengua Catalana, 1997, pàgs. 23-37. Per a la relació d'Oller amb el 
primer teatre modernista dels anys noranta i, sobretot. amb les concrecions que genera l'esúmul 
maeterlinckià. vegeu Enric Gallén, «De les «Notes per a les Memòries del meu pas pel teatre ca­
talà» al capítol XVI de la Història dels meus llibres i relacions literàries de Narcís Oller». Comuni­
cació presentada al l Col·loqui Internacional sobre la Renaixença, Barcelona, 1984. Gallén creu 
'lue Oller fonamenta el seu menyspreu cap a Gual -parla de l 'any 1906- en «la bona acollida i 
el respecte que aquest mereixia per part de la intelligentsia noucentista, Ors i Carner, si més no.» 
D'aquesta manera, Gual es conveneix en cl «boc expiatori d'allò que el Modernisme havia signi­
ficat en eJ camp teatral.» Finalment, a propòsit de l'interès d'OUer pel teatre, vegeu també Gua­
dalupe Ortiz de Landazuri Busca: Descripdó i anàlisi de la Biblioteca de Narcís Oller i Moragas, tesi 
de lhcenciatura, Universitat de Barcelona, Departament de Literatura Catalana, 1987. 

85. Miquel i Badia relaciona aquesta «monotonla» amb l'estil repetitiu maeterlinckià, «La re­
petición habilmente puesta es un e/ecto dramdtico muy poderoso: abusant/o de ella se convierte en 
modo"ª pam el ayente.» És una mena de comentari que ja apareixia en la recepció de La intrusa. 
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«mai arribarà a veure representada cap de ses obres dramàtiques si no s'avé amb cer­
tes justíssimes exigències del públic burgès. No sabem si ell se conforma amb un gru• 
pode modernistes francesos que proclama com a lema i principi la impopulanlat; en 
aquest cas no hem: dit res.»86 

En la mateixa línia, el crític de La Opinión creu que, pel que fa a la forma 
literària, «dejando a un fada todo lo que constituye el fonda y la teoría escénica, 
el autor de Nocturn no se ha equivocada.» Si pretén emocionar al lector, ho 
aconsegueix. Ara bé, 

«De donde yo creo que dimanaría el Jracaso, suponiendo que el señor Gual çonsiga po­
ner en eséena su Nocturn, es en lo que respecta a la teoria escénica. Hay que tener en 
cuenta, y de esto debe convencerse el se,ïor Gual que es relativamente pequeño el nú­
c/eo de los afici.onados al modernisme, tal como se presenta en Nocturn, para asegurar 
el éxilo. El público que asiste a un estreno es tan heterogéneo i por lo menos, una gran 
parle de é( tan poco adecuado para representar de buenas a pntneras una obra que ahar• 
ca toda una escue/a nueva en la dramdtica moderna que sería d1/ídl llegar a u11 acuerdo 
y sobrevendria como consecuencia i11evitahle el /racaso.» 

Es defineix, així, la formulació teatral simbolista com un teatre de mino­
ries. I no tan sols pel contingut i la idea de fons, sinó pel caràcter de les pro­
postes escèniques innovadores. De tot això, se'n desprèn la idea que només 
una petita elit d'escollits pot gaudir i comprendre les obres de teatre modern. 
La subversió dels hàbits teatrals que proposa Gual, la transformació de les con­
vencions que regeixen l'acord entre sala i escena que aconsella la seva teoria, 
són un impediment afegit. La crítica -i és lògic 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 l'art del qual se suposa que l'espectador n'ha d'eixir absolutament 
emocionat, reconfortat i redimit. 

Premeditada o no, l'actitud elitista -molt lligada als defensors de l'art per 
l'art (i que, en el cas de Nocturn, esdevé un element temàtic dins l'obra)- im­
plica una certa paradoxa: quin camí és el correcte? ¿Fer un art capaç d'obrir a 
la Bellesa els ulls cecs d'una humanitat prosaica i deshumanitzada; o bé, tot el 
contrari, aillar-se en una alta torre de vori cultivant un art consol destinat a en­
dolcir la pròpia existència? La qüestió no és simple: la intenció de Gual, des de 
pressupòsits esteticistes, és de reformar la societat i no pas de rabejar-se en una 
idea onanista de consol; vol fer un art que tingui conseqüències d' «efecte físic 
i moral» sobre el públic. J a he explicat com bona part de les seves giragonses 
dramatúrgiques entre el 1893 i el 1895 responen precisament a un interès per 
no allunyar-se excessivament del públic, a una voluntat de conciliar, d'una 

86. Moliné: «Nous llibres catalans ... » Igualment, per a J. Bru, «lo espiritualisme de Nocturn 
és tan dut a l'exageració, és tan ultra-romàntic, que es fa inaceptable per a la seva popularisació, 
idea cabdal que ha de guiar sempre als autors.», «Notes bibliogràfiques. Nocturn, andante morat, 
per Adrià Gual», Lo TeatroRegional, any VI, núm. 264, 27-2-1897, pàg. 68. 
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banda, les possibilitats d'una acceptació popular àmplia i, de l'altra, l'impacte 
d'una educació estètica tal i com la propugna el moviment modern, amb Mae­
terlinck-al capdavant (en la versió russinyoliana del dramaturg, és clar). Altra­
ment, sem bla innegabl_e que Nocturn va força més enllà de les obres que el pre­
cedeixen; i que amb !'«andante morat», Gual ha tibat massa la corda i la 
possibilitat d'acord s'ha trencat bruscament. Si l'artista està d'acord a fer un art 
revelador, com l'ha de posar a la pràctica? ¿Trencant esquemes a tort i a dret i 
subvertint totes les convencions, o bé fent un pacient i subtil sabotatge en la 
lògica dramàtica establerta i en els costums més arrelats del públic teatral? Re­
dactant Nocturn, Gual ha optat per la primera via, i això ha motivat que el seu 
teatre, com el de Maeterlinck, sigui considerat irrepresentable o, si més no, in­
capaç d'obtenir l'aprovació de les masses. Potser tan sols per demostrar el con­
trari Gual muntarà dos anys més tard el Teatre Íntim. I, malgrat tot, les prime­
res representacions semblaran donar la raó als que pronosticaven un teatre de 
capelleta. De bon principi, el Teatre Íntim mostrarà una reticència se'n podria 
dir prudent a obrir les seves representacions a una audiència àmplia i diversi­
ficada. 

Així doncs, gairebé tota la crítica es posa d'acord a l'hora de subratllar el 
fet que Nocturn. 41.ndante morat mai no podrà accedir al gran públic. Això té 
molt a veure amb el rebuig de le noves convencions escèniques, però també 
amb un tema que tot just s'insinua des de La Opinión: la mala comprensió i la 
valoració de la síntesi de les arts.87 El dubte sembla raonable: ¿captarà real­
ment l'espectador-sense el llibre a les mans i, per tant, sense l'avís que supo­
sa el pròleg- l'aplicació suggestiva que es fa d'aquest principi? Roca i Roca és 
el primer a exposar-ho: 

«Los es/uer1.os del autor empeñado en /undt'r en un conjunta escénico los acentos musi• 
cales y hasta los matices pictóricos de la palabra dialogada no podrían menos de esterili­
za,se en el medio escénico, pues de pura sútiles y en derto modo capciosos escaparían a 
la penetración del espectador mejor dispuesto a saborearlos.» 

L'objecció s'intensifica a La Esquella: no és només que l'espectador capti o 
deixi de captar l'experiment (de fet, per a Gual, tampoc és tan important que 
el públic sigui conscient de J' experiment; sí que ho és en canvi que accedeixi al 
seus efectes), el que passa és que la viabilitat artística i escènica de la interacció 

87. «Y esta es lo di/íci1, porquecréame el se1ïor Gual, noconvence a nadie la decoración obscu• 
ra y morada y los traj'es lambién morados de lo1 personajes. Pensar que dtzndo una tonalidad de color 
a iodo ha de entusíasmarse el público es una utopía que él y los de su escue/a se han forjado. [La part 
literària] puesta en boca de actores vestidos con te/as morada.s y envuelta la escena en penunbra, casi 
a obscuras por completo, produciría a mi ver en el espectador un e/ec to contron'o ol que produce en el 
lector de recto criterio. Toda la golanuro de estilo se desvanecería entre las 1ombras que invodiríon la 
escena, y lo que es hemzoso en la lectura parecenÍJ un desotino dicho en las tablas, por bien que d:j"e­
ron los actores su1 rerpectivos pape/es.» 
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de llenguatges és un impossible i una absurditat. L'únic que s'aconsegueix amb 
aquesta ridícula pretensió-diu- és desvirtuar la categoria i la solidesa de les 
arts implicades en el procés. 

«La inspiració se troba encongida buscant un to únic, que en Nocturn vol ser lo 
morat, i prètenent assimilar la paraula, amb més o menos fortuna, a certs accents mu• 
sicals. Hi ha que desenganyar-se: la pintura i la música tenen lo seu camp propi, com 
el té també la literatura. La pretensió de barrejar sos elements, desencaixant-los, 
traient-los de la seva òrbita natural, pot donar per resultat una obra que no tinga res 
de Hterària, ni de musical, ni de pictòrica.» 

El rebuig de la síntesi de les arts, en aquest sentit, és força generalitzada. Fins 
i tot si s'enfoca des d'un altre punt de vista: segonsMoliné, no cal negar la viabi­
litat de l'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 música? 

«¿Quina novetat és aquesta del color i l'entonació musical en l'art dramàtic quê 
es funda precisament en una evocació viventa i plàstica d'un fet procurant sa més ca­
bal ficció davant d'un públic suggestionable? Lo color és lo de la realitat; cases, pai­
satges, vestits, celatges, claror, fosca ... com més s'acosti la representació escènica, en 
lo que es refereix al color, a la reproducció de les percepcions de la nostra vista, més 
viva serà la il·lusió del públic; i en quant a la música, deixant a part les contingències 
de l'acció dramàtica que la facin necessària, ben poc paper li queda, sobretot si els ac­
tors no són cantadors a lo Calvo o no imiten la monótona cadència que sol donar-se 
a l'alexandrí francès ... » 

Moliné, és clar, parteix de pressupòsits més o menys realistes. En la mesu­
ra que el color sigui fidel a la realitat; és a dir, en la mesura que l'escenari re­
produeixi amb tota veracitat el món, més fàcil serà accedir a la il·lusió dramàti­
ca del públic. El crític, doncs, identifica la suggestió de l'espectador amb l'oblit 
del caràcter representacional, i aquest oblit el fa dependre del realisme. Evi­
dentment, no es tracta d'això. N'he parlat més amunt: Gual pretén aconseguir 
un estatus de.versemblança nou. És cert que també aspira a esborrar la cons­
ciència ficcional en el públic, o que intenta aconseguir una suggestió completa; 
tanmateix, són objectius que no responen tant a la reproducció il·lusionista del 
món, com a la necessitat d'una reproducció sintètica de la realitat. Moliné, evi­
dentment, no entén ni els valor atmosfèrics propugnats pel simbolisme, ni la 
capacitat suggestiva de l'Art Total; ni que totes dues coses puguin anar adreça­
des cap a la consecució d'una emoció més profunda i duradora que no pas la 
que implica la satisfacció davant una il·lusió fotogràfica de la realitat. 

El que sí que ho entén és Josep M.Jordà, crític de Úl Publicidad, que, amic 
de Rusiñol (ha residit a París amb ell) i traductor d'Ibsen (Nora) i, més enda­
vant, de Hauptmann (Els teixidors de Silèsia, amb Carles Costa). és molt més a 
prop de les idees modernes. Jordà explica a la perfecció el fonament anti­
dramàtic de l'obra: 
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<<No hay que buscar pues en Nocturn un drama ni prelender hal/or en su lectura o 
en su representación tema o asunto que nos produ:zca la impresión de las obras del gé­
nero dramdtico conocido. El propósito del autor es muy distinta. Es, si, Nocturn una 
obra teatral pera pertenece a un género de espectdculo completamente nuevo y desco­
noddo. No es un teatro a la manera conoa'da sancionada por las a/ia"ones y cos/umbres 
de antaño y hogaño, sina un teatro puramente para el espíritu, un tealro para a/mas de 
poeta, para re/inados, en el cua/ s6/o ballarà el espectador una serie de sensaciones va­
gas, inconscientes, si'ntiéndose atraído y sugeslionado por el ambiente de idealidad que 
se resoira en toda la obra.[. .. ] Por el/o titula el Sr. Gual su obra Nocturno morado, 
como si quisiera ya indicar con las dos palahras del titulo que es la obra dramótica como 
una simfonia de color,un nocturna con toda su tristeia y toda su melancolia,¿; morado, 
con el calor vaporosa y tn'ste de un amanecer lluvioso y cubierto de ni"ebias.» 

El millor del cas, però, és que Jordà no només entén el valor suggestiu de 
la síntesi artística, sinó que també sospesa el joc de correspondències entre 
l'ànima dels personatges i el medi ambient, i, encara més, arriba a comprendre 
l'expressió dels personatges (verbal i gestual) com a manifestació indirecta del 
seu drama intern. En última instància, Jordà s'adona que l'emoció ha de pro­
cedir més aviat de les intukions i del no-dit que no pas dels fets. 

«Y en este ambiente nebuloso y melancólico presenta con admirable harmonia sus 
personajes, figuras simbólicas, seres tan idealiiados, tan vagos que la mayor parle de 
cuanto expresan no es mds que lo que podríamos l/amar el re/lejo 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 Dian'o de Barcelona, Miquel i Badia també fa una lectura correcta 
de la traducció escènica de la sinestèsia. Tanmateix, el crític del «Brusi» posa 
en qüestió la validesa universal de les correspondències o harmonies planteja­
des. Fet i fet --<liu-, Gual ha buscat conceptes anímics bàsics que han estat 
identificats fàcilment amb un color: el morat -tothom hi estarà d'acord- és 
el color de la tristesa. Ara bé, què passarà a l'hora d'exposar sentiments i sen­
sacions més complexos? Miquel, a més, no es limita a posar en qüestió la una­
nimitat dels artistes a l'hora de vincular sentiments i colors, també posa en 
dubte la possibilitat d'una recepció unívoca d'aquestes correspondències per 
part de cadascun dels espectadors: 

«Quiere Gual revelar el color por medio de las palahras; aspira a que cuanto dicen 
sus personajes se presente con una entonación que recuerde la de un color detenninado, 
que es el violaceo o morado para su bluette dramdtica. El color en ésta se acuerda con los 
sentimientos dominantes en la acdón; es el morado color triste, y trlstes, pro/undamen· 
te me/ancólicos, son los conceptos y los afectos de todos los personajes en e/Nocturn. En 
este caso la correspondencia puede establecerse hien; mós ¿le pasaró otro tanto a Gual 
en los demds temas que desarrol/e?» 

88. Jordà, «Arte nuevo ... ». 
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En aquest punt de l'argumentació, Miquel i Badia menciona Whistler. I 
aquesta menció és especialment simptomàtica. Miquel, que ha iniciat la seva 
ressenya tot analitzant el teatre de Maeterlinck, pretén, amb la referència al 
pintor americà, establir llaços d'unió entre la pintura i la dramàtica modernes. 
El seu comentari manté una clara dependència dels articles de Casellas, on la 
pintura de Whistler i el teatre maeterlinckià han servit per definir el factor de 
cohesió més destacat entre les arts contemporànies: la indeterminació, «elimi­
nar el concepte en benefici de lo sensori».&'l Aprofitant, doncs, el paral·lelisme 
exposat per Casellas, malgrat no incidir en la base del seu raonament, Miquel i 
Badia es pregunta si hi ha un acord unívoc i verificable entre les sensacions que 
ha experimentatl'auditori fins arribar a la suggestió i, en el cas de Whistler, la 
coloració utilitzada. I la mateixa pregunta val per al teatre de Gual o per a la 
música wagneriana. De quina manera es responsabilitzen els signes de les sen­
sacions?90 

L'extensió del color a la música, òbviament, mereix una pregunta similar. 91 

La música intervé en la «cantinela» del Boig i també en la musicalitat de les pa­
raules, en la manera com són pronunciades («en ciertos tonos y toques de la de­
clamación»). La música, a més, es correspon amb sentiments i amb colors. 
Prescindint del fet que aquesta correspondència tingui un sentit «mds o menos 
clara», Miquel i Badia lloa l'ús dels signes d'expressió, que serveixen -diu-

89. El denominador comú entre teatre maeterlinclcià i pintura whistleriana, per a Casdlas, 
radica en la predominància, per sobre del concret, dd sensitiu: el cea.tre, més que una tesi, més que 
un conflicte o una anècdota, ha de comunicar sensacions, premonicions, pressentiments, intuï­
cions i misteri. D'aquí se'n deriva l'element bàsic, per definició, del teatre simbolista: la manca 
d'acció; vegeu Raimon Casellas: «ParúArlístiro. ]ames Neí/1 Whuistler [sic/», LA Vanguardia (1-6-
1893). De més a més, segons CaselJas, al teatre maeterlínckià i a la pintura whistleriana s'ha de su­
mar la música wagneriana. «De la mateixa manera --diu Castellanos-, \Xlhistler tria ds seus pai­
satges en ds moments (vesprades, nits de lluna, a ple sol, etc.) que ofereixen major fluctuació 
atmosfèrica i, per tant, se situa a mig canú entre el caos de la dissolució formal i cl paisatge tradi­
cional Això, com veurem, li ha permès de transportar a la pintura la gran revolució de la música 
wagneriana, en la qual Ja frase musical, la melodia, ha quedat fosa arrossegada per un torrent 
d'harmonies» (Raimon Case/las ... , l, pàg. 141). ts per això que «Whislier, ami de Rosseui el de 
Swinburne, musiaert /ui aussi, [ ... ] compose des Symphonies en vert et vicle11 en blanc et rou ge, en 
bleu et rose, emprunte à Chopin fe litre de ses Nocturnes, et cherche à créer par la rouleur une équi­
valence des émotions musicales» (Michaud: Message poétique ... , I, pàg. 221). 

90. «El pintor norte-americano W'hirtler, hombre de pnVilegiado talento y que pinta con gran 
valentia, quiere lambién buscar esta suerle de '°"espondencia de senlimientos y de colores en rus 
obras pictóricas, y así ¡xme como títulos Fantasia en rojo, Retrato de señora o Sinfonía en verde y 
amarillo1 Marina, etc. Hay que preguntar, empero, ¿qué relación fundada existe entre la entonaci'ón 
que en lo general adopta en sus lieni.os y el sentimienlo que con el/os trala de despertar en el especta­
dor? C.on /recuencia sería archi-di/lcil preaSar esta reladón. Lo mismo tememos por lo lanto que /e 
pose a Adnan Gual en sw /uturos trabajos, cuando se saiga de mani/estaci'ones da ras como la de tris-
1ev, por el ro/or moradc, la de alegría por el ro/or rosadc lumino,a romo el crepúscula malulino que 
boce revivir en el corazón la esperanza.» 

91. «Pero Gual no se limita a procurar la inlervención del color en la obra dramdtica, valiéndo­
se por manera grd/ica del que imprimen al deroradc y a las /rafes de los personajes, aparte de/ que pue­
dan revelar las palabrasy los concep/os, sino que aa,de igual men/e a la música, y de la música se vale 
para a,mpletar la signi/icadón~ el sentulo mas o menos c/aro de su obra.» 
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per acomodar la recitació dels actors, i compara l'obra de Gual amb l'obra de 
Wagner. Al seu entendre, tenir en compte la complementació entre text i mú­
sica sempre és productiu. Evidentment, la seva visió és limitada per una certa 
idea de drama líric, i, a l'hora de buscar exemples, només els troba en el teatre 
d'òpera: 

«así lo han enÚndülo las mds insignes dromaturgos lín·cos, desde G/uck, en su incom­
parable Orfeo, has/a Ricard-O Wagner en sus portentosos creaciones. Todos e/los, inclu­
sa los italianos1 en los instantes en que se dejan lietJar por una espontdnea inspiración 
dramdtica, buscan que las palabras, que la forma rítmica /iteraria saiga esforzada por la 
música, acrecentando ésta el valor de aquellas, haciéndolas mds expresivas e insinuantes 
y consiguiendo por tal modo que penetren eñ lo mds íntima del a/ma humana. Por con­
secuencia, la teoria que aplii:a Adrüín Gual en su Nocturn, és 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 música línCO-dromdtica.» 

Pel costat de les lloances, sobresurt una espècie de criteri general en gaire­
bé totes les ressenyes que s'entesta a elogiar la part literària de l'obra en detri­
ment de les propostes escèniques. De fet, és fàcil observar que l'elogi literari 
-al marge de coincidir amb la negació de la representabilitat-va acompanyat 
normalment d'una reticència davant la sinestèsia escènica i, per tant, esdevé 
una mena de compensació. El crític de La Opinión, per exemple, després de 
carregar-se vi concepte cromàtic, assegura que no ho ha fet per sistema o per 
desig d'atacar la novetat de la teoria gualiana, 

«de existir en mi prejuido alguna en contra del modernisme del señor Gual .-diu-, 
no hubiera alabado, porque creo que se lo merece, la parle /iteraria de Nocturn. [. . .] 
Creo mds aún: esa misma parte literari'a que para ei que la enti'enda. y la interprete 
como se debe, es de un ejecto realmente sugestivo, puesta en boca de actores vestidos 
con te/as moradas y enr;uelta la escena en penumbras, casi a oscuras por completo, pro­
duciria a mi ver en el espectador un efecto contrario al que produce en el lector de rec­
to criterio.» 

La crítica de Moliné i Brasés va en la mateixa direcció. De les tres arts que 
es proposen a Nocturn (música, pintura i literatura), només en reconeix com a 
bona la literària, encara que comporti l'acceptació implícita 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 gènero literari a on hi ha combinades les diferentes aptituds de l'autor: 
la literàtura, la pintura i la música. Com a bona reconeixem tan sols la primera en 
l'obra del senyor Gual. Sia o no imitació de Maeterlinck o d'algun altre autor de tout 
à /'heure, lo Nocturn, despullat dels colors i entonacions amb què l'havia mal vestit 
son autor, és una obra literària intensa, que fa pensar i presenta amb esquisit bon gust 
un símbol: lo despertament a la vida.» 
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No és estrany trobar, doncs, fins i tot en les crítiques més conservadores, 
febles intents d'acceptació del simbolisme. Sigui per lloar la part literària de 
Nocturn, sigui per la voluntat de presentar la nova tendència com a correctiu 
d'un naturalisme groller i immoral que, fins al moment, s'ha ensenyorit de l'es­
perit dels grups més avançats de la literatura autòctona. En aquesta línia, s'ini­
cia el comentari de Miquel i Badia que, després de lloar, en el camp de la pin­
tura, el prerafaelitisme anglès (car «sUS pinturas y las de sus continuadores no 
tenían las impurezas de la realidad» i, al mateix temps, no queien en «los vicios 
de la falsa idealización, de la vaguedad i de la oscuridad»), assegura que s'ha ini­
ciat un procés de superació del na!uralisme en l'àmbit de la literatura: 

«El simbolismo -por lo menos el de ahora- es la reacción contra el natural,S­
mo.[ .. .l Por idénticos derroteros han ,do el arle /iteraria y el tónico. También se han en­
trada por los dominios del simbolismo para escapar de la ordinarie1. del naturalismo 
practicado crudamente. Entre sus mam/estaciones las hay que se mantienen en los limi­
tes del buen sentida, mientras otras los traspasan y llega11 a los confines de lo ridícula y 
en ocasiones de lo tonto. Hay quien como J'vf.aeterlinck ha sabido encerrarse en un dr­
culo que arra11ca de la tradición y que tiene de este los rasgos fundamentales.» 

La crítica del «Brusí» és la que aprofundeix més en el paral·lelisme entre 
Maeterlinck i Gual. Segons Miquel, hi ha un bon equlibri en les obres de l'au­
tor belga: mentre que el Maeterlinck llegendari ha sabut mantenir lii sensació 
de realitat dels seus quadres (al lector li sembla trobar-se «en una de aquellas 
viejas ciudades de la Flandes o del Brabante, o que ve uno de los castillos roque­
ros de la Edad Media, con sus barbacanas y ladroneras y la inhiesta to"e del ho­
menaje» ), el Maeterlinck de «tiempos mas modernos» ha assolit «el modo de 
hablar y de sentir de los personajes shakespearianos». El primer és el Maeter­
linck de la «leyenda soñada», el segon és el dramarurg dels drames íntims hu­
mans. Totes dues opcions poden fer que el lector -no diu res de l' 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 ma/o asoma en las exageraàones, en la falsa idealizaci6n; en aquell.as escena s sobre­
cargadas de /rases y de e/ectos repetidos hasta el abum'mienlo, en la intervención den­
tro del drama de todos los sem de la creación, con el sentida que el autór quiera daries, 
aunque Jrecuentemente no resulte, según se dice ahora; en la /a/sa ingenuidad de algu­
nos personajes, ñoños mtis que ingenuos,·y por /in en el simbo/ismoa todo pasto, ai pun­
to de que trar de todo interlocutor, tras de Ioda escena, lras de toda frase haya de haber 
aigo con sentida oculto, misteriosa, esoténCO.» 

Ben mirat, l'aparent acceptació de Maeterlinck per part de Miquel i Badia 
no és més que un miratge. El teatre maeterlinckià li agrada únicament pel que 
tenen de shakespearià les seves històries, pel que beu en les fonts de la tradició, 
pel que té de profundament humà en la presentació de drames interns ... És a 
dir -amb matisos- pel que no és estrictament simbolista. La lectura que pro-
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posa de l'autor belga és reduccionista, permet agafar-se al seu teatre sense gai­
re escarafalls car, tot fugint de la cruesa naturalista, confronta el públic amb 
una determinada tradició i amb un espai ficcional suggerent. Pélleas, doncs, 
pot llegir-se com una història shakespeariana de gelosia i de destí, i prou. El Mae­
terlinck que no li agrada és el de La intrusa, un Maeterlinck que segons ell és 
descaradament simbòlic, que converteix «tots els éssers de la creació» en sím­
bols latents del pas de la mort, que usa un llenguatge repetitiu fins al fàstic ... 
Per a Miquel i Badia, doncs, tan perillós és el naturalisme com un simbolisme 
d'aquesta mena: 

«El natura/ismo de maia ra/ea, con sus escenas pornogràfica s y con sus inmoralida­
des ha conducido al envilecimiento a no pocos de sus aficionados; el simbolismo, por 
contrario sentido, puede llevar/os, a la locura, o por lo menos a un estada del espíritu 
que se les le aveci'ne, convirtiéndoles en soñadores pn·mero i quizds mds tarde en desen­
gañados y escépticos.» 

Resumint: el perill és en l'assumpció d'una actitud vital desenganyada i escèp­
tica. Perqué, en darrer terme, l'idealisme del Maeterlinck de La intrusa no té res a 
veure amb aquella pintura idealista, amb imatgeria cristiana, que sembla conciliar 
els sectors conservadors i catòlics amb un modernisme «de bona mena»: 

«El idealismo de hogaño no se funda por lo general en el espiritualismo cristiano, 
sinó en un espiritualismo vago, que cree en un mds a/ld después de esta vida, pera sin ad­
miti'r, o manteniendo ce"ados con siete llaves, los dogmas y creencias cristianar; es un 
espirilualismo que frisa casi siempre con la beterodoxia.[ .. .J Este es el n·esgo que, a nues­
tro juicio, se en cu entra en el simbolismo actual por donde> al par que lo ap/audimos por 
su tendencia ideali'zadora y por apartar al hombre de las bajeias terrena/es en contra de 
lo que hace el Naturalismo, lo tememos por los n"esgos que hemos indicat/o y que en ma­
yor o menor grado existen en las leyendas dramdticas del que no vacilamos en cali/icar 
de confeo en la escue/a.» 

Així doncs, amb totes les precaucions del món, només 

«Por la dirección idealiiadora que señala, repetimos, nos place el simbolismo y en este · 
concepto damos la bienvenida al Nocturn de Adrión Gual, ensayo en la especialidad e 
indicio de cómo va ª"aigando la doctrina entre nues tros jóvenes artistas.» 

I dic, «amb totes les precaucions del món», perquè Miquel i Badia està 
convençut que «Nocturn va por los caminos que ha trazado Maeterlinck»; però, 
curiosament, no pels bons viaranys de la idealització «profundament huma­
na», sinó pels camins monòtons i repetitius ( «cardcter salmódico») que, una 
mica més amunt, li han servit per definir el Maeterlinck rebutjable. Coherent 
amb tot això, Miquel i Badia cita La intrusa i paternalment aconsella: «La re­
petición hàbilmente puesta es un ejecto dramótico muy poderoso: abusando de 
ella se convierte en modo"ª para el ayente.» El més sorprenent del cas, però, és 
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que no aprofiti aquest element formal per desautoritzar globalment l'obra de 
Gual. S'hi nota, cap a l'acabament, un cert afany conciliador. Per què? Un dels 
motius adduïts és importantíssim: les repeticions de l'estil maeterlinckià recor­
den vagament «los antiguos romances y canciones populares». D'aquesta mane­
ra, potser sense gaire consciència del fet, el crític del Diario de Barcelona insi­
nua una via dramàtica alternativa que, al mateix temps que pot recuperar els 
fonaments cristians de l'esperit popular, pot conciliar -tal com començarà a 
fer Gual el mateix any 1897- la tradició popular de la nació, l'impuls regene­
racionista i els pressupòsits esteticistes del simbolisme. 

Una altra de les crítiques que aplaudeix la dignitat literària de l'obra és Lo 
Teatro Regional,92 que saluda l'aparició de Nocturn amb un nou argument: 
l'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 què en nos­
tre idioma hi té també representació la lluita evolutiva que es troba awi dintre totes 
les grans Jiteratures».9' 

Seguint el mateix raonament de Miquel i Badia -lloant, per tant, la reac­
ció antinaturalista i anatemitzant els excessos idealistes que dificulten la «po­
pularització» de l'obra-,94 Bru assegura que l'obra de Gual, en conjunt, li 
sembla bé. Perquè 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 autòctons 
de literatura moderna; fins ara, tot han estat traduccions «d'obres forasteres». 
Més: l'obra de Gual és «més rica en poesia que las conegudes del repertori es­
tranger.» Tenint en compte la persona que el fa, l'elogi és certament paradoxal: 
Nocturn representa l'accés del teatre català a la modernitat.95 

92. Bru: «Notes bibliogràfiques. Nocturn, andante morat ... »,. pàg. 68. 
93. Bru parteix d'un cen eclecticisme. Segons diu, la revista no és amiga d'«exclussivismes ni 

partidaris ofuscats d'escola determinada», ans al contrari, admira l'art i rendeix «cuit a la bellesa, 
on se vulga que ella es manifesti». Per això, tot i considerar que la tendència que Nocturn repre­
senta és difícil que arreli, saluda l'aparició de l'obra perquè «suggestiona i atrau cl lector» i emet 
«una nota estranya però d'una cadència dolça, trista i hannoniosa». & interessant conpraposar 
aquesta ressenya a la que havia fet el mateix crític, tres anys abans, de La intrusa. 

94. «(Es busca] un art exempt dels exagerats realismes que en aquests darrers temps l'han 
desdibuixat i empobrit. Però ara, d'un extrem se cau a l'altre¡ ni tant, ni tan poc; lo espiritualisme 
de Nocturn és tan dut a l'exageració, és tan ultra-romàntic, que es fa inacceptable per a la seva po­
pularització». 

95. Miquel i Badia, també acaba l'article al·ludint a l'esperança que suposa l'obra de Gual per 
a la futura literatura moderna catalana, «El Nocturn de Adridn Gual tal vez sea romienz.o de una se­
n'e de producciones en la pintura, en las letras y en la música que respondan al ofdn de ideal que ha 
tenido el homhre en todos tiempos y que tiene úJmbién ohora en medic de la prosa y de la sequedad 
de la vida moderna.» Jordà, des de La Publicidad, creu que «el Sr. Gual es una de esos rara avis, de 
esas moscas blanca.s de nuestroreduddo mundo literan"o, y si bien es derto que fuera de nuestro pais, 
en Franda o en Bélgica, por ejemp/.o, su Nocturn seró una mamfestadón mds de algunos de los in­
numerables grupos en que se dividen l.as escue/a.s decadentistas, resulta en nuestra tierra una obra de 
carócter 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. Jordà n'és un exemple: 

«Un personalísimo y eminente escritor y crítico que con benevolencia que no merez,co 
sóstiene conmigo co"espondencia semana4 me decía hace pocos días, contestando una 
carta mía en que /e daba cuenta de la publicación de la obra Nocturn, del sr. Gual, que 
era para mi deber de conciencia ocuparme de ella, pues de sobra lo mereda el autor, aun­
que só/o /uera por su fe y por su atrevimiento. l...] El autor de Nocturn merece que se 
trote en serio su producción, no sólo por el valor intrínseco de su obra -que no conocía 
el erudita crítica a que me he referida-sinó muy especialmentepor su buena /e y su va­
lor al intentar producir algo personal al hacer una tentah·va de arte nuevo en nuestra tie­
"ª• donde todo el que se dedica a trabajos intelectuales, sean de la e/ase que /ueren, se 
arrima al sol que mós calien ta, o sea, a lo ya conocido y pre/erido por el público, que es 
el sol de referencia y el que mas produce.» 

Amb idèntica intenció, La Opinión, 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 convi'ene anticipar/o, para los que toman a chacota todo lo md­
dernisJa, que Nocturn, por lo menos de lo que se desprende de su lectura, no es una 
equivocación. {. . .] Es Nocturn un pedaw del a/ma de su autor, algo que /e ha salido de 
den/ro y sin otra preparación lo traslado a las cuartillas para luego dar/o a la ïmprenta y 
editar/o a su gusto, fij,indose en todos los detalles, basta en aquel/os que otro cualquiera 
que no /uese él, conceptuaria de baladís. Si el señor Gual no hubiera sentido pro/unda­
mente, en el/ondo de sua/ma, como cosa inherente a é4 Jonnando parle integrante de 
su espín"tu, una a una las /rases que vertia en su pape4 tenga la completa seguridad que 
habriale sido imposible escribir su Nocturn.[ ... ] Porque hay que convenir necesaria­
mente en que esttÍ escrita con co"eca'ón extrema y sentida con alma de poeta1 con sen­
timientos de gemO, no como acostumbran los autores del dia a escribir y a sentir sus en• 
gendros literarios.»96 

Comptat i debatut, el que fan, globalment considerades, les crítiques i els 
comentaris a Nocturn és detectar l'extensió al camp teatral de les noves idees 
simbolistes. Per a uns quants, això és perillós; per a la majoria, però, tot i 
considerar l'obra de Gual poc més que un assaig ( «El ensayo de hoy a caso sea 
obra completa el día de mañana»), és un símptoma evident que s'inicia -en 
paraules de Miquel i Badia- «un movimiento en nuestro Arte, siquiera en el 
grupo regional», que es dirigeix «hacia el simbolismo, y, por lo tanto hacia el 
ideal en todas las mani/estaciones artísticas, presagio de mayores alientos en lo 

96. Així mateix, val la pena apuntar la lloança de la revista Barcelona còmica (16-1-1897), 
«La obra del señor Gual se sale de las senderos trii/ados y no es de estrañar encuentre grandes re­
sistencias, por parle de muchos que, distraidos por las novedades de forma, no quisieron ver la in­
negable p-0esia que palpita en el Nocturn, escríto indudablemente con una sincera preocupación artís­
tica». 
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/uturo». I això, vist des d'una òptica esteticista, sigui catòlica o no ho sigui, 
és bo. 

3. DESPRÉS DE NOCTURN. ANDANTE MORAT 

A l'última pàgina de Nocturn. Andante morat, Gual fa constar els llibres 
que té en preparació i que pensa publicar. En primer lloc, una traducció al 
francès del mateix Nocturn que, segons sembla, no es va arribar a fer mai;97 

després, una Sonata. Llíria, un Concert d'ànimes. Trio98 i dues obres teatrals 
més: Desconeguts i Morts en vida. Afegeix, finalment, tres obres sense especi­
ficació de gènere: Solituds, que podria ser Silenci, Castells enlaire i l'assaig El 
color i la música en lo drama parlat, que no es conserven. Segons aquesta llis­
ta, Llíria i el Concert d'ànimes 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 pàgines en brut i, 
de Morts en vida,el manuscrit sencer (l'obra mai no s'arriba a publicar). De 
la resta de textos, Castells enlaire pot tenir alguna mena de relació amb Llu­
na de neu. Quant a l'assaig, sospito que es tracta d'un projecte elaborat a par­
tir de les notes que han precedit Blanc i negre i de la « Teoria escènica» de 
Nocturn.99 

97. Segons dedueixo pel contingut d'una carta que Isaac Albéniz envia a Gual des de París, 
el músic era l'encarregat de gestionar una traducció de Silencií Nocturn a l'anglès, «Querido Gual, 
Silenci, a mi modo de ver, és una obra de todo primer orden y como los encomios son ociosos a«mdo 
ei real valor de una a;sa salta a la vista, aquí hago punto suplicandote tan sólo, te siroas remitirme otro 
ejemplar, i dos del Noctumo, dedicando un ejemplar de cada cosa al eminente poeta inglés F.B. Mo­
ney-Coutts, a quien quiero mandarlos a los fines de la traducción» · vegeu Carta de Isaac Albéniz a 
Adrià Gual del 2-6-1898, Fons Gual, Carta núm. 11.876. 

98. Després retitulat a Gual: Mitja vida ... , pàg. 55, com a Concert d'amor. Tno. 
99. Ja he comentat la concreció parcial d'aquest &ssaig, l'any 1922, a propòsit de les sessions 

de «Teatre Concert». Això no vol dir que, des de Nocturn i fins a l'any 1922, Gual s'hagi desentès 
de la seva «Teoria escènica». Tot al contrari -insisteixo-, és una constant de la seva producció. 
El cas més explícit cl uobem l'any 1915 en què, tot prologant I..e;jiloses (Fons Gual, original ms., 
núm. 1445) i dirigint-se als alumnes de l'Escola Catalana d'Art Dramàtic, l'autor diu, «De fa molts 
anys, pono en la testa una idea que no podré posar en pràctica més que disposant d'elements a dic­
tes, disciplinats i creients: arribar a l'aproximació musical·pcl sol efecte de la paraula.» També 
l'any 1916, presentant Schuman al vell casal, Nocturn núm. 4 (Fons Gual; original ms., núm. 1446) 
al Coliseum Pompeia de Barcelona, diu, «La fal{era dels noctun¡s, 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 · 
arrdada en cl meu jo entusiasta. El primer que escrivia -i en cl que exposava la meva teoria escè-­
nica, que tampoc he abandonat els signes d'expressió compresos- me va valer el qualificatiu de 
boig. [ .. .] L'an de la música i l'an declamatori van tan estretament lligats que no hi poden anar 
més, i si al dir-vos això me refercixo al tecnicisme d'aquestes arts, en lo tendent a r espiritualitat vos 
diré que la música, o d sentiment musical no es troba lluny de cap manifestació artística i a penes 
de cap estat d'ànim de l'home.[. .. ] L'art del teatre, doncs, que és l'art de la vida, necessita1 segons 
jo crec, apoiar-se sobretot en els preceptes musicals sentimental i tècnicament.» 
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3. l. Llíria: una Maleine a la catalana. 

Així, l'any 1896, en la mateixa línia del Nocturn, Gual deixa una obra ina­
cabada: Sonata núm. l Llíria. HXl Només escriu un primer temps (n'hi havia pre­
vistos tres) que, en funció de la teoria musico-cromàtica, és definit com un 
«Andante. Blanc i negre». L'obra està pensada, a més, per anar acompanyada 
de tres violins, dues violes, una flauta i un violoncel. El personatge de Llíria cor­
respon a un dels violins i el del cavaller Girsol (una visió) al violoncel. 

Utilitzant uns diàlegs retallats i repetitius, en el més pur estil musical mae­
terlinckià, l'autor ens explica la tristesa de la princesa Llíria, foragitada del seu 
castell lluminós i enlairat. L'obra s'inicia amb el passeig de la princesa i les se­
ves dames pels jardins del recinte on són presoneres; tremola tota ella -per 
dins i per fora- captiva d'un fred absolutament simbòlic. En la conversa de 
les donzelles, l'espai del record, de l'evocació, és ple d'imatges-símbol: les tor­
res altes del castell -que, tot i haver estat aterrat, subsisteix en el somni com 
un indestructible «castell enlaire»--, la terrassa, l'escalinata, el sol xardorós 
descrit com un amant, els vells xiprers, un estany ple d'oques blanques, un jar­
dí curull de flors blanques i morades que van trenant olors que «s'entre boiren» 
«per pujar dret al cel» ... Llíria, 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 mort de 
Tintagile) que ha fet desaparèixer el món de la seva infantesa i ha mort els seus 
pares. 101 I mentre aquest monstre (el senyor de Rojalots), amansit per la cabe­
llera rossa, la cara groguenca de Llíria i el misteri «velat per boires blanques» 
de la seva mirada, 102 espera la nit de noces per «desfullar-la» en una «roja cam­
bra», ella recorda sa mare, que li deia que seria una flor riallera, pura i blanca 
(«i si morts sent pura i blanca encara, passaràs per les estrelles i arribaràs fent 
via enlaire, molt enlaire, fins que trobis ton jardí»). 

Llíria 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 maeterlinckianament: 
«el cos et parla perquè ets la més cega de totes nosaltres». El seu argument és 
diàfan: Girsol, passades les primeres passions, s'hauria cansat d'ella, la vida de 
tots dos hauria esdevingut miserable. Llançant-se a la timba, doncs, Girsol es 

100. Sonata núm. 1. Uíria, ori~nal ms., Fons Gual, núm. 1531. 
101. En l'atac al castell, quan l 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, Llíria es des­
maia, «Desmai amb retomalla, que va fer-me provar, per un moment tan sols, el goig, la pau i la 
quietud de la fugida enlaire.» En aquestsentit, el desmai és entès com un primer tast de la mort. 

102. I és que Llíria veu el que la volta «sense veure-ho quasi», la seva mirada, com la del Ca­
minant i la de la Germana, està fixada al «lloc a on hi pugen i queden plantades les flors riaHeres, 
les pures, les blanques». 
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va salvar. Ben mirat, l'amor-diu-no pot durar, l'amor ha de ser pur ... Sob­
tadament el vent porta una queixa, les donzelles s'agenollen i, entonant una 
mena de lletania, amb superposició i repetició de frases musicals, preguen. El 
vent duu la veu de Girsol; només Llíria 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 suïcidi: ara vaga pel món convertit en una ànima en pena.'º' 
Tanmateix, pot redimir-se si puja amb ella al cel, si la salva: la nit de les seves 
noces -l'alliçona-ha de lluitar fins a la mort, ell l'estarà esperant. Llíria res­
pon que així serà, que d'aquesta manera sí que el pot estimar. I és que la pure­
sa de l'amor -com dirien els protagonistes de Nocturn- només pot trobar-se 
en la mort. Només per la sublimitat d'aquest propòsit la mort de Llíria serà di­
ferent al suïcidi de Girsol. Arribats en aquest punt, la tristesa desapareix: 

«Com si sortís el sol, ja veig cap a llevant boires daurades, les veus es van fonent 
i nuvolades d'oceJls cantant victòria sobre el cap meu.» 

El primer acte-l'únic conservat-s'atura aquí.1°" 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 paràmetres que el 
Nocturn:10

' pels aspectes exteriors o formals, per la repetició d'imatges i te­
mes, pel paral·lelisme dels sentiments en els personatges i per la solució pro­
posada per al conflicte. A Llíria, a més a més, es planteja altre cop la transpo­
sició escènica del drama intern en la percepció subjectiva de l'entorn, es 
treballa la interpretació musical i l'estructura també musical del text, es con­
serva la imatgeria prerafaelita (la donzella vestida de blanc, amb la cara esgro­
gueïda i els cabells deixats anar, pregant en un jardí ple de flors blanques i 
morades) i es conrea un to d'erotisme decadent.106 Tanmateix, hi ha un ele-

103. «Llíria: Em seguies? No ets mort? Com pot ser? l Girsol: No ho sé, ma Llíria; visc i no 
visc, vago per l'espai barrejat amb l'aire, tantost estic entre boires com en terra sepultat L .. ] sóc 
una ànima en pena, i el cridar-te és tan sol un crit de queixa.» Una altra referència a Nocturn: un 
cop mort i enfilat «enlaire», «portes immenses» es van tancar barrant-H d pas. 

104. En un altre full, hi ha un fragment descol·locat de l'obra. Semblen unes primetes notes 
del que hauria estat el segon temps. En aquest sentiti Gual indica, «Pregària. Andante maestoso». 
Es tracta de la pregària de Girsol que espera Llíria sota els arbres. Acabada la pregària, arriba la 
princesa; ve de la lluita i duu una estrella U u min osa al front. La identificació de la mon i l'estel, que 
a Nocturn oferia dubtes, aquí és diàfana. En mots de Llíria, la mort és associada a tennes com «una 
nova vida», «joia», «victòria», «calma», «repòs» ... En un a1tre plec, a llapis, hi ha els primers fulls 
del que podria ser la continuació: el dialeg de les donzelles atemorides, amatents a tots els sorolls, 
esperant que les vinBuin a buscar. Finalment, arriben ds soldats, que també intetvenen en d diàleg. 

10.5. Gual defineix l'obra des de la «Teoria escènica», «Tant del color com de la música se'n 
trobarà un desarrollo més complert a l'obra que tinc en preparació: Sonata núm. l Uiria, a tres 
temps i tres entonacions, per a l'escena també, i en la que tot quan vinc dient pren altres propor­
cions d'eixamplament, filles del convenciment d'aquesta teoria» (pàgs. 7-8). 

106. D'altra banda, destaquen d'una forma clara algunes referències a La princesse Maleine 
de Maeterlinck. Les més evidents: el castell de Rojalots, com el de Y sselmunde, és sòrdit i amaga 
«secrets estranys», el rei Hialmar, com el monstre que ha empresonat Llíria, 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 influències i interessos: la utilització 
d'una cançó popular com a fons musical. Evidentment, no es pot considerar 
Llíria com la primera dramatització d'una cançó popular per part de Gual; 
amb tot, l'interès del dramaturg pel tema, ja durant l'any 1896, s'ha de fer 
constar. 107 

3.2. Tres poemes en prosa 

Entre l'any 1895 i 1896, Gual també escriu algunes narracions. Són petits 
poemes en prosa que l'autor, perfectament d'acord amb la seva teoria escèni­
ca, intenta definir amb paràmetres musicals. El cas és curiós perquè, malgrat la 
musicalitat del llenguatge, és obvi -atès que en una narració els personatges 
no són encarnats per actors- que la idea de fer servir la veu com a instrument 
musical és inviable. Tot i així, Gual publica, de primer, dos dels textos a l.A Re­
naixensa1r¡p, i els defineix com a «andantes»: l'andante núm. l, «Ja ve la fosca» 
(signat el 1895); i l'andante núm. 2, «Misteriosa» (signat el 1896). 

L'argument del primer «andante» és simple: dos enamorats contemplen 
l'horabaixa. Ell parla, descriu un seguit de percepcions que expressen la distor­
sió visual -de fet, la distorsió global dels sentits- que provoca l'arribada de la 
foscor, deia ·nit: el vent, les fulles seques, els ocells. .. Altre cop l'interès pictòric 
per les hores de màximajluidesa lumínica: «Ja tot se veu més confós 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 «núvol esllan­
guit i amoratat sense contorns segats», les oliveres, aclofades «damunt les ro· 
ques recargolades», adés «semblen masses de gent sàbia que vulguin reposar», 
adés sembla «que llencin alenades d'aire blau». Quan la nit és closa, l'amant ex­
clama: 

«On són les oliveres ? Ah! ja les veig allà ... 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; això és 
lo primer son del camp. Quina quietud ... Besa'm, que ningú no ho veu ... Aixís, té, ara 
te'l tomo ... Oi que és hora de pau, aquesta?» 

El lector s'acara, per tant, a un nova mostra de percepció subjectiva, un 
nou intent de proje.ctar la vivència íntima-en aquest cas, l'enamorament- en 

107. En aquesta línia, GuaJ anota, al dors d'una de les planes del manuscrit, unes estrofes 
de caire popular que, m'atreviria a dir, són de collita pròpia. La cançó parla d'un cavaller i d'una 
donzella que s'enamoren a la vora de la mar: la noia, però, no és lliure, ha de fugir de casa la ma­
drastra ... 

108. Adrià Gual: «Dos Andantes.Ja ve la fosca. Misteriosa», La Renaixença (19-4-1897); ve­
geu «Dos andantes. Andante núm. l. Ja ve la fosca. Andante núm. 2. Misteriosa», dins «1895-
1897. Proses i poesia», originals ms., Fons Gual, Carpeta 34. 
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el medi. La descripció del paisatge correspon a un progressiu endormiscament, 
«al primer son» del camp. És el desdibuixament de la realitat física, el domini 
progressiu de la foscor, el que permet la manifestació de l'amor. 109 Com si fos 
una continuació de la mateixa història, l'esborrament traumàtic del miratge 
que ha permès la manifestació amorosa és el tema tractat en una altra prosa: «A 
la llum del dia». 

A «A la llum del dia»uo -el tercer text a què he al·ludit-Gual insisteix en 
el motiu dels· dos enamorats que contemplen la foscor. En aquesta composició, 
però, la foscor esdevé un espai i un temps perillosos per als homes; en poden 
gaudir el misteri, però també en poden esdevenir les víctimes. I és que, embol­
callats de nit, obliden les normes establertes pel món diürn de les evidències i 
expressen les passions sense coaccions de cap mena. De manera que, mentre 
«ella» suplica al seu company que no l'abraci, «ell» li pregunta «per què em su­
pliques si m'estàs-abraçant sense adonar-te'n?» Ben a prop, hi ha-oh, casua­
litat!- un estany silenciós, no bufa ni un alè d'aire, les estrelles vigilen des de 
la seva quietud immensa ... La cabellera d'ella s'estén sobre l'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 enllà, hi ha una timba (el perill, la 
temptació); la foscor els l'havia amagada. Espantats pel perill que els ha ame­
naçat 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 (Noclurn, Noctum núm. 
l, Nocturn núm. 2 i Nocturn núm. 3). També hi hi ha un fragment del primer poema en una lli­
breta «Kast & Ehlnger», que inicialment es trobava a la Carpeta 34 del Fons Gual. Hi ha una re­
lació força estreta entre aquests poemes i les proses que estic comentant. Sobretot. a l'hora de 
constatar els diversos valors simbòlics que adquireix la nit. A Nocturn, el poeta descriu el pai­
satge nocturn i parla de la música de la nit: angèlica tonada que brolla d'una arpa de set cordes 
«que sap cançons per esclarir la vida». J;s l'hora de l'oració a la Bellesa. La cançó que en resul­
ta proporciona consol i encomana, a més, el plaer de la solitud (t.renca la cadena dels «amors 
mesquins»). Coronant-ho tot, com en el cas de Nocturn. Andante moral, un estel. A Nocturn 
núm. l, l'amant parla a l'estimada: dins la foscor tot el món els pertany, no té perquè tenir por, 
«Déu, la nit, va fer-la per als que s'estimen». Durant la nit, els homes s'obliden de la «terra» i, 
fosos en l'amor, s'acosten a Déu, a «les regions eternes». És el moment del petó, un petó 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 com hora creativa, per tant, s'afegeix la idea de la nit com a moment de 1a ma­
nifestació incontrolada dels instints i, paradoxalment, la de la nit com a guardiana dels «pensars 
secrets» i dels drames íntims. Val la pena comparar aquest poema amb «A la llum del dia» i «Pe­
tons». A Nocturn núm. 2, d poeta rememora un encontre amorós que ha tingut 1a nit anterior. 
Avui tot sembla igual: els xiprers, el desmai, el brollador, els llorers, els caminal, el banc de pe· 
dra blanca, les flors «bojas d'amor fruint de la rosada», l'estrella ... Però, el cert és que no ho és, 
d'igual: les flors li han «semblat doloroses», banyades en les seves pròpies llàgrimes, «les camè­
lies complien penitència plenes/ d'ànsia per tu ... », el xiprer semblava més envellit, l'estre11a bri­
llava trista. l és que avui ella no hi és. A Nocturn núm. 3, d poeta descriu la lluna roja sobre el 
mar que «canta invencible d'aleg_rja boja cants amorosos que la fan issar». La Lluna està sola i és 
poderosa i és la reina de la nit. El nostre amor, enfosquit i heretge -diu el poeta-, és com la 
lluna: triomfant. 

110. Dins «1895-1897. Proses i poesia», Original ms., datat el 1896, Fons Gual, Carpeta 34. 
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Quan els camins se separen, ells també.111 L'argument, no cal dir.ho, recorda 
força alguna de les proses recollides per Rusiñol a Anant pel món.112 

Pel que fa al segon «andante» publicat a La Renaixensa, «Misteriosa», 
Gual recupera un motiu habitual dels seus primers textos narratius: el tema 
becquerià de la personificació de l'amor fugisser i efímer. L'autor, però, treba­
llant el poema en prosa, intenta sintonitzar.lo amb la temàtica que acabo d'ex· 
posar: el món misteriós de la nit entès com a espai del subconscient, l'esborra­
ment metafòric del món de les realitats tangibles, els súnbols de l'estany i de la 
lluna ... 113 La visió, tal com indica el títol, és «misteriosa»; el narrador ni tan sols 
sap del cert si va arribar-la a veure: 

«vaig endevinar-te passant damunt un prat d'hêrba segada. Lo poch que et veia era 
mercè al flagell esporuguit de la lluna que a prop teu arribava passant entre les fulles 
dels arbres d'aUà al fons que voltaven lo llac. La teva ombra s'aprimava estenent-se 
fins ben a prop dels meus peus, i aixís mirant-te vaig sentir fort anhel de tenir-te a la 
vora i força. [...] 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 núvols la cobrien i al temps de fugir sa llum, tu fugies amb ella. 
La lluna no va ressortir. Lo dia m'hi va atrapar allà. A sa llum tampoc vaig trobar-te i 
mai més t'he vist ... qui eres? ... » 1

1-4 

111. Idèntic motiu, encara que des d'una altra perspectiva molt menys simbòlica, és desen­
voluf.at per Gual a «Petons» (dins «Poesies d'amor nostre i d'aquells temps», original ms., Fons 
Gua , Carpeta 33; publicada fragmentàriament a joventut, any 11, núm. 47 (Cap de sigle), 3.¡. 
1901, pàgs. 27). 

112. Sobretot,«Amorsaniñcials»i «Lasuggestiódd paisatge». ARusiñol, OC, ll, pàgs. 35-40. 
l 13. La presència de la lluna també és imponent en la poesia de Gual duram aquests anys; 

vegeu, per exemple. «Llunàtica. Preludi. Melodia. Final» (dins «!895·1897. Proses i poesia», 
1896, original ms., Fons Gual, Carpeta 34), escrita també seguint coordenades musicals. Al «Pre­
ludi», la nit és descrita com una «hora de pau pel cor», cl prat i la vall estan cobcns amb cl vel de 
la rosada, La Lluna plena entona «planys d'amor». La «Mdodia» és cl cant de la Lluna: li explica 
a la plana que ve rota esgrogueïda «perquè visc trista i enamorada/ pobra de mi.» Està enamora­
da del sol i mai no el pot atènyer. Si surt roja, és de gelosia, ell mai no l'ha mirada ni la mirarà ... 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 vermellor violenta (bé gelosia, bé amor 
triomfant, correspost i, en tant que desafiant, heretge) és freqüent en altres poemes de Gual; ve­
g_eu, per exemple, «lstiuada» (27-6.J894, dins «!895·1897. Proses i poesia», original ms., Fons 
Gual, Carpeta 34), «Sonata (Herètica)», «Record d'ahir» (23•6•1902) o «Nocturn núm. 3» a «Poc• 
sies d'amor nostre i d'aquells temps». original ms., Fons Gual, Carpeta 33. 

114. Si ho relacionem amb cl poema «Misteriosa» (transcrit a la pàg. 114), que es conserva a 
«Primeres poesies», original ms., Fons Gual, Carpeta 34, la personificació misteriosa i fugissera 
pot relacionar-se també amb la Mort. 



CAPÍTOL 6 

l. ÜNA INCIPIENT REPUTACTÓ 

Més amunt s'ha pogut veure com, tot ressenyant l'Exposició General de 
Belles Arts de 1896, Raimon Casellas comenta l'aplicació plàstica del principi 
de les correspondències en la pintura al·legoricodecorativa de Rusiñol i de 
Gual;' i això tant pel que fa a la correspondència entre figura i medi com pel 
que fa a la relació entre obra i receptor. Així, si bé en les «representacions sim­
bolicodecoratives» s'ha accentuat «l'harmonia entre les imatges i estats de 
l'ésser humà i els aspectes naturals que els embolcallen i magnifiquen»; cal 
observar, a més, «que no es limiten els esmentats pintors a instal·lar llurs 
simbòliques figures en un escenari apropiat, sinó que procuren dotar-lo, al 
mateix temps, de la tonalitat harmònica que més convinga a la idea i al senti­
ment que deu produir la pintura, perquè com ha dit Ruskin, cada idea és d'un 
color.»J 

Casellas escriu aquestes paraules pocs mesos abans de la publicació de 
Nocturn. Andante morat, a les acaballes de 1896. És clar, doncs, que l'any 1896 
els plantejaments simbolistes i pre-rafaelites no tan sols són a l'ordre del dia en 
l'activitat dramatúrgica de Gual, sinó que protagonitzen els seus experiments 
més destacats en el camp de la pintura. Curiosament, és una situació que té en 

l. Vegeu R. Casellas: «Tercera Exposici6n General de Bel/as Arles. l» l.A Vanguardia (22-4-
1896) i «Tercera Exposidón General de Be/las Artes. Til: l.As pinturas rimb6Jico-decorativas». 1A 
Vanguardia (12-5-1896)¡ recollit en català a Etapes estètiques, II, pàgs. 103-167. 

2. «La dama florentina d'en Rusiñol, reprcsentantla Poesia, apareix instal·lada en un florit jar­
dí; i e] donzell que simbolitzant la Pintura fixa en la rda la visió d'una marxa virginal, ressurt entre 
les tiges d'un camp sembrat de lliris. L: Miísica, d'en Gual, va_ga ondulant per una verda planúria ... » 
Una mica abans, Cascllas també ha anotat, «LJZ Música 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 simbòlico-decoratives, en els quals el concepte de: més o menys trans­
cendència s'alia constantment amb les tendències ornamentals i amb c:ls subtils arabescs del m6n 
exterior, amb c:ls decorats idealitzats dels cels, dels boscs i les aigües, him vingut a substituir, en 
aquesta Exposició, els vells quadros d'història.» Casellas: Et.pes estètiques, pàgs. l 16. 

3. lbid. 
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compte Casellas. Segons diu, la compaginació de teatre i pintura fan de Gual 
un modd d'artista a imitar: 

«Per la sensibilització d'una idea o d'un somni, és clar que es necessiten facultats 
més o menys considerables d'imaginació i d'intel·lectualitat. Tant és així (i anotem d 
fet perquè resulta molt significatiu), que bona part de les manifestacions que estu­
diem són 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 
la ploma amb les del pinzell. Sense necessitat d'apuntar tan solament el nom d 'en Ru­
siñol, l'original i suggestiu escriptor, ens trobem amb en Tamburini, home de cultu­
ra literària, poeta i crític a les seves hores, i venim a parara n'en Gual,jovearbsta que 
assaja constantment les noves fórmules de la dramàtica maeterlinckiana.»4 (el des­
tacat és meu) 

En poc menys de dos anys, des de l'estrena de La intrusa, Gual, a més 
d'aconseguir fer-se un nom com a pintor, ha passat a engrossir, al costat de Ru­
siñol, la llista dds artistes polièdrics moderns, defensors aferrissats d'un Art 
Total, que, convençuts de la mediocritat que implica l'especialització, han pro­
vat de fer de la seva vida una manifestació artística plural constant. Una mani­
festació, a més -en mots de Casdlas- de «tanta transcendència artística com 
social». D'entrada, se suposa que Casellas, a l'hora de parlar de «dramàtica 
maeterlinckiana», pensa en Nocturn. Tanmateix, com saber del cert si cl crític 
ha tingut accés a l'obra abans de la seva publicació? Més: què vol dir «assaja 
constantment»? Quines altres obres dramàtiques de Gual - tret de les més 
primiceres--' han tingut alguna mena de difusió pública? 

Un any i mig després, des de la revista Luz,Josep M. Roviralta planteja una 
qüestió similar: 

«Cuando vimos el cartel que anunciaba la próxima pub/icación del Nocturn, nos 
preguntamos: (,°quién conoce a Gual? Hoy que Gual se ha demostrada, se ha impuesto 
con sus obras, preguntamos: ¿quién no conoce a Gua/?»6 

Quan Roviralta diu «boy», està dient, òbviament, «desembre de 1897». Per 
consegüent, val la pena fer-se un parell de P!eguntes més: ds mots de Roviral-

4. Casellas, Etapes estètiques, IT, pàg. 162. 
5. Ob, Estrella! i La mosca vironera. Entre els projectes literaris inèdits que Castellanos ha 

trobat a l'Arxiu Casellas, hi consta un retrat satíric de Gual («Dramaturga del misterio»). Pel con­
tingut -Gual encara no és casat-el.text és anterior a 1904; vegcu•ne reproduït un fragment a 
Castdlanos, Raimon Case/las ... , II, pàgs. 280-281. Entre d'altres sentències, Casellas afirma d se­
güent, «En Gual és místic en públic i pornogràfic en privat. A la seva xicota, la ... , taro bé li fa el pa­
per místic. Això contraria un xic a la noia, que s'espanta un xic de la simulada superioritat del seu 
promès. Perxò, el dia que descobreix la ficció del seu xicot, se n'alegra vivament, perquè veu que 
és un home tan plaga i tranquil com els altres, tot i consumant les ventatges de fer-se passar per un 
home de vida interior, de vida íntima que correspon a lo que predica en les obres literàries i que es 
trasllueix en sos versos.» 

6. J.M.R «Adridn Gual», Luz, any l, núm. 3, 15-12-1897, pàg. 2. 
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ta vinculant el renom de G ual a l'aparició de Nocturn, en part, no són contra­
dictoris respecte als comentaris de Casellas? O, si més no, què ha fet Gual en 
aquest any i mig per incrementar el reconeixement que ja li atorgava el crític de 
La Vanguardia? Ben mirat, el que Gual ha escrit de teatre fins a la data, de mo­
ment, no ha estat fet públic d'una manera diguem-ne oficia/; com a molt, ha es­
tat llegit en petits cenacles i entre amistats. Aquesta via, per tant, la de la lectu­
ra directa-<> el fet de tenir-ne coneixement-, ha estat l'única possibilitat que 
ha tingut Casellas per accedir als «constants assajos» de Gual amb la «dramà­
tica maeterlinkiana». De fet, quan Gual guanya un premi per «Llunàtica» als 
J ocs Florals de Granollers el mes de setembre de 1896, Lluís Via es veu obligat 
a considerar que «las obras de Adridn Gual son, hay por hay, harto desconoczdas 
para que pueda hacerse de e/las un examen critico que interese al pública». Via 
aprofita l'ocasió per parlar de l'activitat dramatúrgica de Gual (cita títols com 
Lluna de neu, E/perill i Morts en vida) i per anunciar l'edició de Nocturn (que 
quan l'article es publica ja fa unes setmanes que ha sortit al carrer). Que jo sà­
piga aquesta és la primera vegada que es parla en una publicació periòdica de 
l'obra dramàtica de Gual7 (el nom ha aparegut altres vegades, però sempre vin­
culat a la pintura i al cartellisme). 

El comentari de Lluís Via, d'altra banda, ens proporciona la via d'accés a 
un altre domini artístic: la poesia. T al com he comentat, a partír de l'any 1896, 
influenciat per Maeterlinck però també per alguns poetes autòctons com ara el 
Joan Maragall o el Guillem A. Tell i el ClaudiPlanas que concorren al «Certa­
men Literari» del 1894, a Sitges, Gual ha començat a publicar algun poema es­
cadusser que segueix la línia simbolista dels seus drames. El mateix 1896 pu­
blica «Estiuhenca» i «L'eterna enamorada» a la revista de La Renaixensa.8 A 
Granollers, als Jocs apadrinats, entre altres, per Rusiñol, Maragall, Casellas i 

7. Lluís Via: «AdrianGual»,La Encidopédka, Granollers, any Il,núm. l,31-l·l897,pàgs.45-47. 
8. «Istiauda», prosa poètica signada el 27 de juny de 1894 i conservat a «1895-1897. Proses i 

poesia», Fons Gual, Carpeta 34 (publicada amb cl útol «Estiuhenca. Cants del bon temps» a I.a 
Renaixensa. Revista catal.a11a, any XXVI, 1896, pàgs. 369-37\; «L'eterna enamorada», datada cl 
1895, conservada a «Prosa i Poesia. Primers intents», Fons Gual, Carpeta 33 (publicada a I.a Re­
naixensa. Revista Catalana, any XXVI, 1896, pàg. 352.) En cl primer, encara no pròpiament sim­
bolista, cl poeta descobreix ingènuament i extasiada l'esplendordcl camp en un dia d'estiu («I que 
és hermós l'estiu i que és bonic lo camp».) El segon, molt més complex, se ceñtra en una personi• 
ficació de la mort; una mon que no només proporciona consol ( «llum») en un sentit abstracte, sinó 
que com a personatge experimenta en la pròpia pell el dolor intens del drama íntim, «té trista la 
mirada» perquè sent «neguits d'enamorada» i no sempre és corresposca. Val la pena transcriure'l 
sencer, «De negre va vestida/ passant pd llatg camí 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/ perquè sent els neguits d'enamorada/ per 101 cl món en pes,/ folla d'amor da­
mwit un cos se llença/ i omplint-lo de petons cl recompensa/ dant•Ii la Ilum després.// Molts que 
no la coneixen/ pensant si els besarà s• esporugueixen / tement si se'ls endú;/ al tres la criden quan 
encar no és hora,/ més ella, enamorada pensadora,/ té un bes per cadascú.// I amb llurs suaus pet· 
jades / fa créixer per on passa flors morades/ de delicat perfum / i per sobre cl camí de nostra vida 
/ de negre va vestida ... / Son cap, voltat de llum.» 
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Puig i Cadafalch, guanya un premi amb «Llunàtica».9 Als Jocs Florals de 1897, 
un accèssit a la «Flor natural» amb «Lo llach encantat»,1° i també un segon 
accèssit al premi extraordinari ofert pel Consistori amb una narració titulada 
«Lo vicari nou».11 Escriu també un seguit de poemes que estan concebuts per 
acompanyar, o, més ben dit, per fondre' s, seguint una idea explícita de síntesi 
artística, amb un quadre: «Morta (Per a un quadro)», «La rosada» i «Àngels 
(Retaule)», que serà la base, tres anys després, del seu tercer «Nocturn» 
dramàtic (Nocturn núm. 3. Els Sants Emigrants o La Nit al desert, de 1901).12 

Finalment, el desembre de 1897 publica «Flors» a la revista Luz. ll 

9. «Llunàtica. Prelucli. Melodia. Final», escrit seguint les pautes musicals de la ~ia sim­
bolista, vegeu més amunt pàg. 232. Pel que fa al Certamen de Granoller.;, vegeu La Encíclopédica, 
Granoller.;, any II, núm. l, 31-1-1897. Per a Gual en particular, l'article de Lluís Via, «Adrian 
Gual», pàgs. 45-47. Segons Casacubena, «El cenamen va ser presentat com un veritable model de 
renovació de la institució jocfloralesca i, efectivament, es caracteritzava per algunes peculiaritats 
que el distingien de qualsevol altre i que el feien especialment modern. En primer lloc, el fet de no 
dependre directament de cap centre o agrupació catalanista, cosa que li atorgava una cerra inde­
pendència en relació amb la funció propagandística a què estaven destinats la majoria de J ocs F1o­
rals i certàmens literaris en aquests moments cabdals en el procés de definició ideològica i política 
del catalanisme. Per altra banda, la incorporació programàtica dels premis en metàl·lic al candi i 
la llibertat temàtica que s'atorgava en general a les obres de creació-elements que no trobem ni 
tan sols al certamen modernista de Sitges--, a més de la potenciació d'estudis tècnics, científics, 
econòmics j històrics.», Casacuberta: Santiago Rusiñol ... , pàg. 257. 

10. A propòsit d'aquest poema, vegeu més amunt pàgs. 2ll-212. 
11. L'obra és dedicada «Al distingit amic lo celebrat poeta Joan Maragall». Lema, «Misteri»: 

A propòsit d'aquesta prosa, vegeu més endavant, capítol 7, apartat 1.2. El text es troba original 
ms., Fons Gual, Carpeta 34. Publicat a ]ochs Florals de Barcelona, any XXXIX de llur restauració, 
Barcelona, Estampa LA Renoixenso, 1897, pàgs. 123-125. També a L1Atlàntida1 any m, núm. 50, 
23-4-1898, pàgs. 4-5 i a ús Cuatre Ba"as, any VIII, núm. 389, 3-7-1898, pàgs. 5-6. En castellà a 
Prosa catalana, Barcelona, L. Gonzólez y Ca., editores pontificios (Biblioteca Blanca), 1903. Pel 
que fa a les poesies inèdites d'aquest període 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. Tors tres poemes es conserven ms. a«l895-1897 Proses i poesia»,Fons Gual, Carpeta 34. 
Hi ha una segona versió d' «Àngels» a la Carpeta 3 3 del fons Gual. FJ poema va obtenir un accè­
sit a la «Viola d'or i d'argent» dels Jocs Florals de 1901; va ser publicat a]ochs Florals de Barcelo­
na, AnyXUI de llur Restauració, Barcelona, Estampa deia Renaixensa, 1901, pàgs. 91-92. Entre la 
redacció primera del 1897 (Gual va començar a escriure «Angels» per presentar-se als Jocs de 
1897; després de rumiar-s'ho, va decidir presentar un poema acabat de temps, «Lo Bach encan­
tar») i la definitiva de 1901 hi ha notables diferències. El fet de no obtenir premi ordinari i, per 
tant, el mestratge en Gai Saber va decebre terriblement l'autor; això exflica el contingut de la nora 
que acompanya els poemes manuscrits¡ vegeu més endavant capíto 12, apartat 1.2. «Àngels» 
-diu Jordi Castellanos- «és una al·legoria escrita en fonna de romanç, inspirada en l'estatisme i 
el decorativisme dels retaules medievals, en la qual [es] fa ús de la particularització simbòlica de 
nombres i objectes»,Jordi Castdlanos: «La poesia modernista», djnsRiquer/Comas/Molas: Histò­
ria de la Uteratura Catalana, vol. VIlI, Barcelona, Ariel, 1986, pàg. 260. Per la relació entre «An­
gels» i el Nocturn núm. 3, vegeu més endavant capítol 12, apartat 1.2. Per a «Morta», vegeu més 
amunt capítol 1, apartat 1.4. I també a propòsit de «La rosada». 

13. Luz, any l, núm. 3, 15-U-1897, pàg. 3. L'obra té una clara influència fonnal del Maeter­
linck de Serres chaudes, «Totes les flors que he vist aquest mati/ totes m'han semblat tristes; l d 
jorn naixia hennós quan les he vistes,/ però ... m'han semblat tristes l totes les flors que he vist 
aquest maúJ/ De prompte una ventada/ ha dut una grisenca nuvolada,/ al poc rato ha plogut/ i 
les flors m'ha semblat que han somrigut, l i com somrients les creia/ sota un cel emplujat/ sens dar-
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El seu interès per la poesia, tot i guanyar alguns p remis als J ocs de 189814 i 
alguna publicació escadussera, decau ostensiblemen t a partir del canvi de se­
gle. De fet, cap al final de la seva vida, Gual, en un text inèdit que end reça en. 
tre els seus poemes (acompanyant justament els manuscrits d'<;Angels»), asse­
gurarà que la seva participació en els Jocs Florals només es va produir per tal 
de contrarestar les crítiques negatives que havia rebut Nocturn. Andante mo­
rat:1' 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 palinòdia, un intent de justifi­
cació davant l'esperit contestatari dels primers modernistes, que havien basat 
gran part de les seves manifestacions modernit2adores en un atac sistemàtic a 
la institució dels J ocs Florals, símbol per exceJ.lència de la cultura xarona i fo]k. 
lorista que calia superar. Com Gual, però, al llarg dels anys noranta, els nom­
bre d'artistes moderns que s'haurà vinculat als Jocs és importan t.Cal que les 
«velles joies» -diu Rusiñol-, «vestides de nou, conservin la tradició de les ve­
lles relíquies»; si no es vol que l'esperit dels Jocs es marceixi, «tenim de rejove­
nir-lo, de dar-li saba nova, d'emmarcar les tres pedres fones de tota una histò­
ria, amb totes les filigranes de la vida moderna». 16 Arribarà un moment en què 
els consistoris floralescos defensaran la seva continuïtat adduint p recisament 
les incorporacions modemes.17 

me'n compte, jo també somreia,/ i al sentir•m'ho, he plorat.» A tall d'Cxemple, transcric els _.Primers 
versos de l'«Ame de Nuit» de Maeterlinck, «.i\1.on Ome en est tn'.ste à Ja/in; l El/e est triste en/in d'ètre 
lasse, l Elle est lasse enfitl d'ètre en 1JOin./ E/Je est triste el lasre à Ja fin, l Et /allends vos ma ins sur 
ma/ace.» Reproduït a Michaud: I.e message ... , pàg. 291. «Flors» fou parodiada per H. Voltaire amb 
el poema «Les malves tristes», 1.,, Esquella de la To"ª'""• any 20, núm. 1014, 17-VI-1898. 

14. A propòsit dels poemes elaborats a partir de la imitació o de la glossa de poesia popular, 
vegeu més endavant, capítol 6, apartat 2.5. L'any 1898 es publiquen també «Aucells», datat el 
1897, L'Atlàntida, 2' època, any Il, núm. 52, 9-9-1898, pàg. 4, i «Confidència», datat el4-ll·l898, 
Luz, 2'època, any l, núm. 5, 2' setmana de novembre de 1898. 

15. «Però els Jocs Florals s'acostaven i jo tenia interès en dur-hi alguna cosa, no perquè cre­
gués a cegues en la glòria que de si poden dar els premis allí alcançats, sinó mogut per una espècie 
de mesquindat que confesso content per ser veritat. La publicació del meu Nocturn, que als ulls de 
tanta gent estúpida, m'havia posat segons ells a tot el nivell d'un baix, d'un pretensiós, 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'n alguna cosa, per lo mateix que tan fàcil ho veia, i poc m'havia de costar el veure-li, 
sols repassant els noms de tants i tants infeliços que s'engalanen amb el títol de Mestre en Gai Sa­
ber i acaben aquí d seguit de proeses de 1a seva vida i aventures d'an. Aquests, com totes les insti­
tucions, no m'oferia d més mínim interès, més aviat vaig ingressar-hi per fins poliries a què [?] les 
contrarietats del vulgo, o dd ramat, com si diguéssim --que bé podrien comparar-se amb el bra­
mar de l'ase, que tot i sent ta1, atabala i és fer-lo callar per fer amb tranquil·litat tot allò que es creu 
just i que un sent de debò. Faig aquestes declaracions perquè farà molt trist per a mi que mai es 
pogués creure que jo havia cregut en els Jocs Florals, com hi creuen quasi tots ds qui hi envien», 
«Nota» a «Àngels (Retaule)», original ms., Fons Gual, Carpeta 33. 

16. «Discurs llegit en els Jocs Florals de Granollers», OC, Il, pàgs. 603-607. També a 1.,, En­
ciclopédica, pàgs. 7-10. 

17. P er exemple, 1A Veu de Catalunya (C. y M.: «La XL festa dels Jochs Florals», L VC, any 
Vill, núm. 18, 3-V-1898, pàgs. 155-156) afirma que «Los Jocs Florals no són un anacronisme ni 
han envellit gens ni mica perquè no han predominat en ells tendències exclusivistes, sinó que ha-
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D'altra banda, Gual al·lega l'estúnul de Guimerà per explicar la seva parti­
cipació als Jocs. La poesia, efectivament, obre una via que sembla permetre 
l'accés de Guimerà a les posicions més avançades. No en va L'Avenç, ha res­
pectat el Guimerà poeta. Aquesta diguem-ne respectabilitat, a ·partir de 1895-
1896, s'eixampla encara més. El 30 de novembre de 1895 Guimerà llegeix en 
català el seu cèlebre i polèmic discurs a l'Ateneu Barcelonès encapçalant una 
junta directiva en la qual destaca Joan Maragall com a secretari. El discurs uti­
litza l'estratègia de l'aval històric per sumar-se a les veus que proclamen la ne• 
cessària dignificació (i dignitat) de la llengua catalana com a instrument. vàlid 
per al procés de regeneració de Catalunya. No ha de sorprendre ningú que 
Guimerà parli dels Jocs Florals com d'un element indispensable per a la con­
solidació d'aquest procés.1s El discurs de 1895 confirma un apropament de 
Guimerà cap a determinades actituds modernistes. Així mateix, al camp del 
teatre, obres com ara En Pólvora, La/esta del blat o Te"a baixa19 s'acosten, bé 
per l'oportunitat d'una temàtica, bé per l'ús d'una determinada simbologia, a 
les preocupacions estètiques i ideològiques del modernisme. És comprensible, 
doncs, que quan Gual decideixi presentar les seves composicions poètiques al 
certamen floralesc ho faci-ho afirmarà al cap dels anys- aconsellat per Gui­
merà: 

vern vist com en ells se premiaven poetes afiliats a totes les escoles literàries ... ». Així mateix, Moli­
né i Brasés, des de La RelUlixensa (20-7-1898), comenta el capgirament de la situació, «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 vacuitatsencartronades! [ .. .] L'orientació que d'uns quants 
anys eni;à han marcat los Consistoris dels Jocs Florals admetent aquestes noves influències vingu­
des de l estranger i sols aquí estudiades i imitades, s'ha d'aprovar sense restriccions.» 

18. «A l'entom dels Jocs Florals -diu- hi hem vist aixecar-se la història de la pàtria amb 
les seves tradicions i amb les seves llegendes; i el teatre de Catalunya amb ses costums i ses glòries; 
i les cançons de la terra moderuisades¡ i totes les formes i totes les manifestacions i tots els entu­
siasmes refonnadors de la literatura nova; que encara que les lletres d'aquest país arrenquin del 
passat, s'honren amb ser filles del nostre sigle i no volen quedar enrere pel camí del progrés, que 
amb orgull i pas ferm als temps esdevenidois s'encaminen.» «Discurs Uegit per D. Angel Guimerà 
en la sessió inaugural del Ateneo Barcelonés», La Renaixensa (1-11-1895) i 0 -12-1895). Al costat 
de la primera entrega trobem una nota lloant la «serietat de Ja composició» de la proposta de Gual 
per al Concurs de Cartells de l'Exposició de 1896. 

19. Ve&.eu, a tall d'exemple, de quina manera Iglésías s'apropia el procés dramatúrgic de 
Guimerà, «[Angel Guimerà] vira el rumbo literari del seu robust i grandiloqüent romanticisme 
per a seguir endavant amb coratge de convençut i fervent sacerdot de l'art, estu?iant fondament 
en sa tragèdia La bcja [ __ .] los drames de les entranyes de la terra, les passions salvatges dels miners, 
d'aquests homes-taups producte de la misèria social que aquí, com per tot, se troben, fent-nos sen­
tir el baf del carbó, l'escalfor de la sang d'aquesta gent: nou aspecte de la vida catalana. No satis­
fet, l'il·lustre autor de Mar i Cel, emprèn amb briosa empenta l'estudi acariciador del poble obrer, 
presentant-lo en En Pólvora, amb totes les seves ambicions i aspreses i desitjos de justícia. En Ma­
ria Rosa i LJJ /esta del blat la concepció va elevant-se cap al simbolisme, essent ben accentuada en 
Terra baixa, obra passional d'un vigor i d'una trascendència infinites, ja qued súnbol, a l'estil dels 
grans poetes del Nord, brolla natural de les entranyes seves encarnant un gran problema.» Ignasi 
lglésias: «Influència de la literatura dramàtica en l'esperit nacional», conferència llegida per son 
autor D. Ignasi Jglesias, la nit del 27 de MatS en la Saló de Càtedras del esmentat Ateneo, Suple­
ment de LoSomatent, Reus (J,5 i 6-4-1897), pàgs. 9-11, 6-8 i 12-13; perla cita, pàg. 7. 



ADRIÀ GUAL (189l·l902): PER UN TEATRE SlMBOUSTA 239 

«Creia en la sinceritat dels consistoris dels Jocs Florals. Una vegada guanyador en 
un sol any de la vio/4 i l'englantina, anava a la caça d'altre premi ordinari per arribar 
al mestratge (més per als altres que no pas per a mi), però a !'adonar-me que s'esta­
blien torns, la meva decepció va ser massa forta i vaig triar voluntàriament per apre­
nent. L..] El primer any d'enviar-hi, de dugues coses que vaig presentar en vaig treu­
re profit, totes dues van obtenir accèssit. 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 l'Angd Guimerà.»'° 

Que l'empenta pugui ser de Guimerà, és clar, no vol dir que la poesia de Gual 
tingui res a veure amb la de l'autor de «L'any mil». Si en l'àmbit dramatúrgic, en 
obres com Morts en vida, Lluna de neu o, més tard, Misteri de dolor, la presència 
de Guimerà és un referent indiscutible (encara que no és l'únic, ni tan sols el prin­
cipal), en el camp de la poesia la influència és mínima. Gual s'estrena al terreny 
poètic amb unes composicions plenes d'elements pictòrics: personificacions, ob­
jectes simbòlics, valors cromàtics ... A més, tal com diu Castellanos, predominen, 
«en aquests primers moments, els poemes de to decadentista marcats per una cla­
ra influència maeterlinckiana: l'omnipresència del dolor i de la mort, l'atracció pel 
misteri, la sensibilitat crepuscular.» Tot això «costat per costat de poemes d'una 
refinada ingenuïtat, lliurats a l'expressió d'afinitats anúniques amb l'entorn o a 
suggerir estats d'ànim subtils, canviants, plens de pressentiment, melangia o tris­
tesa, amb la intenció de suggerir el misteri de les coses, l'enigma que només el 
poeta, quan obre els ulls com un infant, és capaç de captao>.21 

En resum: si s'admet la desgana de Gual davant dels Jocs després de 18981 
s'hi afegeix una progressiva i absorbent implicació en diverses iniciatives tea­
trals, s'obtindrà l'explicació necessària per comprendre la pràctica desaparició 
de la figura pública de Gual com a poeta. A les acaballes del 1897, Gual ha es­
devingut una figura mínimament coneguda gràcies a alguns quadres i canells 
(com dirà Roviralta a l'article encomiàstic de 1897, «Gual en pintura es firma ya 
muy conocida. Como cartelista, reune condiciones di/íciles de encontrar en los que 
a este género se dedican.»),22 a alguns poemes premiats i publicats, però sobre­
tot gràcies al diguem-ne escàndol que ha provocat l'aparició de Nocturn. l no 

20. «Nota» a «Àngels (Retaule)». Gual afegeix al text citat una afirmació que, d'entrada, pot 
resultar sorprenent: darrere la festa dels Jocs Florals, «tal com es fa ara,[ ... ] hi surt desvergonyida 
la idea política catalana, tan detestable com quasi totes les politiques¡ no la trobo sèría, em fa riu­
re.» Es pot intentar comprendre el comentari a partir de la idea universalista de Gual. En tot cas, 
fóra interessant estudiar la relació confJictiva de Gual amb el catalanisme polític durant els anys 
trenta (moment de redacció de la nota), època en què es veurà obligat a deixar la direcció de l'Es­
cola Catalana d'Art Dramàtic. 

21. Castellanos: «La poesia modernista», pàg. 261. 
22. A .Proyectos de carie/», ÚJ Vanguard,a (5-10-1897), Casella, parla directament dds pro­

jectes de cartell que Gual ha presentat per a la IV Exposició cie Belles Arts. Dd primer, tot i lloar la 
«reproducción felicirima», creu que és poc a propòsit «a causa de su severidad, para solicitar la aten­
dón del v,"antÚJnte». De la segona, «visiblemente inspirado en /or carteles de la. escue/a mglesa», asse­
gura que, tret que com a aHegoria és poc adequat per al tema del concurs, és «el mejo, fragmento de­
corativa de toda la exposición»; vegeu-lo reproduït a Baclle, Bravo, Coca: Adrià Gual ... , pàg. 194. 
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únicament pel text, també, des d'un punt de vista plàstic, pel cartell que l'acom­
panya i pel format estrafolari de l'edició. 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) comença a transcendir d'una forma o 
altra en comentaris i articles crítics a la premsa i contribueix relativament a pro­
pagar la incipient reputació de l'autor. Per aquest costat, per exemple, a final de 
l'any 1896, Lluís Via ja anuncia la creació del Teatre Íntim;;¡; o a l'octubre de 
1897, quan encara ni tan sols s'ha format la companyia, una altra revista2' anun­
cia l'estrena de Blanca/lor al Teatre principal (fet que no s'arribarà a produir). 

En definitiva, l'any 1897, en el període comprès entre els comentaris de 
Casellas i els de Roviralta, es col·loquen les primeres pedres de la projecció pú­
blica de Gual; un reconeixement que es reforça immediatament amb la funda­
ció del Teatre Íntim. Altrament, és durant aquest any que Gual consolida en 
dues direccions la investigació iniciada per tal de trobar una sortida vàlida per 
a les seves provatures de teatre simbolista (i alhora per trobar la manera de fer 
el simbolisme teatral accessible al públic). Breument: d'una banda, continuar 
amb el tractament del llegendari i amb el «drama musical» tot provant l'har­
monització dramàtica de cançons populars catalanes; de l'altra, la maduració 
del «drama de món», iniciat amb Morts en vida, tot aprofundint en un nou 
concepte: el «tràgic quotidià», una idea exposada per Maeterlinck en el seu dar­
rer llibre, Le trésor des humbles (1896). 

Estudiaré aquestes dues vies per separat. En primer lloc, l'ús dramàtic que 
es fa de la cançó popular; un ús que a Llíria constitueix encara un element la­
teral i que aviat es consolida com un incentiu de primer ordre per a la creació 
d'un gènere novell basat en l'adaptació de cançons populars per a l'escena. La 
fusió de teatre i cançó ha de proporcionar la fórmula autòctona -nacional i al­
hora universal- d'un «drama musical» de base simbolista. El plantejament, 
doncs, des d'un punt de vista dramàtic, és innovador, no tant pel que suposa la 
revalorització de la cançó popular, com per la concreció d'una nova alternati­
va per a les propostes escèniques modernes. 

2. LA DRAMATITZACIÓ DE U. CANÇÓ POPUU.R 

2.1. Els modernistes i la cançó popular 

El 1892, arran de la fundació, l'any anterior, de la Societat Catalana de 
Concerts, Amadeu Vives manifestava el seu desig de construir un art musical 
genuïnament català. Segons això, 

23. Via: «Adrién Gual». 
24. «Teatres», L'Atlàntida, any II, núm. 35, 15-10-1897. 
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«La Societat Catalana de Concerts té un ideal i aquest és grandiós1 puix consis­
teix en què Catalunya, musicalment parlant, es posi a l'altura de Jes primeres nacions 

· del món i si pot ser, vagi davant de totes¡ i això, de dos maneres: la primera facilitant 
medis per a la creació d'un estil català, la llavor del qual fos la cançó popular, i en se­
gon lloc, donant grans concerts no solament d'obres catalanes, sinó de les millors 
obres d'art que ha produJ°t el geni.»25 

Aquestes paraules són un dels molts exponents d'un nou ideari musical 
que, afavorit, entre altres iniciatives, pel naixement i l'èxit de l'Orfeó Català i, 
una mica més tard, de la coral Catalunya Nova, pretén convertir la cançó po­
pular en la pedra de toc d'un estil musical intrínsec. Gual, com a membre de la 
Societat Catalana de Concerts, assumeix p lenament aquest ideal.26 L'element 
més emblemàtic de la comunió d'idees entre el dramaturg i l'agrupació musi­
cal és el cartell que la Societat, l'any 1896, li encarrega per anunciar una sèrie 
de concerts al Teatre Líric.27 El motiu principal d'aquest cartell és una figura 
al·legòrica:28 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 personificació 
de la música, la simbologia sembla clara: la música, arrelada a la terra, desvetlla 
la Narura i els homes que l'habiten expandint els seus sons vivificadors per 
l'aire. Només un any després, 1'11 d'agost de 1897, a la «Conferència-pròleg» 
per a Blanca/lor, Gual hi glossa literàriament el motiu. La dona-arbre, però, 
haurà esdevingut una al·legoria de la cançó popular: 

«Jo la veig la cançó popular, sí, la veig; és una jove de cabe11s 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 immòbils enrotllen els peus de la captiva hermosa i, d'allà es­
tant, els cabells anant-li a l'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'eJla, la recorda plantiva i, entre somnis i Jlàgrimes, les canta a l'acompanya-

25. A. Vives: «La Societat Catalana de Concerts», La Veu de Catalunya, any li, núm. 35, 28-
8-1892,pàgs. 410-412. 

26. L'any 1897, Gual assegura que ja «Feia temps que hi pensava jo en fer quelcom aixís; no 
sé per què, com entre boi.res, amoixava la concepció d'una obra d'art que fos flor de Ja nostra ter­
ra, d'aquesta terra mcxlesta i entristida, Ja dels cants Jlagrimosos i riaJles.»; vegeu «Conferència­
curta servint de pròleg», dins B/ana,j/or, original ms. Fons Gual, núm. 1414. Publicat a Blancaj/or. 
Cant armoni'sat per la escena: per Adn"à Gual, Barcelona, Imprempta i litografia de Jooeph Cunill 
Sala, 1904, pàgs. VII-IX. L'escrit, malgrat la data de publicació, és signat d mes d'agost de 1897. 
Va ser llegir per Josep Pujol i Brull la nit de l'estrena (30-1-1899). 

27. L'any 1896 és l'any en què, després de la dimissió de Frederic de Puig-Sampere, Gual ac­
cedeix al cirrec de secretari de l'entitat; vegeu A viñoa, «La Societat Catalana de Concerts», dins 
La musica i el modernisme, pàgs. 18-36. La sèrie a què he fet referència és la Setena, dirigida per 
Crickboom (amb Angenot, Gillet, Gide i Casals) i amb la col·laboració de E. Chausson i el violi­
nista E.Ysaye. Va tenir lloc els dies31-I0-1896i 5 i 8-11-1896. 

28. La imatge ha estat reproduïda a bastament; vegeu-la, per exemple, a Batlle, Bravo, Coca: 
Adrià Gual..., pàg. 71. 
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ment de l'aire que la besa. I sos cants, arrels avall de l'arbre sumptuós, fan cap a les 
serres, de les serres a les valls, de les valls a la plana i fins al mar corren i corren i fan 
niu en les ànimes entrant-hi bo i barrejades amb l'aire que es respira, i de les ànimes 
estant arriben a flor de Uavis, escampant-se pd món. & ella, l'àngel dels bressols, la 
confidents dels enamorats, la guarda-secrets de tot un poble, que plora i riu per nos­
altres, que se fa estimar tant com si fos la mare.»29 

D'aquesta manera, l'any 1897, Gual s'afegeix a l'apologia modernista -i tam­
bé catalaoista-30 de la cançó popular. Amb els anys, Gual justificarà l'estímul so­
bretot en l'ús que el modernisme cultural ha fet d'una certa tradició erudita: 

«Pel que respecta al meu cas-afinna-, els motius que van induir-m'hi no foren 
sinó els mateixos que en altre temps havien contribuït als meus encegaments musi­
cals, davallats de les nostres cançons i el nostre folklore, aleshores que Francesc Alió, 
en bona pan apadrinat pe] mestre Pedrell, i com una conseqüència del predicament 
de Milà i Fontanals i Francesc Pelagi Briz, s'arriscava, el primer, al culte pulcríssim i 
respectuós de reviure la cançó 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 força d'altres, als ritmes de les investigacions de l'Aureli Campmany».JI 

La qual cosa es comprèn perfectament, perquè, com molt bé ha destacat 
Marfany, «és per l'intent de crear una vida musical catalana moderna, de seguir 
en aquest terreny els corrents de la modernitat exemplificada en les grans cul­
tures europees»," que les cançons tradicionals esdevenen, en els últims anys 
del segle, no simplemènt un element emblemàtic del catalanisme puixant, sinó 
un dels factors més destacats en el procés de modernització cultural. L'apolo­
gia de la cançó, doncs,-ha d'entendre's en el context d'un ample procés de mo­
dernització de la tradició cultural, el qual ha d'entroncar l'empenta del movi­
ment catalanista i les aspiracions idealistes dels artistes moderns.JJ 

29. Adrià Gual: «Conferència-curta ... ». pàg. IX. Hi ha un cert paral·lelisme amb el discurs 
que, només sis mesos abans, Rusiñol ha fet abans de la representació de La fad,, ( «L,, fad,, d'en Mo­
rera. Al·locució llegida d dia de l'estrena», OC, II, pàgs. 615-618. Ha estat publicat fa pocs anys a 
Enric Morera: La fada. Llibret deJawne Massó i Torrents, Barcelona, Ed. L'Avenç, 1990, pàgs. 9-
13). N'apunto un fragment, «La veiem [la Poesia] com somriu, i a son pas misteriós per les valls i 
planes, a la veu de sa veu melangiosa, al rastre perfwnat que deixa amb son mantell rasant les as­
prors de la terra, de la terra adonnida, sentim brotar cançons no escoltades fins ara; les sentim tre­

molar a sota l'herba flairosa, les veiem revifar-se, les veiem reunir-se i les oim cantar com cor que 
desperta, omplint l'aire de veus que unides a l'espai hannonitzenla pàtria», pàg. 615-616. 

30. A propòsit d'aquesra qüestió, vegeu sobretot Joan-Lluís Marfany, «A.l d,,munt dels nos­
tres cants ... : nacionalisme, modernisme i cant coral a la Barcelona del final de segle», Recerques, 
núm. 19, 1897, pàgs. 85-113. Condensat i ampliat a La cultura del catalanisme, Barcelona, Empú­
ries, 1995, pàgs. 307-321. Per una introducció general al tema, vegeu Josep Romeu i Figueras, 
«L'apropiació modernista deia cançó popular i dd llegendari», Se"a d'Or, any XII, núm. 135, de­
sembre 1970, pàgs. 57-59. 

31. Gual: Mitja vilÍ4 ... , pàgs. 99-100. 
32. «Al damunt .. .», pàg. 103. 
J 3. «La recuperació i la divulgació de les c~çon:s populars a través d~ cant coral i ~e la ~am­

panya conjunta que en feien. des de punts de Vista diferents, tant moderrustes com regionalistes, 
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Pel que fa al rerefons filosòfic de tota aquesta empenta, (si prescindim de 
la realitat crua; és a dir, que els cants tradicionals a final de segle pràcticament 
són en vies d'extinció i que els catalanistes no tenen escrúpols alhora de misti­
ficar-ne el contingut)/4 es tracta simplement de valorar la cançó com a mani­
festació espontània de l'ànima del poble i, en conseqüència, com a possible ins­
trument de regeneració col·lectiva. Francesc Pelagi Briz, l'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, a l'empunyiruna 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.J' Més tard, el naturalisme establirà 
el lligam indissociable i determinant entre la terra (clima, orografia, vegeta­
ció ... ) i l'home que l'habita. Amb una simple manipulació idealista d'aquestes 
teories deterministes sobre el medi, es justificarà una concepció panteista de 
l'univers. Ho!ll definirà, així, l'home com un reflex o projecció del món que 
l'envolta ( «Sembla que la terra esmerci totes les seves forces en arribar a pro­
duir l'home com més alt sentit de si mateixa»);J6 la cançó popular, que brolla 

constituïa una de les vies adoptades pel catalanisme finiseculat per tal d'aconseguir la recatalanit­
zació de Catalunya. Dit d'una altra manera: la presa de consciència de la catalanitat per part d'im• 
portants i heterogenis sectors socials. l aquesta via, tenint en compte l'important paper que repte• 
senten el súnbol, el mite i, en generaJ, les tradicions inventades en cl procés de formació i definició 
de tot catalanisme.», Casacuberta: Santiago Rusiñol .... , pàg. 263. 

34. «lEren) velles cançons pràcticament oblidades detothom,recollides in extremis dels llavis 
d'alguna vella pagesa en alguna remota masia [)es que) representaven fàcilment aquesta catalanitat 
essencial, amagada sota una crosta de castdlanització, la recuperació de la qual era la tasca esencial 
del catalanisme. En cantar-les, els catalanistes comprovaven i afirmaven la seva qualitat d'autèntics 
catalans i reintrcxluïcn el veritable esperit nacional en els àmbits més moderns de Ja vida catalana, que 
eren, en teoria, els més allunyats d'ell.» (Marfany: La cultura del ... , pàg. 311). Pel que fa a la mistifi­
cació, és prou simptomàtic que tot i les canÇ<?ns «que, tot i ser catalanes, podien ser legítimament 
qualificades de populars i constituir un precedent immediat, autòcton i viu-és a dir, una autèntica 
tradició-, per la tasca de corals i orfeons, havien de ser re-inventades, amb gran escàndol i incligna­
ció dels qui encara les cantaven en la seva foana original: les cançons de Clavé. Calia, en efecte, ex­
treure-les de la història, real i impura, i incorporar-les a l'eterna tradició» (ibid, pàgs. 316-317; tam· 
bé Roger Alier: «La societat coral Catalunya Nova», D'Art, núm. 2, maig 1973,J'àgs. 45-70). & 
interessant consultar el relat paròdic d'Esteve Suñol, que, a més de presentar-nos lligam entre les 
societats corals catalanistes i les tendències artístiques modernistes, aHudeix irònicament a la pro­
blemàtica de les mistificacions, «El mesuc ens volia fer fruir una de les sever cançons ª"eglades del 
natural amb els farvalans i farciments que d'algun temps a n'aquesta banda s'usen per a servir-nos la 
ingènua i senzilla tonada popular» (E. Suñol: «La Lira Modernista», La Veu de Catalunya {7-2-1899), 
recollit a Uibre de memòries, Barcelona, Llibreria de F. Puig, 1903, pàgs. 337-346 (per la cita, pàg. 
344). T am bé val la pena resseguir l'aventura d'una cançó com ara Els Segadors fins a esdevenir «him­
ne nacional»: 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, Il, pàgs. 586-588. 

35. No en va d seu cançoner es va titular Cançons de Ja te"a: Francesch Pday Briz: Cansons 
de la terra, Barcelona, Llibretria de E. Ferrando Roca, 1866. Per la cita, pàg. IX. 

36. Joan Maragall: «Elogi de la paraula» (1903), OC, Il, pàg. 44. O com havia dit Soler i Mi­
quel, «aquelltis gentes que en su simpliaiiad,/ortaleza y lentitud son unverdadero reflejo humana del 
mundo en que viven.» «Croquis Pin"nencs», dins Escn·tos de JoséSoler y Miquel, Barcelona. Tip. 
L'Avenç, 1898, pàg. 94. 
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ingènuament i espontàniament dels seus llavis, esdevindrà per aquest motiu 
l'expressió pura de l'ànima de la terra i, per consegüent, l'expressió harmònica 
dels lligams transcendents entre aquesta darrera i la coJ.lectivitat. Dit d'una al­
tra manera: gràcies a la cançó, motllada per una ingenuïtat i una sinceritat 
d'arrel còsmica, la col·lectivitat expressa l'harmonia primitiva amb l'univers i el 
sentit de la seva existència com a poble. Apel·lant a la cançó, doncs, pot redi­
mir-se. 

Santiago Rusiñol ho expressa a la seva manera: 

«el cant popular és com la veu misteriosa brotant del sentiment del poble, és com l'alè 
d'art del mateix poble; és com l'essència d'esperit deixat pels que s'han transmès com 
herència de poesia, testament noble d'uns béns recollits vora del mar, a les veus de la 
plana, en els cants indecisos de la cerra, a l'orquestra vibrant de les esteses quietuds, 
en aquell grandiós pentagrama on volen com sensacions les queixes blaves tremolo­
ses de les coses invisibles.»}7 

El matís és interessant. Gràcies a la cançó popular, els homes que viuen en 
contacte directe i harmònic amb la Narura, tot recollint l'herència dels seus an­
cestres, aconsegueixen de forma inconscient exterioritzar els signes obscurs 
amb què la realitat s'expressa: la cançó prové de la terra i la terra, com diria 
Baudelaire, s'expressa en «confuses paraules»; el missatge enigmàtic de la Na­
tura, doncs, és verbalitzat per l'home, sense cap mena de premeditació ni cons­
ciència, gràcies a la cançó. Un cop establert això, la comparació es fa inevi­
table: aquests individus se'n podria dir purs, efectuant ingènuament i 
inconscientment una acció similar a la dels artistes (amb els quals compartei­
xen la sinceritat i la intensitat de sentiment, perquè «no tohom té els ulls de 
l'ànima ben oberts per veure a totes hores aquest interminable museu d'obres 
magnes que componen la Naturalesa»),38 són 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
sió primitiva del poble i les propostes de l'art modern, per tant, s'identifiquen. 

La cançó popular, doncs, resulta, un art «seriós i noble combregat amb el 
paisatge i enaltit amb l'harmonia», un «art mascle, 611 del poble català i batejat 
a les piles bautismals del modernisme.»39 L'art modern, la Poesia, ha de conte­
nir, si us plau per força, les mateixes qualitats regeneradores que palpiten als 
acords de la cançó. Urgeix, doncs, retrobar una expressió arústica primigènia 
i genuïna, sincera i ingènua, sense restriccions de cap mena, sense concessions 

37. «Cansons del poble», La Vo, de Sitges, núm. 80, 7-7-1895, pàg. l. Publicat també dins 
d'Anant pel món i a OC, Il, pàgs. 45-47 (citaré per aquesta darrera, «Cançons del poble»). Final­
ment, també a L'Atlàntida, any ll, núm. 18, 1-2-1897 i a Catalunya Nova, any Il, núm. 4, 18-7-1897, 
pàgs. 2-J. Des del mes de març deJ'any snterior, aquesta darrera publicació compta amb una ilfos­
ttació de capçalera fera per Gual: el sol ixent damunt una Natura exultant (des de l'any l, núm. l, 
22-3-18% fins a l'any VL núm. 9, 29-6-1901). 

38. Adrià Gual: «L'arc Popular», original ms., 1902 aprox., Fons Gual, Carpeta 47. 
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servils al gust dominant i a la comercialitat embrutidora. Per decomptat, és una 
recerca que no suposa cap mirada nostàlgica al passat gloriós del poble català; 
el que cal és una reconciliació amb les essències més pures, amb els signes més 
representatius de l'autèntic esperit de la terra. El repte, per més que pugui 
semblar paradoxal, l'assumeixen les opcions idealistes modernes. De fet, la 
cançó popular, un cop trasplantada al teatre, entroncarà amb les propostes 
escèniques de caire simbolista. 

2.2. Cançó popular i art modern 

Dos textos de Rusiñol-precedint i influenciant la «Conferència-curta» de 
Gual-'° marquen les pautes de la simbiosi entre cançó i art modern. En pri­
mer lloc, la conferència llegida a Sitges, en la sessió musical celebrada amb mo­
tiu de la visita de l'Orfeó Català el dia 11 d'agost de 1895 (llegida també el dia 
17 de gener de 1897 a «Catalunya Nova»);41 en segon lloc, la conferència llegi­
da també a Sitges, el 14 de febrer del 1897, arran de l'estrena de La fada. 

La fada -com diu Casacubena- «va aconseguir d'aglutinar novament la 
plana major del modernisme en un projecte comú que, a diferència de La intru­
sa i del certamen decadentista, va ser capaç de despertar l'interès de bona part 
dels grups i grupets que feien professió del catalanisme de les Bases de Manre­
sa». De fet, «cal siruar l'estrena de La fada en el punt de confluència d'un «mo­
dernisme de bona mena» amb un catalanisme en vies d'expansió. O sigui, en el 
punt a partir del qual és lícit de parlar de la dissolució del modernisme en el ca­
talanisme.»42 D 'altra banda, La fada representa una embat important en contra 
del perill desnaruralitzador (descatalanitzador) que suposa l'impuls, aparent­
ment imparable, del género chico i el flamenquisme. I també un embat potent 
contra els convencionalismes imperants en el teatre, contra «l'adulació», els 
«aplaudiments fàcils», el «mal gust», ,Ja música de motllo», «els crits d'esgarri­
fosa agonia sortits de la gargamella», «els ais! de lloguer», en definitiva, ,<l'art in-

39. Rusiñol: «La fada ... », pàg. 617. 
40. ~mb la seva «Conferència•rurta», Gual es proposa explícitament preparar el públic 

abans d~ l obra, «?f:>Sat a.l corrent el públic pe.r arribar a grarar en lo més fondo de sa sensibilitat, 
per exphcar '.º que ¡o volta.• («AI_Sr.Joseph Carner», dmsBlancaf/or ... , pàg. IV; publicat també a 
Catalun~, n"!". 27, març 1904, l."'gs. 87-90.) En aquest sentit, al marge dels components lògics de 
p~ca~ci~ ? ~ m~guretat, a parttr de Blanca/lor, els pròlegs i les aBocucions que Gual farà prece• 
d1r a l edictó t a l estrena de les seves obres, s'hauran de llegir com un component més de sugges­
tió: el principi del procés. 

41. Rusiñol: «Can.çons del pobl°':¡~~• a propòsit ?'aquesta segona lectura, l'article «Ca­
talunya Nova», deJordt de Pall~, a LAtú;ntida (any II, num. 18, 1-2-1897) en què es toma a pu­
blicar Ia conferència; vCBeu tambe Revma de Catalunya, any l , núm. 4, gener 1897. 

42. Casacuberta: Santi4go &siñol..., pàgs. 266-267. 
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flat i pretensiós». Finalment, La fada significa una opció declarada pel model 
wagnerià a l'hora de posar les bases d'un futur teatre líric català. 

L'al·locució llegida per Rusiñol amb motiu de l'estrena de La fada és un ex­
ponent nítid de la confluència entre la reivindicació de la cançó popular i el to 
i la imatgeria simbolista-decadentista. Per exemple, segons Rusiñol, el mestre 
Morera, quan ha sentit l'alè pur dels cants populars («cançons verges sortint 
del cor de l'home com un plany amorós»), els ha sentit 

«queixant•se amb veu trisússima, volant, dels Uavis tendres com vol d'ocells que 
s'alça refilant cants de glòria, resars per veus de marc amb els llavis rosats¡ aquelles 
veus dd poble fetes de sospirs d'ànimes: aquelles veus per gaudir i per plorar, per es­
timar i morir, per sentir enyorança o consol deia vida, les escoltà en Morera amb de­
voció intensíssima.» 

Les cançons del poble són titllades de «flors modestes,senzilles i oloroses» 
(«vestides de pageses») banyades pels «petons de la lluna». Morera-continua 
Rusiñol-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 
refinadíssim.» Gairebé es produeix una veritable fusió de contraris. La cançó 
popular, primitiva i salvatge, adquireix, per la seva autenticitat i per la seva sen­
zillesa, tots els poders balsàmics de l'art modern tal com l'entenen els corrents 
esteticistes del moment. Així com la Poesia proporciona consol als esperits fa­
tigats per la prosa embrutidora de la quotidianeïtat urbana, la cançó popular 
reconforta els esperits assedegats retornant-los a l'harmonia original. Perquè la 
cançó és un recurs espontani de l'esperit i del pensament, bé en moments de 
tristesa, bé en moments d'«esbojarrada alegria». Proporciona «bàlsam d'olo­
rosa boira», «mitiga el riure amb vel de tendresa», «retorna el cor a la vida» en 
moments de melangia i «alenta l'esperit com beguda misteriosa.»•> Això d'una 

43. Rusiñol, «Cançons del poble», pàg. 46. El valor de la tristesa i de la melangia és impor­
tant, En opinió de Gual, les cançons, que revifen al record de les «non-nons de tants anys enrere», 
s'engrandeixen precisament per «1a mateixa tristor que porta en sf d recordar coses passades», 
«Conferència-runa ... », pàg. VII. La idea prové altre cop de la simbiosi entre art modern i cançó 
popular. Al cap i a la fi, es tracta d'accedir a la Bdlesa i, tal com havia dit Poe, «qualsevol tipus de 
bellesa, en la seva manifestació suprema, provoca invariablement les llàgrimes en un esperit sensi­
ble. La malenconia és, doncs, el més legítim dels tons poètics.» (Edgar A. Poe: Bell.era i ven·1a1, 
València, Albatros, 1995, pàg. 40). És força interessant constatar com la lectura més o menys de­
cadent de la cançó, tenint en compte que és la cançó popular qui tradueix els trets definitoris de 
l'ànima catalana, implica una assimilació ètnica de la melangia i de la tristesa al poble català. Així 
es manjfesra, fins i tot, Alexandre Cortada que, el mateix any ~dencmcnt des d'un punt de vis­
ta contrari al decadentismo--, tot ressenyant una altra obra de Rusiñol (Oraaons), assegura que 
«Todo el arte atalan se ha distinguido por ofrecerse revestic/Q de cierta melancolÍ4 espea"al, CU'JO 
ejemplo mti.s visible lo lenemos en el .sentimiento de la generaú"dad de nuestras canaOnes populares. 
Todas e/las despiden una queja, una 1riste1.11 como lamentadón por un ideal perdido o no alam1t1do, 
el deseo de algo inaccesible» (Alexandre Cortada: «Oracions, de Santiago Rusiñol», La VangU1Jrdia 
(21-8-1897)). Cortada, de fet, intenta assimilar Oracions als nous corrents naturistes francesos, que 
han nascut en oposició decidida contra el decadentisme i d simbolisme extremats. Per a el.1, el to 
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banda; de l'altra, la cançó es caracteritza per portar el consol sense recórrer a 
pensaments complexos i a grans teories. Segons Gual, accedir al món que evo­
ca la cançó, recuperar l'emoció del «record d'aquests espectres», proporciona 
«plaer suau» i «endolceix el viure»." Són, per tant, emocions molt bàsiques les 
que cal actualitzar; res de metàfores encobertes: cap missatge ideològic con­
cret. Ben al contrari, la cançó transmet un estat emocional complex i indefini­
ble que per la via del record conté poders balsàmics i curatius." Per aquest 
motiu, el component redemptor d'un art que prengui com a fonament la cançó 
popular no tindrà res a veure amb el component redemptor d'un art ideològic, 
com, per exemple, el teatre d'idees. Així, la senzillesa, entesa com a fonament 
de tota emoció autènticament trasbalsadora, és l'argument més utilitzat pels 
detractors d'aquesta mena de dramatúrgia. En opinió de Gual es tracta d' 

«[ .. .] arribar al més alt grau d'emoció per la més pura senzillesa, sense transcendèna'es 
ni fam d'averiguar el perquè, fugint per complet d'aquesta qüestió tan antipàtica. 
Mostrar lo scnz.iU i deixar lo fondo, i penetram entre un especial misteri que animi 
l'espectador a obrir ds uJls de l'ànima per acostumar-se a dar-se compte de les belle­
ses desconegudes, per fer-se hermós tot acostant-s'hi.»46 

Amb la intervenció de la cançó popular (o amb els nous productes de l'art 
modern que la incorporen) l'home desperta els seus sentits, que s'han adormit 
en la rutina aclaparadora de la vida moderna. Gual ho expressa gràficament: 
«Veig junts i confosos els elements que formen el poble. L'obrer desinfectant­
se dels fums de la ciutat, i el pagès reconeixent-se ditxós a !'adonar-se que en 
els seus dominis la bellesa hi brota com mai hauria pressentit.»47 El poble re­
cupera tot un enfilall de sensacions -emocions pures- que, sense saber com, 
l'atansen a una harmonia primigènia que tenia oblidada, que ha proscrit als ra­
cons més obscurs de la consciència, a un «estat somniat de claredat espiritual». 
L'efecte trasbalsador de la cançó, en efecte, no només suposa una mirada enre­
re cap a una edat primitiva de l'home, també comporta un retrocés cap a la pu­
resa inicial de la pròpia existència; en poques paraules: la limpidesa espiritual, 
els sentits oberts i la mirada innocent de la infantesa. La cançó, al mateix temps 
que reconcilia l'home amb les harmonies universals, el bressola de bell nou als 

decadent de l'obra no respon tant a la moda deliqüescent com a «una cosa natural» que a Catalu­
nya brolla directament de la terra. F.n aquest senút, Rusiñol participa d'una tradició de molts i 
molts anys; una tradició de la qual participen des de Ramon LLull a Verdaguer passant per Vay• 
rcda o Massó i Torrents¡ una tradició que enalteix la vida sencera de la Naturalesa; és a dir, una tra• 
dició vitalista. 

44. «Conferència-curta ... », pàg. vm. 
45. «Què ho fa que, quan ens deixem de teories, són aquelles cançons senzilles sentides en d 

bressol les guc més ens commouen i les aspi.rem per dintre amb els sentits més oberts?», Rusiñol: 
.Cançons del poble», pàg. 45. 

46. Adrià Gual: «El teattt modern: innovador ?», original ms., Fons Gual, Carpeta 47. 
4 7. Gual: «L'art popular» 
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braços amorosos de la «mare». Per tant, es tracta, simplement, de produir ar• 
tisticament el retrobament sanitós dels homes amb les primeres melodies de la 
seva existència individual: les cançons de bressol, els cants amorosos de la 
dona acompanyant el son dels infants. Tot escoltant aquestes cançons, «al seu 
compàs de somni» - diu Rusiñol: 

«veiem passar aquells primers anys de la vida boirosos i plens de llum esfumada; 
aquelles figures veJades, crescudes després i apropades i tomades a perdre a un últim 

, .... 
terme com una estranya caric1a.» 

En idèntic sentit, per a Gual, la cançó popular projecta l'home cap als dies 
feliços de la seva infantesa. Durant la infantesa l'home és pur, innocent i sensi­
ble; amb l'edat adulta, però, es torna interessat, egoista, desconfiat, indiferent 
i pragmàtic.49 És tan important, doncs, recuperar l'estat d'infantesa de l'indivi­
du («hores de pau i d'infantesa, fonts del pervindre»)50 com el de la col·lectivi­
tat. Les cançons populars són l'instrument adequat. D'una banda, 

«Al recordar aquells temps, desperten les cançons endormiscades que, amb ordia 
d'infant, pura encara de sorolls atabaladors de la vida, vàrem recollir dds mateixos i 
amorosos llavis de la marc al compàs d'un bressol que trontollava, o al gronxament 
de la falda, entre petons i abraçades[ ... ] Aquelles melodies sentides sense sentir-les a 
manera de remor amorós que ens adormia i ens despertava, avui tornen a nosaltres 
amb certa majestat d'amigues íntimes, i descobrim en elles tot un sens fi de fineses i 
entendriments que les enrobusteixen.[. .. ] i a) igual que ses notes entren poc a poc a 
trucar lo més enfondit de la nostra ànima, els personatges que les motivaren prenen 
també: una certa vi da, vida deressucitatsque sentim parlarmentres es mostren com a 
fantasmes que són d'aquell mateix a/eshores.»51 

48. Rusiñol, «Cançons del poble», pàg. 45. 
49, També: ho creu Rusiñol, «Aquests u.lis que obriu amb tanta innocència, un vel de pres• 

sentiments els glaçarà de tristesa, la vergonya c1s farà cloure, i cJ doJor e.Is farà tancar; aquests CO· 

lors de poncella que dibuixen amb carmí la saba de les vostres venes, s'esgrogueiran poc a poc amb 
la febre del saber i ]'anguniosa ambició de la glòria i la riquesa; els vostres llavis, rosats rom co• 
rol·les de camèlia, s'assecaran, aprimant•se pel fel de la mentida.» Sanriago Rusiñol: «Als infants», 
dins Oracions, OC, I, ps l·l-15. 

50. «Conferència-Curta. .. », pàg. VII. A manera de manifest i a propòsit d'un nou model tea· 
rral -d drama-conte-, l'any 1910, Gual, tot insistint en conceptes com c1 de les co"espondèndes, 
rebla c1 dau de la qüestió, «Voldria haver sabut servir-me de la parau1a per a fer-ne tornassolats 
melòdics que responguessin meravellosament a determinats estats anim.ics; colorir amb plàstica 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 comèdia en rebessin l'alena. ( .. .] Vol• 
dria haver sabut desvetllaren l'esperit del nostre espectador, avui adormit, fatigat i apesarat per un 
sens nombre de pecats i errades en la vida social i estètica, aquçl} renéixer a l'encant, a la simplicitat 
del fructífer admirar, al goig de sublimar-se per un seguit de cadències i harmonies internes i exter• 
ne; que, amb tota dolcesa i habilitat, el coHoquin enfront el record de ses primeres emocions cons• 
cients ... » Adrià Gual: «Voldria», pròleg a Don,e/l qui cerca muller, Barcelona, 1910, pàgs. III-IV. 

51. Gual: «Conferència-curta ... », pàg. VII-VIII. També en un altre lloc, «la primera espuma 
d'art que ens han posat a l'àrum a ha sigut la que ha vingut per boca d'una dona covant els nostres 
somnis, com s i la dona, missatgera dels àngels, rebés d'ells la missió d'adormir-nos dolçament, d is• 
posant•nOS al despertament dels encisos» (Adrià Gual: «El teatre popular», Joventut, núm. 65, 
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Cal tenir en compte, però, que el component misteriós i inefable de la cançó 
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».n Ho he comentat una mica més amunt: a cau­
sa del seu caràcter no premeditat i espontani, la cançó popular accedeix amb 
tota naturalitat a l'expressió del misteri; a aquell estadi de compenetració que 
cobeja el Poeta en el seu intent de traduir, amb sinceritat, senzillesa i intensitat 
de sentiment, els signes obscurs amb què s'expressa el món. L'elaboració senti­
da, sincera i senzilla de les «confuses paraules», quan es produeix sense preme­
ditació ni voluntat artística, produeix la cançó popular. No en va les cançons «es 
confonen amb coces les veus de la nit», per això són com «crits d'aquella matei­
xa nit nascuts del misteri de l'ombra». Són la veu de les plantes, de les roques, 
del vent... Són «brunzits i ecos de l'aire, i sons de flautes de les canyes harmoni­
sats per l'ambient i apresos per l'instint de .l'home?»" ¿Cal marcar alguna di­
ferència entre l'individu en podríem dir nonnal, que canta la cançó i l'artista 
que crea, amb plena consciència del que fa, un instrument de redempció? El 
primer, tot i expressar amb el cant l'ànima de-Ja terra, probablement no té cons­
ciència del seu poder, de la seva excepcionalitat. El segon -l'esperit arústic 
sensible--, en canvi, desenvolupa la capacitat per comprendre el sentit ocult de 
les coses i acaba assumint una sacrificada tasca de guiatge i traducció («Tots els 
artistes -dirà Gual-, pel sol fet de ser-ho -si ho són de veres-, tenen un 
fondo d'hermosura introbable, i no es poden refugir d'aportar al món tot allò 
que puga augmentar en ells la claraevidència [sic] d'uns sens fi d'admiradors 
que avui dormen en les tenebres de la ignorància.»)?4 Per tant, en l'àmbit 
col·lectiu, la cançó, pel fet de brollar espontàniament dels llavis del poble, no 
conté la qualitat premeditada de l'art. No són cants «nascuts amb artifici». 
Apropa, sí, els homes als estats de puresa primitius, però en roc cas d'una forma 
poc elaborada i poc conscient. Cal fer, doncs, un altre matís: mentre els signes 
enigmàtics que provenen de la realitat poden ser tradufü per l'activitat arústica, 
quan parlem de cançó, difícilment es podrà diferenciar entre el que és missatge 
i el que és traducció. Ja ho he dit: d'una banda, les «confuses paraules» són la 

7-5-1901, pàg. 316). L'any 1907, Gual estén la idea al concepte general de la música. Diu així: 
«L'an de la música neix amb nosaltres, o si es vol millor, ens rep a les portes de la vida, com un àn­
gd escaient que treballa constant, fenn i dditós per fer-nos Ja vida agradosa, i aquest àngel és re• 
presentat per una dona que en diuen marc, per una dona que, al temps que canta, ens amoixa, ens 
bressa, ens besa i guaita embadalida com si fos la mateixa cançó tomada humana, o com si fa; la 
mateixa humanitat tomada cançó» (Gual: «Concepte general de la música»). 

52. Rusiñol: «Cançons dd poble», pàg. 45. 
53. lbid., pàg. 46. 
54. Gual: «L'art popular». Wagner expressa la mateixa idea, «A través de él [el Poeta) lo in• 

conscien/e en el produclo popular alcanl.ll la conscienda, y él es el que comunica ai puehlo esta cons­
ciencio. As~ pues, en el. arte lo vida inconscienfe del puebla alcan1JJ la conscienàa y, por àerto, de for­
ma mds precísa y definida que en la cienda.» Richard Wagner: «Ei arte del Juturo. En torno al 
pnncipio del comunismo (1849)•, dins Escnios y confeszones, Barcelona, Labor, 1975, pàg. 125. 



250 CARLES BATLLE JORDÀ 

mateixa cançó; de l'altra, la cançó és una verbalització-i per tant traducció­
de les «confuses paraules». Això vol dir que, d'una manera o altra, l'home que 
canta actua simultàniament d'emissor i de receptor. 

Joan Maragall, sobretot a partir de !'«Elogi de la Paraula» (1903), trenca 
una mica la dicotomia que acabo d'enunciar tot relativitzant l'aspecte preme­
ditat de l'art. «La paraula del poeta -assegura- surt amb ritme de so i de 
llum, amb el ritme únic de la bellesa creadora.»" Segons diu, el poeta també 
experimenta «el ritme diví de les coses en la pròpia ànima». «I així sembla que 
Dèu crea en la paraula inspirada del poeta». Lògicament, els seus mots --els 
del poeta- han de brollar amb completa espontaneïtat: són fruit de l'emoció 
o, el que és el mateix, d'una necessitat expressiva incontenible. Per a Maragall, 
l'emoció consisteix precisament en una mena d'«afany d'expressió» que des­
perta en la mateixa contemplació de la Natura. La teoria de la «paraula viva», 
en conseqüència, al mateix temps que permet d'assimilar la pràctica globalitat 
de les instàncies estètiques modernistes (ingenuïtat, primitivisme, intensitat de 
sentiment, naturalitat, senzillesa, sinceritat ... ), confonna una tendència espon­
taneista per excel·lència. Altrament, alhora que manté un lligam clar amb el 
principi de les correspondències, potencia les posicions vitalistes i regeneradores 
que dominaran als darrers anys del segle. l és que per a Maragall, la «paraula 
viva», en tant que paraula creadora, és un instrument imprescindible per a la re­
generació. La qüestió de l'espontaneisme, tractada explícitament, ja es pot ras­
trejar en els escrits teòrics de Gual a partir de l'any 1898. Així, segons Gual, 
l'absència de premeditació és una qualitat inherent als esperits innovadors: 

«Sens dubte també que l'afany d'innovació és i serà sempre d'un preu il·limitat, per· 
què representa en l'home l'anhel de fecúndia pc,feccionada i, per lo mateix, vol dir pas­
sos enllà de l'avenç per acostar-se a les grans belleses de la naturalesa. Però aquest preu 
d té l'esperit innovador quan és innat en d que l'alimenta, mai si és fruit d'una preme­
ditació. A les grans realisacions, s'hi sol arribar per la més hermosa inconsciència.»M 

La idea, tanmateix, té matisos: «Jo no aniré en contra de què una vegada 
l'inconscient desperta trobant-se ja més enllà de mig camí, cuidi o cultivi les 
aptituds que porta en si per arribar més perfecte al lloc on el criden.» És una 
idea -amb el matís anotat- que es va consolidant al llarg dels anys. El 1904, 
per exemple, en el parlament que precedeix a una representació d'Espectres,51 

declara que el procés reflexiu ha de supeditar-se, en l'artista, al lliure fluir de 
l'espontaneïtat. Això no obstant, 

55. El 13 de gener del 1900, a propòsit de la diferència o no diferència entre vers i prosa, ha 
dit, «Tota paraula ha si_gut generada en poesia, i si sempre fos dita en l'emoció dd ritme universal 
en què fou inventada, llenguatge hwnà i poesia foren dos noms d'una mateixa cosa»; vegeu «Vers 

i pr~~• ~J:• ~~:~modern ... ». 
57. Adrià Gual: «Paraules per abans d'Espectm d'lbsen», llegides a Sant Andreu dd Paio• 

mard 22 de maig de 1904, original ms., Fons Gual, Carpeta 36. 
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«L..] seguint la seva espontaneïtat, sí, aleshores pot [buscar] la reflexió i emmotllar• 
se de lo nascut espontani a una forma acomodable, a tal qual idea o principi determi• 
nat. Vol dir això que, així, les creacions que suportin la deguda premeditació un cop 
concebudes, com les que resten en el pur terrer de la primera pensada, transcendiran 
més enllà del límit de la sola bellesa. Les primeres per lo mateix qtic un estudi refle­
xiu les hi porta i les segones per l'alússim i honorable bé tt1l!lscendent que toma en si 
tota bdlesa.» 

Gual, en aquesta simonia, coincideix amb l'argumentació que ha fet 
Apel·les Mestres durant la famosa «batalla del sonet». En la sèrie d'articles que 
Mestres ha publicatl'any 1902 a]ovenlut,'8 al mateix temps que es rebutja l'ar­
tifici formal a priori (sobretot el sonet), defensa la reelaboració en fred del tre­

ball espontani. El posicionament de Gual és una mica més obert encara: si ens 
fixem en el text c_itat, es proposen dues opcions. D'un costat, s'admet la reela­
boració en fred, però, de l'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
plícita, la possibilitat de prescindir de la reflexió: l'espontaneïtat verge. Els 
perills vindran per aquest costat. Només l'home identificat amb la Natura (o 
l'esperit sensible de l'artista) pot copsar inttütivament i expressar espontània­
ment la realitat transcendent de l'univers. Partint d'aquesta idea, diversos sec­
tors del modernisme, tot identificant N atura i món rural, acabaran opinant que 
únicament els habitants de la ruralia són capaços de parlar amb una «paraula 
viva>> i espontània. El risc, per tant, es concretarà en la possibilitat de legitimar 
una literatura més localista i folklòrica que no pas espontània, o, encara més 
greu, una producció de mala qualitat que justifiqui el fet de ser rebutjada amb 
al·legats d'ingentütat i messianisme. Precisament, Gual, per desmarcar-se de 
l'equivalència entre espontaneisme i incultura, defensarà la conveniència de 
casar espontaneïtat i bagatge cultural. La frase és simptomàtica: «Lo més her­
mós que té l'artista és la seva cultissima inconsciència.» I més endavant: « To­
tes les arts desperten una inspiració espontània, però si hi ha cultura, aquesta 
és més gran.»'9 Com Maragall, voldrà deixar constància de la seva reacció con­
tra el fenomen del «poeta inculte» («poeta camperol»), salvant, però, la viabi­
litat del «poeta espontani». 

2.3. Regeneració i educació estètica 

Gual concep el teatre com un lloc on l'home pot educar-se a partir d'ex­
perimentar emocions. Aquesta educació, sense gaire cabòries i filosofies, li ha 

58. .OC poètica caraLma», Joven/ul, any lli, núms.100, 101, 102, 9-1-1902, !6-J-1902, 23-1-
1902, pàgs. 27-29, 43-44 í 59-60. 

59. Gual: «Paraules per abans ... » 
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de proporcionar la sensibilitat necessària per posar en qüestió i corregir els 
principis amb què s'organitza la societat. En poques paraules, tot i estetitzant, 
el seu teatre és un instrument de regeneració. Partint d'això, s'ha de compren­
dre l'interès de Gual per fer pujar la cançó popular dalt dels escenaris. Ben mi­
rat, la utilització de la cançó popular al teatre pot proporcionar el «camí» per 
a la construcció d'una tradició dramàtica comme il faut.r,J 

L'apologia de la cançó tradicional deriva en una nova formulació dramàti­
ca: el «teatre popular». Tot consisteix a consolidar, a partir de la dramatització 
de la cançó, una opció dramàtica moderna (en aquest 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 sàvia fidelitat descobrir tot un drama en d més petit proverbi, en la 
més insignificant cançó de la nostra terra, i veureu com endins d'aquella simplicitat 
s'hi remouen impacientes un sens fi de passions, sempre nobles, que són c:l més sa for­
tificant del sentiment humà».61 

Amb el pretext d'un teatre inspirat en el llegendari català (també compten, 
és evident, el model llegendari proposat per Wagner62 i l'ús que la dramatúrgia 
simbolista ha fet del mite), Gual posa a la balança tot el seu programa. D'en­
trada, la base ideològica: usar la llegenda com a matèria prima de creació artís­
tica ha de garantir l 'harmonia universal entre els pobles, la «clarividència» es­
piritual dels homes i, per consegüent, la descoberta feliç de la Bellesa i la 
Bondat: 

60. «Quan, després-vivíssima encara aquella impressió en el meu esperit [el «Sant Ramon» 
de Morera interpretat per la capella russa al Teatre Líric]-descobria metòdicament les profun­
ditats de les nostres cançons i en controlava la valoressencia1ment teatral, ê?Cr què no havia de ser­
vir-me'n, a profit d'un possible gènere que hauria pogut caracteritzar-nos i assolir categoria de tra­
dició dramàtica?», GuaJ: Mitja vida ... , pàg. 100. L'impacte dels russos cantant en català va ser 
profund; vegeu, per exemple, el cas de Maragall, «La cançó de Sant Ramon cantada per una rus­
sa», OC, I, pà~- 16}. 

61. Aaria Gual: «El teatre popular»,]oventut, any li, núm. 6}, 25-4-1901, pàg. 288. «Es trac­
tava de fonamentar-lo [el teatre popular] amb les llegendes provinents de les aspiracions anòni­
mes, propulsores de les més altes virtuts» (Gual: MitJO vida .. , pàg. 99). 

62. Gual cita el mate.ix Wagner, «La llegenda, sia la que es vulga l'època i la nació a què per­
tanyi, té la ventatja de compendiar exclussivament lo que aquesta època i aquesta nació tenen de 
purament humà, i de presentar-ho baix una forma original senyaladíssima, i per lo tant inteHigible 
al primer cop d'ull». La cita és de la «Carta-pròleg a Federich V illot» [sic], que és mencionada per 
Gual a «El teatre popular», any Il, núm. 64, 2-5-1901, pàg. 309, nota l. En el mateix sentit, anys 
després, en una altra banda,« Totes Ics obres de Ricard Wagner són extretes, inspirades, en la lle­
genda; és a dir, que els fonaments de l'art de Wagner radiquen per complet en Jo popular[. .. ] les 
arrels de l'art popular s'entrelliguen de poble en poble fent a voltes difícil, sinó impossible saber 
on tenen principi i fi les diverses nacionalitats que s'han inventades els homes.»: fu una argumen­
tació, és clar, usada per justificar l'universalisme de J'an popular; vegeu Adrià Gual: «Pròleg» a Les 
filoses, estudi inspirat en l'escena i balada de Senta del «Barco fantasma» de WagnerJ. original ms., 
Fons Gual, núm. 1445. Vegeu també Gual: «Concepte general de la música ... »: «r.s ben curiós 
descobrir com coces les llegendes populars de tots els temps ccnen punes de semblança que els 
agermana de manera meravellosa.» 
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«Dd mateix modo que tots els pobles són germans, són germanes )es llegendes, i 
poden, per Jo mateix, ser transplantades on se vulga amb la seguretat que per tot s~­
ran enteses.Jo imagino que, si s'arribés a la realisadó d'aquestes manifestacions d'art, 
poc: a poc es propagaria una Uigada ferma dels uns pobles amb els ahres, i que, a més, 
sem elles donades en la forma que concebeixo, els elements de tots aquests pobles 
percudirien a una reconeixença envers de lo bo i lo beJI, que podria encaminar-los a 
l'estat somiat de claredat espiritual que tan precís es fa.»6> 

Pel que fa a la proposta estètica, el referent directe és Nocturn: un model 
dramàtic de factura wagneriana que, oposant-se al «mercadeig de sentiment>> 
del teatre coetani, pretén convulsionar «física i moralment>> el públic, és a dir, 
aconseguir una emoció profunda i duradora. En efecte, el «teatre popular», a 
més de «la divulgació i engrandiment de les nostres llegendes». cerca «l'emoció 
en el reflex de !'ahir fet avui per eternisar-lo adorant-lo». Només així, la col·lec­
tivitat podrà sublimar-se «per medi de l'expressió senzilla», «la inclinació a 
l'hermosura» i «l'aspiració a la bondat>>:6< el «teatre popular» incidirà en la re­
generació de Catalunya o, el que és el mateix, en l' «educació estètica» del poble 
català. En quin context, però, cal inscriure aquestes idees? 

Després d'una etapa d'esteticisme sense traves,61 pels volts de 1898, les for­
ces vives del modernisme s'articulen en un intent de conciliar els avenços ar­
tístics assolits pels defensors de «l'art per l'art» amb una actitud combativa i vi­
talista. La revista Catalònia proporciona un emplaçament estratègic ideal des 
d'on atacar les posicions més deliqüescents del moviment, les que no accedei­
xen a la síntesi.66 Gual és un dels primers a rebre.67 Ha estat encasellat, des de 

63. Gual, «L'art popular». 
64. Gualc «Al Sr. Joseph Carner», pàg. IV. 
65. Joan Lluís Marfany defineix aquesta etapa com un època «d'evasionisme estètic» en què 

l'art era considerat únicament com a «bàlsam i refugi». FJs seus lúnits temporals se situen entre la 
desaparició de L'Avenç, a1 1893, i l'aparició de Catalònia, al 1898. Destaquen com a fites impor­
tants en aquesta direcció el certamen del Cau Ferrat de 1894, la publicació d'Anant pel món i Ora­
cians de Rusiñol, la publicació de Jl,;octum Andante morat i Silenci de Gual, la revista Luz de la se­
gona època i la primera literatura d'Ors i de Carner; vegeu «Problemes dd Modernisme», dins 
Arpecles del Modenrisme, Barcelona, Curial, 1980, pàg. 27. 

66. Catalònia és la introductora de D' Annunzio al país. L'autor italià «oferia un model de su­
peració de.J decadentisme a través d'una ideologia nacionalista i messiànica. Hom conservava la 
tendència estetitzant i la concepció individualista i rebel de l'artista; però a través de Ja insistència 
en l'exaltació nietzscheana de la voluntat i del messianisme, hom atribufa a l'escriptor d paper de 
guia i profeta de la comunitat i tallava així la temptació evasionista» (Marfany: «Problemes del...», 
pàg. 28). Des de Catalònia, Joan Pérez Jorba afirma que «La robustesa del seu decadentisme [de 
D'Annunzio] d priva d'experimentar aquella extenuació de pensament que sofreix una bona part 
de la joventut contemporània» («Revista de revistes», GitalimUJ, núm. l, 25-3-1898, pàg. 35; vegeu 
tan¡béJoan PérezJorbac «Gabriel D'Annunzio, per ... », Catalònia,núms.9, 10-11, 12-13, 14-15, 30-
6-1898, pàgs. 145-151; 15-31-7-1898, pàgs. 171-180; 15-31-8-1898, pàgs. 190-200; 15-30-9-1898, 
pàgs. 222-228). A propòsit de D'Annunzio i de la seva iníluència en l'obra de Gual, vegeu més en­
davant, capítol 10, apanat l. També cal consultar Assumpta Camps i Olivé: La recepció de Gabriele 
D'Annunrio a Gitalunya, Curial edicions catalanes j Publicacions de l'Abadia de Montserrat, 19%. 

67. Vegeu M. Uoan MaragaU), «Bibliografia, Silenci. Drama de món de l'Adrià Gual», Cota• 
/oma, núm 3, 25-Ill. 1898, pàgs. 54-55. S'ha exagerat molt l'oposició de Catalònia a Gual. De fet, 
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la publicació de Nocturn, com a decadent sense remissió, perillós, fins i tot.68 

La Esquella de la To"atxa, significativament, ha parodiat alguns dels seus poe­
mes i il·lustracions en un número monogràfic dedicat al modernisme.69 Sembla, 
doncs, que ningú no té en compte l'ideal regenerador de Gual. Evidentment, 
l'actitud s'explica pel filtre estetitzant amb què Gual maquilla la seva doctrina. 

En l'obra de Gual, l'ideal regenerador, al mateix temps que provoca el ban­
dejament definitiu de l'automarginació de l'artista, acabarà entronitzant un 
sentiment messiànic que erigirà el dramaturg en un nou pro/eta de la collectivi­
tat. L'artista-dirà Gual- atorga a les «masses» «un petó de germanor i pro-

Gual, no només en dissenya la portada, sinó que en alguns cercles propers al dramaturg fins i tot 
és citat -abans del primer número- com a fundador de la revista (per ex. «Arle y Literatura», 
L.ui, núm. 2, 30-11-1897). Cal reconèixer, amb tot, que en aquest cas, la relació de «dirtinguidor re­
presentantes de modemismo» que fa la revista Luz s'allunya molt de la realitat última de Catalònia: 
Rusiñol, Massó i Torrents, Utrillo, Riquer i Gual. La p¡qunta està servida: té alguna cosa a veure 
l'acabarnent de la primera etapa de Luz i l'aparició de C.àtalònia? Ho consideraven un relleu? De 
ben segur que també té alguna cosa a veure la revifalla de Luz, l'octubre de 1898, amb la línia vi­
talista que haurà anac adquirint Catallmi(J. D'altra banda, Gual no llegeix la ressenya de Maraga1} 
a Catalònia com una crítica negativa, més aviat al contrari. A banda una influència directa pel que 
fa a l'elaboració del concepte de «teatre popular», s'ha de recordar que és precisament Maragall 
qui llegeix el pròleg deSi/end el dia de l'estrena i que, per tant, és ell qui dóna el tret de sortida al 
Teacre Íntim. És 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 propòsit d'això, vegeu més endavant ca­
pítol 7, apartat 2J. Ara bé, el que sí que sembla comprovat és la beHigerància se'n podria diran­
tiguaJiana d'un dels principals redactors de la revista, Joan Pérez Jorba. En relació a aquest tema, 
vegeu més endavant, capítol 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 malaltís que, si el poeta fes escola, podria produir 
malíssimsefectes.» «AdriàGual»,La Veu de Catalunya, any Vlll, núm. 18, 3-5-1898, pàgs.145-146. 

69. Vegeu L,, Esquella de la To"atxa, any 20, núm. 1014, 17-Vl-1898. La paròdia i la ridicu­
lització de Gual es concreta en els següents textos: P.del O., «Crònica modernista» critica les di­
mensions de Nodum i les noves convencions escèniques que s'hi apunten; se'n riu també de 
l'adaptació que Gual ha fet de «La Marc de Déu quan era xiqueta» (composició premiada als Jocs 
florals de 1898). H. Voltaire, amb el poema .J.es malves tristes», fa una paròdia del poema 
«Flors» de Gual, aparegut a la revista Lu:, núm. 3, 15 -12-1897, pàgs. 2-3. Rosendo Pons a «lp­
suisme» diu «Sóc neuròtic, decadent,/ simbo1ista, incoherent,/ esteta, deliqüescent/ i admirador 
d'en D'Annunzio./També en Gual m'agrada molt,/ però més en Rusiñol, / que és capaç de «pa­
rir un sol»/ per da gust a en Zarathustra.» Matias Bonafè, a «Perduda», relata com Gual segresta 
una noia anomenada Ootilde per fer-la servir de model anunciador d'una fàbrica de llagostins ar• 
tificials. Finalment, la secció «EsqueJlots modernistes» apunta el següent, «L'insigne artista i es­
criptor N'Adrià Gual ha sortit amb un nou invent que ha fet una gran sensació en les esferes li• 
teràries i artístiques. Fins ara, quan escrivia un idil·li havia d'acontentar-se amb indicar de quin 
color e ra, a risc de que no tothom l'entengués. Així li succe.i amb son Noctum morat. Fins ara tam­
bé quan llegia una composició poètica d'inflexions musicals havia de fer-se acompanyar a mdopea 
per algw,s músics a risc de que l'auditori es distragués. Aixís hagué de fer-ho al llegir sa Pn"mave­
ra tn'sta. Doncs bé, en lo successiu ell sol s'ho farà tot: poesia, color, música. l tot a un temps. Aquí 
està l'invent. En Gual disposa des d'ara de les tines d'en Raymon Case.llas, 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 a.Is peus, i sens més que manejar l'arquet i recitar produeix uns efec­
tes pasmosamentadmirables, poètics, colorits i musicals.» Per acabar, la revista anuncia Ifigènia al 
Laberint (seguint el bon «costum de treure la representació de les obres dels teatres portant-les als 
llocs an-clles més adequats») i ¡¡Qu.f sap ... ?, drama íntim en dos actes, original de Katüfol (una 
paròdia de Silenci feta -pròleg inclòs- per Modest Urgell). 
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grés estètio,.7° De fet, per més que es parli d'«art per l'art», el messianisme mai 
no serà un factor aliè als sectors esteticistes. Maeterlinck ha estat presentat per 
Rusiñol com a nou messies. La dialèctica decadent entre dolor i plaer, d'altra 
banda, casa a la perfecció amb determinats aspectes del sacrifici messiànic. In­
sisteixo: és normal que se segueixi acusant Gual de decadentista, perquè, fet i 
fet, què es pot dir de Blanca/lor? És 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 parlar de dues accepcions del mot regeneracionisme. Durant el Modernis­
me, en línies generals, cal parlar de regeneracionisme en un sentit «moral, 
educatiu, intel-lectual: la cultura esdevé l'element regenerador i els artistes i es­
criptors deixen de ser una peça supèrflua per convertir-se en l'ànima de la 
col·lectivitat, en la seva consciència.»71 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 accepció, el regeneracionisme és netament con­
trari a l'esteticisme. 

Malgrat totes les precisions del món, però, el cert és que, a partir de 1899, 
Gual farà un esforç per adaptar-se a determinats postulats del «teatre d'idees» 
i de la filosofia vitalista, i, amb tot, l'acusació de decadència es mantindrà. Ben 
pocs s'adonaran de la progressiva incorporació dels models dramatúrgics pro­
posats per Ibsen o D' Annunzio. I és que, malgrat l'evolució, els models i el vi­
talisme, Gual només accedirà de forma molt lateral als aspectes ideològics del 
regeneracionisme bdligerant. Per a ell, la transformació nacional i el progrés 
social s'obtindran únicament pel progrés sensitiu, moral i cultural dels indivi­
dus. Així, amb la fundació del Teatre Íntim, Gual buscarà un nou instrument 
de regeneració. L'Íntim ha de ser «una flama social»-dirà. L'artista compromès 
que hi treballi enfortirà en la mesura que es lliuri a la seva missió, sempre guiat 
per la força de la seva voluntat i, sobretot, per l'amor i per la bondat.72 Fet i fet, 
no sorprèn gens que l'autor expressi les seves idees en termes religiosos. Par­
larà d'apostolat, d'immolació, de croada, d'adoració, de culte i de missió sa­
grada. El teatre serà «un temple gran» que recollirà «un sens fi de religions 
totes encaminades a la lloança de la bellesa i l'amor.»71 L'ús d'aquesta termi­
nologia (que, en part, justificarà la lectura cristiana del futur vitalisme gualià), 
és habitual en el modernisme. L'art, tal com havien manifestat els prerafaeli­
tes, és la nova religió. Per a Gual, la imatge externa d'una fe que s'ha d'enco­
manar: 

70. Gual, «L'art popular». 
71. CasteJlanos: «La Hteratura», pàg. 73. 

, 72 . . Anys ~és tard, G~a~ parlarà ~el «s
1
uper-jove», el paradigma del redemptor, l'home que 

s emanc1para_Uu~tant? m~nra ~ la llu!~· L home sol i clarivident que, per amor, arribarà a l'ex­
trem del sacri.60. «D Art I de vida arusuca catalana», ms. signat el 29-11-1908 Fons Gual Car• 
~¼ ' ' 

73. Gual:.L'ar1popular». 
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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 així, perquè sé del cert que fins essent incompleta o de­
ficient, la demostració que fa el creient d'allò que ell creu és sempre una força pro­
motora de nous creients, i aquests dret de conquista l'home eJ té i deu portar-lo com 
ensenya gravada en lo més profund de la seva volunrat.»7

" 

En què consisteix, però, l' «educació estètica»? Primordialment -a més 
d'un retorn a la innocència i a la puresa de l'edat feliç de la infantesa-, con­
sisteix en una modificació dels hàbits perceptius. Cal fer accessibles a l'espec­
tador (en relació a l'ideari simbolista) els «petits móns desconeguts», els «pen­
sars secrets» (drama íntim) o «les belleses ignorades». Si voleu, la Bellesa, tout 
court.15 A l'hora d'educar el sentit estètic del poble, Gual parla de «combatre 
el poema de les foscors».76 Per consegüent, si la Bondat és concebuda com a 
dèrivació--0 com a sinònim- de Bellesa,77 la captació o el pressentiment del 
desconegut, del misteri, del no-dit, implica, si us plau per força, un perfeccio­
nament espirirual. Això només és possible -l'etiqueta és del mateix Gual- en 
un «teatre de sentiment».78 A l'empara d'aquesta etiqueta, una peça com ara Si­
lenci, que no té res a veure amb el «teatre populam i que al seu temps serà tit­
llada de no «saludablement social», esdevé, segons Gual, espiritualment rege­
neradora. I això, bàsicament, gràcies al pes del no-dit. 

L'èxit de l' «educació estètica» -insisteixo- no depèn de la tesi o missat­
ge de les obres, depèn gairebé exclusivament de les emocions. Ara bé, no totes 
les emocions són adequades per aquest objectiu o, si més no, no ho són quan 
són usades de forma poc apropiada. Gual diferencia quatre menes d'emocions: 
«la del riure, la de la intriga o l'esplendor, la del cap i la del cor».79 La primera 
-afirma amb un radicalisme inèdit-

«fa fruir el burgès 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 
l'endemà més clar el cap per explotar d pròxim».80 

L'emoció de la «intriga» és dels «que tenen necessitat de bellugadissa 
d'imagínació.» És l'emoció 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' accenruen disposicions cap els 

74. «De teatre», conferència llegida al Teatre Principal de Terrassa el 5 de juny de 1904, ori-
ginal ms., Fons Gual, Carpeta 36. 

75. Gual: «El teatre modern ... » 
76 Gual: «Dels conjunts escènics» . . al d · 
77 · No es tracta de «la bellesa feble que sol minvar la força dels poblesi esllangue1x df 'hl 

fressada 1• em ta de les grans coses, sinó de la Bellesa sanitosa, de la ma~~ Bellesa m , e m1 e 
que hoés sen~lguer•hoser ¡ porta amb cl]a la llum vital deia Bondat.» Adria Gual,«Epistoladc 
Ja Bellesa· als catalans» original ms., 1903 aprox., Fons Gual, Carpeta 47 • 

78. A propòsit d'~quest concepte, vegeu més endavant capítol 7, apartat 3. 
79. Gual: «El teatre popular», pàg. 307. 
BO. Ibid. 
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mals camins.»81 Quan l'emoció prové de !'«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, «dd modo com se fa avui, amb base de conceptes mesquins i 
d'una manera rònega, sense cap mÍca de bona fe, queda molt com ds purgato­
ris d'església que, lluny d'imposar, fan ganes de pensar que no s'hi deu pas pa­
tir tant com diuen.»82 En rdació a l'emoció dd «cor», Gual comenta que només 
s'explota «la part cursi d'aquest sentiment, ridiculisant-lo». Finalment, pd que 
fa a l'emoció del «cap», apunta les seves objeccions al teatre d'idees: 

«fu un teatre de plantejament de prob1emes casi sempre irresolubles, de presenta­
cions de tesis a on se poden combatre prejudicis socials i religiosos, tendint sempre, 
si es vol, a descobrir cl verdader camí ample per arribar a l'honestitat del viure amb 
ple i complet equilibri de la balança social. J vull dir amb això que es fa simpàúc i que 
és fms de gran necessitat~ però això no és afirmar que el cregui de gran utilitat per a 
lo que hem acceptat com a poble; perquè 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.»." 

Reswrúnt: en cap de les quatre emocions més habituals al teatre, la dd cap, la 
dd cor, la de l'esplendori la deia intriga, <<trobem lo que ens cal per a cultivar l'es­
perit de les masses.» Però, no perquè les emocions siguin negatives en elles ma­
teixes; sinó perquè l'ús que se n'ha fet no ha estat d més correcte. S'ha de dur a 
terme, en conseqüència, una redefinició dd gèneres i una transformació radical 
dd teatre per tal de recuperar l'autenticitat de les emocions. L'encarregat de fer­
ho serà l'Aràsta;s, l'instrument que haurà d'utilitzar serà d «teatre de sentiment>>, 
especialment d «teatre popular». Al capdavall, «tot lo que ha persistit de senti­
ments altament estètics, ha vingut de les fonts populars, ha sigut fill de les tradi­
cions i les llegendes.»8' El valor de la llegenda i dds cants populars, doncs, és clar: 
si ds artistes vetllen per la perpetuació dd pòsit llegendari dd poble i per la fa evi­
dent transmissió a les noves generacions-atès que totes les llegendes «varen néi­
xer de la bondat i l'hermosura- amb l'exemple que donin, no faran més que ho­
mes bons i hermosos.»86 l tot per la «força suggestiva d'una emoció que purifica.» 

«Quan tots ds homes vibrin al so d'acords semblants -dirà Gual l'any 1902-, 
l'harmonia universal serà un fet. Aquesta harmonia que es preté dds pobles, pot 

81. /bid. 
82. Ibid., pàg. 308. 
83. Ib,d. 
84. .Fl patemallsmemessiàmicés explícit, «El poble m d seu conjunt no passa mai de la me­

nor edat, i necessita de qui es preocupi dd des~rtament de les seves facultats. Ningú més cridat a 
preocupar-se'n que l'exèrcit de creuats que amb nom d'artistes i poetes tenen la santa missió de 
vetllar pels esperits adormits.» /bid., pàg. 309. 

85. /bid. 
86. lbid., pàg. 316. 
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néixer solament de l'ànima del mateix poble. La llegenda és l'ànima. Ca.l, doncs, 
que cis homes la descobreixin, i els artistes són cridats per un tal apostolat. Per 
aquest camí, doncs, />°dem clarament veure que l'obra d'art a tal punt portada és 
obra d1humanitat.»8 

En última instància, encara caldrà tenir en compte que el concepte de «tea­
tre popular» formarà part d'una idea més global de «teatre nacional».88 «Teatre 
nacional» és aquell que, no només viu de les produccions de la nació,89 sinó 
que constiruint-se en veu de l'harmonia universal «estrecha con pasión y ª"e­
bato las /uen.as dispersas por el mundo y hace de todos los sentimientos un senti­
miento única». L'objectiu és ben simple: assolir una sola i ferma civilització 
«siempre hajo la base del Amor, la Verdad y la Belleza.»90 L'universalisme de 
Gual és un aspecte més de la seva modernitat. I no és contradictori amb el de­
sig de fer teatre popular català.91 Com diria Maragall, «el alma de un pueblo és 
el alma universal que brota a través de un suelo».92 Un teatre nacional i popular, 
doncs, és l'expressió local però legítima del teatre universal. 

2.4. Blancaflor: cant popular hamzonitzat per a l'escena 

A l'hora de concebre una obra de «teatre popula1», el punt de partida és 
ben simple: cal que l'entramat dramàtic depengui de la cançó popular. Gràcies 

87. Gual: «L'art popular». 
88. Hi ha encara una altra accepció del terme «teatre popular», «He de fer constar --diu 

Gual- que l'adjectiu popular en tota cosa sempre m'ha exasperat profundament, quan per mitjà 
d'ell es tracta de disfressar hipòcritament la baixa qualitat d'allò ofen a la massa desproveïda de 
preparació. Art popular~· Teatre popuÚJr ... Què vol dir això? .. No hi ha més art que un art; no hi ha 
més que un teatre: el bo, í únicament podrà dir-se popular l'acte de facilitar cl que és bo a un sec• 
tor de públic mancat d'elements econòmics 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 anònimes, 
propulsores de les més altres virtut$.» Gual: Mitja vida ... , pàg. 99. La idea de teatre popular en cl 
primer dels sentits exposats-~ a dir,l'econòmic-durà Gual a programar com a prova pilot una 
«sessió popular gratuïta» al Teatre Romea, la temporada 1907 -1908, amb La C.am pana submergida 
de Hauptmann. Serà el debut de Margarida :Xirgu. 

89. «No hem de rcd:Ulr-nos a la llegenda purament nostra. Totes Ics llegendes son germanes 
i totes són hermoses, i sols amb elles i per elles podem els homes arribar a la comprensió dels se• 
erets humans. Vegeu «El teatre popu1ar»,pàg. 317. A la carta dirigida a Josep Carner inclosa, l'any 
1904, com a pròleg en l'edició de Blanca/Jor, Gual, a banda de citar altres peces de «teatre popu­
lar» que ja té cnllesúdes (L'estudiant de VIC i La presó de Ueuia), diu que té previst fer extensiu el 
pla «a la llegenda universal», «tinc entre mans alguna altra cosa que no us anuncio per por de sor­
prendre-us massa.» (pàg. VI). 

90. «Ei Teatro Nacional», Revtsta C-Omercial «Progreso», any 1909, pag. 206. Es conserva al 
Fons Gual, àlbum de premsa núm. IV. 

91. La idea de crear un «teatre popular», conjuntament amb la valoració del teatre clàssic 
universal, proporciona la via d'accés a una tradició dramàtica pròf,ia; vegeu Les onentacions. Estu­
di d'actualitat teatral catalana, conferència llegida d dia 8 del XI, de 1911 a la Sala Imperi, Barce-
lona, A. ArtlS, impressor, 1911. Fet i fet, és el gue farà el Teatre Intim. · 

92. Joan Maragall: «l'i/ma cataÚJna», Diario de Barcelona (24-1-1904). 
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al seu component llegendari, la cançó proporciona una base argumental amb 
força possibilitats simbòliques; d'altra banda, garanteix l'indispensable lligam 
entre paraula i música. Per evitar de caure en el parany folklorista, Gual actua 
de forma semblant al Maragall de les evocacions llegendàries. No pretén de nar­
rar-la, la llegenda, vol interpretar-la, manipular-la per tal de revelar-ne l'essèn­
cia.9' Tanmateix, les vies d'accés són diverses. Mentre que Maragall, de forma 
progressiva (més o menys a partir de 1895),94 es distancia de l'esteticisme de­
cadent, Gual, de manera ben personal però també en funció d'un ànim di­
guem-ne redemptor, vehicula la llegenda a través dels mateixos paràmetres 
estètico-simbolistes que l 'han guiat fins al moment. Per fer això, Gual parteix 
directament de la cançó, sense altres referències, bandejant la història o el mite 
que la pugui acompanyar.9> Menys en el cas de Blancaflor, en què el procedi­
ment -que poc tindrà a veure amb la llibertat dels propers experiments de 
«teatre popularn- és encara força conservador: 

«Prenc una cançó popular quin asunto es presti al desenrotllo. Agafo sencera la 
poesia explicativa de la mateixa. Desenrotllo arn b igual metro (o amb metro divers si 
convé) tot lo que es descripció i preparació de J'asunto. Aprofito el diàleg {si exis­
teix), poso en boca dels personatges les mateixes estrofes de la cançó i, aquí, seguim 
en tot el metro de l'original, cl 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 mHlor efecte i comprensió, i quan em cal, no oblido de mostrar-me 
Jo mateix. Fent-ho sempre amb tot el respecte i veneració que una semblant empresa 
demana, cuidant en tant que possible conservar de la cançó o la llegenda. tota. la pu• 
resa d'origen.»'6 

El mètode, tanmateix, respon a la perfecció davant la idea de simplicitat. I 
també facilita l'oponunitat d'utilitzar el valor emotiu de la música popular en 

. 93. G~~ recon~ix 1a infl~ència de ~aragall per aquestes dates. Segons diu, n'havia fet laco­
!lCJxença gracies~ la mtercess10 d~ Soler 1 Miquel, «Una vegada Soler va presentar-nos, Maragall¡ 
JO ~da cop e~~ varem apropar mes, aconsell~ts per un corrent d'afinitats sentimentals que ens ho 
exigi.<;11. l ambà un .~t que la companyia de Maragall va fer.se'm indispensable. De tant en 
tant l anavaª. veure 1 h abocava .pel broc g~ les coses escrites de feia poc, o bé li parlava de les que 
pensava cscnure. L.J TanmatCJx, el f!1Ctooisme d'en Maragall, d'aquell home que vivia una vida 
acordada en tots_ els seus aspectes, solia [er 1;1n gran bé als que anàvem encara bona cosa a les pal­
pentes, pels canuns de les sup~<:5 ª!p1rac10ns .. La seva paraula afable, per~ que algunes vega• 
des fos cond':ffina~ora, la seva mltJa nalla estalv1adora de la paraula vana, i la transparència de la 
seva bon~~t, ~formn~vcn com un far de gran potència els qui, com jo, ens havfem llançat a l'aven• 
tuca.» Maµ, ui4a ... , pag. 58: Pel que fa al «teatre popular», destaca Maragall com algú «que cons· 
tantmentm anunava a seguir per aqueJls camins». Ibid., pàg. 100. 

9~. _Pel gener d~ ~895, Maragall encara afirma que el decadentisme «té quelcom de legítim 
prescmdmtdepor~J 1 d afectacions»; vegeu.carta a Roura ~d 31·1-1895, ~C, J, pàgs. 1116-1117. 

95. «A la fi, 1 desJ:rés.de m?!t b~scar_J molt pensar-hi, en un dels lhbresde la col·lecció que 
de ca_n~onsd; la cerra t~ cn_Pclru i ~nz, vrug trobar laBlanca/lor, que reunia per mi totes quantes 
cond1CJo?sm eren precises 1 convenients per posar en pràctica cl plan meu.» Gual: «Conferència• 
curta», pag. VIII. 

%. Gual: «L'art popular» 
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funció d'un projecte de síntesi artística («En cas de realisar-ho com somio, es 
faria potser difícil endevinar, per exemple, on comença la part literària i on 
acaba la part musical»)." 

El març de 1897, doncs, Gual acaba Blanca flor, primer cant harmonisat per 
a l'escena.98 La connexió amb Nocturn és indiscutible: concep l'obra --<liu­
«seguint, després, punt per punt, la mateixa teoria que en el Noctttrn expressa­
va ... ».99 S'hi segueixen trobant la concepció escènica wagneriana en la síntesi 
de les arts, el tractament musical dels temes literaris (estructuració musical del 
discurs, musicalitat de la paraula i presència efectiva de la música), les atmos­
feres misterioses i suggestives, els personatges «amb pas d'espectres», l'esbós 
de drama íntim, els elements simbòlics i els motius prerafaelites en general. Se­
gons Gual, es pretén una evocació «nafoe» que pugui sintetitzar la personalitat 
catalana tot barrejant la Mare de Déu amb la pagesa rica; l'espardenya i la bar­
retina amb els tocats i la seda del segle xvz. Tot plegat, «una fusió entre la pin­
tura de retaule'00 i el misteri captingut del reliquiari [ ... ) entre la concepció de 
]'ex-vot i la delícia de la pintura primitiva».'º' Aquesta curiosa fusió entre pre­
rafaelitisme, cristianisme i folklore genera un seguit de personatges que, en 
opinió de Gual, són com prolongacions de les nostres ànimes, encarnacions fi­
dedignes de la manera de ser catalana: 

«La Blancaílor és la hermosa enyoradissa, Ja fidd esposa catalana [ ... ] El Bon Ma• 
rincr és l' aimant que té anhel de proves certes per estimar més bé, és el marit que mai 
se cansa de sentir dir que l'estimen, el tip0 nostre propi.»102 

97. lbid. 
98. Blancaf/or, originals ms., Fons Gual, núm. 1414 (diversos esborranys). BLmt:JJflor: cant 

popular armonisat per la escena: per Ad ria Gual:, Barcelona, Impremta i litografia Joseph Cunill 
Sala, 1904. 

99. Gual: «Conferència-curta .. .», pàg. IX. A Mzt¡a vida .. (pàg. 100), diu, «Fidel a les teories 
exposades en la publicació dd meu Noctum en la realirzació d'aquelles obres [Blanca/lor, La preJó 
de Ueida i L'estudiant de VIC], m'emparava del desenvolupament dels temes literaris, tal com ho 
solen fer ds compositors amb els motius musicals, per on em feia la i.Husió de pervenir a les con­
crecions adients amb ds meus propòsits, que, no em vull estar de dir-ho, a poc a poc es veien ava­
lats pe.r persones cl criteri de les quals pesava molt en el meu esperit.» Entre aquestes persones, 
destaca Joan Maragall, Antoni Tutau, i Enric Giménez. 

100. Segons Rusiñol, les cançons «prenen aire de llegenda, de retaule, de tradició i de ron­
dalla»; vegeu «Cançons dd poblo., pàg. 46. 

101. Gual:Mitfa vida ... , pà.B. 102. Segueix així, «Què més té un estrenu cavaller que un Sant 
Jordi o un Sant Miquel d'altar? Què més té una dama abrandada de totes les virtuts que una Mare 
de Déu trobada? La cançó popular es fa un deure de confondre ds sants i ds 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 interpretació», dins Blanca/lor, original ms., Fons Gual, núm. 1414. O en un al­
tre lloc, «Amb pas d'espectres, cavallers i dames ens passen pel davant i els mirem embadalits per­
què en ells ens hi vciem nosaltres mateixos. Són W1 eixam de coneguts de temps. que sentien lo que 
s encim. Són retrats de les nostres mateixes ànimes, engalanades amb bonics, que es mouen colorits 
a la iHusió de l'or i l'anticuda, als plecs seniills de la seda blava i verda, cares amb marc.de rissos i 
flonges caballercs, que passen; passen i van passant tot enviant-nos petons fidels, deixant al pas de 
son rósscc camí de recordances 1 d'ensomnis.» «Conferència-curta», pàg. VIIl. 



ADRIÀ GUAL (1891-1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 261 

Basant-se precisament en questa identificació, Gual vol acostar l'especta­
dor a la mirada pura i innocent dels pagesos que apareixen al primer quadre de 
l'obra (i que canten la cançó), una mirada sobretot que és fruit del contacte di­
recte i constant amb la Natura. De fet, només pel filtre d'aquesta mirada resul­
ta versemblantl'estranya barreja de vestuari que duen les visions: «Va semblar­
me també d'una alta llògica -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 enllà de les emocions rebudes amb la innocèn­
cia del que viu habituat als esplendors de natura». 

t<CavaJlers i dames-continua- deuen ser per ells una mena de gent que va mu­
dada, però aquest an(lr mudat (me deia jo) deu forsosamcnt basar-se amb ells matei­
xos. La suprema riquesa que ha enJlucmat sa tafaneria no passarà més enllà de ]es ca­
suHes blanques i durades d'un joieH trobat dintre una caixa o calaixera, entre gra 
esbarriat i sedes rebregades que polsereren de l'àvia. Han vist sants en l'altar, i e n sos 
somnis han potser aspirat a fer tan goig com un Sant Miquel Arcàngel, sense que tot 
plegat ds esborrés del cap la robeta nova que és per dis la suprema i real riquesa i 
gentil degància de tots els temps. 

Això va fer que resoJgués vestir aquells personatges, barreja de Sane o Marc de 
Déu vestida acampanada, amb arrccadcs de pagesa rica amb mantellines blanques, 
que essent del sigle xvm recordessin no obstant les siluetes dels tocats del xv1, misti• 
ficant barretines i esclavines de paturatge amb sedes i vcJluts, calçant espardenyes de 
teixit de plata i d'or Ics betes, donant al tot plegat cl misteri del reflex i cl gronxament 
d'una evocació naive que jo creia i crec encar avui trascendent i fins educadora.»10J 

La voluntat de sintetítzar la personalitat catalana, doncs, no entra en con­
tradicció 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 cançons, condensen simbòlica­
ment i a manera de visions els trets més distintius de l'esperit català («resulta­
ria deliciós si sabessin trobar aquella entonació de romanç, amb una dicció 
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 observació, sens despreciar cap de­
tall que puga ajudar a fer-lo semblar de fora taules, i, per lo mateix, tot quant 
poc diuen, dir-ho també amb la més alta senzillesa i naturalitat.» Els pagesos, 
per tant, seran típicament catalans per un afany de «justesa» reproductiva ba­
sada en l'observació del natural. No s'ha d'oblidar, però, que les «visions» 
neixen i emergeixen precisament de la cançó -de la imaginació- dels page­
sos. En aquest sentit, els personatges de la llegenda sintetitzen els lligams amb 

103. «Els vestits», dins Blancafk,r, pàg. XXXVIII. 
;01. «9c la interpretació». Aquesta dtstincíó és fonamental a l'hora de comprendre la teoria 

guahana de l actor; vegeu, pel que fa a aquest tema, més amunt, capítol !>
1 
apanat 1.2. 
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l'harmonia universal i els trets distintius de la personalitat catalana precisa­
ment perquè són evocats, des del fons del segles, per l'esperit no contaminat 
de l'individu que viu en contacte estret amb la Terra. Breu: si l'espectador pot 
identificar-se amb els primers, és precisament per la dimensió a què l'han dut 
els segons. 105 

Intentaré, en les línies que segueixen i al mateix temps que exposo l'argu­
ment, comentar amb brevetat els aspectes més rellevants del text. En primer 
lloc, l'obra s'obre amb un esbós d'escena.106 Aquest primer esbós representa 
un paisatge real: un camí vora el mar i, al bel1 mig de l'escena, un arbre espri­
matxat amb les branques nues. 101 Un cop han passat els pagesos, que canten la 
cançó que els ha suggerit el paisatge («Blancafloo,) 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 d istància), el pas a la di­
mensió llegendària comporta una transformació del quadre.'°' Es l'accés a 
l'imaginari. Així com a Nocturn el traspàs al món del somni suposava una mu­
tació dels arbres en visions ideals humanitzades, a Blancaflor, l 'arbre nu delco­
mençament esdevé l'ufanós «arbre de la menta» de la cançó, carregat de fulles 
i curull de flors. Al peu de l'abre, «apareixen» Blancaflor i les seves compa­
nyes, que broden. 

Mentre Blancaflor reclama el consol de l'arbre, les donzelles expliquen els 
antecedents dramàtics: fa set anys que Blancaflor espera fidelment la tornada 
del seu espòs; cada dia, mentre broda «prendes de valeo, per a «la filla de la 
reina», ve a interrogar el mar sota l'arbre de la menta. Per distreure-la, una de 
les donzelles mig explica mig canta una rondalla que fa referència a l'amor se-

105. La cançó es desenvolupa dramàticament en l'obra «seguint d procés imaginatiu 
d'aquells que la canten». Gual: «Els vestit.s», pàg. XXXVIII. 

106. Als manuscrits de l'obra (núm. 1414), hi ha una nota sobre «La escena» que desa1areix 
en el moment de l'edició. En la redacció definitiva diu simplffl'lem el següent: l'escena vo «una 
pulcritud especial, sobretot en els canvis de llum i d'hora. Cap efecte s'obtindrà si es fa seguint els 
procediments bruscos que tan sovint veiem en els teatres corrents. Tot demana finesa i just ambent 
[sic) per lograr la veritable il·lusió d'un somnit plascent.» 

107. Es interessant repassar ds diferents esborranys d'aquest esbos que es conserven al Fons 
Gual. Uns al ms. original i d'altres -esbossos escenogràfics per a l'estrena- en les carpetes de 
material escenogràfic. Allò que més destaca és la concepció simbòlica de l'arbre-que no queda 
reflectida al llibre- com un tronc de dues soques entonolligades. t.s la mateixa imatge que l'au­
tor con~ en algunes de les proves per a la portada de Nocturn i per al candi de l'obra (dues flors 
abraçader). Una referència metafòrica que trasllada plàsticament dalt de l'escenari la. temàtica d'un 
amor torturat i intens. D'altra banda, també destaca, en un dels esbossos, un plantejament absolu­
tament simètric de l'escena (plantejament freqüent en l'obra escenogràfica posterior de Gual), que 
té com a eix central la figura de Blancaflor mig fosa amb l'arbre de la menta; vegeu els esbossos re­
produïts a Botlle, Bravo, Coca: Adrià Gual ... , pàgs. 144-145. Per a les referències a Nocturn, pàgs. 69 
i 186. Per als esbossos i figurins de Bl4nca/k,r, pàgs. 44, 45 i 176. 

108. En un primer esborrany de «La escena», Gual afegeix a la nota que he transcnt una 
mica més amunt la següent reflexió, «La combinació de llums i emboirament pot obtenir-se fàcil­
ment amb l'ajuda de glasses i vidres colorits, com tinc desudament estudiat. I respecte a la muta­
ció, cap inconveninet hi ha. Ara, en quant a l'entonació dd quadro de llegenda, per sc:r d que dura 
més, demana que respongui d'una manera molt fidel al propòsit meu.» 
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eret, callat, d'una dama per un cavaller. Aquesta superposició de nivells109 per­
met entendre un dels motius pels quals Gual s'ha fixat precisament en la cançó 
de «Blancaflor»: la presència del drama íntim. 110 El drama intern, com aviat es 
demostrarà a Silenci, és molt més intens -i plaent- com més reclòs i més 
amagat es conserva. A la rondalla, el cavaller s'adona de l'amor que li professa 
una dama, precisament pel seu silenci («tu m'estimes perquè calles»); a la 
cançó, Blancaflor, talment una nova Penèlope, pacient i fidel, broda el seu 
enyorament en silenci. La cosa no s'atura aquí: 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 l'enyorament de les seves com­
panyes: «Deu ser bonic enyorar,/ quan lo que s'enyora és bo;/ jo m'hi voldria 
trobar/ aixís com us trobeu vós» (aquest incident permet l'autor, de forma 
puntual, presetar la dialèctica decadent entre plaer i dolor). L'altra companya, 
en canvi, ha perdut el seu espòs: ha mort. En contrast amb Blancaflor, que 
«enyora i té esperança», la Companya là «enyora sens esperar»; el seu dolor 
només pot apagar-se amb la mort. l és que, una vegada més, la mort, balsàmi­
ca i consoladora, és presentada com l'únic alliberemt factible i definitiu del do­
lor («que ditxós 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 cançó amo­
rosa/ per l'orella vas passant,/ i em parles d'alguna cosa l 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 la cançó. El Bon Mariner oculta la seva personalitat car vol provar 
l'amor de la seva estimada. Es fa passar per un missatger que li porta una notí­
cia adversa: el marit ha abandonat Blancaflor per una altra, s'ha casat amb la fi­
lla del rei francès. Blancaflor es desmaia. Un cop recuperada, el Bon Mariner 
s'atreveix a fer-li proposicions il·lícites que, evidentment, són rebutjades amb 
fermesa per la protagonista; Blancaflor assegura que es farà 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, d públic; en segon lloc, d món real, amb ds pagesos que canten la 
cançó¡ en tercer Jloc, les visions IJegendàries que emergeixen de la cançó i que són les que prota• 
gonltzen d drama; finalment, cis personatges de la rondalla que conta la «Campanya :Z-». 

110. La cançó popuJar predisposa a la captació i presentació dd drama ú1dm. Rusiñol, per 
exemple, parla d'un «art de llegenda» que busca t<els secrets més íntims de.l niu de sospirs de 
l'home per dir-los a mitja veu». t.s un an que «escolta amb tot amor els sentiments més ocults, i 
té notes per les tristeses de l'ànima, per les r,assions misterioses, pels arrobaments dd cor. per les 
ànsies de l'amor i els insomnis de la vida» (e s destacats són meus), RusiñoJ: «La/ada .. .», pàgs, 616-
617. 

111. La inv.e:rsemblança del fet que, per a un simple joc decabdls, el Bon l\.lariner aconse­
gueixi ocultar la seva personalitat va ser un motiu imponant de crítica e:! dia de l'estrena. Per a la 
recepció de Blancnf/or el dia de la seva estrena, vegeu més endavant, capítol 9, apanat 1.3. 
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re el fet que, al final, després de l'engany i el patiment inútils, encara hagi de 
ser Blancaflor la que demani excuses al seu marit per si sense voler ha dit algu­
na cosa inconvenient. Tot i això, la cançó s'acaba feliçment amb l'abraçada 
apassionada dels dos esposos, que es retiren a la seva cambra «guarnida de 
blau» i «ben plena de flors» (una estança que és descrita religiosament com un 
lloc de devoció en què el marit, «de genolls en terra», resarà «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, l'arbre perd les fulles, desapa­
reixen les visons; lentament, sota la llum de la lluna, els pagesos travessen l'es• 
cena tot cantant. Quan la cançó es perd, «s'abaixa la cortina». 

25. «La Mare de Déu» i «Los segadors d'ara» 

La concepció de Blanca/for té a veure amb determinats models que segueix 
la poesia de Gual durant aquests anys. Així, per exemple, ho entén Salvador 
Vilaregut: 

«Un altre aspecte d'en Gual com a poeta és lo de harmonisador-comentarista de 
les cançons populars catalanes. En sa Blanca-Flor, espècie de reconstitució escènica 
de la coneguda cançó: Senta da està Blanca-F/or sota l'arbre de la menta; en la Mare de 
Déu i en los Segadors d'ara (premiades) realisa en Gual un enllaç felicíssim de les ve­
lles estrofes populars amb altres originals qui tenen com aquelles d caient ingènuo de 
catalana scnzillcsa»112 

Aquest «enllaç» definit per Vilaregut consisteix a continuar -i alhora glos­
sar- algunes cançons amb versos propis. L'interès, com molt bé observa Vila­
regut, rau sobretot en els components de senzillesa i d'ingenuïtat: es tracta d' ab­
sorbir-los directament de la veu anònima i harmònica del poble i integrar-los en 
la pròpia poesia. D'aquesta manera, la composició poètica es legitima: la inspi­
ració, ben mirat, l'hauran fornida les «veus de la terra». 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 còsmiques mitjançant la 
cançó. És a dir, amb els pagesos de Blanca/lor. Seguint aquest sistema, els poe­
mes resultants, sense deixar de ser originals de l'autor, no deixen de ser com• 
posicions populars reconegudes. Es tracta -repeteixo-d'afegir versos de co­
llita pròpia en una cançó popular respectant la tornada o els elements més 
emblemàtics per tal que l'original mantingui el seu protagonisme11

' 

112. Vilaregut: «Adrià Gual». 
l 13. L'exemple més rellevant, aplicat al teatre, d proporciona la mateixa B/a,,a,f/,,r. Pd que 

fa a la barrc¡·a entre versos populars i versos propis, en els primers esborranys, Gual distingeix els 
versos popu ars marcant-los amb una X; cis propis, en canvi, són senyalats amb SX. En l'edició, els 
versos popuJars són marcats amb un asterisc. 
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Val la pena comentar la fortuna que recapten les temptatives poètiques de 
Gual en aquesta direcció. L'any 1898 obté un cert èxit als Jocs Florals: guanya 
la Viola d'or i d'argent amb La Mare de Déu114 i l'Englantina d'or amb el poe­
ma Los segadors d'ara.'" Les dues composicions, tanmateix, no van passar sen­
se una certa polèmica. En aquest sentit, segons el redactor de La Renaixensa, 
tots dos pernes demostren «bonà intenció i res més»: 

«És de doldre que un autor del talent d'en Gual hagi guanyat en un sol any dues 
distincions tan senyaJadcs amb aquelles poesies poc admissibles, sia quin vulla eJ cri• 
teri amb que s'examinin. Los segadors d'ara tenen sols l'aire d'himne per l'empenta 
que tot sovirit li dóna aqueH encoratjador bon cop de/alç!, lo demés, ês a dir, casi bé 
tot, resulta una visió vacillant i descolorida. De què serveix en aquests versos que 
anem a copiar lo viril bon cop de/alç ?»116 

Els versos transcrits són els següents: «¡Bon cop de falç, germans ! Bon cop 
de falç !ffenim qui ens dó coratge per fer via,/ abracem-nos al coll de la poe­
sia, / que ens enrotllen les branques de les arts/i de glòria lluitant amb nobles 
armes, / exèrcit de creients creuats de llum,/ de cada any farem créixer les se­
gades / de la Pàtria estimada per ergull.» Allò que segurament molesta el crític 
de La Renaixensa és l'assimilació que Gual ha fet de la lluita catalanista i l'avenç 
artistic. Per al jove dramaturg, només un vincle estret de la lluita en podríem dir 
política amb la Poesia i amb les Arts en general, un vincle gairebé religiós -de 
«creients creuats de llum»-, pot fer «créixer les segades de la Pàtria estimada». 
És l'exposició en forma poètica de la filosofia regeneradora de Gual.117 

114. Vegeu «La Mare de Déu» dins Jochs F/erals de Barcelona, any XL de Uur restauració, 
Barcelona, Espampa La Renaixensa, 1898, pàgs. 117-119. El 1901, mentre Gual és a París, el mes­
tre Nicolau harmonitza La Mare de Déu que, d'aquesta manera, s'incorpora al repertori de l'Orfeó 
Català; vegeu Antoni Nicolau i Adrià Gual, «La Mare de Déu», Incens i Farigola. Obres catalanes, 
Barcelona, Llobet i Mas, editores, s.d¡ vegeu també Adrià Gual: Misten· de dolor, precedit de Don­
zell qui cerca muller i Antologia poèti'ca, Barcelona, Editorial Selecta (Biblioteca Selecta, 56), 1949, 
pàgs. 220-222. L'any 1901, des de Paris, Gual comenta que «A Barcelona, mentrcstant,s'anava pu­
blicant cl meu drama L'Emigrant en el fulletó de Joventut i un article de LA Remuxensa m'assa­
bentava de l'èxit assolit per la cançó La Mare de Déu que, col·laborant amb cl meu text, havia me­
ravellosament compost cl mestre Nicolau per ésser cantada per l'Orfeó Català.», Mitja vida ... , pàg. 
132. Gual es refereix a la ressenya apareguda a La Renaixensa (29-7-1901). El retall es conserva al 
Fons Gual. Curiosament, l'autor hi anota en llapis un breu comentari, «Tot això no vol dir que no 
he rebut ni un telegrama d'en Nicolau, ni de l'Orfeó, ni de ningú. L'educació impera.» A banda 
l'anècdota, Gual concep la idea d'utilitzar la canç~ per il·lustrar una de les obres teatrals escrites, 
cl 1901, a la capital de França, Nocturn núm. 3. Els sants emigrants o LA nit al desert; vegeu Gual: 
Mitja vida ... , pàg. 131. A tall anecdòtic, apunto una lectura si més no curiosa de la cançó La Mare 
de Déu. L'any 18% ~os anys, doncs, abans que Gual-el senyor Maspons i Labrós la feia servir 
per exemplificar un tret distintiu de 1a raÍa catalana, «d caràcter actiu dd català»¡ vegeu Ja resse• 
nya a «Acta de la ses.sió pública inaugura de l'any 1896 dd Centre Excursionista de Catalunya», 
L'Atlàntida, any I, núm. 3, 15-6-18%. 

115. «Lossc¡,adors d'are», Jocbs Florals de Barcelona, 1898, pàgs. 103-104. 
116. «Jochs Florals de Barcdona. Any XL. Poesia i prosalitcriria», LaRenaixensa (XX-5-1898). 
117. No es pot menystenir, per un a1trc costat, la idea que fos el premi atorgat a la poesia de 

Gual un dds detonants de les propostes catalanistes per mcxl.ificar la lletra de «Els Segadors». A 
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Pel que fa a la «La Mare de Déu», el crític de La Renaixensa afirma que la 
composició 

«Val una mica més, encara que potser tampoc sia mereixedora de la Viola d'or, 
La Mare de Déu. La idíl·lica tendresa de de La Mare de Déu quan era xiqueta ressalta 
en aquesta poesia més que en la cançó popi.llar de la que n'és glosa i comentari. Tot 
plegat, queda massa retallada en alguns punts i en altrèS enfosquida per cert simbo­
Hsme. En canvi són dignes d'en Gual la major part de les estrofes, escrites amb una 
dclicadesa incomparable.» 

A quin «simbolisme» es refereix el crític? D'entrada, a la utilització de de­
terminades imatges. La Verge, xiqueta, caminant per un sender «sembrat de 
roses i de lliris blancs»,118 amb el cap voltat de p·apallones. També la presència 
de l'estol d'àngels (que justifica l'associació que Gual assajarà amb el seu tercer 
«Nocturn» dramàtic) i sobretot el protagonisme del plor premonitori, que sen­
se saber per què brolla de manera inestroncable dels seus ulls quan veu la creu. 
Aquest «simbolisme», aquesta modernor de què alguns recelen, entusiasma en 
canvi d'altres. Pelegrí Casades, posem per cas, tot congratulant-se de la mo­
dernització dels J ocs en la seva «Memòria 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 patriòtic, «fugint 
de certs ressabis ja passats de moda, i que semblaven consagrats per l'ús en 
nostra festa.» 

No tothom ho veu, però, de la mateixa manera. Les burles de Roca, des de 
La Esquella, prenent el mateix argument de Casades però a la inversa, són des­
pietades: el «simbolisme», que resulta sospitós des de La Renaixensa, es con­
verteix aquí en la diana d'un atac incisiu contra els intents de presentar la 
cançó popular com un producte eminentment modern. 

«El modernisme literari no es contenta sols amb ehdr en los llibres unes voltes 
llargaruts j altres quadrats que en «L'Avenç» en Casas i en Massó tot sovint estam­
pen, sinó que ha entrat així mateix als Jocs Florals glosant l'hermosa i sublim cançó 

propòsit d'aquesta 9üestió, vegeu Marfany, «Al damunt ... », pàgs. 90-93 i La atltura del catalanis­
me, pàgs. 317-321. ~ons Maragall, és cert que la lletra de la cançó«resu/Ja anacrónica; su melo­
dia no representa un animosa y alegre canto de renacimiento» i, tanmateix, «se ha populari11ulo como 
himna del catalanümo moderna». Això és degut a què l'ànima popular «no se somete a reg/ascona• 
cidas, ni sedeja conducir por raciocinias, ni tolera sabias imporiciones.» Perquè un «canto no es mtis 
ni menos que un canto, es decir, una expresión vaga por lo amplia, general poética, de un estado de 
ónimo, o de las raíces, de las generadoras de un estado de ónimo, que nadie puede analktzr, y el mis­
mo que Jo expen·menta menos que o/ro alguna. Un canto nacional, un himno patriótico, no es una de­
finición de aspiraciones, no es un progrttma polftico ni un memorial de agravios; es el a/ma de un pue­
blo que cantando una canción vieja, aunque sea un Noi de la Mare, sueña a la vez con su pasadado, 
con su presente Y. con su porvenir, fX!rque l!X(!annOna algo inmanente con su espín'tu al través de los 
sig/os.» Maragall, «Los Segadors», OC, II, pag. 587. 

ll8. La imatge recorda d plafó de la casa Graupere que he comentat uns capítols més 
amunt; vegeu capítol l, apanat 1.4. 
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de «La Mare de Déu -quan era xiqueta- anava a costura- a aprendre de lletra», 
inspiració divina de Ja musa popular, criada de segur, com una mata perfumada 
d'aufàbrega en lo tupí més o manco esquerdat d'una costura de noies dels temps de 
la picó, que li serví de text. 

Inaugurant lo sistema de tornar modernes, moderníssimes, les més velles peces de 
poesia, com els sastres hi tomen també les peces de roba sens més que girar-les del re­
vés i planxar-les de nou, ja res tindrà d'estrany que en lo successiu vajan enriquint-se 
els certàmens catalanescs amb una gran profusió de cançons, cançonetes i cançone­
ries que estan esperant tan sols passà el fua/ per expansionar-se¡ riu ençà, en lo camp 
espaiós i sens límits del modernisme.»11 

• 

Blanca/lo,, amb música de Granados, 120 va ser estrenada «amb fracàs» el 
30 de gener de 1899 al Teatre Líric de Barcelona.121 Si tenim en compte que la 
redacció de Silenci i la seva estrena (1898) són anteriors a l'escenificació de 
Blanca/lor, podem deduir que no és el fracàs d'aquesta darrera el que justifica 
un hipotètic canvi de rumb en l'obra dramàtica de Gual a partir de Silenci. El 
cert és que no es produeix tal canvi. Primerament, Silenci, tot i incorporar al­
gun concepte relativament nou, respon a una ünia d'investigació dramàtica 
se'n podria dir antiga-iniciada amb La visita i relacionada amb l'aparició del 

119. P. del O.: «Crònica modernista», La Esquella de la To"atxa, any 20, núm. 1014, 17-6-
1898, pàg. 394. 

120. Originàriament, la música l'havia de compondre Isaac Albéniz a canvi d'un IHbret 
d'òpera que Gual estava escrivint per a ell: i.A Voglia. Quan va ser l'hora d'estrenar Blanca/lo,, Al­
béniz era lluny i Gual va haver de recórrer al seu amic Granados; vegeu Gual: MiJj'a vida ... , pàg. 
102; vegeu també, a propòsit del projecte conjunt i l'interès d'Albéniz per musicar una obra de 
Gual, la carta del 2 de juny de 1898 que, des de París, Albéniz envia a Gual.FonsGual,carta núm. 
11.876. 

121. Segons Josep M. Roviralta, el desembre de 1897,el teatre Principal ja havia llegit l'obra 
amb la intenció d'estrenar-la; vegeu J.M.R.: «Adrian Gual», Luz, any l, núm. 3, 15-12-1897, pàg. 
2. Així, en alfunes revistes i diaris, sonia anunciada «en preparació» juntament també amb una al­
tra obra -L alegria que passa de Rusiñol- que tampoc no es va arribar a estrenar en la data pre­
vista; vegeu, per exemple, «Teatres», L'Atlàntida, any ll, núm. 35, 15-10-1897. Tot plegat, és dc. 
gut al fet que Antoni Tutau s'havia interessat per l'obra. Segons Gual, «Blancaflorva desvetllar-li 
un interès extraordinari. Tenia fins d propòsit d'estrenar-la, i em profetitzava així i tot que darre­
ra d'aquells intents, que estimava dignes d'atenció, hi recaptaria més penes que no pas alegries; 
això no obstant, ell se'n volia fer acollidor en cap. El meu original va romandre 01 possessió seva 
molt de temps, fins al punt que després de la seva mon, i en decidir-me jo a posar l'obra pel meu 
compte, em calgué reclamar-la als seus familiars» (Gual, Mitja vida ... ,~ !Ol). Respecte al fracàs 
de l'estrena, Gual cor-çenta, «Jo m'havia fet la il·lusió que la meva BltlnCJJflorseria rebuda amb cen 
goig i bona mostra de sorpresa plascent, i que ella podria ser la fita del Teatre Popular, que aque­
lla nit amb ella inaugurava, cregut que hauria sigut prou sa presència per despertar antre el nostre 
públic una fam insaciable d'aquesta mena de teatre, quina finalitat hagués sigut la diwlgació i en­
grandiment de les nostres llegendes, la tasca de cercar l'emoció en el reflex de l'ahir fet avui per 
etcmisar.lo adorant-lo; la tendència a sublimar-nos per medi de l'expressió senzilla, la indinació a 
l'hcrmosura, l'aspiració a la bondat .. .i no va ser així ... »; vegeu «Al Sr. Joseph Carner», p_àg. IV. O 
també, «Jo em creia que aquest públic que es diu cul.t havia d'agrair la tcntativa de fer óbra d'una 
espuma que ens ve de temps passats,i a l'adonar-me en la mateixa escena qued movia a riure lo 
que era inspirat per aquell candor del que san fills, vaig tenir un moment de pertorbaóó i de dub­
te, que ben prompte es convertia en decisió de tirar avant, més animat encara per la reprovació 
d'aquell públic fred i malagradós» (Gual: ~El teatre popular», pàg. 316). 
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primer «drama de món», Morts en vida-; en segon lloc, Blanca/lar, com es 
veurà més endavant, no és un intent aïllat-i abandonat-de «teatre popu­
lar». Per tant, s'ha de desestimar la idea de canvi, entès com l'abandó definitiu 
d'una opció creativa. 



CAPÍTOL 7 

l. S11.ENa 

A Blanca/lor, Gual treballa el tractament del llegendari (dins les coordena­
des del «drama musical») i assaja l'harmonització dramàtica de cançons popu• 
lars catalanes. El mateix any 1897, però, també insisteix en una altra direcció: 
el «drama de món». Per aquesta banda, Gual investiga alguns conceptes nous, 
com ara el de «tràgic quotidià», o en matisa d'altres de més vells, com el de 
«drama íntim». Com era d'esperar, la noció de «tràgic quotidià» 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 

l.l. La teoria del silenci: un pròleg 

Silenci és una obra cabdal en la dramatúrgia 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 peça la seva maduresa semàntica i expressiva. 
Per entendre el sentit d'aquesta evolució, val la pena comentar amb detall el 
pròleg que, escrit els últims mesos de 1897, Gual redacta per introduir l'obra; 
el mateix pròleg que el dia de l'estrena llegirà, amb «devoció intensíssima», 
Joan Maragall. En glossaré els principals aspectes. Comença així: 

«Vew aquí un drama estrany. D1on 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 cl camí 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 perquè es fa sentir. 

Però es fa sentir, i tant ! Aquesta és la sola veritat als ulls nostres, i amb la in­
consciència d'enamorat l'acariciem i ens hi trobem bé, mal recordi el pensament que 

l. Les cites que faci d'aquest Uibre, les prendré de l'edició següent: Mauricc Maetedinck: l.e 
trésor des bumbles, Paris, Mercure de France. Fasquelle, 1949. 
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siga, tristeses indefinides com ell mateix¡ i entre unes i a1tres confusions, per moments 
som feliços, no sabent com ni per què, ni cap falta que deu fer•nos el saber-ho.»2 

El drama, segons això, h a sorgit espontàniament, enmig de fructíferes «con­
fusions» («pauvres petites perplexités»-que diria Maeterlinck), del dins de l'au­
tor; prové d'un pensament no premeditat, intensament sentit i sincer, i per tots 
aquests motius, la seva materialització teatral, sigui quin sigui aquest pensament 
que l'ha originat, encara que neixi a les fonts de la tristesa, proporciona plaer i fe­
licitat. Vet aquí tota una professió de fe decadent. El «drama íntim», doncs, no 
només plana en l'esperit dels personatges del drama, sinó que, en un cert sentit 
s'identifica amb la mateixa obra dramàtica (és el drama intern de l'autor). La pa­
radoxa està servida, perquè, l'obra és precisament allò que trenca el silenci.3 

El silenci, d'altra banda, participa de les ressonàncies musicals del drama 
simbolista. La seva melodia és intuïda, gairebé pressentida i absolutament mis­
teriosa. E l misteri, és clar, comporta un elevat poder de seducció: l'afany in­
contenible i urgent de posseir el secret. Per tant, el misteri del silenci (<<ange des 
vérités suprêmes», «messager de l'inconnu») esdevé un estímul 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 mdodies vagues, que, sentint-se de lluny, 
deixa tant sols entendre algun compàs que ens assedega de sentir-ne cl rest, que ens 
adonn al cansament de l'incomplerta esperança. I és perxò, sens dubte, que se'ns fa 
més hermosa i (D.és 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, dia serveix per voltar-nos a manera d'enredadera seca o verdosa a trossos, 
per fer-nos viure el agredolç d'aquest goig i pena indescripúble.»" 

Segons que es desprèn del text, la curiositat, en la mesura que no pot ser 
saciada d'una forma clara i completa, s'apodera de l'esperit fins a esdevenir, 
sorprenentment, gairebé l'únic pretext per viure; viure, això sí, en un etern i 
decadent contrast entre ,;goig i pena», entre alegria i tristesa. Més encara: la cu­
riositat, com a estímul positiu, reenvia l'home a la pregunta pura, innocent i 
constant de la infantesa. Algunes pàgines més amunt he comentat el poder re-

2. Adrià Gual: «Pròlec»a Silenci, drama de món en dos actes, original ms., Fons Gual, núm. 
1008. Publicat a Barcelona, Llibreria d'àlvar Verdaguer, 1898, pàgs. 9-12. 

3. Si es ressegueix «L.e silence» de Maeterlinck (Le trésor ... , pàgs. 9-20), es comprèn que 
l'obra (que, de fet, ha trobat en el teatre una forma «continguda» d'exteriorització) hagi estat con­
cebuda en d silenci. Perquè és en el silenci on troben la seva forÇJl ds creador.,, perquè el «siknce 
est l'élément dans lequel se forment les grandes choses» (pàg. 9). Es jnteressant resseguir la ridicu­
lització que Modest Urgell fa dd pròleg de Gual en la seva introducció a!! Qui sap ... ?,paròdia de 
Silenci. L'obra, que signa amb d pseudònim «Katúfol»,escameix des dd dibuix de la coberta (un 
cor sagnant amb dues roses, un rellotge, un borinot, una volva i un joc de lletres sünilar a1 que re­
produeixen les inicials de Gual en el logotip de l'intim) fins al subtítol («drama Últim en dos jor­
nades i almenysquaranta-vuít pauses») passant per les notes interpretatives o el posat d'escena; ve­
geu Katúfol: !!Qui sap ... ?, Barcdona,Estampala Catalana, s.d. (1898) 

4. Gual: «Pròlec», pàg. 10. 
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generador de !'«estat d'infantesa», el retrobament del «fructífer admirar», la 
puresa de la mirada. La mirada pura no pot existir sense curiositat i, per con­
següent, la curiositat esdevé un factor indispensable per atènyer els preciosos 
objectius de l'educació estètica. En definitiva, el silenci implica, d'una banda, 
misteri i foscor; de l'altra, però, proporciona puresa, vida i redempció. 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, són 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 febrós de saber: «els ulls no es cansen de mi­
rao> -diu ben maragallianament Gual. Només la mort, al final del camí, alli­
bera l'home del neguit. 

«Tot és això en la vida. Ens a1cnta l'anhe1 de posseir lo misteriós; tot se mou i 
s'agita dessota un vel espès; 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 deJ viure.»6 

Gual parteix sense vacil·lacions d'un principi antipositivista: l'home és in­
capaç de comprendre el món, la Natura, la relació entre vida i mort («On ne 
sait rien d'avance, et tout ceci se passe dans un ciel qui ne prévientjamais»).1 La 
seva mirada no va més enllà de la superfície, 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 accepció simbolista, l 'home dedica tota la vida a intentar 
recuperar la consciència de l'harrnonis primigènia i, malauradament o afortu­
nada, no se'n surt. I no se'n surt, en part, perquè busca resposta en les parau­
les («dès que nous parions, que/que chose. nous prévient que des portes divines se 
/ermentquelque part»).8 No s'adona que en el silenci es poden trobar les res­
postes; o potser sí que se n'adona, però li fa por. 

Seguint amb la mateixa argumentació, es comprèn que «drama de món» i 
drama íntim s'identifiquin sense gaire matisos: així com l'autèntica realitat del 
món s'expressa en confuses imatges i signes, el drama íntim humà, al mateix 
temps que manté la voluntat de romandre secret, s'exterioritza en petits de­
talls, senyals que passen desapercebuts davant l'esperit delerós 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 posseïdor d'una ànima, mirant de lluny, ben lluny, l'agru­
pament de cases formen un poble qualsevol, no haurà pensat tot seguit amb aqudl 
qui sap què deu pasrar-bi allà baix? Qui d'aquests no s'imagina que darrera cada una 

5. Gual: «Pròlec», pàg. 10. 
6. lbid., pàg. li. 
7. Maeterlinck, «l.e silence», pàg. 17 
& lbid., pàg. li. 
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d'aquelles finestres és força que un drama s'hi desenvolti; que cada porta és guarda­
dora d'alegries i penes L.J, tant quiet com de lluny sembla, tant ple de pau com ho 
creuria d que ho mirés amb ulls de veure sols lo que miren ? (. .. ] Qui d'aquests no 
haurà 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 atinarà amb lo que oculta avall les seves aigües, voltat d'un si­
lenci esparverador?>~' 

Finalment, en un sentit explícitament decadent, s'ha de destacar l'interès 
dels individus a mantenir el secret, perquè 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.»10 

De resultes de tot això -de l'exteriorització subliminal del drama íntim, 
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'alè», «nous 
amors» que els satisfacin, i, sense saber-ho, passen pel costat «de mils d'ànimes 
d'un cos vulgar» ignorant que, al seu interior, guarden «un tresor» que els 
«ompliria de joia». I aquestes ànimes, mentrestant, no tan sols no parlen, sinó 
que «disfruten sofrint» i «riuen a voltes, de manera que ningú pugui entendre 
lo que el seu silenci tanca, lo que és el seu tresor, lo que s'enduu a la fossa.» La 
mort, així, al mateix temps que allibera l'individu del seu desig famolenc de sa· 
ber, 11 perperua el secret i l'eternitza, omplint de misteri i de reverència els es­
pais tenebrosos de la mort i del més enllà de l'existència. 12 «Le secret de ce si­
lence-là -diu Maeterlinck-, qui est !e silence essentiel et le re/uge inviolable 
de nos omes, ne se perdra jamais» i} 

Ara bé, la reflexió de Gual va una mica més enllà; i hi va, simplement, pel 
fet de ser una reflexió sobre teatre. Efectivament, l'intercanvi teatral entre pú­
blic 1 personatges afegeix un component nou a la dialèctica entre plaer/miste­
ri. No tan sols els personatges experimenten el goig de mantenir o de cercar el 

9. Gual: «Pròlec», pàg. 11. 
10. Ib,d., pàg. 10. 
11. Un desig que, evidentment, també proporciona plaer, «Lo més hermós és lo que es calla, 

i constitueix un plaer per nosaltres d pensar què deu ésser i com deu ésser lo desconegut. Qui no 
hi atina en això ?», lbid., pàg. 11. 

12. El silenci, en última instància, és el que fa possible la vida humana, «Pensa-diu Mossèn 
Oriol a l'obra-que si tots ds que sofreixen gemeguessin, en aquest món no s'hi podria viure del 
soroU esgarrifador que se sentiria sempre. Silenci: vet aquí l'aire 'fUC respirem, cl vel qut ens en• 
cobreix, la millor joia que ens engalana»,Silend, pàg. 108. 

13. Maeterlinck: «I.e silence», pàg. 15. 
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secret, sinó que, en un determinat moment, els espectadors també gaudeixen 
en la intuïció i en la informació incompleta, i al capdava!J, en el fet de saber més 
coses que no pas els mateixos protagonistes de la història. Ras i curt: el públic 
endevina drames íntims que, l'esperit dels personatges, corrent amunt i ava!J 
obsedit pel pes aclaparador del present, no ha sabut copsar. És paradoxal, 
però és comprensible. El drama només pot tenir sentit si el plaer de l'especta­
dor 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 contemplació de lo que es calla; la veneració al mis­
teri; una pobra flor oferta a l'hermosura del silenci, flor del meu ram: si és pobra, no 
en tinc d'altra.»" 

Silenci, per tot plegat, s'arrenglera al costat de les faccions de «l'art per 
l'art». El plaer que resulta de l'obra abans que res ha d'afeblir «les crueses del 
viure». Per al modernisme més lligat als canvis policies i socials, el «drama de 
món» configura una mena de teatre poc compromès amb la realitat. No im­
pulsa cap regeneració veritable; és simplement un «art consol». Per a Gual, en 
canvi, el «drama de món», amb tots els matisos incorporats de poc, és un tea­
tre essencialment regenerador. Perquè per atànyer la regeneració espiritual del 
poble català, més que no pas un «teatre d'idees», cal un «teatre de senti­
ment».16 

1.2. «El vicari nou» i Silenci 

«El vicari nou» (lema: «Misteri»)17 -potser la narració més coneguda de 
Gual-és un clar antecedent de la teoria exposada a Silenci. Un narrador, que 
se suposa que ha presenciat els fets que explica, narra la història d'un vicari 

14. «Sin declarar/o ninguna de /or personajes, odivina el ayente la parle que cada uno ha teni­
do en aquel drama intimo ysecreto.», F[rancesc].M(iquel).B[adia].: «Silenci, de Adritín Gwl», Dia­
rio de Barcelcna {16-1-1898) 

15. Gual: «Pròlec», pàgs. 11-12. 
16. L'etiqueta és dcfiniéJa per Gual a Adrià Gual: «El teatre modern: innovador?», original 

ms., 1898-99 aprox., Fons Gual, Carpeta 47. 
17. «Lo vicari nou», original ms., signat el 31 de març de 1897 a «1895-1897- Proses i poe· 

sia», Fons Gual. Carpeta 34. Premiat amb l'accèssit ~gon al premi extraordinari ofert a la millor 
composició en prosa pel Consistori dels Jocs Florals de 1897 (als mateixos Jocs, Gual va guanyar 
la «flor natural. Accèssit segon»amb «Lo llach encantaO>, Lema, «Tristesa»). Publicat a «Lo vi• 
cari nou», al distingit amich, lo celebrat poeta Joan Maragall. Misteri, Jochs Florals de Barcelona, 
any XXXLX de llur restauració, Barcelona, Estampa l.a Renaix,nsa, 1897, pàgs. 123-125. També 
a L'Adàntida, any U, núm. 50, 23-4-1898, pàgs. 4-5 i a l.as Cuat,-, Ba1Tas, any VIII, núm. 389, 3.7. 
1898, pà¡¡,. 5-6. Publicat en castdlà à Prosa catalana, artículcs escogidm d, RCas,llas, J.Ixarl, J.Pin 
y Soler, E. Vilanova, J. R,,yra, J. Massó, S.Rusiñol, A. Gual, C. Planar y Font y J. Verdaguer, pbro., 
Barcelona, Gon:za.lez y Oa, editores pontificios, 1903. 
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jove (trist, esgrogueït i de mirada penetrant)18 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 l'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 silenciós i trist, passe­
jant sol, com si fos «algun fantasma dels qui no espanten».19 Fa pocs dies, al 
capvespre, han trobat mort el vicari: immòbil, a l'hort, assegut en un banc de 
branques i enmig de «clavellines blanques».20 Somriu: mai no li ho han vist fer 
fins ara.21 

Tal com ho conta el narrador, sembla clar que, abans de morir, el vicari 
cova en silenci un drama íntim indesxifrable; també sembla clar que tothom 
n'és conscient. Les pistes que proporciona el text permeten fer diverses espe­
culacions: està enamorat com el vicari jove de Morts en vida? Potser està malalt 
(el seu rostre és esgrogueït): això explicaria que deixi passar els dies preparant­
se per a la mort com ho ha fet el jove capellà Abdó. Si es té en compte que la 
narració és escrita immediatament just després de Blancaf/o12 i poc abans de 
Silenci, no és difícil establir paral·lelismes entre el jove vicari i el personatge de 
mossèn Oriol en aquesta darrera obra: el drama íntim del vicari nou, des 
d'aquesta perspectiva, pot tractar-se ben bé d 'un desengany amorós o d'una 
vocació 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.»23 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 la impotència ( «Hi han coses que no són per a nosaltres, tot lo més que 
se'ns permet és sentir una lleugera i alguns cops mal entesa compassió per fets 

18. Així, el vicari sempre té «la mirada fixa endavant, dreta al cel més veí de les muntanyes». 
L'anhel del més enllà hi és explícit. 

19. De fet, en un dels molts sentits de l'expressió, 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; això sí, una 
mort que, tot i misteriosa, ha perdut el seu component terrorífic 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 de jugar; si alguna mosseta cantava, tren­
cava Ja cançó tal com aucell qui calla en sentint passos, i alguna vella de Jo més vell del pobJe, sen­
se saber per què, de Ja porta estant i tombada mirant-se'l, se senyava ... » 

20. La relació d'aquesta imatge amb el final de L'última pn·mavera és evident. També és in­
teressant la insistència a utilitzar Ja metàfora de la fusió entre elements humans i vegetals; en aquest 
cas, la fusió, que es produeix en el moment de Ja mort, pot associar-se al retorn fdiç de J'individu 
al si harmònic de la Natura. 

21. Aquest contrast, que toma a presentar J'arribada dela mort com un alliberament, és des­
tacat per Salvador Vilaregut en J'artide encomiàstic que dedica a Gual el maig de 1898 després 
dels premis obcin_¡¡uts als Jocs Florals d'aquell any. Salvador Vilaregut: «Adrià Gual», La Veu de 
ÚJ/4/unya, any VII!, núm. 18, 3-5-1898, pàg. 145: vegeu també Claudi Planas i Font a «Silenci», 
La Renaixensa (18-1-1898). 

22. El text de Blancaf/or és datat el 18-3-1897, el de El vicari nou el 31-3-1897. 
23. «Pròlec» a S,1enci, pàg. JO. 
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que no podem explicar-nos clars»). El drama íntim del capellà, 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 Món. 

El drama íntim, amb tot, només és un aspecte -malgrat ser el més impor­
tant- del decadentisme de la narració. D'entrada, ja és força innovador el 
tractament d'una probable malaltia que, tot superant la imatge explícita de la 
decadència física, esdevé símbol d'un desgast intern: «Va morir perquè sí, 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 
tràngol inevitable del qual ens redimeix la mort. Hi ha esperits sensibles que 
dediquen el temps que dura aquest trànsit a tasques espirituals (d'aquí el valor 
simbòlic del sacerdoci, com també el de l'activitat arústica) tot preparant-se 
per a l'instant de l'alliberament definitiu.24 La negació de la vida i de la capaci­
tat d'acció, doncs, és gairebé literal, i a més arriba acomboiada d'imatges i de 
contrastos ben típics. Així, el capellà, passejant-se «entre camp verdejants 
d'alegria i de bon temps», sembla «un àngel 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 l'hora fluïda 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. 

Lluís Duran i Ventosa, secretari del consistori que va atorgar el premi, par­
la d'ull assumpte «relativament petit i tractat amb vaguetat»; ~b tot, reconeix 
que això és fet «a posta» per tal d'aconseguir «un efecte real de misteri»." 
L'apreciació és significativa: l'obra, com a narració, també ha aconseguit sug­
gestionar el lector. No només ha tractat el tema del misteri, sinó que ha acon­
seguit encomanar-ne la sensació als lectors. L'opacitat, la incògnita -que, en 
la producció teatral, mai no serà tan forta- hi ha jugat un paper cabdal. 

1.3. Silenci: l'obra 

Silenci constitueix un cas paradigmàtic pel que fa a la concreció escènica 
del drama íntim. L'obra, escrita a finals del 1897,26 tot i mantenir precàriament 

24. t, possible que l'obra de Gual -potser ja des de Morts en vida-faci algun tipus de re­
ferència velada a la situació que pateix Mossèn Cinto Verdaguer. ~ixò explicaria l'interès de 
L'A1làn1ida a publicar el text. 

25. «Meinòria» del secretari dmsJocb, Florals ... , pàg. 60. 
26. Silend, originals ms., signat, en una primera versió, el27 -10-1897, Fons Gual, núm. 1008. 

Publicat: Silencz~ drama de món en dos actes, Barcelona, llibreria d'Àlvar Verdaguer, 1898. Es­
trenada el dia 15-1-1898,perlacompanyia del Teatre Íntim, al Teatre Líric de Barcelona.Joan Ma­
ragall en va llegir e.l pròleg. Es co1)serva, a la mateixa referència, una versió manuscrita fragt)lentà• 
ria d'una traducció al francès feta per Cam,e Sert. La rèplica fmal d'Eliseta («d món és dds que 
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els paràmetres del drama situacional, és estructurada de manera que, sobretot 
a partir del segon acte, el receptor pugui reconstruir uns mínims antecedents 
dramàtics i endevinar les tensions latents entre els personatges. Per primer cop 
en la seva producció, a la manera ibseniana, Gual relega el conflicte al passat i, 
per tant, a la narrativitat. Els drames íntims, malgrat això, mai no es fan explí­
cits. O, més ben dit, mai no es fan explícits llevat d'un. A tall de columna ver­
tebral, aquest únic diguem-ne drama í11tim explícit fa aflorar el conflicte a la su­
perfície, proporciona un mínim d'informacions i, alhora, obre la porta a les 
intuïcions pel que fa a la resta de debats interns. 

A diferència de Noctuni, Silenci recrea una escena, si no estrictament realis­
ta, sí perfectament recognoscible en l'àmbit de les relacions quotidianes: un dia 
d'enterrament, els veïns 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, però, es tracta d'una obra de creació atmosfèrica: el silenci (el pas 
maeterlinckià 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 
veïns, que no es veuen)- ha de ser el protagonista absolut de la representació. 
Curiosament, el mateix procés d'escriptura reflecteix aquesta dualitat: Gual re­
butja un esborrany del primer acte escrit en una línia dramatúrgica força con­
vencional," en benefici del plantejament atmosfèric. Al text definitiu, se supri­
meix l'enfarfegament dels antecedents innecessaris i es concentra la situació. 

«El que preferentment cm seduïa en ell era la JIWta de passions recloses, no rcve· 
lades per la paraula i, això no obstant, descobertes per l'espectador amic. Per a per· 
venir-hi cm calia una preparació, un antecedent formal, i aquest no podia ser d'altre 
que J' acte primer. 

l sembla que no havem dit res. Els primers actes són el cantell més endurit de la 
pedra on deu creure's de punes l'obra teatral [ ... ] Degut a aquestes dificultats que no 
se m'ocultaven, cl meu drama va venir al món amb dos actes primers, cl segon dels 
guals era cl definitiu. El primer era recarregat en cl sentit expositiu i ple de farama• 
Hcs perfectament inútils;en cl segon, que de cop i volta, escrivia com un repte de l'al­
t.re, excloïa tot cl secundari per tal d'anar de dret a Wla presentació simplicíssima de 
figures, i d'ambients, que no descobrissin res i deixessin l'espectador en situació 
d'acarar-se per compte propi amb cl veritable desenvolupament dd drama, una ve­
gada que cl segon acte li n'oferís l'ocasió.»21 

callen») queda en blanc, «T u te souviem que la paro/e fina/e està d,ercber.» Segons que sembla, 
aquesta versió la va soJ.licitar Albéniz amb la intenció cie fer estrena.r l'obra a Paris, al Teatre An­
coine; vegeu la carta d'Albéniz que es conserva al Fons Gual, cana núm. 11.877. 

27. El primer acre rebutjat es conserva a la mateixa referència núm. 1008. :És escrit, al ma­
nuscrit, a Ics pàgines dd dret~ quan Gual decideix suprimir-lo, ratlla totes les planes en llapis i, a 
l'anvers dels mateixos fulls escriu l'acte definitiu. En un paper datat entre d 1926 i d 1927, Gual 
apunta d següent, .cRevisions: en l'original es troba cot un primer acre que no va servir, és ratllat 
perinutilitzar-lo. Al dors d'aquest es troba d primer acre definitiu.» A Mitja vida ... (pàg. 64}, Gual 
afirma que l'obra va quedar en un acte i mig .ctant cun és el primer». 

28. Gual: Mitja vida ... , pàg. 64. Ho destaca Josep M. Jordà després de l'estrena: en d primer 
acte .cE/ drama no aparece por ttingún fado, pera /ogra el autor emocicmar al púb/iro por la sobriedad 
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El procés d'eliminació d 'una versió a l'altra, tal com diu l'autor, és molt in­
teressant: gairebé tot el que és explícit, anecdòtic, desapareix; altrament, tot el 
que desapareix és el que, en un o altre sentit, haurà de ser inluit, endevinat, en 
l'acte definitiu. Això no vol dir que els antecedents se suprimeixin del tot a la 
versió definitiva del primer acte. Més aviat se n'hauria de fer constar l'essen­
cialització: el que abans era motiu d'una llarga dissertació ara passa de punte­
tes entre dues frases, com una nota sense importància. Aquesta essencialització 
potencia el procés tensional de l'obra tot incrementant les expectatives ober­
tes: les informacions pràcticament passen desapercebudes i no esdevenen re· 
llevants fins al clímax del segon acte. Ara bé, més que no pas la natura de les 
informacions, allò que fa que el primer acte de Silenci sigui poc convencional 
és el seu caràcter estrictament situacional. I dic siruacional i també atmosfèric 
malgrat que, comparat amb la dimensió pictòrica del primer quadre de Morts 
en vida, pugui semblar que s'està afeblint considerablement el risc de la pro­
posta. La introducció a Silenci és siruacional perquè, si obviem el fet que vénen 
a endur-se el cadàver, al final del primer acte no ha passat res que pugui fer en­
devinar per on continuarà l'obra, cap conflicte d'importància, 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 l'angoixa, la por i la pena 
per tal de no fer patir Mariana (Ramon). Mariana, 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 què dirà la gent si 
es queda sol amb la noia, la cosina de Rosa (Eliseta). Més tard, arriba mossèn 
Adolfo (Oriol), un amic d'infantesa. Mariana conversa amb el seu amic i des­
cobreix al públic els detalls de la seva vida: fill de casa bona, la seva família va 
patir un revés i ell, que pretenia arribar lluny, es va haver de conformar a ser 
mestre d'esrudi29 («Per mor meva, ella ha sofert una vida de contratemps»). La 
malalta crida, pregunta qui hi ha. Entra el mossèn, però ella ja no és a temps de 
reconèixe'l. El paral·lelisme amb La intrusa és prou evident. 

La informació suprimida, un cop comparats tots dos redactats, és sistemà­
tica: al text definitiu, ningú no diu que sigui la tristesa de Maria allò que se­
dueix Ramon. Aquest pensa que si la seva dona està trista, és culpa d'ell, per­
què no li ha pogut donar tot allò que hauria volgut (no sap que la tristesa prové 
de l'existència d'un drama intim inconfessa!: Maria estava enamorada d'Oriol). 
Al primer manuscrit, doncs, s'incideix en el drama íntim de la malalta, que al 

del dialogo cortado por las pausas, y con la só/a presentad6n de las tres figuras pn·ncipales ... » J. M. 
Jordi: «Teatro Modemo. Silenci, drama de Adnó.n GUtJl», La Publicidad (17-1-1898). 

29. Al text publicat, aquesta informació es manté a l'acotació inicial, «Ramon té uns 28 anys. 
Es veu que ha sigut educat en un medi d'abundància. Ara és pobre, però té encara deix.os de lo que 
havia sigut abans», pàg. 13. 
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text definiúu passarà a un segon terme, i també en els antecedents familiars de 
Ramon, que, tret de les acotacions i d'una referència puntual al segon acte, des­
apareixeran del tot. S'elimina, a més, el procés de la malaltia (al primer acte de­
fmitiu, la malalta ja és morta) i, per tant, el pressentiment del pas de la mort.'º 
Conseqüentment, si l'obra guanya en tensió atmosfèrica, no és gràcies a aquest 
trànsit, és degut simplement al pes misteriós i silent dels drames interns que, 
lluny de l'explicitació, en la darrera versió tot just s'endevinen.31 

A Silenci -al text definitiu- l'interrogant obert sobre alguns aspectes de 
la història fa que el públic participi acúvament en els processos recepúus. En 
efecte, Gual voldria que l'espectador deduís i sabés i que, alhora, suposés que 
la resta del públic no sap; que contemplés allò que es calla des de la ignorància 
més embadalida i expectant o des de l'auto-complaença de saber més coses 
que no pas els personatges i -qui ho sap- que la resta d'espectadors."' La 
història, tal com queda en la versió acabada (i ara incloc tots dos actes), és la se­
güent: després de la mort de la seva dona, Ramon descobreix que la difunta se 
n'esti_mava un altre." Aquesta ha estat la seva veritable malalúa. La sofrença de 
Ramon, amb tot, no prové tant del reconeixement de la infidelitat senúmental 
de la seva muller, com del fet que aquesta revelació el priva d'un record con-

30. Que l'obra també juga amb aquesta idea es veu clar en les imatges gràfiques que l'acom­
panyen. D'una banda, es conserva un esborrany del caneJJ (per al llibre) que represenia la figura 
de la mon, cobena amb un vel negre i amb un únic ull cidòpic centrat en el seu rostre; el color de 
fons és morat. EJ cor i les espines, que després quedaran a la portada del llibre i al candi que anun• 
cia les representacions (i que simbolitzen el drama íntim), també hi són presents (encara que no Cll· 

tortoUígats). Finalment, a banda i banda de la mon, hi ha ducs roses (vegeu-lo a Batlle, Bravo, 
Coca: Adr;à Gual ... , pàg. 51). Al canell definitiu, la imatge de la mon resia com a caplletra (ibid, 
pàg. 1%). 

3 l. Val la pena destacar, al marge de les obres protagonitzades per un capellà, un altre punt 
de referència en l'obra dramàtica de Gual¡ cm refereixo concretament a Blanc i negre. Com cl 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 ManeJet parlen directament del tema, vegeu Si­
lenci, pàg. 29. 

32. Tot i això, cal diferenciar dues menes de receptor. e1 lector i l'espectador. A la lectura, 
amb les acotacions, Gual proporciona plStes que desapareixen ~. si més no, que costarà de tra­
duir escènica.ment- en la representació. Per exemple, quan Eliseta li fa e1 nus de la corbata a Ra­
mon, Gual anota~ aquesta escena de quietud s'han de sentir parlar les ànimes. Ella no se'l mira, 
però s'endevina que e1 veu. Quan ja quasi està e1 llaç fet, se senten molt Uuny campanes que toquen 
a morts.» O aquesta altra en ¡¡uè a més d'acotar, Gual teoritza, «A mossèn Oriol, en mt lo que res­
ta de diàleg, se li entreveu la uita que passa per ell. No hi ha tristesa més fonda que aquella que se 
sent al reviure en nosaltres coses que donàvem per ben mortes, i més encara si són coses que un ha 
fet tot lo que ha pogut per matar-les a temps. Sentim aleshores un greu immens: sembla la des­
trucció d'una obra que ens ha costat bocins de vida per arribar tan sols a imaginar-nos que n'ha­
viem lograt la realisaci6. El desconcertamcnt se'ns nota aleshores, mal ens esforcem per dissimu­
lar-lo. Tot això explica clarament quin estat d'expressió serà d de mossèn Oriol, qui Jluita a demés 
amb qui és ell i lo que representa ser.» · 

33. Gual ha de fer equilibris Gugar amb l'anècdota) per tal de justificar, de fonna versem­
blant, la presència de les canes delatores. Alguna cótica li ho retreu¡ vegeu, per exemple, P. del O. 
Uosep Roca i Roca]: •Crònica», L,, Esquella de la To"alxa, any 21, núm. 1045,20,j-1899, pàg. 39. 
Pel que fa a la difunta, l'arribada de la mort, segons e1 pensament de: Gual en aquesta època, su­
posa un alliberament. Alliberament, és clar, dd seu drama íntim particular. 
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solador. Mossèn Oriol, el seu millor amic, intenta aconhonar-lo (el component 
atmosfèric no s'ha negligit en cap moment; així que comença l'acte segon, hi ha 
una «llum que entra endormiscada pel balcó» i que es va afeblint lentament; 
després, l'escena quedarà il·luminada feblement per la llum malaltissa d 'un 
quinqué vermellós)." La resta del drama és «el que es calla»: Eliseta, cosina de 
la morta, sembla enamorada de Ramon; tanmateix, després de l'enterrament, 
no podrà quedar-se a la casa sense despenar les murmuracions del veïnat." 
Maria estimava mossèn Oriol, i mossèn Oriol va renunciar a la dona estimada 
a causa de les obligacions del sacerdoci.36 Finalment, el missatge, en boca del 
capellà, assumeix un to marcadament decadent i s'expressa amb una volup­
tuositat extrema: 

«No ho saps bé encara lo herm6s que és e.l sofrir! No pots imaginar-te l'alegria 
quieta que sent l'ànima 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 fenna 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. És ella, la pena predilecta entre les penes, la més 
gran i incurable de totes. No ens deixa mai, mai, d'un cap de dia a l'altre; ens abraça 
voluptuosa, s'enamora més de nosaltres com més abraçades va donant-nos i acaba 
per estimar-nos tant, que fins sent gdosia delo que ens volta;i ens ho prova quan da­
vant d'alguna cosa colorida que enganya Ja vista sentim d e lluny com una ombra d'an­
hd al mig somriure: ella aleshores, amb la modèstia de la gelosa enamorada, referma 
!'abraçar; de llavis flonjos, ens vessa el cor i, amb veu baixa, sembla que ens diu m ig 
ressentida: "'No et distreguis de mi que jo t'estimo" [ ... ]. i el seu petó, pujant del cor 
estant, ens arriba als ulls tot convertit en Jlàgrimes.»H 

Tota aquesta sofrença, paradoxalment, proporciona, a través d'un goig go­
saria dir onanista, la felicitat: 

«Aleshores som feliços, d'una felicitat que ens deixa alçar els ulls al cd; i l'oreig 
ens seca les llàgrimes i somriem de resignació a !'adonar-nos que tot lo que ens volta, 

34. Com bé detaquen gairebé totes les critiques, és el moment estel·lar de l'obra. F.s el mo­
ment de la confessió entre els dos am.ics, «La escena antedicha, en la cua/ todo el drama hól/ase en• 
ce"ª®~ estti magíStralmente trazada y llevada con art e exquistio habiendo logrado el autor de Silen­
ci exterionttlr con maestria y claniiad suma los sentimil!ntos y la lucba inten1a que conmueve a los 
personajes, labor de una di/icul!ad suma para lograr precisar tal exterion·zación de modo que di la jus­
ta impresión de la realidad y baga sobre sa li r toda la intensidad dramótica de la obra.» Jordà: « T eatro 
moderno ... » 

3.5. EJ moúu de la murmuració, el què diran i la calúmnia-més explícit al primer acte re­
butjat- pren una ampla volada en la producció posterior de Gual. Per exemple, a La culpable 
(1899), a Misleri de dolo,(1901), Les peli/es viles (1906) o a La pobra Berta (1908). La poosibilitat 
de drama íntim en Eliseta és anunciada a l'acotació inicial, «ts pobra de naixença, i parla sempre 
a meitat de lo que sem. El seu aspecte ha de ser el d'una ànima que no es recolza en lloc. De cipo 
afable j d'expressió senzilla.» 

36. La figura del capellà escindit entre la vocació (o obligació) i l'amor arrenca deL'tiltim hi­
vern, de Morts en vida i Je E/ vican· nou. Mossèn Oriol, en aquest cas, va començar els estudis per 
fer contenta la marc. Una presència que també té un pes específic a FJ vie11n· nou. 
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que els arbres, que els núvols, que la terra i el cel sembla que ens diguin somrient al­
hora: "Tot és per tu; benaventurats ds que sofreixen" Plora! Plora tant com vulguis 
i calla! A l'abric del silenci t'acostumaràs a estimar la teva pena, per quant l'estimis, 
viure i morir amb ella i amb ella redimir-te.»>8 

«Hi ha sofriments que fan viure» -diu mossèn Oriol. La possibilitat d'una 
lectura catòlica és òbvia. La vida que importa és la vida futura, i la vida futura 
es pot guanyar per l'acceptació resignada del sacrifici i de la sofrença que 
l'acompanya. Cal «viure amb la pena» perquè, així, després de la mon, en el 
moment d'alliberar-se, es podrà accedir a la redempció. Aquesta és la lectura 
que fan algunes crítiques després de l'estrena. Això no obstant, Maragall hi 
sabrà tr0bar.les pegues: l'acceptació de la pena no tan sols no és «saludable­
ment social» per la manca d'acció positiva que suposa; des d'un punt de vista 
cristià, mai no podrà ser acceptada pel seu malaltís component d'autocompla­
ença. L'autosatisfacció i el plaer són incompatibles amb la resignació i el sacri­
fici. Hi tornaré més endavant. 

2. L'ESTRENA DE SJUNCJ: REALISME l ATMOSFERA 

2.1. Elitisme i representabilitat 

L'estrena de Szlend9 significa l'inici de les activitats del Teatre Íntim. De 
les circumstàncies que motiven l'aparició de la companyia, així com de les re­
accions que provoquen les seves primeres actuacions, se'n parlarà en propers 
capítols. El que ara interessa és observar com és rebuda la segona manifestació 

37. Silenci, pàgs. 103-104; vegeu en d mateix sentit, per exemple, un poema sense útol datat 
d 15-10-1900 a «1895-1897. Proses i poesia», Fons Gual, Ca,peia34. Comença així, «Si m'estimes 
molt, molt, com més sofreixis, estigues més alegre.» 

38. Silenci, pàgs. 104-105. En una cana personal adreçada a Gual, Guillem A. Tdl i Lafont, 
fa un elogi d'aquest missatge, «Lo vostre quadro dramàtic està molt bé, impressiona fondarnent i, 
a més d'impressionar, demostra[?]. Pimant pels cors dels oients,Jcsfiligranes de scnúment fan es­
timar i admirar la grandesa de les grans tristeses callades, dels sofriments ignorats, dels heroismes 
que no canten Jos poetes ni pregonen les fulles dels diaris. A l'escoltar les frases amb què mossèn 
Oriol conhorta [?] a un aink, cots los que les escol tàvem senúem la veritat[?] d'aquelJs conceptes 
profundament humans. Veus aquí la intel·leccuaJisació del sentíment que(?][?] veure caracterisar 
les noves formes i tendències de l'an .. .». Carta de Guillermo A. Tell Lafont a Adrià Gual, datada 
el 17-1-1898, original ms., Fons Gual, adjunt al ms. núm. 1008 (Silene,). 
. 39. F.strenat perrrirnera vegada, en «sessió íntima» ·-és a dir, no pública-, al Teatre Líric 
de Barcelona, la nit de 15 de gener de 1898 (es farà una segona representació el dia 30 del mateix 
mes). Joan Maragall en llegeix el pròleg. Actrius: (les de la companyia Tutau) Annna Solà i Trini­
tat Guilart. Actors: Josep Pujol i Brull, Francesc Anglada, Pere PortabeJla i d mateix Gual. «Un 
drama -diu Gual-escrit amb sincenïal i representat amb la mateixa sinceritat amb què fou es­
crit: voleu res més normal? Així i tot, la cosa va qualificar-se d'innovadora. El cont'acte constant 
amb la vida adulterada sol conduir en aquesta mena de contradiccions», Mitja vida ... , pàg. 64. «El 
lxito de la obro y de la tentaliva esdnü:afaeron completos», F. M. B.: «Silenci, de Adrión Gual». 
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teatral pública de Gual, si es té en compte que l'edició de Nocturn ha estat la 
primera.40 

D'entrada, en alguna crítica encara es troba el tòpic que, des de l'estrena de 
La intrusa, s'entesta a presentar el teatre simbolista com un teatre irrepresen­
table.41 Segons el crític de El Teatro Español, per exemple, l'obra de Gual 

«escasa de palabras i rica de movimiento, no puede vivir a la luz de las candilejfZs,· por 
eslO se represen/Ó a oscuras entre un púhlico dilettanti e iniciada en los misterios del 
simbolismo i lar estériles reminiscencias del prera/aelismo literario.» 42 

Rere les paraules de l'articulista -amb lletra menuda-, s'hi pot llegir una 
gran desconfiança en el fet que l'obra de Gual pugui tenir alguna mena d'ac­
ceptació davant d'un públic diversificat i convencional. Sembla evident que 
només els iniciats -els «diletants» decadents o les classes desvagades, que te­
nen temps per perdre en activitats artístiques «estèrils» i estetitzants- podran 
gaudir de l'espectacle, «a puerta ce"ada», guiats per una complicitat del tot 
gregària. Ningú no nega que la intimitat de les primeres representacions de 
l'Íntim és desitjada, si més no, intencionada, concebuda com una revàlida 
abans de la gran prova definitiva." Ara bé, això no vol dir que en l'actitud de 

40. Gual ens dóna una pista, «E meu drama era ~ltat en diversos ambients amb benevolèn­
cia i va obrir-me pones que fins aleshores m'havien estat tancades, perquè, comparat amb el Noctum 
de les discòrdies, semblava tranquiU.ittar els esverats donada la tendència que iniciava.», Mitja vida ... , 
pàg. 65. L'obra, abans de l'estrena, ha resistit diverses lectures en reuníonsd'amics. D'entrada, el grup 
d'amics melòrmns que es reuneix a casa d'Oriol Maní, que ha rebut el text amb la «solemnitat de 
bohèmia burgesa» que ds caracteritza. També a casa de Oaudi Sabadell. amb el mateix cercle d'amics 
de la «Societat Catalana de Concerts». Finalment, a casa de les germanes Llora eh. 

41. A Madrid, segons Benav,nte, el problema és més greu. Responent una carta de Gual, 
afinna que «si el tealro estuviera en oJras condiciOnes tendria mucho gusto en traducir malquiera de 
las dos [Silencii Nocturn}, pero Ics directores de escena y los actores son imposibles Y. en teatro libre 
nQ se puede pensar por ahora [?] algo que saiga de la rutina, Iodo es broma y guasa y lla man a uno es­
teta y modernista y o/ras cosas peores. Por lo que se advierle, en Barcelcna hay mejor ambiente para 
el Arte.» Cana de Jacinto Benavente a Adrià Gual, s.d. (1898 aprox.), Fons Gual, carta núm. 
11.888. 

42. Bartolo: «La semana teatral en Barcelona», El Teatro Español, any I, núm. 2, 22-1-1898, 
pàgs. 2-J. Pràcticament és l'única critica negativa de l'obra. Al costat d'aquesta es pot llegir les grà­
cies de Doys, que no va anar a l'estrena, que compara la vetllada amb una «corrida» de toros; ve­
geu Doys, .O,irigotas», La Publiciaad (17-1-1898). A propòsit d'aquest anide, La Tomasa, revista 
humorística popular, comenta la contradicció que un mateix diari hagi publicar una critica elogio­
sa (Jordà) al costat d'una burla (Doys), «I el lector, és clar, diu: o sobra l'article d'en Jordà o la «chi­
rigota» d'en Doys. l nosaltres anyadim: lo que sobra és en Gual i demés comparsa desequilibrada. 
Amb los seus drames a les fosques i d'altres extravagàncies per l'estil, se proposen cridar l'atenció 
del públic, i d públic, que no és tan manso com dis se creuen, està convençut de que certes xim­
pleses només poden ser ben rebudes a Sant Boy»«Campanades»,La Tomasa, any Xl, núm. 490, 
2º·14j~98c~tf~!ºA. Tdl i Lafont, just abans d'encetar una valoració de l'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 representació de vostre drama era una pregunta dd seu parer so­
bre d'ell.»; vegeu la calta de Tell a Gual (17-1-1898). Ho conlinnaJosep M.lordà, que escriu a 
La Publici'dadla primera ressenya de la vetllada i potser la més interessant (de et, alguna altra crí-
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Gual imperi un elitisme de selecció o, més ben dit, selecte," i encara menys que 
s'hi amagui l'íntima convicció que l'obra no té cap possibilitat davant d'un pú­
blic ampli. La proposta de «sessió íntima» s'ha de considerar simplement com 
un assaig: Gual sempre tindrà la intenció d'anar més enllà. Però, és clar, primer 
cal prendre un mínim de precaucions." 

I amb tot, es pot justificar la sessió privada des d'un altre punt de vista. Se­
gons Lo Teatro Català, els empresaris no confien en el teatre català modern, si­
gui de la mena que sigui; això és el que obliga Gual a estrenar en sessió íntima 
i no pas una altra cosa: 

«Què fan les empreses descuidant-se d'aprofitar ]'ocasió per fer estrenar obres 
com Fructidor i Los primers freds del jove Iglésias? Què esperen per a què els aficio• 
nats apreciïn lo mèrit o els defectes que puga tenir Silenci, pròxim a ser posat en fun­
ció quasi de caràcter particular en Jo teatro Líric? [ ... ] No espanti a les empreses la 
tendència modernista d 'aJgunes [obres], puix si estrenades davant de públic inde­
pendent i desconegut dels autors no logra l'ovació obtinguda davant de l'auditori 
amic i entusiasta, proporcionaran a qui les concebcixi ocasió de desenganyar-se i pot• 
ser faran que, canviant de via, emprengui la verament catalanista, la que als obcecats 
pot obrir fàcilment les pones del temple a on trobar pugan g]òria llegítima per ells i 
per nOstre descuidat reauo regional.»46 

rica citarà directament Jordà), «A ella/ueron invitadas ya ellaconcum'eron los mds distinguidas li­
teratos, los mds renombrados artistas, los a/t"ciOnados de me,íor paladar en cuanto a mamfestadones 
de arte se refiere, cualesquiera que /uesen sus pre/erencias, pues con facto exquisito los organi1..0do­
res de la velada só/o se preocuparon de que el público lo constituyeran personas que sin prejuicios, 
con sinceridad 'Y si/t preocuparse de lo que en la platea puede admirar-se, atendiesen a la representa• 
ción de la obra y expresaran su /ranca y leal opinit5n acerca de ella»; vegeu J. M. JordS: « T eatro Mo­
derna ... » 

44. Josep M.Jordà assegura que, malgrat que l'estrena es va fer 4(/lfl/e un pú.blico limitada por 
la escasez. de las invitaciones y elegida con extremo au'dado entre las e/ases intelectuales de nuestra 
Barcelona que buscan emociones puras de artes y a tareas artístic.as sin intransigencias se dedican», d 
cert ês que «No se trataba de una aparatosa exhibición, ni de una apoteosis dedicada a tal o cua/ ma­
chine sorprendente con deslumbrantes /uegos de artifia"o presentada, ni secelebraba la velada como 
tan tas o/ras entre los inicia dos y asiduos de tal o cua/ comunión artística que de antemano llevan pre­
parada su entusiasmo y repasado el repertorio de las admiraciones y de las encomidsticas interjeccio­
nes, sino todo lo contrario». lbid. 

45. A l'hora de la veritat, l'acollida que cl gran públic dispensarà a l'obra, al cap d'un any, en 
una representació conjunta amb L'alegria que passa de Rusiñol, no és tan entusiasta. Això, però, és 
tota una altra història: les condicions concretes de la representació i l'activitat de 11ntim al llarg 
d'aquest període fan que les circumstàncies de la represa siguin radicalment diferents; vegeu més 
endavant capítol 9, apartat l. 

46. P. de 8.: .Una estranyesa», ú, TeatroCatalà, any IX, núm. 364, 8-1-1898, pàgs. 1-2. Uti­
litzant un argwncnt similar, Pérez Jorba, a propòsit d'Iglésias, assegura que «se le ha llegada a pre• 
JiJzgar que él no presentaba sus obras en teatros de esta capital por cobardút Esta es completamente 
erróneo. Lo que sucede a lglésias és que él no quiere ni ha querido nun ca som e ters e a los rortapisas de 
los directores o de los empresan'os» («lgnacio lglesias», La Publicidad (22-10·1898)). :És a dir, que 
Iglésias no estrena als teatres del centre (cal descomptar L'argolla-teatre Calvo-Vico, 1894-i es­
perar a l'estrena de Els conscients al Teatre Líric d mateix 1898) perquè ningú nd s'hi vol arriscar. 
En cl mateix sentit, vegeu Marian Escriu Fortuny, «Els conscients de l'Ignasi Jglesias», Lo Teatro 
Regional, suplement literari, any U, núm. 12, 6-8-1898, pàgs. 259-260. 
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És evident que rere l'aparent eclecticisme del crític s'amaga una actitud de­
claradament antimodemista, tant pel que fa a les propostes ideològiques d'Iglé­
sias, com pel que respecta a les decadents de Gual." El que pretén es reclamar 
un teatre genuïnament català que s'oposi a l'estrangerisme d'autors com ara 
Gual. Al capdavall, si Silenci és útllat per uns quants, i en un senút pejoratiu, 
de drama «modernista», és bàsicament «porque se trata de Adridn Gual -diu 
Jordà-, motejado de extravagante en sus producciones por los que llaman ex­
tranjerismo a conocer !e bueno de /uera de casa, y despreciativamente y sólo ha­
ciendo una mueca por la di/icultad de la pronunciación repiten con sonrisa burlo­
na Ics nombres de Jbsen, Maeterlinck o Verhaeren».48 Tot amb tot, el text de Lo 
Teatro Català té la virtut de presentar la cara més amable de l 'opció cónserva­
dora en matèria teatral; una cara ben diferent de la que posa El Teatro Español 
quan nega, sense concessions i posant sobre la taula tots els seus prejudicis 
contra l'art modern, la viabilitat escènica del teatre gualià. El que té més gràcia, 
tanmateix, és que la crítica extremista de El Teatro Español 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 explícitament la seva suspicò­
cia: pot ser que l'obra de Gual, a l 'hora de la veritat, no resulti representable? 

«Conociendo el Nocturn -diu Soler- , íhomos, en verdad, muy bien impresiona­
dos y esperando mucho deljoven y notable escritor D. Adrión Gual pera creíamos que 
el pública, acostumbrado a ciertos convencionalismos, quizds no quedaria del todo sali's• 
/echo al quere, apariar/e de la rutina que basta huy ha seguida el teatro. En pocas pala­
hras, ertóbamos convencidos de que la obra de Gual seria muy huena leída, pero que no 
resultaria puesta en escena.» 49 

El dubte -tot s'ha de dir- s'esvaeix després de la representació.:,o Fins i 
tot Miquel i Badia assegura que G ual proporciona (sobretot pel que fa a les no­
ves relacions entre sala i escena) un model escènic per al teatre del futur: 

47. La posició de Jordà és alliçonadora. Mentre que per al crític de Lo Teatro Cauzl.à cal mun­
tar teatre modernista només perquè ds autors moderns es desenganyin d'una vegada i per sempre 
i puguin retrobar el bon canú del catalanisme artísticJordà creu que un dels aspectes més inte­
ressant del nou teatre és precisament la distància que separa dd teatre català a l'ús. fu per això 
que Jordà, tot parlant de Silenci, assegura. que un públic no seleccionat «lo hubiera llama do un drt1• 
ma modernista, y le di era tal ca/ificadón -lo cua{, dicho sea de paso, i'gnoro -ya a punto fijo lo que sig­
ni/ica- por tratarse de una obra dramiÍtica que en su fondo y en su desarro//(} y en su misma /onna 
u aparta, afortunadamente, de la pauta que todavía rige en los deazdentísímos y caducos teatros c.as­
tellano y cataldn.» Jordà, «El teatro modemo ... » 

48. I continua: «Anduvieron no ohslan/e /or tales equivocades porque el drama de Adridn Gual 
nada tiene de extravagante ni raro, ni con/uso, ni siquiera simbólico, que es ya casi lo menor que se 
puede ser, rino por el contran·o er un drama hermoso, humano, vivido y que conmueve y hace pro­
/undamenle sentir.» Ibid. 

49. F[rancesc]. de A[s[s). S[oler].: .Silenci, drama en dosactos, de Adn'àn Gual», Luz, any II, 
núm. 6, 31-1-1898, pàgs. 7-8. 

50. La ressenya que Maragall publica a Catalònia arran de l'edició de l'obra comença, curio­
sament, dogiant el poder suggestiu de la representació en detriment del que prové de la lectura, 



284 CARLES BATLLE JORDÀ 

«Respecto de su desempeño en la escena bien puede a/irmar:re que /ue un encanto 
para el auditoria y una /ección para nuestros teatros. Lejos de reina, en la sala del Llri­
co la algazara, los rumores que se oyen si"empre en aquel/os, has/a en las escet1as mds sen· 
tidas y de/icadas de un drama o comedia, un religiosa silendo rein6 entre todos los es­
pectadores desde el memento en que se alió el telón de boca. El vuelo de una mosca se 
hubiera oido el sdbado en el Teatro Lírica. N adie hablaba, ni siquiera con el vecino de 
butaca, nadr·e se movia y hasta emmudecían aquellas toses tan características en nuestros 
teatros [ .. .J. Así pudo todu ei mundo seguir la represe11tación sin perder una coma. La 
escena estuvo dispuesta con la propiedad mds cabal. Nada de bateria en el proscenio: la 
IU1. vim'endo de los /ados, lamizada y rolorida hasta do11de lo permitía11 los medios de 
iluminaa(m con que cuema el Urico. Mueb/es, colgaduras, a¡adros, lamparas, iodo 
exacto, apropiadz'simo, todo bie11 colocado. [ ... ] En una palabra, una mis e en scène y una 
dirección como la quiJiéramos ver en los leatros mós so11ados.»,i 

En aquest sentit, la reacció, després de la representació, és força unànime. 
Amb alguna excepció, és clar. Segurament per parlar d'oïdes, la crítica de Roca 
i Roca incideix en les prevencions de sempre: 

«Aú11 cua11do los se/ectos que asisliero11 a la prueba penetraran, según parece, la i11+ 
tendón delautor,/alta ver si /e oc,,m.,ó lo propio al gran público, que es después de todc 
el que dicta la /e,, determit1ando los éxitos de las obras tealra/es y la prepondera11cia de 
las escue/as que se disputan el predomim0.»'2 

Per a Roca, les noves nonnes o convencions que tant han meravellat Miquel 
i Badia són, des del punt de vista de l'espectador convencional, un gran incon­
venient. La responsabilitat d'un probable fracàs davant d'un públic no selec­
cionat, segons aixó, no es desprèn únicament de les peculiaritats simbòliques 
del text, perquè ¿com pot acceptar el «gran públic» que el teatre deixi de ser un 
lloc d'intercanvi social, un espai de galanteig, de lluünent i de tertúlia política? 
Més amunt he anotat les excèntriques exigències de Gual: la sala a les fosques, 
les dones sense capell," no aplaudir mentre duri la representació, no entrar a la 

«El primer acre, llegit, perd molt de la suggestió poderosa que l'autor va sabe:r comunicar a la plàs+ 
tica de la representació en el teatre, i que tan fondament va impressionar els espectadors.»; vegeu 
M[aragall) ., .Silenci. Drama de món de l'Adrià Gual. Tip. L'Avenç, 1898», C,,talònia, any I, núm. 
3, 2' de març 1898, Ràgs. 54-'5. 

5 l. F.M.B.: .Silenci, de Adriàn Gual». 
,2. J. Roca y Roca: «l.a se11UJ11a en Barcelona», La Vanguardia (2}+1•1898); vegeu també del 

mateix critic P. del O.: «Crònica. Un drama íntim», Lz Esquell.a deia TDmltxa, any XX, núm. 993, 
21-1-1898, pb.gs. 34-}6. A propòsit de l'elitisme, en aquesta segona crítica, Roca parla d'un ccnte• 
nar d'espectadors, «això sí, escollíts, triats un per un com les mongetes abans de tirar+les a l'olla 
per bullir.» El crític assegura que no es podrà dir que l'obra «traci un nou camí a l'art dramàti~ 
fins que «amb les llums de Ja sala enceses o apagades», «amb lo públic agrupat o escampat, amb la 
reixa dd carrer oberta o tancada», «l'accepti el gran públic»; és a dir, «espectadors que compren 
a la taquilla d dret de formar opinió». En conclusió, illàstima de ta1ent, per a emplear-sc en pro+ 
ducdons malaJtisses que no poden sotmetre's als embatS de l'aire lliure que enrobusteix els fons i 
acaba amb los cksnarits i escanyats de llet.» 

,3. Miquel Utrillo, en la presentació de Pel & PI.oma, tot referint-se a la «ploma», diu, «No 
ts d'escriure: és de barret; d'aquells que no deixen veure les funcions quan els teniu a les 61es del 
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sala un cop iniciada la funció i, per últim, seure endavant i el més estrets possi­
ble. Com pot acceptar tot això un públic que va al teatre no necessàriament in­
teressat per l'obra? Claudi Planas i Font descriu desenfadadament l'abast de la 
normativa: 

«l amb aquesta impressió me'n vaig anar cl dissabte passat, amb d paraigua, cap 
al Líric on vaig arribar a les deu menys cinc minuts. Aquell detall no deixa de tenir 
certa importància perquè a tall d'cscobertes morades, de signes de notariH i demés, 
en Gual havia posat a les invitacions poc més o menys això: l'entrada serà de nou a 
deu. A les deu començarà la representació i cinc minuts després d que arribi que se 
n'cnmrni. La porta es tancarà .. Beneint cis hados i cl rellotge que, per sort, no es va 
retardar, cm fico a dins. La sala era quasi buida i no ben clara. Allà baix, a les pri• 
meres files, s'hi veien bultos i obeint una altra consigna estampada a les invitacions 
m'hi vaig acostar. Era la consigna de posar-se davant i ben estrets.[. .. ] Passa una es­
tona, una altra volta el timbre i bona nit i bona hora ens quedàrem a les fosques. Si 
no temés comprometre a la concurrència diria que ja començava a córrer alguna 
brometa.»11 

davant. Tapa un Capet preciós, ple de pardals, i és d dibuix d'entrada del nostre setmanari.» Pèl & 
Plcma, any J, núm. l, 30-6-1899. A propòsit d'aquest tema, vegeu més amunt capítol l, apartat 1.5. 
Segons Gual, d dia de l'estrena de Silenci, l'única dona que assisteix amb barret és la seva mare. Si 
hem de fer cas de Ja ressenya de Miqud i Badia, això no és del tot cert. Precisament d crític, des­
prés d'un gran dogi de la reprcsentació,asscnyala com a petit inconvenient la molèstia que han su­
posat els capells «encastellats» a la moda de les poques senyores que han acudit a l'estrena. Arran 
d'aquesta suggerència, és probable que Gual, a la segona representació, cl dia 30, introdueixi Ja 
prohibició. A banda això, el comentari de Miquel i Badia parla per si sol, «Todos Ics cona,rrentes 
salieron complacidisimos del erpectdadc y las señoras que entre e/los /iguraban no censuraron que se 
apagaran las luces de f.flS de l.a sal.a, dejando sólb las de la boal del escenario, para que aumentase la 
t1usión tealra4 porqui no iban a/ü a lua'r galas, ni joias, ni lindos palmrtos, como acontece ¡x,r /e co­
mrín en Ics lealrosen perjuicio del arte serio, sinoa dis/rutar ~ una/unción Üterariayartistica.» Fins 
i tot Bru, encara que limitant-les a un públic restringit, accepta les noves condicions, «va començar 
la representació amb les novísrimes de deixar Ja platea a Ics fosques, de suprimir l'apuntador i de 
parlar, cis actors, sense esforçar la veu~ innovacions que si bé no són factibles amb un públic nu• 
merós, a n'allà ens van fer cxcellent efecte.»; vegeu J. B[ru]: «Sr1end. Drama en dos actes de D. 
Adrià Gual, estrenat en e.l teatro Lírich la nit del 1' dd corrent. Representació intima», Lo Teatro 
Regional, any VII, núm. 311, 22-1-1898, pàg. 31. 

54. Es refereix a les cobertes morades de Noctum i als signes d'expressió que acompanyen d 
text de l'obra. 

55. «Silenci», La Renaixensa (18-1-1898), transcrit, amb petites modificacions, a Mitja 
vida ... , pàgs. 78-80. Al final de la seva crítica, Oaudi Planas i Font, fa dos comentaris puntuals 
d'interès. En primer lloc, estableix, encertadament, un paral·lelisme entre Silenà i El vi'cari nou 
(cal dir que Planas també ha estat premiat als Jocs Florals del 1897; any en què Gual concursa i 
guanya amb Ei vicari nou.) En segon Uoc, valora, a posteriori, el «pròleg» de Gual, que Maragall 
llegeix a tall d'introducció. Segons que diu , al moment de la lectura, abans de l'obra, fa un «efec• 
te de cosa purament literària:.. Després de la funció, en canvi, «el veia com una boira embolicant 
tota l'obra». Pd que fa a la sensació de recolliment i a la idea de cenacle d'iniciats, val la pena con­
traposar aquesta crítica amb la que fa cl mateix Planas arran de la representació de Silene,¡· junta• 
ment ambL'alegrUlque pana, un any després, d 1.5-1-1899. Entre altres coses, comença,« ntim ... 
úttim ... no sé si ho resultava prou. Adomos de ambos sexos per tots cantons; bigotis enxerinats i 
estarrufaments de monyos i molta gent ... »; vegeu Claudi Planas y Font: «Teatro lntim:., La Re­
naixensa (19-1-1899). 
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Per a Planas aquestes exigències, que tant preocupen Roca,'° són les que 
predisposen el públic a la suggestió atmosfèrica;" i no parlo de suggestió en un 
sentit estrictament diguem-ne idealista (el que se suggereix a Nocturn), sinó 
més aviat en un sentit de sensació de realitat. Efectivament, Planas, després del 
primer acte, parla de «naturali¡at» i també d'un «fons palpitant de veritat i 
d'unció.» Per la «naturalitat», el públic, mal acostumat per les convencions del 
teatre de l'època, accedeix a una nova dimensió de la versemblança teatral. Una 
dimensió i/.lusionista que, contra el que pugui semblar d'entrada, forma pan 
de la càrrega atmosfèrica que reclama el nou teatre: 

«Aquel didlogo tan agradable y tan bien trazado, aquellas escenas tan natura/es y 
conmovedoras, aquella atm6s/era de tristeu que respira toda la obra, que interesa el «r 
raz6n, haciendo sentir ai espectador, nos ronvenç:ieron bien pronto del éxilo que obten· 
dría este ensayo dramótico y de los borà.on/es que con su obra abría Gual al teatro.»13 

Per aquest motiu, Soler de las Casas, des de Lui, tot destacant el talent de 
Gual com a «observador de la v,da real», fa una estranya barreja entre atmosfe­
ra decadent i realisme i arriba a parlar de <<tristeia simpdtica y natural». Sembla 
(sobretot al primer acte) que, seguint les coordenades d'un teatre situacional, 
l'autor ha recaptat, a canvi dels recursos atmosfèrics, sensació de realitat. Grà­
cies a això, Gual aconsegueix explicar la relació entre personatges i medi de for­
ma sintètica. El quadre, diu Jordà, és «exclusivamente verista» y «observado con 
precisión»; ara bé, no és detallista, no és «presentado con todos sus detalles, sino 
sólo con aquellos mas delicados y que determinan con mayor justeia el medio am­
biente y los personajes que en él viven y se Jorman.»'9 Fet i fet, és el mateix que 
hauria pretès Maeterlinck en la representació de La intrusa: presentar les figu­
res sense intentar ,<tlibujar con todos los necesarios traios el cardcter ni el modo de 

56. Que en general, no es produiran en la representació de l'any següent. Així la represen• 
tació de!, l~99 cs fa amb apu~tador í amb JJums de prosceni. Segons sembla, J'adeq~ació ler_ita al 
«gran public» fa que els canvts proposats a Nocturn no siguin aplicats sistemàticament per l'lntim 
fins ben entrat d segle xx. 

57. El temporal que acompanya la representació, a banda ser d responsable de la caricatura 
popular d:un Gual 9ue sempre fa ploure i tronar, potencia cnonnement l'efecte suggestiu. Certa­
ment, no es una pluJa qualsevol; vegeu «Temporal presente» La Opini6n (17-1-1898) o «El tem¡,o­
ral», La Pub/icidad (15, 16, 17, 18-1-1898) i «I.as inundai:ion,s» del {19-1-1898) i «Lor,J,ctosd, la 
inundación» (19-1-1898). 

58. F. de A. S,: «Silenc-f, drama en dosaclos ... », pàgs. 7-8. També ho destaca Miqud i Badia, 
« T odo Is verdad en el, todo es natural y real, presenlado con sobriedad y al par con toques deliazdísi­
ltl()S que P'?IJ'~en de un_arte tk buena ley con el que se_lttHJnla '4 misma vulgan'dad te"ena.», 
F.M.B.: 41$,lena, de Adnan G~al». Ta!TI~C !oscp M. Jo~a, que aprofita per destacar l'aportació 
que Gual ha fet aJ teatre des d altres d1sc1pfines, «la acción en '4 obra transcurre tranquda sin pre­
ci¡ntaczones ni .deslumbrodor~s. e/ectismos, el ~1~/ago es justo, concisa, hermoseado por las ~otas del 
observador ar/uta '! las ex:,umtas y s_enctl/a.J ,magenes del poeta, y todo e/lo contribuye a comunie,ar 
al espeaador una zmpreszon de real1dad que poau veces en el tea/ro puede experimen/arse.» Jordà: 
« T ea/ro moderno ... ». 

59. Ibid. 
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ser de los mismos, prefiriendo a ello comunicar al público la impresión znmediata 
del mom en to psicológico de su vida, con lo cua! predispone a la admiración del dra­
ma que allí debe desa"olarse.»IJJ Quan es va estrenar La intrusa a Sitges, el se­
tembre de 1893, les condicions dd moment no van permetre que l'escenificació 
accedís a aquesta dimensió. A l'hora de valorar Silenci, per contra, cinc anys 
després, és força curiós de constatar com la crítica -fins i tot la negativa- ac­
cepta sense gaire escarafalls una rdació de dependència entre, d'una banda, la 
«manca d'acció»61 i el misteri i, de l'altra, una sensació reeixida de realitat: 

«Parece que u trata de una obra escénica con la menor cantidad de accíón posible, en• 
caminada a despertar la emodón por la mise en scène, lrasunto acabado de la realidad, 6 
por el misteriê que envuelve el dialogo de los personajes intercalada con largas pausas.» 

Per tot plegat, no és estrany que, a Sile11ci, l'acotació d'escena inicial, tot i 
ser una detallada descripció naturalista de l'espai,63 insisteixi, poèticament, en 

60. Ibid. 
61. «No pasa ca.si nada en Ics dos actos y, sin embargo, exdta enrumo grado el interés del &yen. 

te, k atrae y /e conmueve.», F.M.B.: «Silenci, de Adrión Gual». Per fer-nos càrrec que el temps no 
ha passat en va, val la pena comparar la crítica de J. Bru a La intrusa i la que el matejx crític fa a 
Nocturn i a Silenci. En aquesta darrera («Silenci. Drama en dos actes de D. Adrià Gual»), Bru as­
segura que «el primer acte pertencix al género de I.a intrusa d'en Maetedinch, género que es fa 
més simpàtic i comprensible en l'ensaig d'en Gual, perquè hi ha més sentiment i és més humà; més 
nostre en una parau.Ja.» Rere l'aparença verista de l'obra, que retrata un ambient català per tots 
quatre costats, Bru vol veure un punt de correcció que tendeix a superar els idealismes estrange­
ritza.ors dd Nocturn. Però cl to laudatori va encara més enUà. Quant al component situacional del 
primer acte, diu que entra «de ple en lo que es diu revolució dd Teatro modern»; pe) que fa a l'at• 
mosfera, assegura que «tots els objectes senzills i vulgars que ens rodegen semblen impregnats de 
J'ambem [sic] de vaguetat espiritual que escampa el misteri de Ja moro>; finalment, en reJació aJ 
drama íntim, parla dd moment en què «Jcs ànimes resignades ofeguen el crit del dolor que les 
mata»; en aquests moments en què regna per tot cl silenci «es revelen sentiments puríssims, els 
quals sense ser explicats al públic ni directa ni indirectainent, brillen potents a l'última escena amb 
un esclat de veritat i de llum encantadores.» Per acabar de reblar d clau, Bru reconeix de cor 
l'efecte suggestiu de la peça, «l'efecte suggestiu hi va ser de debó (. .. ], si d'alguna cosa més ha­
guéssim de parlar, seria sols d'aquelles esgarrifances que senúem pujar dels peus al cap, efecte de 
l'íntensa emoció que produeix l'estètica pura. E1 rilenci,l'eloqüentsilenci de l'íntima convicció de 
la veritatartís1ica en cada u dels que es trobaven al Líric la nit del dissabte passat és el millor pre­
mi per en Gual.» 

62. Roca: «La semana en Barcelona» ... L'acord sobre aquesta qüestió, tot i això, no és abso­
lut. L'articulista de EJ Teatre Espa,iol exclama indignat, «Se,ior Gual.' Señor Gual.' Mós verd,uJ, 
mtis irtgenuidod i menosexterion'dades n'dículas.» Bartolo, «La sema na teatral ... », pàgs. 2·3. Ho ma­
tisa amb algun elogi, «Usted tiene condiaones», «en el /onde de su tenebrosa Silenci palpita un algo 
bumano,· algo que puede ser el germen de /uturas obras~ cu.onde /ogre curarre de esta /iebre del Norte 
(permítasenos la /rase) que /e devora y que puede malograrle.» 

63. Per exemple, per explicar d revés de fortuna que ha patit la família de Ramon, «Les ca­
dires arrimades a la paret, així com el sofà de l'altra banda de Ja porta,ostenten fundes blanques, 
a9uell vestit que ha trobat la pobresa neta per dissimular anys i vergonyes a mobles que s'estima. 
L estora és d'entonació clara i de qualitat pobre, lo més just per consolar cis peus, i dessota la tau­
la de menjar, un rotllo d'altra escora més virolada li reprodueix la fonna, abrigant-se els batiments 
dd seu tapet de serrell esbullat i tons difusos. Sobre la tau.1a, i venint del sostre, penja una làmpa­
ra de petroli voltada d'una cortineta vermella.» 
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la concreció d'una atmosfera dramàtica. Així, la llum, identificada metafòrica­
ment amb la tristor, durant tot el segon acte es va afeblint fins al punt que cal 
encendre un quinqué. 64 Mentre duri aquest procés, el públic ha de percebre 
com la claror penetra i com fa un recorregut gairebé sentimental a través dels 
racons i dels objectes de l'estança. Avança i s'atura, calla i escolta, espera: 

«D'allí ve Ja llum [d'un balcó amb cortinatges] a través de] transparent blanc; 
d'allà ve el raig de sol que es deixa caure mandrós dintre l'estada, i topant de ple en 
els sillons que té a la vora, a l'alfombreta d e colors ramplons i al metall dd braser que 
damunt s'hi troba, se'n va, amb la seva calma invasora d e dret cap a la taula, i la llum 
que el volea decreix, no, com eJI, de volva d'or, sinó poruga i esblaimada, segueix cl 
racons i raconets que aquelles parets tanquen disfressades amb quadros dC vidres que 
reUueixen, uns de cromo llampant, altres de gravacs que qui sap lo que en altres 
temps valien [ ... ] La Hum és el tot sempre. La del sol i la que cl volta per cada lloc on 
va té el seu saludo, la seva manera de caure-hi, el seu color especial. 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. 

Allà hi entra d e 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 lic-tac deJ rellotge penjat sobre 
el bufec, i espera amb quietud tot lo que pot: venir.»61 

El dia de l'estrena, les crítiques destaquen tota aquesta càrrega atmosfèrica 
(una càrrega -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 quiid ande mds de lo necesario», descriu amb encert l'ambient de 
la diada: 

«La acdón se desenvuelve débil 'Y lenta, como el sueño de un extenuada, es preciso 
que los espectadores pongan todos sus dnco sentidos en la obra para poder oir a los ac• 
tores que hablan quedo ... El aspecto (sic.J de la muerte se a'erne sobre el escaso pública, 
el vien to awta las persianas del teat101 la 1/uvia cae cbirn·ando como el tétriro comptis de 
una dan:za mac.abra ... »66 

64. Una llum vermella que va despertardiversitude comana.ris entre la crítica. Vilaregut as­
segura que l'escena «del segon acte entre Mossèn Oriol i Ramon, sota la vermellenca llum dd quin­
qué, [&J capaç per si sola de crear la reputació d'un poeta» («Adrià Gual»: La Veu de Catalunya, 
any VIII, núm. 18, 3-5-1898, pàg. 145). L'any següent, en l'estrena pública de l'obra, aquest quin­
qué va ser un dels pocs 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 silueces fosques del capellà i Ja minyona recolzats a la taula blanca i 
destacant-se sobre la penombra del fons, va donar una nota d'intimitat, un sentiment de desgràcia 
de casa, que em puc equivocar, però em sembla que es va imposar a tothom.» Claudi Planas y 
Font: «Teatro Íntim», La Renaixensa (19-1-1899) A les invitacions de la segona representació, el 
dia 30 de gener del 1898, Gual, preocupat per no entorpir en res l'efecte atmosfèric, ~rò capficat 
al mate.ix temps per la foscor potser excessiva de la nit de l'estrena, modifica l'horari de la funció, 
«Degut a ~e l'obra és curta i per conveniències de les llums, l'hora de començar serà a les 5 de la 
tarda i la d entrada des de les 4, advenint que un cop començada la represcntaóó, es tancarà cl rei• 
xat del carrer no obrint-se fms acabada l'obra.» 

6,. Gual: «Escena», dins Silenci, pàgs. 16-17. 
66. Bartolo: «LA semana teatral ... », pàgs. 2-3. 
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2.2. La interpretació 

Claudi Planas, tot comentant l'estrena de Silenci, es congratula que l'acció 
hagi passat «sense crits, sense aspavientos, de baix en baix, confonent•se en una 
emoció fonda potser un xic semblant a la del Nocturn, però més viva més cer­
ta per més humana.» L'opinió de P lanas és molt interessant a l'hora de confir­
mar l'absoluta cohesió que existeix entre la interpretació quietista propugnada 
a Nocturn i la diguem-ne naturalista que reclama Silenci: 

«Respecte a la interpretació general d'aquesta obra, ben poca cosa queda a dir• 
ne. Sols cal fer present que tota el]a demana una justa observació de la vida real, per 
lo que convé fugir de tot relumbron cant en cl gesto com en l'entonació, per apartar• 
se en absolut de cots aquells defectes de teatre, produïts per la rutina ensopidora que 
estem acostumats a veure en quasi cot lo relatiu a l'arc dramàtic.»67 

La qüestió interpretativa és, de fet, un exponent més d'aquesta paradoxal 
assimilació entre realisme i atmosfera. Perquè, tot i insistir en la necessitat 
d'acomodar-se al model que proporciona «la vida real», Gual acaba presentant 
una «acción [que] se desenvuelve débil y lenta, como el sue,ïo de un extenuada» 
i uns actors que tota l'estona «hablan quedo.» Més amunt ja he apuntat la im­
portància de Blanca/lor, que, com a obra frontissa, ajuda a comprendre la uni­
tat del que en aparença són dos models interpretatius diferents.68 

En qualsevol cas, el que sí és innegable és l'allunyament dels esquemes decla­
matoris més convencionals. La revista Luz cita Gual gairebé al peu de la lletra: 
«No hay que buscar en esta nueva producción efectos de relumbrón, ni situaciones 
/uertes» (també destaca la interpetació que Gual ha fet de mossèn Oriol: «decla­
mando como se ha de declamar, sin la perpetua cantinela a que nos tienen acostum­
brados los actores del dia»). Segons Jordà, Gual busca una companya formada 

«por gente disttnguida que supieran de que se trataba y que no ignoraran lo inaguanta­
ble que resulta para cíerto público el arte declamatorio usado por los avaados a pisar '4 

67. Gual: «De l'interpretació», dins Silenci, pàg. 115. Més explícit encara, «J'efecte s'ob­
tindrà quant més s'acosti la interpretació a la rcaLitat ben entesa.», «Nota», dins Silenci, pàg. 117. 

68. Unitat a què fan referència cJs mots de Miqud i Baclia, «Los gen/es que enlTan y salen en 
aque/ acto hablan como todo el mundc y, a pesar de ell.o, les baña una a/mor/era de poesia.», F.M.B.: 
«Silenci, de Adridn Gual.» En la seva paròdia, Modest Urgell es basa plenament en els pressupò­
sits incerpretatius de Nocturn. Encara que sigui amb un propòsit de befa, d cen és que Urgell no 
dubta que també siguin vàlids per a Si/ena', «A ser possible tenir sempre per intèrpretes actors or­
feonistes, los parlats se destriarien en oracions i e1 verb d'aquestes deuria imprimir-se dintre una 
pauta o pentagrama com les nores, buscant-hi el valor i relació musical degudes. ¡Heus aqul la ma­
nera ideal de precisar l'harmonia i l'efecte fonètic de la paraula escrita intencionadament! [ ... ] La 
preocupació principal es lograr l'afinament; i la preocupació complementària és rodejar les esce­
nes narurals, mates i fins vulgars de la vida, d'un nimbo musical que les idealisi, vestint-les de re­
flexos, irisacions i sonoricacs lluminoses i simbòliques.»; vegeu Katúfol: «Personatges i interpreta­
ció d'aquesta obra», dins ¡¡Qui sap .... , 
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escena y que nunca olvidan que ant e un pública re hallan, y en cuanto se bubo dado con 
los actores, /ras innumerables y pacientísimos ensayos, decidiose ÚJ representación.»" 

Malgrat l'acord de base, però, algunes crítiques anoten alguns matisos i 
puntualitzacions. Des de La Vanguardia, Roca i Roca, que-insisteixo-no ha 
vist l'obra, apunta una nova perspectiva: 

«El drama de Gual envue/ve, según parece, una reacdón contra el e/eclismo de que 
tan to se ha abusado en la escena¡ pero tal puede ser su alcance, si este género cuaj'ara, 
que se /legase al propio dejecto, aunque por opuesto camino. El ai/culo y el parti-pris 
que engendran los e/ectos bri/tantes de ciertas obras, pueden producir lambién el e/ec­
tismo opaco, con la dervenlaja sobre el primera de ser menos expresivo y atrayente para 
la generalidad del público. ¿Tan difícil ha de resultar siempre destruir la convendón de 
'4 cua/ el l.eal.ro ahora '1 siempre ha lomado vida> en mtis o en menos grado?»70 

Resumint: s'ha de procurar evitar de caure en extrems. El teatre -ve a dir 
Roca- sempre és convenció i, per consegüent, la persecució excessivament ri­
gorosa dels «convencionalismes» interpretatius o escènics pot acabar perjudi­
cant la naturalitat (o la percepció de la naturalitat) i pot convertir l'afany de ve­
ritat en monotonia. En aquest sentit, Roca manté el seu escepticisme -tot i el 
que li han dit de la representació-perquè creu que l'obra, com el Nocturn, se­
gueix les directrius de la nova estètica simbolista: una flor -sembla afirmar­
no fa estiu. La teoria simbolista, tal com ell l'entén, reclama una actuació gai­
rebé fantasmal, i això, és clar, és un excés a l'hora de contrarestar les exagera­
cions i les grandiloqüències del teatre convencional. 

Sorprèn que ningú no incideixi en els motius que al·lega Gual a l'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 l' «efecte de conjunt». Tot sota les divises de «senzillesa, fi­
nesa d'observació i supressió completa de postissos. En una paraula, justesa de 
bon gènero.»71 Gual s'acosta a poc a poc però indefectiblement -partint de la 

69. En opinió de Jordà, a1 teatres de Barcelona «se griïamuchoy hayque manotear no poco, 
u declama con ampulosa entonaàón ,:,lpedndose el pecho el actor y a/.ravesando la escena a grandes 
pasos, ha-¡ protagoniJta y dama y galàn joven y barba y a menuth lraidcr y totk,, y hay fina/es de aclo 
premeditados "J e_jecutados con akvosía en que interviene muchas veces todo el personal de la rompa­
lfla> ccmparserúJ inclusive.» Jordà: «Teatro modemo ... » AHudim a aquesta critica i a la interptt:ta• 
ció realiczada per Gual, val la pena llegir cl comentari paròdic que Li Tomasa fa de la segona re­
presencació de Silenà, «L'au cor maceix, Juan Palomo l d'aquesta moderna edat, l sentim-se Rossi 
o bé Calvo, / fa un paper de capellà, / i no el declama fent crits,/ com podria fer un Borràs,/ ni 
fenc ganyotes ridícules,/ com un NoveHi ignorant,/ ni amb aquella cantarella/ que reventa, d'en 
Tutau,/ ell l'e,cecula com sols/ pot e,cecutar-lc en Gual,/ i com sols pot alabar-lo l'incomparable 
Jordà.» .C.mpanados., l.,z Tomasa, any Xl, núm. 492, 3-2-1898, pàg. 41. 

70. Roca: «La semana en Barcelona ... • 
71. «De la interpretació», pàg. 115.» Els no actors --diu Gual- vàrem' pervenir a semblar­

hoe:n e:I bon sentit dd mot, pe:r art de suggestió; les actrius professionals varen, d'altra banda, per• 
venir a no semblar-ho segurament pe.l mateix motiu.» Mitja vida ... , pàg. 74. 
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síntesi artística wagneriana i passant per la lluita contra el teatre convencional 
(basat en el lluünent dels primers actors i en els efectismes declamatoris)-a la 
teoria dels «conjunts escènics». La suggestió i, per tant, l'emoció, no només 
neixen d'un treball d'interpretació conjuntat i natural, sinó que també respo­
nen a la interacció entre tots els elements escènics. 

2.3. Algunes lectures. L'actitud de Maragall 

«Comparat amb el Nocturn de les cliscòrdies»,Silenci «semblava tranquiHit­
zar els esverats donada la tendència que iniciava.»" D'una banda, és digerit en 
general pels sectors anti-modemistes ja que presenta un simbolisme disfressat 
-per als no iniciats- de realisme dramàtic; d'una altra banda, és acceptat pels 
sectors esteticistes ja que obre <<Un ,mevo camino al art e dramótico.»" I, amb tot, 
dins del mateix modernisme, els grups anti-decadentistes posen objeccions a 
l'obra, ja que, segons diuen -en paraules de Maragall-, representa un art «ter­
riblement individualista», «de descomposició», perniciós des del punt de vista 
del progrés social. La pregunta està servida: com s'entén que Maragall, tot i de­
finir Silenci d'aquesta manera, accepti de fer-ne la presentació pública? 

Maragall, malgrat llegir el pròleg de Gual el dia de l'estrena i, per tant, en 
un cert sentit, avalar l'obra,74 defineix Silenci, dos mesos després d'aquella 
data, com un «art de descomposició», perquè, en opinió seva, Gual ha conce­
but l'obra «volent-se redimir 'abans d'hora de lo que en diem matèria, menys­
preant l' assimilar lo que en la realitat actual hi ha segurament d' assimilable.»75 

Maragall -és evident- critica els aspectes més decadents d'una peça que no 
creu que pugui ser «saludablement social». Força vegades, s'ha adduït aquest 
article per demostrar els atacs frontals de Catalònia a l'obra de Gual,76 i la cosa, 

72. Gual: Milfa vida .. ., pàg. 65. 
73. F. de A.S.: «Stlena', drama en dos actos ... » 
74. «El meu drama Si/ena' va venir al món acompanyat d'un pròleg que exposava l 'estat aní• 

mic que me'l va suggerir, i que, persuadits que es feiaindispensabledellegir-lo per preparar-ne de­
gudament la interpretació, arribat cl momentd'escollirel seu llegidor, cl prestigi del qual fos una 
recomanació de qualitat prop dels nostres propòsits , es va pensar en Maragall, i Maragall va con­
sentir-hi» (d destacat és meu), Gual: Mitja vida .. , pàg. 72. 

75. «Silenci, drama de món ... », pàg. 55. 
76. Per comprendre la relació conflictiva entre Gual i Pérez Jorba (director de CataWnia), cal 

fer-se càrrec de la polèmica que origina la ttanscripció, a1 periòdic F1 Francolí, d'una conferència 
llegida a Sant Andreu del Palomar en què Pérez elogia cl teatre d'Iglésias com a únic model vàlid 
de teatre modern. ,En la transcripció del text, Pérez afegeix un atac virulent contra Gual que, se­
gons sembla, el ctia cie la lectura s'havia esta1viat. De tot això, en parlo més extensament en el pro­
per apartat. Per referències, vegeu Juan Pérct}orba: «Els oonscients, poema dramdtico de lgnacío 
Iglesúw,, La Pubücidad (29-7-1898) i «Ignacio Iglesias»,La Publicidad (22-10-1898);). Grau Dega­
do: «Vida intelectua/ (Al sr. Pére,Jo,/,a)»,La Pub/icidad(8-9-1898); Doys: •Chirigotas», La Publici­
dad (24-8-1898, 27-8-1898 i 31-8-1898); «Elscomcients, drama de Ignacio Iglesias», ú,z, 2' època, 
any l, núm. 3, 4• setmana d'octubre de 1898, pàg. 34 i A.L. de Barin: «Arte nuevo. F.Js consdents», 
L.ta, 'l:' època, any I, núm. 4, lº setmana de novembre de 1898, pàg. 2. 
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al meu entendre, no va per aquí. D 'entrada, el mateix retret que ara fa a Gual, 
Maragall l'ha fet, un parell d'anys abans, a Santiago Rusiñol. Tot referint-se al 
discurs llegit a Sitges en motiu de l'estrena de La intmsa, Maragall ha posat en 
qüestió la vindicació que l'autor d'Anant pel món ha fet dels aspectes menys 
sans de l'obra de Maeterlinck: 

«El cuerpo, la matert"a, siempre como un es/orbo, como un velo que el alma pugna 
por rasgar en su anhelo de volar al centro de las a/mas que constante e irresistibleme111e 
la atrae. E11 su lucha el a/ma va desgastando, por decirlo así, al cuerpo; va penetrrindole, 
erpin"tuali1Jindole: y esta er la vida, y por ahí se vislumbra el porvenir, por el dolor; el 
arte del dolor sería entonces el único vivo y verdadero. Tal creemos que és el concepto 
maeterlinckiano al que Rusiñol parece adherir. Pero también creemos que esto no es el 
a/ma humana sino u,i estada del a/ma; y que el orle que de él deriva es un aspecto de orle 
muy digno de ser considerado, si re quiere, pero incompatible con una visió11 o un pre­
senlimiento sano, Iola/, eruilibrado~ de la vida. Por eslo hemos dicho que lojuzgóbamor 
deficienle o en/ermiz,o.»1 

Es tracta, doncs, d 'una reconvenció general no centrada específicament en 
Gual. Una reconvenció que, en última instància, explica el posicionament estè· 
tic de Maragall en la seva etapa de superació del decadentisme. A banda 
d'això, els comentaris a Silenci no són gens negatius. Per començar , del primer 
acte, Maragall en diu «teatre de debò», «d'aquell que s'apodera de l'auditori fi. 
cant-lo, com aquell qui diu, a les taules i fent-li passar una esgarrifança de rea· 
litat artística». Pel que fa al segon acte, destaca que «apareix de ple el drama 
íntim tot just pressentit en el primer».78 Maragall, a més, entén que, en el prò­
leg de l'obra (en transcriu un bon tros), Gual expressa la seva «concepció de la 
vida»; i aquesta «concepció de la vida» és perfectament respectable car d'ella 
-afirma el poeta-«neix l'art exquisit que en Gual sent i realisa tan i tan bé». 
La crítica, doncs, és clarament laudatòria. Això no treu que Maragall, llançat 
de ple pels viaranys del vitalisme, es resisteixi a acceptar la substitució de la 
vida material d'aquest món a favor d'una vida mística, resignada i reclosa. Per 
això, en un to paternal i amistós, renya r autor: 

«Pot dir-se que Ja vida no és tota això, o, mellor, que això no és tota Ja vida: que 
això és la vida soferta i no fruïda, o que és una vida massa ambiciosa i curiosa del mis­
teri, volent-se redimir abans d'hora de Jo que en diem matèria, menyspreant l'assimi-

77. Joan Maragall: «A11a11t f'' món», Diario de Barceúma (29-1-18%). 
78. Jordà és pràcticament l únic crític que parla d'aquesta qüestió; ben lluny del que serà el 

plantejament mar:agalllià, destaca el caràcter ocult dels drames interns i la seva no resolució cap en­
fora, «Silenci, balla mucha m(Z'JOremocilmy m(Z'JOrinlensidad de senlimiento en los dramas internos, 
en los dramas de fuera a den tro, en aquellor dramas en1,ue el senl.imiento Se rep/iega en lo mds inti 
model ser, en las crisis del a/ma, Si/ena· es uno tk esos ramas, uno de es os dramas que rar as veces se 
tranrpa_rentan en 111 super/ia·e de la existencía, que hace,, e11amecer el a/ma, que se guardan oaJJos y 
hacen llorar por de11tro y mmazjamds se resue/ven en ertrepitoras ni i'nmediatas mamfestaci.ones.» 
Jordà, «Teatro moderna ... » 
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lar lo que en Ja realitat actual hi ha segurament d'assimilable; i es pot dir que d'aque­
lla ambició i d'aquest menyspreu en ve el sofriment i en neix aquest art de dolor, 
aquest art de descomposició de la naturalesa humana, de la vida d'aquest món. Per 
això en Gual deu haver titulat cl seu drama, drama de mim: drama de l'ànima que vol 
ser ànima pura abans de que li arribi l'hora, que es rebat frenètica contra el mur ma­
terial que l'en destorba, i que després s'aconsola en una quietud feta d'aislament, de 
réve, de pressentiment d'una altra vida deslligada i purament espiritual. 

Un art així ja es comprèn que no pot se.r saludablement social: és si cas social 
d'una societat mística de les ànimes en un altre món o en un món futur: en quant al 
present, és un art terriblement individualista.» 

Maragall creu que la realitat material proporciona elements «assimilables». 
Des d'aquests elements, des d'aquesta realitat, des d'una posició de compro­
mís vital amb aquesta realitat, l'home pot contemplar el cel i atansar-se a 
l'ideal. Per contra, la renúncia abans d'hora al món --<t la matèria-, la rtega­
ció maeterlinckiana d'una acció realment operativa en el món i en la vida pre­
sents, només pot comportar sofrença i dolor. Lògicament, l'únic consol possi­
ble cal buscar-lo en l'àülament, en les sensacions vaporoses del misteri, en el 
somni i en el pressentiment o esperança d'una altra vida més pura i més alta. 
L'argumentació, per tant, és diàfana a l'hora de comprendre els recels de Ma­
ragall: un art de renúncia, de complaença en el dolor i en l'automarginació, no 
pot ajudar la societat a prosperar cap a formes de vida--de convivència-més 
perfectes. 

Més amunt he apuntat la possibilitat d'una lectura cristiana: l'art de re­
núncia implica una acceptació resignada del present--del dolor del present­
i també l'esperança certa en una altra vida on el sacrifici haurà d'obtenir el seu 
premi. Així ho entén, per exemple, Miquel i Badia 

«Re/iérese el título a que el .silencio es /recuenlemente la expre.sión muda de mu­
chos do/ores y penar que a/ligen el género humana. En callar/os encuentra el a/ma ei er­
ta complacencia y al propio tiempo consuelo, consuelo que indudablemente y por los 
rasgos que en él seíiala el joven autor, dimana en parle pri'cipalísima de la. resignaci'ón 
crisliana.»19 

Des de l'òptica creient, Miquel i Badia critica de manera benvolent la «at­
mósfera de profunda tristeza i en ciertos instantes acentuadamente lúgubre» de 
l'obra. En opinió seva, desperta una mena de «melancolía» que, exagerada, pot 
convertir-se en una «enfennedad del espít1i11, malsana y reprobable según dicta­
men de tmo de los libros místicos mas leidos y mas justamente celebrados-»"' 
L'enfocament, doncs, és perfectament paral·lel i alhora antitètic al que fa Ma­
ragall. El crític del Brusi parla, com Maragall, d'un art malaltís, però no ban­
deja la resignació; no parla del trampolí espiritual que pot suposar el món físic, 

79_ F M.B.: .Silenci de Adrúín Gual». 
80. Es refereix al Kempis; també en farà referència a propòsit del Uibre d'hores de Gual. 
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només li preocupa l'obsessió per la tristesa. I, amb tot, el punt de contacte és 
clar: tots dos observen amb recel el manierisme que catapulta el sofriment, la 
resignació i la renúncia 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 acceptació del sofriment i premi metafísic: no es pot acceptar de cap de les 
maneres que la vida mística en el present pugui convertir els elements de do­
lor, mitjançant el culte al secret i al misteri, en elements de gaudi. 

I tanmateix, insisteixo: un cop anotats tots els matisos, Maragall acaba la 
seva crítica en la línia laudatòria amb què l'ha començada: 

«Però·tot sentiment de la vida, quan és sincer, és respectable, i quan és arúsúca­
mem intensificat és digne de contemplació. Aixís e1 trobem en aquesta obra i en tota 
la persona1itat artística d'en Gual, que ademés se troba compresa en una de les cor­
rents del món modern. Avui, que sembla que el pensament fa una gran girada en d 
seu camí, i que per lo tant li fa1ta ja d panorama de conjunt del tros que ve, l'ànima 
s'aboca curiosa i desorientada a flor dels sentits i no pot reposar en una contemplació 
harmònica de la vida. 

En Gua1 és, entre els nostres poetes, molt representatiu d'aquest estat de senti­
ment, i dintre d' dl, e.l Silenci, la seva obra més feliçment rcalisada fins avui. Per això 
la considerem molc estimable i benvinguda.» 

El teatre «de descomposició» d'Adrià Gual, doncs, pot ser acceptat (en el 
mateix sentit que els homes de L 'Avenç, el 1893, han valorat La intrusa) per la 
seva sinceritat i la seva modernitat. El fet que l'autor no tingui una visió harmò­
nica de la vida és degut, sobretot, a la perplexitat a què es veuen abocades les 
ànimes autènticament artístiques del moment sobtades pel tomb inesperat del 
pensament de la fi del segle. Per tot això, Silenci és representatiu de la inquie­
tud, de la curiositat, del sentiment de transformació que guia les produccions 
modernes. Ben o mal encaminada, és una aportació més a la lluita modernista 
contra l'art i les formes de vida caduques del passat més immediat. 

3. TEATRE D'IDEES l «TEATRE DE SENTIMENT»: 

DOS MODELS CONTRAPOSATS 

Pel que s'ha vist fins ara, es comprèn perfectament que el teatre de Gual si­
gui acceptat com un art visionari i decadent. La investigació sobretot amb el 
drama intim (buscant -com diria Rusiñol- «els secrets més íntims del niu de 
sospirs de l'home»),81 que ha estat adreçada indístintament al «drama musi­
cal», al «teatre popular» (que també és «drama musical») i al «drama de món», 
ha posat sobre la taula un dens entramat de passions mòrbides i malaltisses: la 

81. Rusiñol: «La Fado ... », pàg. 616. 
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complaença sensual en el secret, el desig inconfessat, el goig del patiment que 
neix de la manca voluntària de comunicació ... No és gens estrany que el treball 
literari amb el drama intim sigui criticat pels defensors d'un teatre d'idees:82 en 
bona pan aquest treball és el responsable de l'«ensimismamiento» i de la man­
ca de vida de determinats exponents de l'estètica finisecular. 

Això 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 així 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 dramàtic propulsor d'idees noves i de revolucions entusiastes, 
anatemitza la mansuetud de l'art decadent al mateix temps que enalteix la mo­
dernitat i la validesa del «drama íntim». Així, defineix les tendències artísti­
ques estetitzants com el producte febrós d'aquells que «no se n'han sortit», 
d'aquells que han estat derrotats, vençuts, capolats davant el vertigen modern 
del segle; aquest trasbals trepidant que ha dut l'home contemporani a cercar 
«arreu alguna cosa extravagant i nova que el trastorni, i calmi la set d'emocions 
fortes que l' abrusa» .. 83 Això no obstant, l' «art nou», producte directe d' aques­
ta recerca, ha estat conreat tant pels vencedors com pels vençuts i ha mantin­
gut «l'intel·lectual en un estat de tensió nerviosa, aplanadora: fent-li sentir la 
xurriacada de l'entusiasme estètic, seguida del goig intens que arruixa tot el ser 
d'una emoció indefinible.» Mentre els vençuts han treballat un art de descom­
posició, «un art contra natura, un art que esborroni i amanyaguí els nervis ma­
lalts»; els vencedors, els «artistes mascles» han treballat en l'«obra gegantina de 
la integració de l'art», han bandejat «les impressions grosseres dels romàntics i 
naturalistes» i «han marxat a la descoberta de noves fonts emocionals: deixant 
el cas clínic per la lluita psicològica, aixecant terrabastalls d'impressions refina­
des, però donant sempre la sensació d'aquella plenitud de vida que respiren les 
obres immortals.» I, mentre això passava, els vençuts només han cantat, «tot 
deixondant-se lànguidament, la distinció dels seus mals aristocràtics».84 ¿Com 

82. «Un model teatral que, bastit sobre una acció i un llenguatge realistes, es caracteritzà, a 
grans trets, pel seu caricter analític; per l'impacte socia1 i polític d'uns drames que, interioritzats 
pe.r personatges masculins o femenins clarament diferenciats i individualitzats, vehiculaven, a pa­
rer de determinada crítica, tesis revulsives des dd punt de vista moral, filosòfic o ideològic per al 
conjunt de la societat del seu temps», Enric GaUén: «El teatre», dins IDquer / C.Omas l Molas: 
Història de la Uteratura Catalana, vol. Vill, Barcelona, Ariel, 1986, pàgs. 386-387. 

83. Pere Corominas: «L'obra d'Enric Ibsen», La Renaixença 09 i 214-1896). Reproduit a 
Coromines: Diaris i records ... , I, p~s-33-43. El text va ser llegit al Teatre Olimpo cl 16-4-1896 com 
a introducció a la representació d'fispectres organitzada pel Teatre Independent. 

84. <,(La disbauxa sensualista del naturalisme francès els va donar l'última empenta; i, com a 
herència dels excessos sexuals i de la borratxera, els ha quedat un estat irritable i malaltís, que els 
porta a treballar un an refinat i decadent: un an que, trobant d'enyor les idees mortes, forja per 
aconsolar-se deliris mig-evals, i arriba fins a un misticisme estrafaJari, que confon l'altar amb Ja ta­
verna.» Ibid. 
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entendre que, poques línies més avall, Corominas acabi afirmant que l'art lite­
rari dels vencedors, aquest art mascle i vigorós, ha emprès «coratjosament el 
camí del drama interior» i que, per fer-ho, s'ha vestit amb el «ropatge esplèn­
did del simbolisme»? La paradoxa és fonamenta en un mal entès de base. Co­
rominas, és dar, no està parlant de la complaença en el secret, ni tampoc de la 
passió reclosa; el seu «drama interior» és el producte de la «lluita psicològica», 
una lluita, de totes totes, necessària car,-gràcies a ella --assegura-, es podrà 
comprendre la complexitat de l'esperit humà més enllà del «cas clínic» natura­
lista i es podrà emprendre sense tòpics ni clixés un procés responsable, dra­
matúrgicament parlant, d'investigació ideològica i de posicionament social. En 
aquest sentit, el drama íntim, al mateix temps que introdueix l'enigma i l'am­
bigüitat com a component essencial de la naturalesa humana, és defensat com 
una via de superació del personatge tipus en què sembla encallat el determinis­
me naturalista. El simbolisme de Corominas, no cal dir-ho, és el que es desprèn 
d'Ibsen. 

El juliol de 1898, en una orientació semblant, Pérez Jorba, que en línies 
generals ataca el simbolisme decadent tot defensant posicionaments vitalistes, 
valora Els conscients d'Ignasi Iglésias (en tant que confrontació escènica de 
drames íntims) 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 profunda» en l'obra 
d'Iglésias que 

«no col umbra con/usamen/e la fui interna y eterna de las almas1 no se absorbe contem­
plando con éxtasis en/ermizo y prolongadosu transf,"guración idea4 sino que su cerebro 
y su sensibilidad se dejan como quien dice arrasira, por una invencible /uen.a hacia la 
robusta creación de aquellas, dandolas vtda consistente y humana. Maurido Maeter­
lincle, el dramaturga de la IJecadenda, solamente bucea alrededor de las a/mas huma­
nas, só/o se complace en meta/lsicas eternizaciones de sus a/ectos mós constantes.» 

Els drames íntims de Joan, Melció i Berta, a Els conscients, teixeixen una 
complexa trama de conflictes i accions ideològics. I això és possible perquè les 
«tragèdies interiors», al contrari del que pugui passar a Silenci, van i vénen de 
l'interior a l'exterior, xoquen i, finalment, provoquen un desenllaç que l'autor 
pretén que sigui exemplar. El plantejament didàctic és innegable: el secret, el 
drama amagat, la resignació, per a Pérez, només serveix perquè els homes 
-cita Iglésias- passin els dies «veient pondre's la pròpia vida.» La «vida», 
doncs, és sagrada i no es pot perdre en «un renunciamiento inútil i inconsci'en• 
te». Ho explica Joan, el protagonista de l'obra, que parla per boca de l'autor: 
«el goig de la vida està en la resistència del dolor». Una resistèQcia que no vol 

85. Juan Pérez Jorba: «Els conscients, poema dramdtiCO de Ignacio Iglesias», La Publicidad 
(29-7-1898). 
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dir resignació, ni paciència, sinó combat. Si no realitzes el teu ideal --<liu Joan 
a Mekió referint-se a l'amor del darrer per Berta-, si et rendeixes, el teu amor 
haurà esdevingut una vulgaritat. 

L'article, malgrat que no faci cap referència a Gual, apareix envoltat d'una 
certa polèmica. Pérez Jorba havia fet una conferència a Sant Andreu per parlar 
de l'obra d'Iglésias. Segons afirma Ortiz (Doys),86 Gual i la gent de !'Intim, 
convidats pel mateix conferenciant, havien assistit a l'acte, que transcorregué 
sense cap novetat remarcable. Amb tot, a l'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 a l'obra de Gual. Per exemple, a propòsit de Noctum: 

«Aquesta obreta denota extenuació d'esperit i de cervell; és artisticament tant malal­
tissa i de tan poca consistència que no resisteix un anàlisi seriós. Únicament per ha­
ver-ne parlat amb exageració cis que no entenen d'art ni de literatura és per lo que jo 
ara vull posar de manifest }'inanitat estètica i literària del Nocturn.»,:¡ 

Conciliadorament, arran també d'un comentari sobre Els conscients, la re­
vista Luz surt en defensa del model gualià tot proposant els dos dramaturgs 

86. Doys: «O,irigotar», La Publtcidad (24-8-1898). 
g¡_ Vegeu-ho citat per Doys: «CJ,irigOlas», La Publicidad (27-8-1898) O més endavant: l'as­

piració de Gual «va semblar al principi que era de presentar ànimes refinades; més com ell inte­
riorment no és delicat ni refinat (i en prova els seus escrits), a despit de l'esforç que dl realisa per 
configurar-se aquelles ànimes, n'aconsegueix tan sols una feblíssima visió i mai una expressió ben 
franca i viva. Desgraciadament Ics obres de Gual vindran a constituir Ics gatades del modernisme 
per a les generacions futures. [...] Lo que ens ha sulfurat, lo que ens ha omplert de vergonya 6; cl 
veure l'esnobisme i la curtedat de vista de la gent deC.ualunya,que des de molt temps revela una 
tendència irresistible cap_ a consagrar i gloríficarnomés gue neules.»; vegeu Doys: «Chirigotas», La 
Publicidad O 1-8-1898). Des de La Publia'dad, Jacinto Grau Delgado intenta un article de rèplica 
gue no arriba a concretar d tema de debat. Se centra únicament en l'arbitrarietat de la crítica de 
Pérez Jorba i en cl fet que la jovemut imel-lectual, en comptes d'unir esforços per assolir un ideal 
comú, es dediqui a estèrils picabaralles d'escola. Transcric un fragment que pot servir d'exemple, 
«imas quan tas median;as que pasan por algo ... y con justicia, dada la útfima pequeñei. de los demós, 
se complacen en desvirtrUJr toda energÚJ nueva, toda inteligenciajoven, que aparece demandando lu­
gar, espado. [ .. .J Lo naJura/ pues /uera que, dada s Ms àrcunstandas, los j6venes, los muy jóvenes so­
bre IO<ÚJ, que sienten art e y por él luchan, ui"vieran en completa paz y annonía, no para prodigarse elo­
g,Os entre sí: para en momentos dados swnar energías desintereradamente, contribuir en lo posible a 
la progresiw a,ltura y para irse fonnando del rodo, (U;r)Slumbróndose a uiuir en atm6s/era de paz/e­
crmda, como conviene a et~rtas lareas del entendimiento, que a la farga, nunca s6n estén°les.»; vegeu 
J. Grau Delgado: «Vida inlelectual(AI sr. Pémforba)», La Publicidad(8-9-1898).]acin10 Grau es 
dedica en aquests moments per complet al teatre castellà -Corominas, a Ics seves memòries, des­
taca El conde Ala,ws. Amb tot, Grau col·laborarà amb Gual, l'any 1901, en una obra, La núvia (ex­
treta dd Quixot), musicada per Pere E. Ferran i destinada al Teatre Líric Català. L'obra no s'arri­
ba a estrenar per diversos motius en la data prevista i a l'empresa prevista. Ho farà, finalment, en 
castellà (l.as bodas de Camacho), l'any 1903 al teatre TívoH de Barcelona (a càrrec de la companyia 
de sarsuda espanyola del teatre Price de Madrid). Amb els anys, Grau esdevindrà gran amic 
d'Unamuno. Hi entrarà en contacte, com Eduard Marquina, per mediad6 de Corominas; vegeu 
Corominas: Diaris i records ... , I, pàg. 304 («Un ami"go mio muy quentlo, el sr. Grau quiere mandar♦ 
/e a V. Su lt"bro Tramnlos, sin otra recomendación que pedirle lo lea. Es un cataldn que se ha criado 
en Andaluda y casi no sabe hab/aren catalón»h vegeu també Ricard Salvat: El teatre contemporani, 
l, Barcelona, F.d. 62, 1966, pàgs. 77-78. 
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(Iglésias i Gual) com a mostres diferents però compatibles de «teatre mo­
dern»: 

«lglesias y Gual ban intentada fijdr nuevos delloteros al teatro. Fructidor, Els primers 
freds del primera y el Silenci del segundo son buena prueba de lo que dedmos.»83 

La revista, tanmateix, no es pot estar de fer una certa crítica al drama 
d'Iglésias. És, sí, un drama de «una concepción elevadísima»; i, amb tot, és una 
obra en la qual la moral «no queda en situación muy airosa» i, a més, el final «es 
casi inverosímil». Luz no s'adona que amb aquesta mena d'arguments aboca 
pedres al propi terrat; al capdavall, són les mateixes raons que usen els sectors 
socials més conservadors per criticar, ells també, l'obra d'Iglésias.89 

El mateix mes d'octubre, Pérez Jorba torna a insistir en el tema:90 potser sí 
que hi ha dos models de teatre modern en qüestió i, si es comparen Els cons­
cients i Silenci, dos models de drama íntim en qüestió; ara bé, si el que de veri­
tat interessa és «un teatro moderna e independiente, humana y característica, lo­
cal y al propio tiempo universal», «un teatro que ref/eje artísticamente las 
mani/estaciones mds elevadas, nuevas y perennes de la vida superior del espíritu 
y de la conciencia, un teatro que reproduzca con realidad y profundidad los com• 
bates de la voluntat y de la pasión, del sentimiento y del pensamiento», s'ha de 
rebutjar de tores passades !'«art inconsistent» que s'allunya de la «vida huma­
na». Per això cal diferenciar entre un simbolisme decadent de renúncies i d'im­
potències i un «simbolismo clara de moralidad y de humanidad jóvenes». L'obra 
d'Igésias és d'aquestes darreres, i si en algun sentit els drames de l' «lbsen de las 
a/ueras» -que diria Doys- tendeixen a les «/inews espirituales,, dels drames 
de Maeterlinck, mai no és per la còpia servil d'exterioritats com fa -se sobre­
entén entre línies-Gual. Així, el simbolisme d'Iglésias es tradueix d'una ma­
nera molt personal, molt particularitzada, tot compatibilitzant «matices imper­
ceptibles y delicados» i un cert «realismo descriptiva». 

Sense adonar-se'n, la conclusió de Pérez s'adapta perfectament als plante• 
jaments estètics de Gual: naturalitat i atmosfera. La distinció entre tots dos au­
tors rau en la diferència de tractament del drama interior: mentre que Iglésias 
tradueix els drames interns en conflictes de consciència que s'exterioritzen i, 

88. «Els consci'ents, drama de lgnacio lg/esias», Lu::, 2• è~a, any I, núm. 3, 4• setmana d'oc­
tubre de 1898, pàg. 34. 

89. Fins i tot, el c!ític d~ Lo Teatro regional es mostra més obert (no en va IgJésías és «antic 
~acte~ ~e la casa,>: dif~renct;i entre ~oral a l'ús» (des d'aquesta òptica «no hi hauria prou llen­
g~es per. vnupera.r l ~d1~ de 1 autor») 1 la «m0ral en son verdader valor» (que fa que la tesi d'Iglé­
s1as s1gu1 «c0mprens1ble» 1 «hum~na», i «ens admirem ---:diu-de què tot el món no pensi aixís»). 
Entre altres coses.Lo Teatro Regional parla del protagorusta com d'un «inteHccrua1 ibsenià» ¡ des• 
taca ~ tema central de ~ «calúmnia»; vegeu Marian Escriu Fortuny: ~ ccnscient:r de l'Ignasi 
IglésJas», Lo Teatro Regional, suplement literari, ªªl II, núm. 12, 6-8-1898, pàgs. 259-260. Pel que 
fa a retrets conservadors, vegeu El Teatro Univer:ra , núm. 29, J0-7-98, pàg. 5. 

90. Juan Pérez Jorba, «lgnacio lglesia,», L, Pub/;c,d,,d (22-10-1898) 
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per tant, es debaten, Gual advoca pel pressentiment de tragèdies interiors que 
sense emergir a la superfície excitin les capacitats emocionals i la sensibilitat 
dels auditoris; mentre que Iglésias soluciona els conflictes derivats de la col·li­
sió dels drames ínúrns tot defensant la manifestació lliure de l'amor i de l'im• 
puls vital per sobre de les convencions morals i socials," Gual -que en el fons 
hi està d'acord- teoritza el plaer reclòs del sofriment inconfessa! i el goig de 
la renúncia; és a dir, el renunciament a la vida i l'acceptació esperançada de la 
mort. En mots de Pérez, Iglésias pren «la mas intrincada o intima tragedia inte­
ritm, i l'eleva «a las mas a/tas regiones de la Idea i de la Abnegaci6n, en las que 
la conciencia se pierde por entre las abstrac/as nebulosidades de la metafísica y en 
que el coraz6n todo /uego y anhelo se enamora de idealidades y eternidades so­
brehumanas.» Perquè «lglesias lo abarca y lo medita todo con seriedad y con ve­
hemencia, ,en medio de un silencio imponente, mostrandose a la vez filóso/o y 
moralista, poeta y dramaturga.» 

La cosa, amb tot, no acaba aquí. Luz sembla voler tancar la polèmica tot 
admetent en l'obra d'Iglésias el valor d'«una tesis y solución tan opuestas a las 
hipócritas ideas sustentadas en nuestro país». Això no treu, però, que, segura­
ment a causa d'aquesta tesi (no de la tesi en si, sinó del fet que es vehiculi a tra• 
vés de l'art), els de Luz, des d'un punt de vista esteticista, no trobin «emoci6n 
artística en la obra, según nuestro modo desen>. Malgrat tot, asseguren, «com­
prendemos, sin embargo, el gran paso que hace nuestro Arte escénico, con crea­
ciones como Els conscients, de lglesias y por esto aplaudimos sin reseroa la ten­
tativa.»92 Una solució, doncs, de compromís. 

Finalment, la polèmica l 'hauria tancada --0 l'hauria volgut tancar- el ma­
teix Gual amb una conferència: «El teatre modern: innovador?»,., És un text 
força incisiu, inacabat, que no consta que fos llegit o publicat. El seu posicio­
nament, com és lògic de suposar, no respon en absolut als plantejaments fets 
per Corominas94 o Pérez Jorba, més aviat és l'altra cara de la moneda. En la 

91. Com aviat veurem, Gual assumirà en poc temps determinats aspectes ideològics dels dra­
mes d'lglésias. L'enfrontament contra les murmuracions i la calúmnia, que es debat a Eú cons­
cients, serà un dels temes bàsics de la seva obra. A La pobra !Jerta, per exemple, Gual utilitza sjg­
nificativament el nom d'un dels personatges d'Iglésias. 

92. A. L. de Barall [Roviralta]: «A.rte n11e,,,o. Els CQnrcients», Luz, 2• època, any I, núm. 4, 1° 
setmana de novembre de 1898, pàg. 2. 

93. Original ms., 1898-99aprox., Fons Gual, Carpeta 47. Noés clar qued te:xtsigul una res­
posta immediata a la polèmica amb Pérez Jorba. No seria estrany que fos redactat uns me:sos des­
prés, fins i tot més tard que no pas La culpable. Queda clar, en qualsevol cas, que al moment d'ela­
borar d text, Guall'ª té en ment L'emigrant. Pd que fa a la relació posterior de Gual amb P~rei: 
Jorba, sembla que es coses canvien. A París {i\,frfja vida ... , pàg. 136), d 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 l'Íntim, anys a venir, estrenarà Eb sepulcres h/anet. Força 
anys després, Pérez farà una mena de corresponsalia per a la Gaseta Catalana d'Art Dramàtic fun­
dada per Gual; vegeu, pe:r exemple, «Els teatres a Paris», Gaseta Catalana d'Art Dramàtic, any I, 
núm. l, 1,-1-1919, pàgs. 28-29. 

94. La reladó entre Gual i Corominas la tenim documentada en una carta {19-12-1899) que 
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seva conferència, Gual s'agafa a la noció 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 forçat», ha de ser un «teatre de sentiment»: 

«Els moderns, al declarar indispensable Ja innovació en e.l drama, s'han mostrat en 
general panidaris acèrrims del teatre de tesis. Si l'art fos una matèria edificable, po­
dríem dir que ells l'han empleada per fer-ne una gran càmera reproductiva de la que 
els clixés en surten velats i, per Jo mateix, faltats d'una solució de tintes decidides.» 

La «filosofia (en volums) -diu G ual-ha fet un mal extraordinari a l'ele­
vada expressió de l'art, i ha servit per dar, mal donat, el títol d'artista a molts 
que no han passat de ser observadors, psicòlegs o tafaners de l'esperit vulgar (que 
tot vol dir la mateixa cosa)». D'aquí es desprèn tota una declaració de princi­
pis: «L'art no ha sigut invenció de cap mortal», és com una espècie de manà, 
que, «caigut de les infranquejables altures, serveix per alimentar els que el per­
cebeixen». Enrobustits per l'art-manà els homes podran «apropar-se a les bla­
vors immenses», és a dir, a l'ideal. D'aquí que «servir-se de l'art per plantejar 
tal o tal altre problema, que sols per ser problema ha de resultar de força d'un 
relatiu mal gust, és sens dubte de cap mena abús intolerable». 

Segons Gual, l 'art modern que segueix els viaranys del teatre de tesi no ha 
aconseguit «la millora dels pensars secrets, ni l'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 enllà 
del que és estrictament humà, que és on s'encallen els «filòsofs», més enllà dels 
alliçonaments i l'afany de resoldre els problemes del món, «hi cap lo altament 
humà, lo hermosament humà, i això, juntament al p ressentiment de les belle­
ses ignorades, pot ser sens dubte la base d'un art pur i essencialment emocio­
nal.» És així com Gual oposa «emoció» a «problema»: en un platet de la ba­
lança, el teatre de tesi, que mai no podrà ser altament emotiu car amaga una 
p remeditació que li lleva la innocència i la sinceritat. En l'altre platet de la ba­
lança, i desenvolupant el concepte maeterlinckià de «tràgic quotidià», Gual hi 
col·loca el «teatre de sentiment»: 

Coromines, des dd seu exili francès, envia a l'autor de Silenci agraint-li que li hagi fet arribar un 
canell de La a,/pab/e. Corominas defineix l'obra de Gual com un «an feble», «Esnmat amic: Ja 
feia temps que no ens trobàvem. Us co recordeu? Era a «Catalunya Nova» que ens vam conèixer, 
C\uan Ueglem allò dels dos esperits. Després vós haureu sentit parlar massa de mi i d meu record 
s haurà tomat agre-dolç a Ja vostra ànima. Jo també he sapigut de vós que !cieu comèdies, que 
triumf'àveu. El vostre art no és d meu, d trobo massa feble i no m'agrada. Un amic honrat us diu 
això. Però de totes maneres és art. De l'altre costat de muntanyes d vostre amic us toma d Déu vos 
guard. Gràcies pd vostre carte ll: el tinc a la capçalera del meu llit. Us agraeixo que després de tant 
de temps us hagueu cnrecordat de mi. Amb la vostra pen)Ora d'amistat he decorat la mava cclda. 
Us saluda cordialment d vostre amic.» Original ms., Fons Gual, carta núm. 11947. 
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«Això és: buscar un món gran en el racó d'una casa vulgar a J' apariència, i arribar 
al més a1t grau d'emoció per Ja més pura senzilJesa, sense lrascendències·ni fam d' ave­
riguar el perquè, fugint per compJet d'aquesta qüestió tan antipàtica. Mostrar lo sen­
zill i deixar lo fondo, i penetram entre un especial misteri que animi l'espectador a 
obrir els ulls de l'ànima per acostumar-se a dar-se compte de Jes be11eses desconegu­
des, per fer-se hermós tot acostant-s'hi. De ben poca cosa li servirà a l'ànima peregri­
na, que passa ràpida i sofrents entre les boires, això que en diuen món; de ben poca 
cosa li servirà el preguntar-se el perquè de tantes coses. Si la vida és ràpida, la nostra 
obra té de ser evidentment, la de fer-la defüosa, buscant el delit emre honrades emo­
cions, procurant, aixís, simular les cruesesdd pas del fantasma.» 

De qualsevol petit racó «d'una casa vulgar», se'n pot desprendre un món 
altament emotiu de tragèdia íntima." El missatge de Gual és explícitament de­
cadent: «sóc panidari del goig dramàtic de fer sofrir elevant, de sublimisar en­
tre llàgrimes.» A l'emoció, doncs, s'hi arriba pel camí de la tristesa, de la sim­
plicitat i del misteri. No cal que l'espectador arribi a grans conclusions; més 
aviat cal que recuperi la capacitat de pressentir, la capacitat admirativa que té 
adormida i esgarriada pel tràfec de la vida adulta. Només així es pot accedir als 
beneficis consoladors i redemptors de les «belleses desconegudes». L'home, 
en la mesura que sigui capaç de percebre-les, es perfeccionarà espiritualment: 
Bellesa és igual a Bondat. Gual, doncs, està parlant d' «educació estètica».96 l 
encara més, de bàlsam consolador per a l'exitència terrenal si la vida, que és 
ràpida i angoixant, hom la fa delítosa -«buscant el delit entre honrades emo­
cions»·- s'aconseguirà alleujar el neguit que provoca el trànsit inexorable de la 
mort, el «pas del fantasma». 

4. El WBRE D'HORES 

4.1. El Llibre d'hores: cristianisme i decadentisme 

El Uibre d'hores'TI -començat a escriure el març de 1898 i, segons nota del 
mateix Gual, acabat el maig de 1899 després d'un viatge (tan sols un mes abans 

95. Cal representar, per exemple, «une maison perduedans la campagne, une porte ouverte au 
bout d 1un corridor, un visage ou des mains au repos; et ces simples images pourront ajouter quek¡11e 
chose à notre coma"ence pro/onde, ce qui est un bien qu'il n'esl plus possible de perdre.» Ben mirat, 
«si nous sommes étonnés par moments, tl ne /aut pas perdre de vue que no/re àme est souvenl, à nos 
pauvres yeux, une pm.nance Iris folle, et qu'il y a en l'homme bren des régions plus /éamdes, plus pro­
/ondes et plus intéressanles que celles de la rai.son ou de l'inte//igence ... ~ Maeterlinck: «Le tragique 
quotidien», pàgs. 132 i 143. 

96. Val la pena comprovar com l'ideal d' «educació estètica» gualià i les idees sobre teatre 
d'Ignasi Iglêsias tenen molts punts en comú; vegeu (Ignasi lglésias: «:Influència de la literatura 
dramàtica en l'esp,;rit nacional», suplement de LoSomalenl, 3,5 i 6-4·1897, pàg. 9. 

W. Uihr• d'hores, Devocions ínlimes, originals ms., Fons Gual, Carpeta 3.5. Són tres ma­
nuscrits. El darrer-la còpia en net-sembla dedicat a la que serà la seva dona, «A tu, perquè t'es• 
rimo». Al començament, hi ha una S dins d'una D (Dolors de Sojo); al final, una G dins d'una A 
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de l'edició)- té molt a veure amb la teoria gualiana del silenci i alhora amb les 
influències prerafaelites. Com a producte de bibliòfil, representa una aplicació 
pràctica de la síntesi artística i una aportació concreta en la línia dels que pos­
rulen la regeneració social mitjançant les arts decoratives. Es tracta d'un recull 
de poemes en prosa que recullen les «devocions íntimes» de l'autor; un seguit 
de pensaments que, en forma de pregària, transiten lentament pel rosari de les 
hores fins a completar el cicle del dia. 

La idea del llibre síntesi i la conceptualització de la pregària provenen cla­
rament de les Oracions .. de Santiago Rusiñol. L'autor de L'alegria que passa 
-conreant un «modernisme de bona mena»--defineix l'oració com la parau­
la instintiva i sincera que dicta l'ànima en harmònica comunió amb la Natura. 
Si es té en compte que «la religió de l'art» entronitza la poesia com «a missat­
ge superior captat en l'íntim contacte amb el cosmos»," la pregària, des d'un 
punt de vista simbòlic -com la poesia- ha d'entendre's com la materialitza­
ció espontània, en «la paraula inspirada del poeta», de les correspondències 
entre el món físic i el món espiritual: 

«No sé si hauràs 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, cansau 
de viure ensopiu, 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•n~s 
quelcom de noble, de bell o d'hennosa transcendència; mai ens enganya e~ s~ avt· 
sos, i sempre és Ella la que ens dóna els ~s mom

1
cnts vc~turosos que gaudim u ran t 

cnlli de l• vida. ( ... ] En aqudl moment fd1ç que l home viu rcalmcn1, en aqucll dcs­
vct.llamcnt d'un instant de muda contemplació, l'home resa davant de lo que con­
templa amb els ulls idealitzats, i prcssentcix, tot resant, que l'oració és corresposta, 
ques'cnJlaçaamb Ics coses qued rodefª· i que tot resa a sa manera.formant un con­
ccn harmònic d'essència m.isteriosa.»1 

Pel mateix raonament, la pregària també s'assimila a la cançó popular. Ale­
xandre Cortada, per exemple, detecta a Oracions una mena de misticisme i de 
malenconia que, segons ell, són inherents gairebé a tota la literatura catalana. 
És això el que li permet posar de bracet cançó popular i oració: 

(Adrià Gual). Publicat a Barcelona, Llibreria d'Alvar Verdaguer, 1899. Publicat rttentmcol dins 
Santiago Rwiñol, Adrià Gual, Alcxandr,: de ~uer i Josep M. Rovinlta: Boim i Crisant,m,s. El 
pocn,a en prosa modemisl.a, a cura de Maria Angda Ccrdi, Barcelona, Edicions de la Magrana, 
1989. 

98. Santiago Rusiñol: Oracionr, decorades amb dibuixos de Miquel Utrillo i música d'Enric 
Mor<:rt, Barcelona, Tip. L'Avenç, 1897. També• OC, I,~-J-4}. El primer llibr,: de poemes en 
prosa publicat a Catalunya: trenta-ducs pregàries «de tcmacica profana dedicades a tots aquells 
clements naturals, humans i abstractes que simbolitzaven els valors anfstics, poètics,.cspirituals en 
definitiva, en vies de desaparició o relegats a un segon terme en un temps caracteritzat pel mate­
rialisme i la prosa.», Casacoberta: San1iago Rusilio/ ., pàg. 280. 

99. Maria Angda Ccrdi: «-. .l d poem• en prosa», dins Boire, i CnS<lntemes, pig. 27. 
100. «Al lcctoo,, dins Oracions, OC, l, pàg. J . 
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«Todo el art e catalan se ha distinguido por o/recerse revestido de cier/a melancolía 
especial, cuyo ejemplo mós visible lo tenemos en el senu"miento de la generalülad de 
nuestras cana'ones populares. Todas e/1,as despiden una queja, una trirtez.a como UJmen­
tación por un ideal perdido o no alcamado, el deseo de algo inaccesible.f ... J Ahora, /i· 
jóndonos en nuertro mooimiento artística de este siglo, no es en l.a pintura de ias /uchas 
de las pasiones humanas o de las grandes evoluciones de las ideas /ilosóficas o religiosas 
donde mós ha brillada nuestra literatura, sinó en el amor a Otos, la arpiración al ilt/ini­
to o en el cuito de la natura/etil; no es en el drama ni en la novela, a pesar de los lauda­
bles es/uert..os que en e/los se han hecho, donde encontraréis la mayor per/ecdón de 
nues tro orle, sinó en la poesía mis t ica del padre Verdaguer.»101 

Cortada ~tà convençut que aquest «naturismo» de la literatura catalana 
(«expresión mística, ideal y simbòlica de la vida entera de la naturaleza») no té 
res a veure amb el naturisme d'altres bandes. A França, ha nascut oposant-se 
a les extravagàncies de1 simbolisme i del decadentisme; a Catalunya, en canvi, 
ha aparegut de forma natural i -al moment present- mostrant afinitats evi­
dents amb aquestes tendències. Així, ni tan sols quan s'ha allunyat del «cuito 
panteístico a la naturaleza» s'ha atrevit a «atacar de Jrente», a disscccionar 
l'home i les seves lluites tràgiques; sempre s'ha enfilat cap a les alçades místi­
ques, contemplatives i transcendentals. No és estrany que el crític es pregun­
ti amb un cert escepticisme: «¿ Podró 11acer de la literatura catalana el drama 
trascendental, reflejando nuestras luchas, caracteres, pasiones, y dignificando 
nuestra genuina personalidad?» Deixant de banda J' abast teatral de la cita, el 
cert és que Cortada no puntualitza sobre el naturisme amb la intenció d' opo­
sar-lo com a alternativa a l 'obra de Rusiñol, més aviat pren les Oradons -cito 
Casacuberta- «com a exemple d'allò que l'exredactor de L'Avenç veia com 
una «espede de naturismo» que «aquí es una cosa natural que ha apareèido sin 
es/uerzo y como un producto de la tierra». D 'acord amb aquesta interpretació, 
el devocionari russinyolià, amb tot i la seva malenconia, els mitjos tons, el gust 
pel malaltís, etc., queda ben lluny de dependre de l'artificiositat d'aquelles 
«nefastes» influències que han propugnat el divorci entre l'art i la vida.»'02 

Cortada, evidentment, pretéo relativitzar el decadentisme del llibre i, gràcies 
a l'adscripció naturista, legitimar-ne la possibilitat d'una lectura diguem-ne 
vital. 

A diferència de Cortada, l'opinió de Maragall es manté en la mateixa línia 
amb què ja havia criticat Anant pel món. Tot i lloar amb entusiasme el conjunt 
de l 'obra, no està d'acord amb el seu decadentisme: «Jo no sento pas la vida i 
l'art com tu els sents»-li diu a Rusiñol en una carta.'º' Per a Maragall, el lli-

101. Alexandre Conadac «O,.aons, deSantiago Rusiñol», l.A Vanguardia (21-8-1897). 
102. Casacuberta: Santiago Rusiñol ... , pàg. 292. 
103. Del 13-9-1897, dins Viny<t Panyclla: Epfrtolari del Cau Ferrat, Sitges, Grup d'Estudis 

Sitgetans, 1981, pàg. 176. Una altra critica que fa també una lectura decadent de l'obra és la de Jo­
sep M. Roviralta a I.ur, en aquest cas, lògicament, la ressenya~ elogiosac)(osep].M[aria].R[ovi­
ralta].: «Santiago Rusiñol., l.u.z, any l, núm. l, 15-11-1897, pàgs. 2-J. 
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bre de Rusiñol, per bé que els malabarismes de Cortada li concedeixin trans­
parències vitalistes, és, sense pal·liatius de cap mena, una obra decadent. 
Doncs bé, si Oracions és un text decadent, molc més encara ho és el Llibre 
d'hores; perquè si bé tots dos reculls aborden les lluites i passions de l'home 
des d'una poètica absolutament estetitzant i mística, el Llibre d'hores, en l'òr­
bita de Silenci, emet un missatge d'explícita resignació davant la vida. Anem a 
pams. 

En la pregària, l' ensimismamiento, el viatge cap a la intimitat, queda justi­
ficat en la integració del jo i del no-jo. La filosofia que envolta el concepte de 
drama íntim propugna una certa idea de pelegrinatge i de descoberta interior; 
paradoxalment, aquest pelegrinatge només prospera en la contemplació-i in­
tegració- sensible del món. Per consegüent, el poema en prosa, entès com a 
verbalització poètica del diàleg que s'estableix entre Natura i ànima, esdevé el 
vehicle idoni per dur a terme l'itinerari vers l'interior. Segons Maria Angela 
Cerdà, per la seva ascendència prerafaelita i simbolista, els poemes en prosa 
«són paradigmes d'alta freqüència simbòlica i propicien un procés d'interiorit­
zació de la realitat on el landscape esdevé inscape o paisatgisme íntim.»'°' Amb 
el revestiment de la pregària, a més, es confereix al poema en prosa «un conei­
xement que transcendeixi el món sensible i arribi a assolir una major percep­
ció espiritual, que és una de les genuïnes aportacions pre-rafaelites».1°' El pan­
teisme és evident i, amb tot, tant l'obra de Rusiñol com la de Gual també 
suporten una aproximació estrictament cristiana.1

~ 

La lectura cristiana és explícita, per exemple, en els comentaris de Miquel 
i Badia, que ja havia emès un judici similar en relació a Silenci. Miquel, malgrat 
carregar-se Oracions per les seves «exageraciones», «invenciones estra/alarias» i 
«insignes dispara/es, para algunos de los cua/es seria menester la pluma de un 
nuevo D. Francisco de Quevedo que los descrzbiera y burlando los anatemiza­
ra»,'rr, es decideix a comparar, adduint el nexe cristià, Crisantemes d' Alexan­
dre de Riquer i el Llibre d'hores de Gual: 

«Unory o/ros, con todo, advertiran que Riquer veen todo la mano de un Dioscrea­
dor, su providenatl extendiéndose al mundo enlero, un sentido pro/undamenle crisll'a­
no en todo el libra, aunque en dertos momentos revuelto con nodones procedentes de 
orígenes muy distintos. «L'esprit troba i Deu per tot», dice Riquer, y ésta es la sínte­
sis de su obra Crisantemes. Cristiana es asimúmo /.a de Adniin Gual, Llibre d'horas. 
«Devocions ímimas» las denomina en ei subtítuio, devociones quecorresponden a las 

104. Cerdà: « ... l d poema en prosa», pàg. 27. 
105. Tbid. 
106. Que és el que feia més por als sectors vitalistes. El que cernien del decadenúsme, no no­

més era «la propensió a l'abúlia, sinó el perill molt més seriós que l'aigua dd neo-espiritualisme 
d'aques1es tendències estètiques no fos duta al vell carni del conservadorisme catòlic.»; vegeu «Vi­
talistes i decadents», dins Joan-Llujs Marfany; 4CEls inicis dd Modernisme», dins Riquer/Co­
mas/Molas: Història de la Uteratura Catalana, vol. VID. Barcelona, Ariel, 1986, pàgs. %-97. 

107. «Un lihro modemirla», Diario de Barcelona (29-9-1897). 
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distintas horas del dia, y a las/ases del trabajo cuotidiano en el hombre, trabajo como el 
cump/imiento de la ley que Dios le impuso de ganar el pan con el sudor de su /rente.»108 

Curiosament, si a Silenci havia calgut fer algunes precisions, en relació al 
llibre d'hores pràcticament no hi ha res a objectar. Així, tot i que la vaguetat i 
el misteri són tractats de forma diferent als dos llibres ressenyats, «ambos se­
mejan inspirados al calor de un modo idéntico de sentir.» Tots dos -assenyala 
el crític- es deixen endur per la imaginació, de tal manera que, més que ex­
pressar-se amb claredat i precisió, tendeixen constantment a la indefinició o, si 
es vol, al deliri. Aquest deliri, tanmateix, no és l'autèntic dels sincerament mís­
tics. Amb una visió força lúcida, Miquel intueix el pes de la Naturalesa i dels 
corrents estètics moderns en la nova devoció: 

«Si hay asomos de misticismo en Riquer y en Gua4 es un mistidsmo de nuevo cuño, 
ligados ambos con la natura/eia y con sus belle1.Ds, y con un aire subjectivo peculiar que 
lleva el se/lo del simbo/iJmo y del decadenti.tmo de nuestra época, aunque sin /onAr 
nunca la nota.»1

(]/J 

El més sorprenent del cas és que aquest pes no suposa cap impediment a 
l'hora de considerar el llibre de Gual com a digna continuació del treball dut a 
terme per «insignes escnïores religiosos» (cita altre cop el Kempis). Més enca­
ra: «El espiri/u cristiano, el sentimiento cató/ico -afirma- resplandece en el 
conjunto de/Llibre d'horas». Per si de cas, tenint en compte les vaguetats de la 
prosa poètica gualiana, no sobren quatre mots de precaució: 

«No creemos que en ella. se haya dewiado Gual del camino recto, pero nos fa/Ja au­
/.oridad para definir/o y por comecuencia lo dej'amos a quienes de derecho compeie ha­
cerlo, observaci6n que /.ambién en ma-yor o menor parle hemos de ex/.ender a Crisante­
mes.»110 

Miquel no és l'únic a fer una lectura catòlica del Llibre d'hores. El comen­
tarista de La Renaixensa, per exemple, assegura que els textos de Gual «ens 
han fet la impressió, llegint-los i meditant-los, d'ésser com uns parlaments ín­
tims d'una ànima que es vol encaminar cap a la fe, deixant los dubtes i tal vol­
ta l'escepticisme en què hagués viscut.»111 Sembla ben bé que s'hagi orquestrat 
una operació destinada a integrar el decadentisme de Gual -és a dir, destina-

108. F. Miquel y Badia: «Dos libros de bibliófilo. Crisantemes.-Uibr, d'horas», Diario de Bar­
celona 01-5-1899) 

109. lbid. En una direcció relativament propera, A.S. Vilaplana -sense incidir en el compo• 
nent cristià, però tampoc no caient en els habituals retrets contra d decadentisme-- comenta d 
pes positiu del misticisme, «Lo misticisme que en tot dl s'hi respira li priva bona pan de llum, l'en• 
tela, però això, lluny de perjudicar-lo, lo fa doblement simpàtic i contribueix en molt a què pren• 
gui reUeu aquell afany de veure-hi aJ trobar-se entre les confusions i pressentiments que l'enrot­
llen.» A. S. Vilaplana: «Notas d'Art. Uibred'boras. Devocions íntimas»,LoSomaten/. (10-6-1899). 

110. Tbid. 
111. •Noticias», La Renaixensa 0-6-1899). 
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da a llevar perillositat al decadentisme de Gual- acceptant un suposat procés 
conciliador des de Noctun, fins al Llibre d'hores passant per Silenci o per «La 
Mare de Déu». En aquest sentit, la queixa decadent -«la lamentació de la mo­
notonia present, tota ella condemnada al treball i a l'absolut desconeixement 
del cor humà»-- es vincula, en un sentit cristià, a l'esperança certa en una 
«existència perfecta després de la present d'aquest món.»112 Val la pena desta· 
car-ho perquè sembla paradoxal que precisament l'aspecte més desintegrador 
del Uibre d'hores {aspecte al qual les crítiques desfavorables s'agafen per tal de 
titllar l'obra de malaltissa i decadent) esdevingui per a La Renaixensa un dels 
arguments bàsics per justificar el cristianisme del text. La carregada implaca· 
ble que fa La Veu de Catalunya és un exponent clar d'aquesta contradicció: a 
l'obra, segons sembla, li falta el «creure», la fe, i el sentit de «l'esperança». La 
transcric amb amplitud: 

«Lo Uibre de què tractem, descobreix a un home febrós, amb febre migrada, a un 
revollé 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 contemplació de la bellesa, però d'es• 
cassa virtut productora, a un contaminat d'idealisme, sense ideal defmit1 a un neguitós, 
en una paraula, que faltat de valentia per emprendre amb fennesa lo camí 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 (¡és dar!) i indeterminats que acaben amb una lamentació, mai amb una resolució. 
Passen les hores i en Gual no es mou del Hoc; amb veu feble segueix gemegant i plo­
rant tot entretenint•se en fer dibuixos a terra o jugant amb pedres menudes. 

D'aquestes filosofies en Gual ne diu devocions, nom modernista que deu corres­
pondre a la paraula cabòria del nostre diccionari, doncs de devoció no en té res, ja que 
li falta cJ creure, i sobretot, li manca l'esperança. 

Més aviat les oracions intimes me semblen preparació per les oracions de debò, 
les que aixequen l'esperit i reconforten, fent oblidar les misèries d'aquests món, per 
fondre's amb la visió pressentida de l'absolut, són unes devocions que no haurien fet 
arribar a l'èxtasi contemplatiu a cap sant, són devocions sense consol pel devot, de 
pur entreteniment per a matar les hores que en Gual canta amb veu esllanguida. 

Les qualitats de caràcter i de temperament que suposem a l'autor del Uibre d'ho­
res contribueixen a donar a Ja totalitat de l'obra un to melangiós i malalús que la fa 
monòtona i poc atraient, produint al lector una congoixa pesada, molt distant 
creiem de l'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 Jlibre i mirar el cel 
i contemplar lo revifament de la natura en aquest temps de primavera, se respira fon 
i amb satisfacció, omplint los puJmons d'aire sanitós i el cor d'esperança riaclJera, 
àdhuc que es troben més hermoses les devocions sentides de la nostra fe. Les seves 
devocions són massa bufones, i massa i11time1, per a que pugan ser compreses per la 
generalitat.»1u 

l 12. lbid. Tot i que l'articulista afegeix: «sens que l'autor resolcament la presenti com a cer­
ta per a consol de l'ànima adolorida.» 

113. F. Ripoll: <Llibre d'hora,. Devcaor11 fntimer: per n'Adrià Gual», La Veu de Cataúmya 
(13-6-1899). Amaneradecontrapès,la crítica de La Veu lloaelsaspectesformaJsdel'obra. Segons 
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De fet, «l'escassa virtut productiva», «l'idealisme sense ideal definit», la 
manca de fennesa, el «cansament de la vida», posen d'acord els sectors vitalis­
tes i bona part dels sectors conservadors. Cal fer front a l'enemic comú, que 
predica un art de descomposició: descomposició de l'energia regeneradora o 
descomposició de l'ordre i la moral establerts. D'una manera o altra, descom• 
posició.114 

Finalment, encara, alguna ressenya recupera aspectes de la cñtica dramàti­
ca i ataca pel costat de l'elitisme i pel de !'«afany de singularisar-se» (aspecte 
que ja destaca l'última frase citada de la crítica de La Veu). Gual -àiuen­
menysprea els «no iniciats» i tracta el públic en broma. 11> El crit és clar: «J a 
n'hi ha prou!», fins ara la cosa ha tingut gràcia, ningú no s'ho ha pres seriosa­
ment; ara bé, si ara algú pretén donar carta de naruralesa a un art neulit i po• 
casolta com el de Gual, cal deixar la mitja rialla i ser responsables (l'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 cl Uihred'horerfos escrit de bona fe, perdonaríem la !nnocentada; però a tra• 
vés del llibre hi descobrim un aprofitat que té ganes de popularisar-se a espatlles de 
quatre pobres d'esperit. I això és d que no podem tolerar. Fins ara la broma dels ca­
bells llargs i altres extravagàncies, corejades per les xirigotes de l'Ortiz, donaven a tot 

Ripoll, «pel que: respecta a la forma, Gual gasta en tot Jo lJibre una prosa cadenciosa, de molta har­
monia, pulcra sempre i casi bé sempre justa.» Per contra, en opinió d'altres comentaristes, GuaJ té 
problemes de lèxic i de sintaxi («Jlàstirna que oo sia més purista deixant d'usar cenes paraules que 
[posa exemples] no són genuïnament catalanes i dissonen a1 trobar-les barrejades amb lo florir i 
poètic llenguatge propi de n'Adrià Gual»). Pd que fa a la sintaxi, d mateix Ripoll opina que això 
passa quan «s'embolica en conceptes /üorò/i'cs d'un gust gens d'aplaudir i molt renyits amb lo 
caràcter darde lanostragent, i fins amb[ ... ] d nostre idioma.» Segons Vilaplana, «si acertat ha es­
tat en lo fondo, altre tant por dir-se de la forma, puix resulten sumament comprensibles, i un se. 
troba de seguida en lo camí més propi per sentir les sensacions que despenen determinades ho­
res.» FJ critic, contràriament a l'opinió expressada perL'At/àntida,insistcixsobretoten la «since­
ritat de Gual («Tot ella són una sèrie d'escats d'ànim a on són millor mèrit se troba en la sinceritat 
amb que són treballats del primer a l'úhim.[ ... J & l'obra d'un poeta sincer ... ») A.S. Vilaplana: 
«Notes d'Art ... » . Gual arrossegarà per sempre més l'estigma d'illetrat; vegeu, per exemple, el co­
mentari d'AveHí Art.is, que, com a litògraf 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 prosòdia 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. Però era un poeta, i això cl salvava. Ignorava les regles més elementals de la gramàtica, 
però coneixia a fons el sentir de la paraula i saoia captar l'emoció de la frase viva. Hannonitzava 
-en el sentit musical del verb-el diàleg, i, afectat sempre per una sensibilitat melòdica molt pro­
funda, es guiava més per compassos que no pas per signes de puntuació. I rot i que de vegades us 
sortia amb un mot totalment impropi o anb una constrocció estrafolària, d ritme de la frase feia 
que no~ en adon~siu fins que Ja vèieu escrita i, si encara hi éreu a temps, la hi corregíssiu.» Ar­
ús: Adna Gual.., pag. 33. 

114. Una crítica absolutamcntdemoJidora,queesgrimeix tots ds tòpics antimodernistes ha­
guts i per haver, és la de Rata Sàbia: «Llibres. Uibres d'horas.- Devocions íntimas, per Adrià 
Gual», La E,,¡ue/1,, de i,, To"atxa, any 21, núm. 1063, 26-,·1899, pàg. 337. 

115. «Prou contemplacions. En Gual y'I seu Uibre d'horas», L'AJ/àntida any lli, núm. 91, 
10-ó-1899. 
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això un aire humorístic de bona mena. Però avui, que es veu que hi ha qui tracta de 
pendre's la cosa en sèrio, donant sortida a un art exòtic i neulit, nos veiem obligats a 
padar clar, sense contemplacions. 

Els que tra.ballem constantment en pro de les lletres catalanes, si volem conservar 
orguJlosos una literatura sana, pròpia i exhuberant, tenim que donar lo crit de .. Aler• 
ta• , perquè la benevolència d'alguns i el silenci de la majoria donaria peu a que crei­
xessin les herbes dolentes. La terra està assaonada i la cogula vol destruir la llavor 
sana que hi germina. Arranquem la cogula d'arrd, que és l'únic medi que hi ha per a 
exterminar-la». 

5.2. Llibre d'hores: una lectura 

Uibre d'hores -com bé diu Cerdà-116 «s'inspira en el devocionari parti­
cular i miniat, molt en voga els darrers temps de l'Edat Mitjana, i consta e,rnc­
tament de vint-i-quatre breus capítols-glossa de cada una de les hores diürnes 
i nocturnes.» Es tracta d'un recull de poesia ingènua fonamentat en la simula­
ció i el treball sobre formes populars. Gual insisteix en la capacitat balsàmica 
d'aquesta poesia (la popular), que és sincera i que ha estat parida espontània­
ment en l'escalf matern de la Natura. L'home -diu- esporuguit perquè la 
«vida és un seguit de confusions», busca -com ho fan els protagonistes de 
Nocturn- una llum que no comprèn fins que, tot assajant de cantar amb arti­
culacions espontànies, sembla que «serení» la seva ànima i, fins i tot, que els 
vels del misteri «s'escorrin a la vista nostra per anticipar-nos».117 D'aquí la 
pregària. 

En primer lloc, mentre els cossos «a l'apariència» dormen, la Natura va 
preparant-se per córrer la cortina del dia. El somni, mentrestant, deixa traces 
lleus d'un altre món ... El trànsit 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 això que, al mateix temps que ploren, «se n'alegren i revifen». Amb el 
present d'aquest plor (la rosada), 118 vida i mort tanquen el seu cicle i es donen 
la mà. Altre cop, doncs, la paradoxal equivalència que suposen els contrastos 
decadents: «Tristos i alegres, tots som iguals, i el Pare ens beneeix i ens promet 
glòria.» 

116. Maria Àngela Cerdà: «Adrià Gual», dins Boires icrisant, mes, pàgs. 61-64. 
117. Paràgraf introductori a Llibre d'hores. 
118. A propòsit de «La Rosada (per un quadro)», vegeu més amunt capítol l, apartat 1.4. En 

aquesta composició, a banda l'evidència de síntesi artística (retaule), es posa de manifest d sentit de 
la rosada com a símbol del transit de la nit al dia (igual que al Uibre d'hores): •mb la mort de la fos­
ca i l'aparició dd sol, l'existència de les gotes de rosada arriba a la fi; d rastre vivificador de les go­
tes a mesura que moren fa que s'obrin les flors i que es reviscolin ds arbres. Es tanca, doncs, un ei­
dc. El lligam indestructible entre la vida i la mort; vegeu cl poema original ms. a «1895-1897. Proses 
i poesia», Fons Gual, Carpeta }4. Una altra pc,;a dramàtica de Gual, Lairum el rabadJ (1900), que 
presenta com a preludi un fragment del Uibre d'hores, usa el motiu de la rosada per iniciar un prò­
leg aJ.legòric d'intn:xlucció al drama; vegeu més endavant capítol l I, apanat 4. 
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Es prepara el trànsit: així 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» o a «Ja ve la fosca»). I, mentrestant, l'home 
encara dorm. Neix el dia i els ocells canten: ells també són la veu indesxifrable 
de la Natura, l'expressió sublim del bell fenomen del despertar: 

«Si eJs auceUs canten, també parlem nosaltres; ni eUs ens entenen ni nosaltres 
tampoc per Jo 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
dríem.» (V) 

És l'hora «d'obrir els ulls». Veure-hi, però, no és tan fàcil: «la nostra vista 
s'acostuma a tot i passa distreta de l'hivern a l'estiu sens dar-se'n compte ... » (VI) 
Els homes -permeteu-me que insisteixi un cop més- passen pel món igno­
rant els missatges eternals que els assetgen; tota la vida igual, cada dia i cada 
nit; i així, en un sentit ben maeterlinckià, també arribaran distrets, a l'hora 
defrnitiva, «a la florida eterna, ignorants, desprevinguts, com sempre» (VI). 

Arríba l'hora de la feina. El treball, encara que sigui «trist», si l'home «es 
resigna i calla», proporciona una «alegría quieta». Ho he comentat a propòsit 
de Silenci: al plaer decadent del silenci se suma el gaudi cristià de la resignació; 
per aquesta via, aguantant hora rere hora, l 'home acaba pressentint la seva in­
tegració a l'univers, la seva fusió amb la Natura: 

«A cada hora que passa em sento més a prop d'alguna rosa que del cert no sé què 
és. Com si emmotllant-me amb aire pd voltant i els peus en terra tingués per lloc ben 
meu el que ara em trobo, com nascut pd que faig, com alegria de no ser altra cosa més 
pujada» (IX). 

El pressentiment només dura un instant, l'alegria deixa pas a la desespera­
ció i, altre cop de la desesperació, neix el gaudi secret dels dolors que es callen 
(«les penes que per dintre, en degotall de llàgrimes, el cor duu ben recloses i 
arrupides.» (XI)). És a dir, el drama íntim. I anar passant... fins al migdia, frns 
l'hora de l'Àngelus, l'hora de pau 

«que ens recorda la veu d'un àngeJ que de ser-ne mare porta Ja nova a la donzella 
eterna ... Perxò 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 lluny s'obira» (XJI). 

És arribada l'estona de la meditació, del repòs, el temps de recuperar la 
consciència dels anhels ... i també la consciència que els anys passen, i que, rere 
«la fam de l'avenir», «ens tornem vells al punt de viure» (Ill): «anem ... anem ... ». 
La «rutina», doncs, allibera l'home dels enlairaments perillosos: «Què en traiem 
d'enlairar-nos? « És millor recollir les flors arran de terra, una font única de 
«consol». Perquè el cap sovint 
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«no aguanta l'empatx de pensaments que s'hi remouen, i el cos corbat i e1s ulls mirant 
en terra en confusió solen venir Ics coses fins les que creiem certes, i es perd e1 món 
de vista i una defallió fa caure de pena» (IV). 11

' 

El pes de l'existència aclapara l'home amb l'esclat zenital de la llum. A me­
sura que s'atansa el vespre, però, un vente! de frescor i la presència de les «pri­
meres tintes» apropen l'individu a les hores de repòs i de recomposició. I en­
cara que «és cert que demà tomar-hi és força, vui creure'm ditxós ara, per 
l'espai de repòs que tinc a prop(V)». L'autor insisteix altra vegada en una mena 
de resignació sisífica. Val la pena subratllar-ho un cop més: la contundència 
amb què es manifesta la crueltat del cicle només pot superar-se en el silenci i en · 
la resignació. Només a partir d'aquí el plaer és possible. En repasso les fonts: 
primer, el plaer secret d'alló que es calla; segon, el plaer fugisser de la integra­
ció amb la natura; tercer, el plaer episòdic que acompanya la fi de la jornada i 
la proximitat del repòs i, quart, el plaer estèúc que prové de la contemplació 
embadalida de la Bellesa. Aquest darrer, sobretot, és un plaer absolutament es­
pirirual, perquè la mirada, estesa sobre un cel tenyit de «mil colors modestos» 
(de «verds i amoratats, de grana empaJ.lidida o groguenca») en aquella hora de 
màxima füüdesa que tant ha cridat l'atenció als pintors, percep una llum que 
llisca amorosa «per l'ensonyada terra» i que «confonent-la molt» apropa els 
homes al cel (VI). Per això, el capvespre, quan cel i terra es fonen en un tot 
harmònic, és també l'hora de l'Amor: 

«Amor!, tot ho diu, tot ho cama. La fosca de la nit enamorada ha robat a petons la 
coloraina del cd de cap al tard: ds arbres i muntanyes s'abracen, i lligats la son els 
besa. Com en desmai d'amor la icrra calla» (VII). 

La comunió entre el món físic i el món espiritual s'estén fins abraçar la res­
ta de la humanitat. Gual ho expressa amb un sensualisme desbocat: «i pertot 
trobo braços que m'enrotllen i em falten llavis per besar a doll, i aixeco el cap, 
i trobo les estrelles, al temps que un fruit xamós cau del meu arbre i una veu 
molt gentil diu que me'l mengi» (VII). I l'home reflexiona: «potser són 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 pregària i l'aliment, l'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 l'aigua,,). En la línia de gran part de 
les seves narracions, Gual descriu la lluna i el seu «refrec de plàta» com a sín1-
bol de l'ideal fugisser i inabastable''° («Tu te'm presentes com a joia que un vol 

119. ~ un bon resum dd conflicte intern de Lairum, el rabadà. 
120. I també, com vèiem a Nocturn, d desig latent-en paraules de Cerdà-dd somni de la 

mort. 
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i veu molt alta, com aquells pensaments que mai em deixen. l camino els ulls 
alts ... i ha vingut d'un moment com no m'estimbo ... Sempre el perill» (IX)).121 

Tot seguit el darrer plaer: adonnir-se, i la darrera por: es mantindrà el goig du­
rant el somni? Però, de mica en mica, el cos se separa de l'ànima, que s'enlaira 
«per sobre els núvols de la foscor nostra»: 

«Les solucions més grans solen trobar-se enmig d'una quietud consoladora, o en 
bona companyia d'una altra ànima que es fon en tu mateix i et do coratge . Aleshores 
es fa dolça Uigada i un petó indefinit que va pels aires, com un iris de pau pertot re­
flexa, i dels seus set colors que són la vida, en surt una remor suau i bdla que omple­
na d'alabances l'ampla esfera. El cant etern de l'ànima devota.Alabat siga Déu a to­
tes hores ... i anem passant, passant ... adornat i esperant ... esperant sempre ... » (XIn 

Amb aquest recorregut cíclic, que va de la nit al dia i, metafòricament, del 
naixement a la mort, amb aquest darrer missatge de resignació i esperança al­
hora, Gual planteja la religiositat d'un viure arcaicament simbòlic. El treball, 
en aquest sentit, és el treball del pagès que arrenca de la terra els fruits que el 
faran créixer. Una estreta relació amb la Natura, per bé i per mal, l'allunyen del 
tràfec angoixant de les conurbacions urbanes, de les indústries, del fals progrés 
material, que només proporciona l'oblit de Déu -identificat còsmicament 
amb la Natura- i el deteriorament fatal de les autèntiques oposicions existen­
cials: dolor i plaer, treball i meditació, esperança i desesperació, alegria i pena, 
treball i repòs, nit i dia, sol i lluna ... 112 

121. Un motiu, cl del perill, cambé presem en l'obra dramàtica de Gual: vegeu El peni/ 
(1895). Allò que, uns anys abans, Jaume Brossa havia definit com «d pom de plata per a entrar 
dins l'Inconegut», vegeu Jaume Brossa: «La festa modernista de Sitges», L'Atlfflç, i-època, any V, 
15-9-1893, pàgs. 2.57-261. 

122. «La tendència a la malenconia derivada de la caducitat de les coses belles[...], aquest 
sentiment angoixós del curs lineal del temps és exorcitzat, eufemitzat, amb la visió temporal cícli­
ca i segons uns paràmetres prc-industriafüzats o bé descontextua1itzats [aquí -és evident per la ti­
pografi~ hi entra un fort compopcnt de medievalisme pre-rafaelitaJ, arquetípics, que configuren 
el poema com a resultat d'una experiència viscuda fora del temps i dins el reialme de l'esperit en 
l'harmonia amb l'Univers.» Cerdà: «. . .I el poema en prosa», pàg. 27 





CAPÍTOL 8 

J. TEATRE Í NTIM: FUNDACIÓ l SIGNIFICACIÓ 

El Teatre Íntim inicia les seves activitats, el gener de 1898, amb l'estrena de 
Silenci. La constitució de la companyia, tanmateix, no és gens circumstancial. 
Un any abans, el mes de desembre de 1896, Lluís Via ja havia anunciat la in­
tenció per part de Gual de fundar una moderna agrupació teatral: «Bueno serti 
-deia-que no abandone el proyecto de fundar un teatro especial dónde plasti­
camente veamos representadas obrar de esta índole. Son ya muchos los entusias­
tas que se ban inscrito como socios, por lo cua/ ledoy mi enborabuena.»1 Ben mi­
rat, el projecte de Gual aglutina diverses voluntats: en primer lloc, les dèries i 
l'entusiasme dels amics wagnerians de la colla de l'Oriol Martí; aquests seran 
els socis-empresaris a què fa referència Via.2 També respon a una iniciativa en­
cara poc definida del modernisme que mira a Sitges (sobretot després de la 
Quana Festa Modernista), que -segons diuen-' pretén organitzar una mena 
de Teatre Lliure, a l'estü del de París, on, per començar, es muntin, a més de la 
Ifigènia a Tàun'da de Goethe traduïda per Maragall, obres de Strindberg, Ib­
sen, Bjornson, Hauptmann i Maeterlinck. La idea, d'altra banda, ja l'havia 
llançada Conada, des de L'Avenç, l'any 1892, en el segon dels seus articles so­
bre «El teatre a Barcelona», i, en pan, havia estat assumida pels sectors més 
radicals del modernisme amb la fundació d'«EI Teatre Independent». En 

l. Vegeu Luis Via: «Adridn Gual», La Encidopédica, GranoJlcrs, núm. l, 31-1•1897, pàgs. 
4,-47. 

2. Segons Marisa Siguan, que addueix el testimoni de Gual, «El Teatre Intim se crea a partir 
de los intelec1uale1que/recuentan d sal6rl de las Srtas. Lloracb y su teatro ~ a/icionados.»; vegeu Si­
guan: ú, recepción de Ibsen ... , pàg. 148. Això, sense deixar de ser cert, no és del tot exacte. Les re• 
ferències que fa Gual a Ja tercúJia de Ics Llorach i a la gent que hi acudeix no penneten establir una 
relació dittcta entre la mencionada tertúlia i la creació dd Teatre !ntim. FJ comentari en què es 
basa Siguan és d següent, «En aquells ambients, entre a1tres, S,1enci fou llegit, escoltat, comentat, 
i en seguir dd meu propòsit acceptat com a obra inaugural d'aquell altre cc:nacle que tindria per 
nom « T eatrc Íntim», ja que es disposava a ser d seguiment ampliat d'aqudJc:s mateixes intimitats»; 
vegeu Gual: Mitfa vida ... , pàgs. 65-66. 

3. Vegeu L, Veu d, Catalunya (l 1-7-1897). 
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aquest darrer sentit, que la primera referència a l'Íntim sigui del 18% pot fer 
pensar que de bon començament l'objectiu de Gual no és altre que crear un 
grup de teatre modern que estableixi diferències amb el model proposat pel 
grup d'Iglésias i companyia: una agrupació, per tant, que representi, per comp­
tes de teatre de tesi, «obras de esta índole», que diria Via; això és, «teatre de 
sentiment».• 

L'estat deplorablè del teatre a Barcelona (que es fa evident --<liu Gual-, 
«en contrast amb la misèria que patíem», per la informació que presenten «les 
publicacions estrangeres») crea la necessitat «de fundar una agrupació teatral 
apta per a col·laborar amb ª'luells menesters que ja crèiem d'imprescindible 
atenció».' Per tant, el Teatre Intim neix amb la ferma voluntat de sotraguejar 
la inèrcia dramàtica de la Barcelona del tombant de segle i, encara més, amb 
l'ideal de fer viable un procés d'educació estètica del poble català a través del 
teatre. Per aconseguir això, tan sols cal acoblar en una mateixa força, en uns 
mateixos interessos, públic, actors i dramarurgs: 

«FJs dements essencials que constitueixen l'obra de Teatre es divideixen e(l tres 
grups o organismes que, acob1ats degudament, en formen un de sol. Aquestos són: 
l'autor, l'actor i e/públic. El primer com a força productora, el tercer com a massa re· 
ccptora d'aquesta producció i'el segon com element transmissor de la mateixa.»6 

L'autor i l 'actor reclamen un lloc on produir: una «perfecta organisació», 
«un lloc que brolli mèdits i elements per a solidar la seva vocació». En aquest 
mateix «lloo>, d'altra banda, el públic ha de trobar «el cenacle on rebre per­
fectament servida l'emoció que reclama.» Integrat en un «cenacle», per conse­
güent, l'autor trobarà «la veritable font d'inspiració», l'actor assolirà «la llegí­
tima emoció i dignitat del seu comès» i el públic assumirà -la frase és 
emblemàtica- «la religiositat educadora del seu sentit estètic.» 

Vist des del punt de vista del Gual dramaturg, la cosa és clara: si un autor 
vol produir obra teatral moderna només podrà fer-ho allunyat dels circuits es­
tablerts. Si no compta amb una agrupació independent, si ha de refiar-se de les 
estrucrures convencionals, toparà amb un sistema del tot contrari als seus inte­
ressos: vedetisme del primer actor (manca, doncs, de dinàmica de conjunt), re­
presentació de l'obra pràcticament sense assaigs, escenografia aprofitada, 
llums de prosceni, conxa de l'apuntador, interès d'empresaris i públic per 
l'anècdota i el melodrama, etc. Per a la societat de l'època, l'autor no deixa de 
ser un «individuo que escriu comèdies» i per «lo mateix no és reconegut com 

4. Probablement, Gual relaciona ds defensor.; dd teatre d'idees amb d «nucli de L'Aven¡,, 
(ara a Catalània), que segons diu, al moment de fundar l'Íntim li van girar l'esquena; vegeu Mitja 
vida ... , pàg. 62. 

,. Ibid., pàg. 60. 
6. Adrià Gual: «Constitució dd TieaucJ. Intim», original ms., Fons Gual, Carpeta 47. 
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element cívic, perquè no pertany a cap gremi ni a cap entitat útil en el sentit 
pràctic de la paraula». Més: «el Teatre a Catalunya -diu-, és pres com una 
senzilla distracció en totes les esferes socials.»7 És evident, doncs, que amb 
l'Íntim, l'autor mira d'assegurar-se, en primer lloc, les condicions de produc­
ció de la seva obra i, en segon lloc, de garantir la transcendència i la utilitat, de 
la seva feina.El teatre modern, embolcallat pel treball d'una agrupació allunya­
da dels encarcaraments i els atavismes comercials, per comptes d'emocions 
vulgars, podrà provocar emocions ideals i sinceres, emocions que obrin el camí 
del perfeccionament individual i col·lectiu del poble català. En última instàn­
cia, la iniciativa haurà de «facilitar l'adveniment del nostre veritable Teatre Na­
cional»' o, el que és el mateix,' d'una veritable «tradició» dramàtica.• 

Amb aquest objectiu entre cella i cella, els darrers mesos de 1897 Gual co­
mença a treballar en la fundació efectiva de l'Íntim.'º Malgrat els encoratja­
ments, els apadrinaments i les coHaboracions, ja des del seu inici, l'empresa té 
un marcat caràcter personal. En aquest sentit, la conferència que Gual prepa­
ra amb motiu de la fundació és prou explícita. Comença 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 restriccións de cap mena, directrius i 
responsabilitats." La crítica de l'època, tanmateix, trigarà a adonar-se'n, i no 
precisament perquè es negui el protagonisme de Gual en la constitució de la 
companyia, més aviat tot el contrari. El que passa és que, amb l'estrena de Si­
lenci, ningú no té encara una consciència clara que hagi nascut una nova for­
mació dramàtica; sembla ben bé que la cosa no hagi de passar d'una aventura 
esporàdica, 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 constitució del Teatre Íntim. Francesc Soler (que 
curiosament és soci-empresari de l'agrupació) tan sols parla de l'èxit de l'obra 
de Gual, de qui s'espera «una nueva producción». Ell-diu- «abre un nuevo 
camino al arte dramatico. ¿ Lo seguira algún otro escritor?». 12 Parlo de Luz, però 

7. lbid. 
8. Gual: Müja vida ... , pàg. 61. 
9. Vegeu, en relació a aquest tema, «No tenim tradició», dins Gual: Les orientaci'ons . . , pàg. 

29-34. 
10. El mes de desembre de 1897 la revista Lzn. ja anuncia l'estrena de Silenci; vegeu 

J[osep].M[aria].R[oviralta].: «Adriin Gual», Lx,, any I, núm. 3, 15-12-1897, pàg. 2. 
11. En aquest sentit. és explicit el comentari d' Eugeni d'Ors: «E1 Teatre Íntim és l'obra de 

l'Adrià Gual. L'obra de l'Adrià Gual és així com una barca. l l'Adrià Gual és: un home que sap guiar 
la seva barca. [ ... ] l encara hi ha qui troba malament que ell hagi inclòs ses inicials própies amb les de 
Teatre Intim, en cl segell de la institució! I doncs qué? El qui ha salvat la barca, no tindrà dret a que 
çJarament hi consti son personal patronat? En Gual ha volgut subratllar, i ha fet bé, qued Teatre 
Intim està baix la seva advocació, i que ell -no T alia, ni Euterpe, ni mims que hi valgui--és la veri­
table Musa de la casa.» Xenius: «Glooari», l.A Veu de Catalunya {14-12-1907). On acaba amb un cu­
riós joc de lletres qucatludeix al can\ctcr revulsiu de l'empresa: AGIT (Adrià Gual Intim Teatre). 

12. F[rancesc]. de A[sís]. S[oler].: «Silenci. Drama en dos actos, de Adrian Gual», Lx,, any 11, 
núm. 6, 31-1-1898. 



316 CARLES BATLLE JORDÀ 

insisteixo que l'actitud és absolutament generalitzada: ningú no menciona la 
novetat de la companyia, ni Claudi Plan as, ni Joan Maragall, ni Roca i Roca, ni 
tan sols Miquel i Badia. 

Un cop més és la ressenya de Josep M. Jordà la que aporta llum a la qües­
tió. Segons Jordà, quan va acabar la representació, «oíanse solo frases de adm,; 
ración para los intérpretes de Silene~ me:,;cladas con las que expresaban el interés 
i el deseo de que aquel primer ensayo de Teatro íntimo animara a todos sus or­
gani,;adores para preparar muevas audiciones de otras desconocidas y celebradas 
obras de teatro moderno.»1

¡ Jordà subratlla i col·loca majúmila, però diu «de» 
i no «del»; el seu «Teatro íntima» és més una referència a un gènere dramàtic 
que no pas la menció d'una agrupació teatral novella.14 Per als espectadors que 
han anat a veure Silenci, l'etiqueta «Teatre Íntim» només és una definició, un 
sinònim de teatre modern. Potser sí que hi ha una nova empresa, uns «organi­
wdores» (en plural) rer~ 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 íntim. No serà fins a l'estrena d'Ifigènia a Tàu­
rida que l'existència de la companyia quedarà més o menys aclarida per a 
tothom; per contra, el que aleshores obviaran algunes crítiques serà el prota­
gonisme i la direcció de Gual. 

Els «organiwdores» de la representació de Silenci són, d'una banda, uns 
quants socis capitalistes (l'empresa) i, de l'altra, els col·laboradors (els que te­
nen una intervenció directa en els muntatges). L'empresa es funda amb la sig­
natura de Joaquim Pena, Claudi Sabadell, Oriol Martí, Salvador Vilaregut, 
Francesc Soler.Josep M. Sert i Adrià 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 família, al carrer de Trafalgar.16 

13. J. M. Jordà, «Teatro modemo. Silenci, drama de Adridn Gw,/», La Publicidad 07-1-1898) 
14. be fet, la referència de Roviralta («Adniin Guo/.»), el mes de desembre de 1897. a Luz, va 

en el mateix sentit, «teatro íntimo» sense majúscules i com a gènere. 
1,. Tret de Salvador Vilaregut, els socis-empresaris generalment no participen en les tasques 

pràctiques de la companyia. Entre ds fundadors rep/s de l'intim -parlo, doncs, dds que van ,eo­
sar-hi cl seu esfors personal més que no pas l'econòmic-, destaquen ds imèrprccs de Silenci Uo­
scp Pujol i Brull -incondicional-, Pere Portabella, Pep Moner-va fer de regidor-i Antoni Ri­
bera -que feia sonar unes campanes), Miqud Utrillo o Enric Giménez. Més tard, les necessitats 
de les representacions-tant en l'aspecte organitzatiu com en l'àmbit estrictament artístic- com• 
portaran l'ampliació progressiva dd nombre de simpatitiants de la companyia. Des de l'aportació 
més o menys establerta de ge~tt com ara Emília Baró, Carles Capdevila,Josep Santpere, Enric Gra­
nados, Elvira Frement o Ramon Tor al suport explícit d'homes com ara Enric Morera, Josep Car• 
ner, Jaume Pa hissa o Santiago Rusiñol. 

16. A propòsit de Josep M. Sert, vegeu Gual: Mt1javida ... , pàgs. 71•72. Gual descriu l'estudi 
de Sert gairebé com l'habitacle decadent del Des Esseinres, de Huysmans («Aquell racó experi• 
mema1 que s'havia inventat contenia els més rebuscats refinaments de reclam. Cremacions de per• 
fums orientals; edicions rares d'autors també raríssims, per bé que bona cosa dubtosos; jaços vo• 
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Per entendre els fonaments del Teatre Íntim, d'entrada, cal fixarse en el 
nom. Suggereix una idea aproximada d'aïllament. Què vol dir «íntim»? El dic­
cionari en proporciona dues accepcions: d'una banda, fidel, familiar;·insepara­
ble; de l'altra, intern, de l'ànima, ocult. La primera significació al·ludeix a les 
característiques orgàniques de.l'entitat, la segona indica el caràcter bàsic dels 
continguts dramàtics treballats i presentats. Hi ha la possibilitat d'una tercera 
interpretació que té a veure amb la noció de simplicitat: la voluntat d'economia 
expressiva i l'interès per la confidència (entre públic i actors) que acompanyen 
la influència del teatre simbolista -tot plegat unit a la manca de recursos ma­
terials-17 potencia el propòsit de muntar (amb excepcions, és clar) espectacles 
amb pocs personatges i amb elements sintètics. 

El Teatre Íntim -tenint en compte la segona accepció- és un teatre «de 
l'ànima». I ho és per una raó ben senzilla: neix marcat per la influència del tea• 
tre maeterlinckià i del simbolisme en general. En realitat, el nom de l'agrupació 
té el seu origen en la menció d'aquesta influència. En poques paraules: hi ha la 
pretensió de fer pujar dalt de les taules els «drames íntims». És a dir, evidenciar 
l'existència de l'ànima en ella mateixa presentant un teatre on les psicologies no 
s'explicitin, un teatre silenciós, sense acció, ond més important sigui la presèn• 
cia de la mon, el diàleg ple de misteri de l'home amb la seva darrera veritat. La 
idea del <<tràgic quotidià» i el concepte de situació substitueixen les nocions 
d'acció, conflicte i anècdota. Cal tenir en compte, però, que, a grans trets, 
aquestes característiques no són aplicables ni de bon tros a tota la producció de 
la companyia. I més com més ens allunyem dels estímuls inicials. 

Segons la primera accepció, el Teatre Íntim en els seus orígens és una agru­
pació familiar, un «cenacle», un grup d'amics que comparteixen unes mateixes 
inquietuds i intencions. Sempre el mateix: dignificar el teatre català, allunyarlo 
del marasme d'una falsa tradició i obrirlo a Europa;18 aprofundir en la investí• 

mitant coixins; tortugues de closca daurada al foc, i una serpent pcrillosíssima que només existia 
en Ics conveniències dd seu magí»). Amb tot, en Ics seves memòries, Gual fa un retrat càustic d'un 
Scrt diletant i víctima de la «faramalla de les superioritats». 

17. «Calia, pera començar, una obra d'elements reduïts, que amb un mínim de despeses fos 
possible de muntatge sense regatejar.H res. La meva visió teatral d'aleshores, que ha persistit en mi 
com una de les preferides, s'avenia meravellosament amb aquelles exigències. Teatre de pocs per-
5,0natges; d'ambients sadolls de simplicitat i desvetlladors d'una gran afectuositat pel mitjà de la 
confid~ncia.» Gual: Mitja vida ... , pàg. 6.3. 

18. Josep M. Roviralta assegura, d desembre de 1897, que )'Intim es dedicarà bàsicament a 
autors estrangers. t.5 un ideal d'obertura que s'anirà consolidant amb els anys, sobretot amb 
l'Íntim de la primera dècada del segle xx. Pel que fa a les primeres representacions de la compa­
nyia, els autors estrangers i cis autòctons estan més o menys equilibrats: Gual i Rusiñol, d'una ban­
da, i Goethe, Maeterlinck i Ibsen, de l'altra. Amb els anys la programació de J'fntim es diversifi­
carà força. Abans que Gual marxi a Paris, I'lntim -deixo de Danda les obres d'dl mateix-, entre 
d'altres, estrena quatre peces ben significatives: Ifigènia a Tàurida de Goethe en versió de Mara­
gall, L'alegria que pana de Santiago Rusiñol, Interior de Maeterlinck i Espectrer d'lbsen. Així 
doncs, la línia a seguir, ja abans del nou segle, sembla quedar definida: dramatUrgia contemporà­
nia al costat d'autors clàssics i dramaturgs catalans. L'any 1904, tomat de Paris, Gual hi insisteix. 
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gació d'uns continguts i d'una forma dramàtics que, plenament autòctons, tin­
guin una projecció universal i vehiculin una regeneració col·lectiva. Hi ha un 
problema;però: la mateixa idea de «cenacle», que suporta les acusacions d'eli­
tisme que s'adreçaran a l'Íntim i també l'escepticisme dels crítics a l'hora de 
considerar la viabilitat escènica -davant del «gran públic»- dels primers 
muntatges de la companyia. Ho he comentat a propòsit de la recepció de La in­
trusa: el teatre simbolista només pot reeixir davant d'un públic escollit. Segons 

Fent especial referència a les propostes presentades en la sèrie del Teatre de les Ans, la línia 
dramàtica queda fixada en els següents termes, «Aspectes clàssics (Genuïnitat bàsica de la tragè­
dia hcl-lènica, sentit shakespearià, humanisme i elegància franceses, reflexos d'eternitat goethiana). 
Aspectes de dramàtica moderna estrangera. Teatre castellà actual. Producció catalana» (Mitja 
vida ... , pàg. 158). Vegem-ho per parts. L'any 1911, aLeson'entacions, Gual cita les arrels dàssiqucs 
com a «font de tot procés eminentment artístic-cultural» (pàg. 40). Una convicció expressada ben 
bé al llarg de vint anys, En primer lloc, el sentit del facalisme en d teatre grec serveix per encami­
nar cap a una orientació mediterrània el determinisme dels drames nòrdics. L'any 1903, per exem­
ple, s'estrena Èdip rei de Sòfodes i Prometeu e,u:adena/ d'ÈsquiJ. Per un altre costat, la presència 
shakespeareana, bàsica per entendre part de l'obra dramàtica gualiana (sobretot Les alegres come­
diantes), també és present en algunes cscerúficacions de la companyia. L'any 1904, posem per cas, 
s'estrena La/es/a dels reis i, més endavant, en el període de la Nova Empresa de Teatre Català, El 
somni d'una nii d'es11U traduïda per Carner. Per un altre costat, des de França, els «aspectes clàs­
sics» se.serveixen, principalment, de la mà de Molière. Ben aviat -l'any 1903-, l'fntim munta 
L'avar i El casament per força. Els Espectacles-Audicions Graner (1905) i l'Escola Catalana d'Art 
Dramàtic (1917) prenen el relleu. En aquest darrercas,es munta una trilogia titulada «Molière i la 
farsa dels metges» que inclou L'amor me/ge, El metge per força i El malalt imaginan·. D'altra ban­
da, el teatre francès té una presència constant en tota la trajectòria de l'organittaci6 amb noms com 
ara Marivaux, Beaumarchais o Musset. En últim terme, els aspectes clàssics queden englobats en 
els «reflexos d'eternitat goethiana»: així, destaca l'estrena d'Ifigènia a Tòurida (1898) als jardins del 
marquès d'Alfarràs o En"dcn i Amina, l'any 1903, al teatre de les Arts. Pel que fa als aspectes de 
«dramàtica moderna estrangera», l'fñtim -al marge d'autors italians com ara Giacosa i D'An­
nunzio, i, en els últims anys, Pirandello-- s'interessa sobretot per aquella dramatúrgia que el mo­
dernisme absorbeix tot mirant cap al nord: Maeterlincken un primer moment, Sudermann, Ibsen 
i, sobretot, Hauptmann. A l'hora d'escenificar Els teixidors, però, Gual suavitza el contingut social 
en atenció a les classes selectes que constituïen el públic benestant de l'intim. L'obra no agrada a 
ningú: els sectors més activistes protesten pels retocs mentre que els sectors conservadors no saben 
apreciar la subtilesa i la deferència de Ja companyia. Tanmateix, no és aquest cl Hauptmann que 
més interessa a Gual. El dramaturg alemany proporciona un model teatral on coexisteixen la rea­
litat í el símbol. Després de l'estrena de La campana tubmergida (temporada 1907•1908), Gual tro• 
ba en Hauptmann l'estimul i el model per llançar-se a l'aventura d'un teatre poètic conformat se• 
gons els paràmetres del drarna•conte, Pel que fa al teatre espanyol contemporani, Gual en rebutja 
pràcticament tots els extrems. Segons diu, «si el arte de los pueblos no es mds que el re/leJo del es• 
píniu de fus mismos, [el teatre espanyoU necesita de impresiones rópidas, no puede sujel4r la imagi­
nacidn a un hecho ligeramen/e /ranscenden/e, necesila COWr, impresión '1 Jrivolidad a Iode pasto.» 
(.El drama modemo en E,paña», 18-11-1904, original ms., Fons Gual, Carpeta 46). De la crema, 
se salven, per un costat, Galdós, que, tot i no distingír•sc per la seva activitat teatral, «¡mede citar­
se como el único modelo de /ea/ro moderno españo/ de verdad», i Benavente, figura única -segons 
Gual- en la panoràmica del modern teatre espanyol, «fute si aspira de derecho al teatro modemo 
y lo cultiva y lo busca y, a veces, fu encuentra. Benavente mira la vida hajo abemzaOn mordaz del cri­
lt'co de sus mz"smos de/ectos; se n·e de la vida mientras /fura la vida en disf,tWUios solfuzoz.; es una es­
pea~ de al/iler disi'mulado que rasal suavemenle para pinchar cuando menos se espera; es el gemido 
vuelto consciencia» (cal valorar de la relació de Gual i Benavente lluny dels tòpics del suposat pla­
gi que La ma/quen"d.a representa respecte a Misteri de dolor. De fet, Gual es queixa de plagi en re­
lació a Les alegres comediantes (vegeu cartes de Bcnavente a Gual, Fons Gual, núms. 11.888 a 
11.891; vegeu també Camille Pitollet: «D. facin/o Benavenle et k Prix Nobel de lillérature», Le 
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això, el «cenacle» no és només una entelèquia concebuda a priori, no és tan 
sols premeditat i exclusivista, sinó que ve determinat pel caràcter mateix del 
producte a escenificar. Un any abans de la fundació de l'Íntim, per exemple, 
Lluís Via parla en aquests termes dels propòsits i de l'obra de Gual: 

«Para que la Juen.a sugestiva se p,oduzca -y sea completa, es indispensable, natural,. 
men u, que el prlblico se componga de devotos, de elegidos mós bien; no siendo así, ha­
bría de dar por perdida la tarea. 1 ~ este és para los pro/a nos el gran inconveniente del art e 
tal como Gual lo entiende. Elevada a su mtis alto grado de pure2a, mós que de un es­
pectócu!.o, trtitaseya de un culto.»19 

I, malgrat tot, Gual, amb les armes del teatre, pretén emprendre una croa­
da educadora que aconsegueixi, per la via de l'emoció, noves conversions. 
D'aquí que la seva pròpia obra constitueixi, per un costat, un seguit d'intents 
d'edificar un teatre autènticament modern, sense concessions servils al gust 
dominant, i, per ·un altre costat, una investigació constant per trobar algunes 
escletxes que permetin l'assumpció lenta i progressiva dels nous productes per 
part del gran públic. És la manera particular que té Gual de llegir aquells ja 
llunyans mots d'Alexandre Cortada, que, tot sol·licitant un «teatre indepen­
dent o un teatre lliure de l'estil del de París», parlava simultàniament de crear 
«atmosfera entre l'élite del públic» i d'estendre les idees noves a la resta del 
poble.20 La posició de Gual és la del visionari que creu en el poder redemptor 
de l'art malgtat que dirigeixi el seu treball cap a posicions no acceptades pel 
gruix de la societat; la societat, lògicament, el margina sense saber que, fentho, 
proporciona a l'artista la seva mateixa raó de ser i de fer. Perquè el Teatre 
Intim, malgrat ser un teatre minoritari malgré lui, un teatre minoritari amb la 
vocació profunda de no serho, és una agrupació que troba la seva energia en 
la diferència, en l'excepcionalitat. Fet i fet, els fundadors de la companyia bus­
quen en el tancament una força: el poder que proporciona la unitat de criteri. 

Mem,re de France (1-12-1922); C. Rivas Cherif, •El teatro Íntima., España (16-6-1923); Oaudi, 
«Madrid. Del nostre corresponsal especial», El Teatre Gualà, 27-12-1913, pàg. 90 i la traducció al 
català que Gual fa de La aua de la dicha, estrenat el desembre de 1903 per l'intim, originals ms., 
Fons Gual, núms. 1507, 1508 i 1486). Sorprenentment, pel que suposem que podia ser la pers­
pectiva de l'època, les obres espanyoles que representa l'Íntim es tradueixen al català com qualse­
vol de les altres peces estrangeres. Finalment, tot i que fins a la fundació de la Nova Empres.a de 
Teatre Català, no va ser un fet determinant, el Teatre Íntim també s'interessa per la producció 
autòctona. De fet, si prescindim d'algunes reposicions menors i obviem les obres de Gual (Si/ena 
(1898), Blanca;lcr(1899), La culpable (1899) i Misteri de dolor (1904)), la companyia, fins al 1907, 
només escenifica Santiago Rusiñol (L'alegria que passa), Eusebi Güell (Gis.rius i Elena) i Àngel 
Guimerà (Mestre Oleguer i La Baldirona}. L'any 1907, curiosamenc no com a Teauc lntim sinó en 
qualitat d'Empresa Conreu -una agrupació de joves vinculats al Teatre de Propietaris de Grà­
cia-, es representen en un sol cicle quatre autors catalans: Ignasi Iglésias (Cor endins),Joan Puig 
i Ferreter (Sepulcres), Josep Pous i Pagès (El drac) i Jaume Brossa (Els sepulcres blancs). Aquesta 
iniciativa rullada constitueix un precedent del que serà la Nova Empresa de Teatre Català. 

19. Via: «Adrión Gual». 
20. Cortada: «El teatre a Barcdona», II, pàg. 325. 
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Per davant de tot, la convicció profunda de constituir, plegats, el «cenacle» 
dels escollits. Adrià Gual, a les seves memòries, apunta reiteradament aquesta 
paradoxa: 

«[Volíem] una agrupació act.ivíssima i ensems reclosa, filJa de la reacció promo­
guda per la indiferència [ .. .]. Una agrupació tancada que ttanspués les seves 
cxceHències i les seves accivitats al punt de ferles desitjables a tots.»., (Els destacats 
són meus.) 

En definitiva, dues idees aparentment contraposades: l'isolament provocat i 
el desig de transcendència. La paradoxa es materialitza a les primeres represen­
tacions del Teatre Íntim: només s'hi pot accedir per estricta invitació. El públic 
-diu Jordà- és «elegida con extremo cuidada entre las clases intelectuales de 
nuestra Barcelona que buscan emociones puras de artes y a tareas artísticas sin in­
transigencias ni prejuicios se dedican.»22 Unes «classes inteJ.lectuals» que són re­
presentades no només per artistes, sinó--en mots de Roca i Roca- per «la bona 
societat barcelonina»; una «societat», doncs, que només pel fet de ser «bona» 
sembla tenir dret a les categories d'inteJ.lectualitat i de refinament. Si es prescin­
deix d'un cert desig de popularitat entre les classes benestants (fet que es posa en 
evidència arran de l'estrena d'Ifigènia als jardins del marquès d' AHarràs),2' no es 
pot negar que el fet de seleccionar l'auditori també respon a la por, per part de 
Gual, de fer un salt definitiu al buit. A l'hora de la veritat, la realitat confirmarà 
els pressentiments. Les primeres representacions públiques-<le pagament- de 
l'Íntim, com és el cas de La culpable, no seran precisament un èxit. 

En un altre sentit, la idea d'elitisme també té a veure amb l'organització 
econòmica que permet els muntatges. Gual, amb els anys, seguirà reivindicant 
el sistema de mecenatge," tot i reconèixer que no es pot confiar indefii,ida­
ment en un grup d'amics entusiastes. L'any 1907, per exemple, Gual constata 
el defalliment i l'abandonament dels seus primers col·laboradors i aconsella, a 

. . '!-•· 9~: Mitja 1JUla ... , pàg. 60. L'a~y _1924, moment en què«lcs causes que motivaren l'apa­
rmo de U fn~1m] no tan sols perduren sum que en molts dels seus aspectes s'han tristament ac­
centuat» -diu Gu_al-, cal encara començar «per reunir-nos en el petit cenacle, í no dubteu que 
acabarem per assolir les esplendors d'una cordialitat universal.» Adrià Gual: «El Teatre 1ntim» La 
Veu de Catalunya (10-3-1924). 

22. Jordà: «Teatro modemo ... » 
23. També és simptomàti~ la tria dd local e.n. què s'estrena la companyia: el Teatre Líric, 

cmpl:-çat al carrer de ~alio~ 1 «que ~pava la mltJa !"ª"tana corresponent a Oaris j Provença, 
propietat de don Evanst Amus». La tna dd local ve directament avalada per les actuacions de Ja 
Societat Catalana de Concerts. Segons G1:1al, «d Teatre Uric va donar una nota .d'alta senyoria que 
no ha trobat parell entre nosaltres.» Fet 1 f~t, per a dl, la idea del Líric correspon al un concepte 
clar de ~~cenatge¡ un_. mecenatge que tant s1 com no tenen l'obligació d'exercir les classes acauda­
la~es. Ai~, d sr. Amus «donava_ exemple ~•un altruisme per dissort no imitat» j el seu teatre era d 
<f<d un vc_rnable senyor, en el mes alt sentit dd mot, ofert a les iniciatives populars.» Gual: Mtija 
vida ... , pag. 67. 

24 .. ~el funcion~menteconòmic dds primers anys, vegeu «Teatrc!ntim» (1899) reproduït a 
Gual: MztJa vida ... , pags.110-111. 
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Madrid, que no s'usi aquest sistema a l'hora de crear una agrupació lliure de 
teatre modern: «No hay que soñar de momento en edificios propios ni en cofra• 
días de amig os entusiastas no pro/esionales. Y así habla quien ha vis to de cerca el 
cansancio de tantos.»25 L'èxit de la primera representació no és immarcescible 
i la dissolució dels objectius més concrets de l'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 artístics d'un il·luminat que només va a la seva. Per descomp­
tat, Gual parla des de l'experiència dels seus múltiples problemes econòmics. 
En línies generals, però, el seu plantejament de base es mantindrà invariable: 
són les classes altes les que han de dirigir l'educació estètica del poble, les que 
tenen la responsabilitat de garantir el seu progrés espiritual. El problema és 
que la «classeacaudalada,, de Catalunya, !'«aristocràcia>> i l'alta burgesia, no ha 
tingut una bona «educació sentimental», «una perfecta educació de l'esperit» 
i, per això, ha abandonat del tot el patrocini de les am. Una aristocràcia autèn­
tica, en canvi, hauria d'esdevenir, amb els seus «cabals, arma poderosa de pro· 
tecció per lo bo, lo enlairat i lo positiu que necessita la seva raça.»26 És clar que 
els mots precedents també poden llegir-se com una justificació: amb els anys, 
Gual elaborarà un argument de pes que li serveixi a l'hora de justificar el seu 
accés, per la via de l'art, als nuclis socials més selectes. 

El Teatre Íntim s'emmiralla, en part, en l'activitat teatral de més enllà dels 
Pirineus. En primer lloc, de la mà de Gual, experimenta sobre la teorització i 
la pràctica wagnerianes; en segon lloc, imita els criteris estètics i les iniciatives 
estructurals dels grups fundats per Antoine (Thédtre Ltbre), Paul Fort (Théatre 
d'Art) i, sobretot, Lugné-Poe (Théatre de l'Oeuvre),21 per bé que, de vegades, 
puguin semblar contradictòries. De les experiències del darrer, en reafirma la 

25. Adriín Gual: «Teatro Libre», Españo Nueva, Madrid (5•11·1907). Tot i prevenir contra el 
sistema del soci-protector, Gual, nou anys després d'haver fundat l'Íntim, postula que, a part d'unes 
quotes mensuals amb dret a diverses menes de localitats, s'hauria de cercar «un grupo de arociadoI 
que, a titulo de protectore1, pagaren una cuota extrordmanO, que al propio tiempo que reroiría de ali­
vio a /or gast os generales, permitiriA invitar a cada sesi6n a un número determinada de público que, /al­
to de me"iJios materialer, necesita y tiene dered,o a la emoci6n ertética.» Gual: «Teatre Libre». 

26. Adrià Gual: «L'actualitat artística cata1ana», original rm., 1-11-1911, Fons Gual, Carpeta 40. 
27. «I seria a1eshores quan tindriem la visió d'aquella engruna d'història corresponent al nos­

tre «Teatre Íntim», i recordaríem que fou institució davantera de petits cenacles teatrals en els mo• 
ments que Lugne Poé, a Paris, predicava coses per l'estil; quan Antoine es decantava ja cap a les ex­
plotacions del teatre regu1ar, i que ni AJemanya ni Anglaterra ni Itàlia sentien la necessitat d,!!l petit 
acoblament en benefici d'un major expandiment el dia de demà.» Adrià Gual: «EJ Teatre lntim», 
La Veu de Catalunya (10-3-1924); vegeu lambé Gual: Mitja vida ... , pàg. 61. D'altra banda, val la 
pena consultar Adrià Gual, «Lugné-Poe», La Veu de Catalunya (22-2-1922) i Adrià Gual: «Ens cal 
insisrir»,La Veu de Catalunya (31-3-1922), a propòsit de l'arribada del fundador de L'Oeuvrca Bar­
celona. A París, l'octubre de 1901, Gual assisteix a una representació de: Oedipe-roi de Sòfocles in­
terpretada per Mou.net-Sully i dirigida -i també interpretada (Tirèsies)- per Lugné-Poe. És 
d'aquí que Gual traurà Ja idea, un cop tomat a Barcelona, de reprendre les activitats de l'Íntim amb 
aquesta peça. EJ programa es conserva al Fons Gual. Segons Mitja vida .. , en la seva estada a Paris, 
del Théótre de l'Oeuvre també va poder veure Peer Gynt d'Ibsen, Monna Vana de Maetedinck 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 An Total capaç de suggerir una atmosfera i de pro­
vocar una emoció intensa que obri les portes a la consciència de la supra-reali­
tat; un art capaç, també, de posar de manifest les correspondències entre el 
món físic i l'espiritual. 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 progressió personal cap a la simplicitat 
escenogràfica). Del naturalisme escènic, d'altra banda, n'adopta criteris de 
«justesa», de naturalitat, o també la importància de la interacció entre l'espai 
escènic i l 'acció. El més important, però, més que no pas les estètiques concre­
tes, és, per un costat, l'estímul que proporcionen totes aquestes iniciatives a 
l'hora de plantejar la possibilitat d'un projecte no puntual i independent de 
teatre modern, i, per l'altre, l'exemple reeii,:it d'una mena d'organització teatral 
-u11a companyia- fins al moment inèdita. 

L'Íntim inaugura les seves activitats amb l'estrena de Silenci. De la lectura 
de les memòries de Gual es desprèn una determinada ordenació dels esdeve­
niments. En primer lloc, la inauguració del grup; en segon lloc, la recerca d'una 
obra adequada per a l'inici de les seves activitats. Si fem cas de les notícies que 
es conserven del projecte, que daten ben bé d'un any enrere, sembla que 
aquesta és l'explicació més pròxima a la veritat. S,lenci sembla la peça més ade­
quada per a l'estrena: compta amb «elements reduïts», «pocs personatges», 
«ambients sadolls de simplicitat i desvetlladors d'una gran afectuositat pel 
mitjà de la confidència». Breument: és una peça de teatre íntim, de «teatre de 
sentiment», de teatre simbolista. I això és el que cal per «contradir i plantar 
cara a la ficció heretada enllà de dues centúries per tal de degenerar en la gran 
facècia teatral reglamentadora del mal gust i exaltadora de les passions grolle­
rament maquillades.»" Amb tot, la reacció de les crítiques el dia de l'estrena, 
que tal com he dit no mencionen per res la nova agrupació, fa pensar en una 
probable inversió dels termes: Gual ha escrit Silenci, no sap què fer-ne, li cal 
trobar la manera de muntar-la amb condicions, i això només pot ser amb el 
concurs de les seves amistats i amb la fundació -finalment!- d'una compa­
nyia. Sigui primer l'ou, sigui primer la gallina, l'existència de l'Íntim com a 
companyia no es consolidarà fins després de l'èxit de la primera estrena, amb 
l'assumpció del vell projecte sitgetà de representar Ifigènia a Tàurida de Goet­
he, traduïda per Joan Maragall, als Jardins del Laberint d'Horta.29 

amistat que repercutirà en la recepció que la revista Comoedia oferirà a Gual, l'any 1925, a Paris. En 
aquesta ocasió, Gual contactarà amb gent com ara Ch.Vildrac1 amb qui ja manté una certa amistat, 
J. $ermem, F. Gérruer, L. Jouvet o G. Pitoeff. D'entre tots aquests, la influència més duradora so­
bre Gupl serà la de Gémier; vegeu Adolf Falgairolle: «Adrià Gual a Paris», l.a Veu de Catalunya (17-
12-1925); Jean-Pierre Llausu: «.r.\1. AdriJ Gwl /êté d Comoedia», Comocdia (7-11-1925) o «Adrid 
Gual ha entregada al actor Pitoef/ trer enrayor de plàstica musical», La Nocbe (9-11-1925). 

28. Gual, Mitfa vida ... , pàg. 63. 
29. El Teatre Íntim segueix una trajectòria més o menys continuada, estroncada i represa en 

diverses ocasions, des de l'any 1898 al 1928. Tots ds parèntesis e.o aquest llarg periple són provo-
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2. IFIGÈNIA, TAu,ro, AL LABERINT o'HoRTA 

2.1. Entre Silenci i Ifigènia: L'última primavera. 

Que Gual iniciï la seva trajectòria amb l'Íntim no vol dir que abandoni l'es­
criptura dramàtica. De fet, Gual redacta L'última primavera3° abans del fracàs 

cats per ladedicaciómomentània de Gual a d'altres afers: l'any 1901,d'entrada, quan Gual marxa 
a París, s'aturen les representacions. L'activitatdel'agrupacióno recomença fins al 1903. De final 
del 1904 a final de 1906, cl Teatre 1ntim és «substituït», primer per les «visions musicals» a la Sala 
Mercè, després pels Espectacles-Audicions Graner. I dic «substituït» perquè els elements humans 
que intetvenen en totes aquestes iniciatives pràcticament són eJs mateixos. Si prescindim de les ca­
racterístiques específiques de les empreses de Lluís Graner, de l'Íntim als Espectacle-Audicions 
només ha variat una cosa: la responsabilitat última de les activitats ja no és de Gual, és del _pintor 
Graner. Això provoca algun malentès.~ prou simptomàtic que Emili Tintorer critiqui e1s Espec­
tacles-Audicions Graner com a responsables d'una suposada mort de l'Íi)tim, « ... en Graner ha 
mon a n'en Gual, com els Espectacles Audicions han aniquilat al Teatre Intim, ferint de retruc, 
ben fondament, el teatre català.» (Vegeu Emili Tintorer: «De teatre català», Joveniut, any VII, 
núms. 339,340,341,343,344 i 345; 9-8-1906, 16-8-1906, 23-8-1906, 6-9-1906, 13-9-1906 i 20-9-
1906; 'pàgs. 502-505, 522-523, 538-539, 566-568, 585-586 i 596-597; vegeu la resposta de Gual a 
«A l'amic Tintorer», Joventlll, any VII, núm. 350, 25-10-1906, ¡)àgs. 674-676). Gual replica amb 
contundència tot desvinculant la seva organització de l'empresa de Graner. Segurament, deixant 
de banda les premonicions mortuòries, Tintorer té més raó del que vol reconèixer Gual. El Teatre 
1ntim i els Espectacles-Audicions són parents pròxims car el Teatre Íntim «és» Adrià Gual i Adrià 
Gual dirigeix artísticament l'empresa de Graner. El cas és que l'any 1907, abandonats els Espec­
tacles-Audicions, Gual reprèn la trajectòria de la companyia amb quatre sessions de teatre modern 
estranger al teatre Romea --entre d'altres,Jules Renard, Gabrielle D'Annunzio, H. A. J ones i Ger­
han Hauptmann. Entre l'any 1908 i començament de 1910, la Nova Empresa de Teatre Català 
toma a ocupar, encara que només sigui nominalment, el lloc de la companyia. Després d'un buit 
de gairebé tres anys, en 1913, la inauguració de l'F.scola Catalana d'Art Dramàtic evita, de bell 
nou, la reconstrucció del Teatre Íntim. Alguns dels seus membres són incorporats a tasques auxi­
liars o docents. A grans trets, tota la trajectòria escènica de l'ECAD podria considerar-se, tant pels 
aspectes escènics com pels aspectes pedagògics, com una prolongació, 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 poütiques de la dictadura de Primo deR.ivera sobre l'organització de l'escola, 
reprèn el nom i les activitats de l'antiga agrupació. Fins i tot, h.i ha un intent de projectar l'Íntim a 
Madrid (vegeu, entre d'altres, l'anicle de El Dia gra/ico (4-8-1923). El útol és explicit, ".Hacia un 
teotro nuevo. El Teatro /niimo de Gual se reproducird en Madridy renacerd en &rec/ona». Pel que 
fa a la represa de l'Íntim, vegeu Adrià Gual: «Es petits cenacles», LA Revista, setembre 1923, pàg. 
159; «El Teatre Intim», La Veu de Catalunya (8-3-1924);Josep M. de Sagarra: «Una resurrecció», 
La Publicitat (23-3-1924), i, sobretot, Enric Gallén: «La represa del Teatre !n1im als anys vint», Els 
Marges, núm. 50, juny 1994, pàgs. 120-125.) Tot plegat, cal insistir en el fet que el Teatre !mim, a 
mesura que passa el temps, esdevé la companyia nominal d'Adrià Gua). En la seva rèplica a Tin­
torer, Gual deixa les coses ben clares, «Quan jo no hi sia, digueu que l'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 esforços 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 resurrecció.» 

30. L',íilima primavera, originals ms. i mec., Fons Gual, núms. 1415, 1415-2, 1416 í 1416-2 
(els tres prímen ms. i l'últim mec.) Signat (1415) el 16 d'abril de 1898. L',íl1ima primavera és llegi­
da en públic, el dia 5 de juny de 1898 a la Sala Estela (a la Granvia, on avui hi ha l'Hotel Aveniaa 
Palace), la música és executada per un quartet amb Crikboom i Pau Casals. El programa, a més de 
Grieg, també inclou fragments musicals de Haendcl. L'obra no s'estrena fins al juny de 1904 a 
l'Acadèmia Granados i, poc després, el mes de juliol, al Centre de Propietaris de Gràcia. F1 mun-
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de Blancaflor i després de l'estrena de Silenci. L'última primavera suposa un nou 
intent de síntesi de llenguatges artístics: «la paraula és música», «el color és mú­
sica i paraula alhora; res no viu deslligat de res, i el tot, precisament el tot, cons­
titueix la màxima expressió teatral en el més enlairat sentit del mot.,.'1 En aquest 
sentit, L'última pnmavera ve a confirmar que no existeix un canvi real d'orienta­
ció entre Nocturn i Silenci: l'obra de Gual és 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 sorprèn, doncs, 
que L'última pnmavera també suposi una provatura d'harmonització d'una me­
lodia per a l'escena. En aquest cas, però, no es tracta d'harmonitzar una cançó 
popular catalana sinó una partitura de Grieg. En síntesi: 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 simfònica entre un color -el 
blanc- i l'exteriorització musical d'un estat d'ànima. La història, altrament, li· 
permet de treballar, tal com acaba de fer a Silenci, els motius de la malaltia, el 
drama intern, la dimensió atmosfèrica i la presència ineluctable de la mon. 

L'escena presenta l'interior d'una habitació a la «costa de Llevant». Tot 
l'interior, descrit amb minuciositat naturalista, és de color blanc (les parets, les 
cortines, la poltrona ... ) És Divendres Sant al matí. Lluís i el seu oncle Joan, ma­
riners tots dos, parlen de la terra en un sentit prou simbòlic com d'un niu de 
gent amoïnada; el mar, en canvi, és un espai infinit de llibertat. I, amb tot, el 
mar també pot suggerir la imatge de la indefensió dels homes: és al mig de la 
mar, lluny de casa, que arriben sobtadament les premonicions i els dubtes. 
Haurà mort algú en la meva absència? El pressentiment del pas de la mon s'ex­
pressa amb estranys senyals, en el vol d'un ocell, en la intuïció d'una presència 
que passa per l'aigua ... I, al final, sempre el mateix: la cenesa del traspàs o la 
confirmació que el patiment ha estat debades. La conversa del dos homes, fi­
nalment, se centra en J osefina, germana de Lluís, que encara no sembla recu­
perada del tot d'una llarga malaltia. Josefina, que té divuit anys, «tot s'ho mira 
amb caient llastimós», «sembla un mon que camina», com si «morís de mica 

tatge -a càrrec de l'intim- compta amb la direcció orquestraJ del mateix Enric Granados. És 
prcceclit d'una conferència a càrrec de Josep M. Roviralta a propòsit de la «Acció recíproca de la 
música i la poesia i llur influència en la creació artística». L'obra també és representada als Espec­
tacles-Audicions Graner d 17 de novembre de 1905. 

31. «La paraula és música -cm deia-, com la música és paraula. El color és música i pa• 
raula alhora: res no viu deslligat de res, i el tot, precisament el tot. constitueix la màxima expressió 
teatral en cl més enlairar sentit del mot. D'exaltació en exaltació, pervenia fins i tot a cens intents 
de rcaUt?.ació. Un d'ells, d més significatiu de tots, va constituir-lo una producció teatral inspira­
da en Última pn'mavera de Grieg,de la qual donava una lectura última ala Sala Estda.[. .. ] La con­
finnació de les meves reflexions, portades a l'experiència, frec a frec de la vida corrent; la influèn• 
cia dd color com a mitjà d'expressió popular¡ ds ritmes i les cadències de la paraula ajustats als 
estats d'ànim, en quintaessenciar-ho com esqueia a les meves conviccions, varen aconsellar-me un 
principi, per tal de pervenir a una teoria: Pel tema a l'esperit;/ pel color als ulls i a l'esperit;/ per 
la música a l'orella i a l'esperit encara.» Gual: Mitja vida ... , pàg. 54. 
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en mica»; la seva imatge és la d'un «fantasma, a pas lent, com un record tan sols 
de noia jove» ... La seva consumpció lenta ve de molt endins; ella sap que la 
seva mare va morir per culpa seva, perquè ella pogués «florir»; des de fa uns 
quants dies -ho explica a l'oncle--, tot i no conèixer-la, veu la mare en som­
nis; la veu pertot, amb un vel negre que toca l'herba, i li somriu, i li diu «vine». 
Tot identificant la mare amb la mort, Gual reprèn simbòlicament la seva con­
cepció cíclica de l'existència. Així, tornant d'ofici, Josefina ha vist «florir», al 
seu pas, la primavera, els ametllers, tota la plana ... ; 2 i tot semblava dir-li adéu­
siau. El pàllid contrast que la noia ofereix amb la Natura expressa el cicle de la 
vida que es renova, vida i mort que es donen la mà. 

Com tots els personatges de Gual,Josefina es mira la mort sense por, car 
«Comença el goig a ]'acabar el sofrir./ Morir quan tot floreix, sí és goig de 
vida. / Mort l'àngel d'aquí baix, que Déu el crida,/ ¿què més hermós hi ha 
que escórrer el vel/ per fer de flor als ametllers del cel?»33 En aquest punt co­
mença la música de Grieg i els mots deJosefina adopten una cadència poèti­
ca elegíaca: 

«Ja no us veuré mai més/ planúries 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)/ No vingueu més aucells/ a despertar-me,/ ni tu bon raig de sol/ vingues a 
vèurem.» 

Després de desitjar una «florida més alta i més hermosa»,Josefina s'adorm 
a la poltrona: la llum entra pel balcó, la falda és plena de flors blanques ... Mor.34 

Set anys després, les crítiques a la representació posen de manifest la dèria 
gualiana de mantenir l'equilibri entre atmosfera i justesa. Així, mentre algunes 
cròniques destaquen el realisme de la peça («completa naturalid,id», «fotografia 
de la realid,id», 35 «es algo exquisito por lo cuid,ido de los pormenores») ,36 la res-

32. Hi ha un poema conservat al Fons G ual (Carpeta 33) titulat «L'última primavera. Tros 
musical de Gricg posat en vers» datat el 12-3-1898 (un mes abans del text teatral). La veu del poe­
ta explica -<1 taU de testimoni-aquesta passejada de Josefina, «Pels camins serpent a IS 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'ànima bona,/ de rostre esblanqueït i macilent,/ com dient dintre seu al saludar• 
me,/ qui sap si curaré!». D'aquesta manera, amb aquest poema, Gual vincula L'última pn"mavera al 
tema, tan recurrent a les seves poesies i narracions, de la visió femenina fugissera i meravellosa. Ca.l 
destacar la relació amb cl plafó decoratiu per a la casa Graupcrc Garrigó; vegeu més amunt capí­
tol l, apartat 1.4. 

33. I més endavant, «espero amb ànsia emprendre Ja volada/ per escar prop de la marc cor­
lligada, / i aixís me'n puc anar/ i estic contenta/ i ho veig tot més hcnnós que altres anyades,/ per· 
què cm sembla que neixo/ i em sento boja d'alegria d'ànima.» 

34. «Ella resta en la poltrona, la falda plena de flors, cl cap en el respadler i el braç dret a la 
braçadora. Música. Desval cl cap, desval el braç: és morta. Teló.» Aquesta imatge final és paral·lela 
a la que tanca «El vicari nou». 

35. El Noticiero Universal {18-1 l·l 905). 
36. M.RC.: La Vanguardia 08-ll·l905). 
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ta lloen el treball delicat, atrnosfèric i suggestiu del dramaturg." El referent 
maeterlinckià hi és evident; això sí, matisat per l'optimisme cíclic de Gual. Un 
optimisme que, tot i estar fortament arrelat a l'estètica decadent, ajudarà a 
comprendre els immediats temptejos de Gual amb el vitalisme: 

~s com una ombra de mort que passa per l'escena deixant un rastre al cor de tot 
aquell que la sent passar. Però aquest rastre no és aquell rastre tan absolutament 
amargant que queda sempre de la mort, sinó un rastre perfumat, puix al morir la ma• 
!alta amb la falda plena de flors, entra a la cambra mimosa i blanca un raig de sol de 
primavera, un raig de nova vida.»18 

L'última primavera, abans que res, suposa un intent de conciliar les directrius 
del drama situacional maeterlinckià, pautat pels principis de la «Teoria escèni­
ca», i el concepte de «teatre popular», com passa a Blancaflor. El resultat és una 
nova concreció de <<teatre de sentiment». I ho és perquè vehicula perfectament 
el principi unificador del concepte: el treball amb el no-<lit, amb el misteri de les 
coses sobrehumanes i amb la tragèdia quotidiana." Insisteixo: la noció de «tea­
tre de sentiment» s'adapta perfectament a obres com ara Silenci, Nocturn oBlan­
ca/lor. Allò que permet el lligam entre els diversos models és sobretot la investi­
gació amb el drama íntim, amb les «belleses desconegudes», amb el que es calla. 
Es el polimorfisme, l'adaptabilitat d'aquesta idea el que, al capdavall, ajuda a es­
tablir, en la producció dramàtica de Gual, un punt de contacte entre els «drames 
musicals» (i hi incloc obres com ara Nocturn, L'última primavera o Blancaf/or) i 
els «drames de món». Ara bé, si L'última primavera és <<teatre de sentiment», no 
ho és tan sols pel drama íntim, sinó perquè l'efecte emocional de la peça també 
prové, mitjançant la síntesi de llenguatges, de la recreació atmosfèrica del mo­
ment màgic-i, per què no?, meravellós- en què la vida dóna pas a la mort i la 
mort dóna pas a la vida. La Natura, que es mou per una mena de lògica incom­
prensible i tràgicament atzarosa (l'altre gran no-<lit), s'imposa amb tot el seu mis­
teri. El seu caràcter inexorable ha de suggestionar profundament el públic. 

2.2. Ifigènia a Tàurida com a «teatre de sentiment» 

Segons explica Gual a les seves memòries, és l'entusiasme de Maragall da-
vant l'obra de Goethe alló que fa possible que Ifigènill a Tàurida sigui la pro-

37. J.F. de 8.: El Co"eo Catalan (19-ll·l905), La Veu de Catalunya (18-!l·l905). 
38. La Veu de Catalunya (18-ll·l905). 
39. «Jo sóc partidari del goig dramatich, de fer sofrir elevant, de sublimisar entre llàgrimes, i, 

per lo mateix, el sol teatre que poc acceptar entre les diverses fórmules dd drama modern,¡ sens 
ànimo de considerar-lo teatre inn01Jador, és aque.11 del que ja n'he dat mostra amb dSi/end, L'úlli--
'::e!t:"é;m::i~ Xca~~:~~r~~d~~?:nb L'emigrant, d teatre que vui tituJar--lo de senli· 
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pera obra representada pel Teatre l'Íntim.'º Durant la segona representació de 
Silenci, Gual anuncia que Ifigènia serà estrenada durant la pròxima primavera. 
Malauradament, quan arriba la primavera, el text encara no ha estat traduït i la 
representació ha d'ajornar-se fins al mes d'octubre del mateix 1898. A mesura 
que avança la traducció, a tall de primícies, es publiquen fragments de l'obra a 
la revista Catalònia.41 Amb tanta expectativa creada, alguns sectors antimoder­
nistes s'afanyen a denigrar la temptativa sense sospitar l'èxit esclatant que ob­
tindrà uns mesos després. La ironia és la de costum. S'escarneix «el silenciosa 
Gual» que «para que todo resulte modernísimo y chic» ha concebut un escenari 
a l'aire lliure, com en el temps d'Èsquil: 

«Y soiamente se representaran obrar intelectuales, esto es, sandeces mds o menos 
bien aderellJdas. En la pn'mera representadón serd ejecutada la ... Ifigenia .. ¡Pobrecita! 
Con tt1alas compañías onda ... Supongo que estas fieuas modernistas se perpetrartin de 
noche, con todas las drcunstancias agravantes que el novísimo especlaculo requiere. 
¡Ahora sí que vamos a daries que hacer a los yankees!»•2 

No ha de sorprendre, doncs, que, un cop difós el succés gairebé unànime 
de l'estrena, la revista Luz saludi triomfalment la iniciativa i la consideri una 
exemplar embranzida de l' «art nou»: 

«Buenos o ma/as, ya tenemos exposiciones de Bel/as Artes; una literatura joven, 
fresca, que no ha robada sus quilates a los archivos del Parnaso Naàonal ni al depósito 
de dichés con que nos brinda una lengua sin dientes que la protejan¡ una música, nues­
tra1 muy nuestra, cuyas harmonías escucharan muy pronto los países que nos han prece­
dida en los caminos de los goces inteligentes; /inalmente, agom"zante la escena t radico-­
na l, empieian a levantar su poderosa voz obras recomendables y, para que nada falte a 
los que cultivan esperanw bt'en /undadas, se improvisan y resullan los actores capaces 
de interpretar/as dignamente.»4

' 

El públic i la crítica, pel que fa als aspectes organitzatius, segueixen igno­
rant l'existència del Teatre Íntim i, per tant, el fet que l'acte no hagi nascut com 
una iniciativa puntual i aïllada. Tret de la revista Luz, que com ja se sap inter­
vé en la fundació de la companyia i és normal que mencioni Gual com a «di-

40. Vegeu també Adrià Gual: «Una representació a l'aire lliure. Estrena d'Ifigènia a Tiiurida 
als vells jardins del Laberint (Notes extretes d'un llibre de pròxima publicació)», La Veu del Ves­
pre (13-7-1934). 

41. Catalònia, any l, núms.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, respectivament. Això farà que pràcticament totes les crítiques, contra el qoc 
és costum a l'època, evitin resumir l'argument i sobreentenguin que el lector ja coneix suficient­
ment el text. 

42. M. M.: «Crónica. El Teatrolntimo en Barcelona», El Teatro Español, any I, núm. 23, 18-
6-1898, pàgs. 2-3. 

43. A. L. de Baràn Q. M. Roviralta]: .Arte Nuevo. Ifigenia», ú,z, any l, núm. 2, 3' setmana 
octubre 1898, pàgs. 14-16. 
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rector del Teatre Íntim>,,44 és ben estrany que només ÚJ Esquella de la Torrat­
xa -l'única publicació que fa una crítica negativa de l'esdeveniment- parli 
amb propietat del Teatre Íntim: 

«L'ideal del Teatrt Íntim consisteix en això: en fer teatro sense teatro, en presentar 
un espectacle sense que es pugan veure els actors per treballar a peu pla i a poca distàn­
cia de les cadires, i en que recitin ver.ros seme que pugutit sentir•se. Tal rembla ser l'ú/. 
tima paraula en matèniJ d'art escènic»~5 

Bona part de les ressenyes, altrament, també s'obliden del protagonisme 
organitzatiu de Gual,46 al qual només mencionen -molt elogiosament, per 
cert- com a actor. 

On coincideixen, però, l'estímul maragallià i els interessos de Gual? Mara-

44. Roviralta exposa la seva complicitat amb orgull, «Si Napole6n para sur escenas de mata­
dero teni4 el Sol de Austerlitz., nosotros, es decir, mis amigos, tienen el Sol que mds CJJlzenuz y por esta 
sola Jueria va animóndore el pública, que, al fin y al cabo, pre/ire ponerse al lado de los que hacen 
algo, ahandonando a los que a:mtentísimamente reunidos en gn"sienta ho/gam.a, ni hacen, m quiste­
ran dejar hacer lo mtis mínimo» (A. L. de Barall: «Arte Nuevo ... », pàg. 14). Pel que fa al contingut 
de la segona part del paràgraf precedent, també el crític de LA Publiddad, que podria ser J. M. 
Jordà, parla en termes de-confrontació, «El arte di e.amera, valga la palabra, cuenla siempre con for­
midables enemigos, cuya massa la constituyen en general la suma de todas las vulgaridades de las di­
versos dases sociales, que por ignorancia miran, con despreao unos y con ironia no pocos, todas las 
mamfestaa"ones artístic.as re/inadas, íntimas e intelectuales que en e/los no derpiertan apetitos sen­
suales o bien que no entretienen su embotada y miope entend1m1ento necesilado de pasto intelectual 
a la altura del mismo.» C., «Representadón al aire bbre de 1/igenia en TauritÍA», LA Publmdad (11-
10-1898) 

45. Roca fa referència als problemes -problemes que només puntualment mencionen algu­
nes altres critiques- que es deriven dd fet que tot d públic estigui assegut al mateix nivdJ, que de 
lluny sigui difícil sentir ds actors i que faci molta calor sota l'envdar; vegeu P. del O.: «lfigen,11 al 
Laberinto», La Esquella de la Torratxa, any 20, núm. 1031, 14-10-1898, pàgs. 666-667. La tt:SS<Oya 
del mateix Roca a La Vanguardia («La semana en Barcelona», 18-10-1898), tot i insistir en els mati­
sos referits, és, per contra, laudatòria. L.ui justifica l'envelat, tot i ser «anh-estétit:0», en la necessitat 
de privar cl públic de distreure's amb la vista dels jardins laterals i de la ciutat de Barcelona amb les 
xemeneies fumejant, «así, sino lo falso, cuando menos lo convencional estaba en lo que represeltlaba 
la sala, y lo verdadero, lo real lo tangible, veíase en la escena, /or,nando contraste con los /ollajes de 
trapo y las art1/idosas luces de los /eatros», A. L. de Baran: «Arte Nuevo. !f,ge,1ia», P~S- 15. 

46. Excepcions: cl redactor de LA Publicidad diu que «la zdea de representar IjigenÜJ en Tau­
rida la acaricaba el Sr. Gual i caJi había !legado a constituir para el dislinguido artista una obseszón 
que aviv6 el pensamienlo de Miguel Utn'llo de presentar la obra en el aire libre y en el úzbermto.» 
{C., «Representación al aire llbre ... »). LA Renaixensa, al seu torn, parla de Gual com a «organisador 
de l'cspcctaclc» (J. F. y G.: «La Ifigènia de Gocthc», 13-10-1898). En una ressenya provisional del 
Dian·o de Barcelona, també es fa referència a l'autor de Silenci com a«organizadorde la /,'esta y a/ma 
de ella» (Dian"ode Barcelona, 11-10-1898); tot i això, en Ja crítica definitiva de Miqud i Badia, l'en­
demà, s'obvia completament aquest punt (F. Miquel y Badia: «La 1/igenia en Taurida de Goethe en 
el Laberinto», DiarioDe Barcelona, 12-10-1898); vegeu, per contra, cl comentari a Almanaque del 
Diart"o de Barcel-Ona para el año 1899 (Imprenta barcelonesa, 1898, pògs. 93-94), «(Aplaudzmos} al 
Sr. Gual (don Adniin), a cuyo entusiasmo artíslico y constancia se debi6 que pudiera realizarse la ci­
/ada /iesta del artey de la poesia ... » Finalment, se cita Gual com a organitzador a Lo TeatroRegio­
nal (Marian Escriu Fortuny: «Crònica», Lo Teatro Regional, any 7, núm. 349, 15-10-1898, pàgs. 
330-331). En aquesta crònica,l'articulista parla de «teatre íntim» (sense majúscules) deforma am­
bigua: no queda clar si es refereix a un gènere dramàtic modern o a la companyia. 
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gall està interessat per la figura d'una Ifigènia que, en mans de Goethe, ha dei­
xat de ser el personatge astut i calculador d'Eurípides i ha esdevingut el sirnbol 
de la dona espiritual, amant de la veritat, que amb l'únic concurs de l'oració 
pot redimir els insúnts sanguinaris d'un poble, enamorar-ne el rei i guarir la fo. 
llia del germà. Així, per comptes del deus ex machina antic -la intervenció de 
Minerva-, és gràcies «a la força de la seva paraula», al «seu encís de dona 
amorosa» que Ifigènia ·aconsegueix de Thoas la llicència per partir: «El Deus ex 
machina de la Ifigènia de Goethe és la pietat.» 47 Extrem que és possible perquè 
Ifigènia mai no ha exercit el seu sacerdoci corn un misteri; ben al contrari, ha 
prohibit els sacrificis bàrbars i ha omplert de llum i de senút tots els aspectes 
del culte religiós. Al marge d'especular sobre el paper que ha de jugar la dona 
en la societat -i en el context de l'emergent catalanisme-- (especulació que, 
en una línia similar, també farà Gual),48 Ifigènia esdevé el símbol de l'artista 
que ha de redimir la col·lecúvitat amb el seu art senút, pur i sincer. Per això 
l'obra interessa a Gual, i també perquè el producte concorda perfectament 
amb la seva idea de «teatre de senúment»: la tragèdia, «sens el torb de l'amor 
sensual, sense materials catàstrofes, omple el cor de l'auditori del sant terror de 
lo etern. La catàstrofe muda és en l'ànima del rei Thoas vençut per la pietat.»49 

Probablement és a partir d'aquí que Gual comença a intuir la necessitat de re­
visar el teatre grec i la tragèdia en general a l'hora de generar una nova tradició 
dramàtica nacional. La reivindicació del teatre clàssic esdevé immediatament 
un dels pilars fundacionals de l'Íntim.'º 

47. Joan Maragall: «La liigènia de Goethc» dins OC, J, pàgs. 300-302. Anant més enllà dd 
/emi'nisme de la Nora ibseniana; això és, més enllà de la dona moderna que protagonitza determi­
nat teatre de tesi, Maragall parla d'una dona que redimeix d poble per Ja pietat que difon la seva 
pròpia feminitat, «Tot això que en diuen el feminisme cau aterrat i resolt davant de la Ifigènia de 
Goethe, que ella sola1 essent només que intensissimament dona, venç la fatalitat (que ara en dirí­
em llei d'herència), transfonna un poble i domina i rendeix un home fort fent-li renunciar justa­
ment a l'amor que scnúa per dia mateixa, i al seu orguH i als seus odis. I tot ho logra només que 
amb el suau persuadir incansable: és dir, obrant com a Femení eternal.» J. Maragall: «La Ifigènia de 
Goethe», Lui, any I, núm. 2, 3' setmana d'octubre de 1898, pàg. 17 (no és d mateix text de les 
00. També, en un altre lloc, «A.un hqy hemos visto a escritores y poetas muy notables considerar la 
lfigcnia como una obra perfecta pero /ria, como una /eli1.. pero muerta i'mitación del arte heleno¡ y, sin 
embargo, a nosostros, que nos hemos detenido algo en ella, nos parece palpitante de emodón y desen• 
tido, de un sentido de la misión de la mujer en la vida que los modernos /eministas demuestran no 
sospechar todavia, y que, sin embargo, la intención de Goethe señala ya marcadamente en ella.» J. 
Maragall: «Goethe», Diario de Barcelona (16-8-1899). 

48. A propòsit dd paper de la dona en cl catalanisme, vegeu Marfany: La cultura del catala­
nisme, pàgs. 366-378. Pel que fa a l'obra de Gual. tractaré aquest tema més endavant, en relació a 
A la memòria de Chopin i a Camí d1On·ent¡ vegeu també Adrià Gual: «De la dona», original ms., 
1900-1902 aprox., Fons Gual, Carpeta 47: «De vida moral. L'educació de les verges», original ms., 
anterior a 1903, Fons Gual, Carpeta 47; «La indiferència», original ms., 1906 aprox., Fons Gual, 
Carpeta 47. 

49. Maragall: «La Ifigènia ... » (Luz), pàg. 17. 
50. L'impuls, tal com assenyala Madany, es pot rastrejar a París, on s'està produint una mena 

de febre classicista: el Théatre de l'Oeuvre ha representat Els Perses d'Èsquil cl novembre de 1896, 
a l'Odéon s'ha escenificat Filoctete1 de Sòfocles i el Mercure de France ha publicat l'Agamèmnon 
d'Èsquil traduït per Paul Oaudd: vegeu Marfany: «El Modernisme», pàg. 110. 



330 
CARLES DAnLE JORDÀ 

Ifigènia és llegida, doncs, com a «teatre de sentiment»: ara bé, tal com ha 
passat amb Silenci, també suporta una lectura cristiana. És un fet que explica, 
en part, la fortuna de les primeres temptatives de l'Íntim entre determinats sec­
tors socials. Així, la interpretació pietista que fa Maragall ve a explicar algunes 
reaccions de la crítica. La Renaixensa, per exemple, després d'anotar que en 
Ifigènia «no hi ha passions ni la ductilitat i fins l'astúcia de dona que es nota en 
la creació d'Eurípides», assegura que en l'heroïna hi ha «un caràcter ple d'ele­
vació i de puresa moral que cura els desvaris de son germà Orestes i omple el 
seu voltant d'una atmosfera d'humanitat i de dolcesa i arrenca del Rei Thoas lo 
permís d'abandonar-lo acompanyant el seu germà». Segons l'articulista, cal 
confessar «que aqueix final desentona de tot lo restant de l'obra i que el recurs 
té molt poc de grec i sí molt de cristià.»" 

Peró no és només la pàtina de cristianisme el que explica l'èxit de l'acte en­
tre el públic benestant; és també el seu caràcter selecte, la seva presentació com 
a peregrinació d'escollits (amb els landeaux, «cha"ettes», «breaks, jardineres i 
bicicletes» des del Passeig de Gràcia), l'íntima convicció d'uns quants de gau­
dir d'un privilegi únic, d'assistir a un acte inèdit i irrepetible: una representa­
ció teatral a l'aire lliure i, per postres, als Jardins del marquès d'Alfarràs. És in­
teressant d'observar com algun crític percep aquest afany d'originalitat per 
part de l'auditori. Roca, posem per cas, des de La Vanguardia, després de des­
criure el públic de «intelectuales y algunos elementos selectos de la buena socie­
dad barcelonesa» i aplaudir el refinament de l'acte (que «abonó en gran parte el 
éxito de la originalísima te11tación y proporcionó a los concu"entes algunas horas 
de agradable solaz, siempre pre/enble y mas elevado que el que pueden dm de sí 
las /testas del sport hípico y otras expansiones ana/ogas en las cua/es no i11tervie­
nen para nada 11i el arte, ni la i11teligencia»)," assegura que el públic ha pujat a 
Horta atret tan sols per la novetat de l'acte i que ha sortit satisfet pel sol fet «de 
haber participado en ella [ ... ], pero quiias sin haber sentido aquella emoción bon­
da que producen las obras del genio, con las cua/es se identifica todo el espíritu, 
vibrado al unísono con e/las.»" 

Ja he parlat de la complexitat de la noció d'elitisme en Gual. Això no obs­
tant, ha de quedar clar, sobretot en aquest cas, que el seu interès no respon úni­
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. J. F. f G.: «La I/igenia de Goethe». . . . . 
52. 'En e mateix sentit, des de LA Renai'xenra, «La SOCJetat a la moda sena mes ben vista e~• 

coratjant aquestes manifestacions artístiques que li han de retornar Ja cultura perduda molt mes 
que els esports exòtics» (11-10-1898). • . 

53. Roca, «La semana en Barcelona». En la ressenya de La Esquella, Roca pa_~la ~~phcuame~~ 
d'esnobisme; fins i tot assegura que el públic accepta Goethe tan sols per una quesuo de prcst1g1 
cuhural. 



ADRIÀ GUAL (189l·l902): PER UN TEATRE SIMBOUSTA 331 

classes elevades. Per aquest motiu, com diria el crític de La Publicidad, «no 
queremos pretender con lo dicho que el citado arte tengan que admirado las mul­
titudes porque no tienen obligación de ello; pero sí que creemos que deben mi­
rar/o con respeto los que Jorman el llamado vulgo ilustrado.»'4 Només en la me­
sura que l'aristocràcia i l'alta burgesia assumeixin la responsabilitat educadora 
a què els obliga la seva posició i la seva economia serà possible l'educació estè­
tica del poble. La selecció del públic en les primeres representacions de 
l'Íntim, per tant, és absolutament lògica, car representa una mena de revàlida, 
un curs de reciclatge, que ha de facilitar la imminent expansió educativa a tot 
l'espectre social. El primer a donar exemple ha estat el marquès d'Alfarràs. I, 
amb tot, l'endemà mateix de l'obra, La Vanguardia es planteja seriosament un 
dubte: és necessària aquesta primera etapa de selecció? O potser fóra millor 
adreçar-se directament al poble?55 

2.3. Teatre a l'aire lliure: «teatre de naturalesa»? 

La idea de representar l'obra al jardins del Laberint d'Horta, «per tal de 
donar a la representació un caient de solemnitat que s'adigués amb la seva aris­
tocràcia estètica»,56 és idea de Miquel Utri!lo.57 Segons Gual, Utrillo s'inspira, 
a l'hora d'idear un teatre a «ple aire», en les experiències de Béziers, on «Mon­
sieur Castelnaux», a les Arenes, l'havia implantat «amb vistes a fomentar el tu­
risme»58. En aquella «mena de plaça de braus més o menys estable -explica 

54. C.: «Representación al aire libre ... ». 
55. R[amon].P[omés).: «Cosas de teatros. Ifigenia», La Vanguardia (11-10-1898). 
56. Gual: Mitja vida ... , pàg. 83. 
57. Utrillo també realitza el cartell anunciador de l'espectacle (vegeu la carta de Joan Mara­

gall a Antoni Roura del 5-10-1898, OC, I, pàg. 1127; vegeu també el cartell reproduït a Gual: «Una 
representació a l'aire lliure ... »). 

58. A Mitja vida, pàg. 83. Més endavant (pàgs. 250-253) parla del senyor Castelbon. A «Una 
representació ... », Gual també diu Castelbon. A l'article «Teatres de Natura» (conservat al Fons 
Gual, àlbum de premsa núm. IV) parla del senyor «Castelbon de Beauxhostes». Curiosament, 
l'any 1917, Gual assegura que els seus intents de teatre a l'aire lliure són, a banda de radicalment 
diferents, tres anys anteriors als «montajes ton caros como ridkulcs» duts a tenne a les Arenes de 
Béziers; vegeu Adrian Gual: «El Teatro de NaturaleZIJ», El überal (28-7-1917). Es tracta d'un arti­
cle de rèplica a Antonio Zozaya: «Desde Madrid. Espectdculo Nueva», El Uberal (23-7-1917). 
Uafinnaci61 però, no és certa. L'experiència de Béziers («une /ête-segons Maudce Pottecher­
de lettrés et d'archéologues, non un spectacle vraiment populaire»), així com d'altres a Nimes o a 
Carcassonne, són uns anys anteriors a l'experiment de Gual. És un període que coneix, a França, 
rere la fal1era d'usar teatralment les ruïnes (romanes, medievals o d'altres), una veritable expansió 
dels «Théatres de la Nature» o «Théàtres de Verdure». El primer, el Théótre de la Nature de Caute­
rets, data del 1883 (tot i que les primeres representacions clàssiques en aquest teatre no es pro­
dueixen fins al 1904); vegeu, per tot plegat, Denis Gontard: La décentralisation théótrale. 1895-
1952, Paris, Sedes, 1973. Per la cita, vegeu Maurice Pottecher: «Le théótre populaire è Pans», 
Rerme d'Art Dramatique, setembre 1899, pàg. 401 (citat per Gontard, pàg. 34). Marfany menciona 
la representació d'obres antigues.a l'aire lliure fetes a Le Théótre de Peuple de Maurice Pottecher 
(fundat cl 1895; vegeu Gontard: La décentralisation, pàgs. 34-38) amb l'encoratjament del Mercu-
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Gual- , s'hi endegaren escenaris amb cenes intencions reconstructives dels 
proscenis hel·lènics»59 Sigui com sigui, la «representació a l'aire lliure» de Gual 
paneix d'un conL'epte radicalment diferent del francès. Es tracta d'aprofitar un 
escenari natural que recordi més els jardins de Weimar (on Goethe va repre­
sentar l'obra) que no pas el món hel·lènic suggerit per la tragèdia (de fet, els jar­
dins del marquès d'Alfarràs daten de la mateixa època que el text de Goethe).ro 
Al Laberint, només s'intenta aprofitar, sense gaires afegits, els efectes lumínics 
del sol, entre la tarda i el capvespre, per suggestionar l'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 devoció; el seu sa­
grari, unes senzilles línies arquitectòniques florides en les humils exuberàncies 
del jardí. El Laberint, en un mot.»61

. Contràriament a Besiers, de més a més, hi 
ha la voluntat explícita per pan dels organitzadors de no fer un acte amb gran 

rede France i d'AlfredJarry. A Itàlia, d'altra banda,el Teatrodelle Mure,inspirat per D'Annunzio, 
havia fet diverses representacions a l'aire lliure i en llocs aristocràtics.Fïnalment, a Readmg, l'estiu 
de 1898, s'havia construït un petit teatre grec i s'havia representat l'A11tígona de Sòfodes; vegeu 
Marfany: «El Modernisme», pàg. 110. A Barcelona, el Teatre Grec del Parc Güell serà anomenat 
primitivament «Teatre de la Naturalesa»; vegeu a propòsit d'això Josep M. Carandcll, «El teatre 
de la salut í la filantropia», Butlletí dels Mestres, núm. 239-240, octubre-desembre 1994, pàgs. 33-
38. Carandell, d'altra banda, fa un resum prou interessant de la història d'aquesta mena de teatres, 
«varen néixer a Orange, a la Provença, cap al 1888, sora la direcció del poeta Paul Marieton, i 
l'Édip Rei en constituí l'èxit més esclatant. L'experiència s'estengué a altres poblacions del Migdia 
francès com ara Cauterets, Ade, Nimes, Besiers o Tolosa, però també a alguns llocs d'Espanya;~ 
Tingad d' Argèlia, a Vittoreale d'Itàlia -aquí de la mà del poeta Gabrielle D' Annunzio-, i fins l 
tot a Alemanya i la Gran Bretanya, amb objectius artístics i turístics. Molts dels Teatres de la Na• 
tura eren espais a l'aire lliure, sense relació amb teatres de l'antiguitat clàssica, i així, a Barcelona, 
s'utilitzaren cis del Palau del Laberint d'Horta (Ifigènia a Tdurida, de Gocthe, en traducció de Ma­
ragall, 1898); El Teatre de la Natura, de Vallvídrera (divenes obres), o la platja de la Barceloneta 
(Filcctet, de Sòfodes, 1924), í, també, la Plaça de toros de Figueres, mirant cap al Canigó (Canigó, 
de Verdaguer/Carner, 1910),etc.» (pàg. 37). 

59. Gual: «Una representació. .. » La referència a Besiers és habitual en l'època; vegeu, per 
exemple, Xarau (Rusiño1J: «El Cam"gó a Figueres», L'Esquella de la To"atxa, núm. 1632, 8-4-1910, 
pàg. 216. 

60. «Cap altre escenari no podia escaure-li millor que aquell del Laberint, Jliure d'artificis, 
impregnat d'italianisme d'importació i amb sentors del mateix neoclàssic que havia promogut 
l'hdlenisme literari de la I/igè11i'a de l'autor del Faust [ ... ], d mateix que un dia en els jardins del 
parc de Wcímar, la Ifigènia de Gocthe hí fou representada davant la cort, el propí Gocthe ínter­
pretam-hí el paper de Pilades, la clàmide damunt la cal¡;a curta sense amagar al mitja de seda ní la 
sabata amb SJvella d'argent!» (Gual, «Una representació»). «Suponemor re11a1/ame11te gratt deuo­
ci{m artística a los i11i'ciadores dt la idea -diu Roviralta-y debió bastaries el quere, represe11tar I/i• 
genia, como lo ha.o Goethe al estrenaria en los jardiner de Weimar. Mientras el gran genio alemdn 
creaba alií su obra predilecta, en este n·m:ó11 de Barcelo11a, asomaban !or primeror verdores de un jar­
dín trazado según el mejor gusto de la época, segú,r el gusto que hubiesen motejado como moder11is­
ta, !or pobres de espín.tu de entonces, si hubiesen sida tan gradoror como los que 110s brinda a bor/Jo. 
lones el dernivelactual.» A. L.de Baran, «Arte Nueva. lfigenia»,pàg. 15. 

61. Gual: «Una representació ... » «La lampirtería estuvo roberbiamente servida por la Compa-
1iía u11iversal del viejo Helior, apagando las celestiales ca11dt1ejas a medida que la aca011, de grandilo­
qiiente, troaibase en du/ce y humana lernura; este ejecto, es i11descn'ptible, pero bien exaclo1 ajusltÍ11· 
dose al final, al mom en to del crepúrwlo, hora la mdr subjectiva, según saben todos !or que son capa cer 
de sentir/o.» A. L. de Baran: «Arte Nuevo. lfigenia», pàg.15. 
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afluència de públic (és a dir, un espectacle amb afany de lucre), més aviat, en 
la línia de Silenci i tal com acabo d'apuntar, restringir l'entrada als sectors in• 
tel·lectuals62 i als sectors acomodats de la ciutat; una qüestió que, lògicament, 
tornen a recollir en un o altre sentit pràcticament totes les crítiques, Sigui com 
sigui, el cert és que, l'any 1898, l'aspecte més innovador de l'acte és la repre­
sentació a l'aire lliure: 

«L'escenari a on se desenrotlJa l'acció, enterament a ple aire, il·luñiittBt pèl sol de 
debò i decorat amb un templet soplujanr la estàtua, també de debò; elltdhdat per una 
vegetació 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 ficció 
que imperen en lo teatre. Mai havíem vist cap personatge de comèdia parlar i mou­
re's dintre l'ambent [sic] i la Hum reals, tebis, biseradors i canviants dintre el mateix 
natural, i per això sense dubte hi vegérem molt més la dona i los homes héroes, actors 
positius d'una acció, d'un fet, que no pas los intèrprets fingits d'una fàbula.»63 

L'efecte impactant de la natura servint de decorat garanteix les dues màxi­
mes aspiracions de Gual: sensaci6 de realitat i suggestió atmosfèrica. Realitat, 
és clar, en un sentit dè naturalitat, però també en un sentit d'aproximació gai­
rebé historicista a l'època representada. Així ho recull alguna crítica.64 Per al 

62. Intel·lectualitat modcrna,s'entén. Algun crític la relaciona amb els grups de devots mo­
dernistes que assistien a les representacions de Novelli i, indirectament, amb els assistents a les fes. 
tes modernistes del Cau Ferrat, «la escollida colla de gourmets literaris de Barcdona, los duecento 
de l'Yxart, los somniadors de l'Art, los romeus de la Bellesa, los assedegats d'impressions noves i 
nous espectacles. Feien-los agradable companyia una brillant representació de tots los elements 
que constitueixen la vida de nostra ciutat, la indústria, el comerç, les carreres professionals, la aris­
tocràcia i, lo que té m.és siJmlllcació encara, un florit escampall d'hermoses dames i senyoretes que 
per honrar 1a festa no vacilaren ni a desafiar les carícies d'un sol digne del mes d'agost.»¡ vegeu La 
Renaixensa (13-10-1898). També a La Publicidad (11-10-1898), «Distinguidas damas y co11ocidos 
artistas, literatosy ~eriodistas». Gual, anys després, parlara d'un públic d'«artistes»; vegeu]. López 
Pinillos (Parmeno): «lar derrotar de Adrión Gual», dins En la pendiente. Los que suben y los que 
bajan, Madrid, Editorial Pueyo, 1920, pàgs. 135-143. En aquesta entrevista, Gual descriu l'efemè­
ride del Laberint, «.Pero nos ayudó todo: el templete neogriego de El lAberinto, del gusto de la épo­
ca de Goethe; una puesta de sol maravillosa, el cantu"eo de una fuente, los trinos de unos ptijaros y 
el viento, que dejó entre las hojas unos rumores tan primitivos y tan modemistas ... » (pàg. 137). 

63. F. Cambó: «Moviment regionalista», LA Veu de Catalunya, any VIII, núm. 42, 16-10-
1898, pàg. 347. 

64. La valoració se cenyeix bàsicament a la presentació del vestuari. És especialment desta­
cable el comentari de Miqud i Badia, «vestidos todos con grande esmero arcaico, semejaban unos, 
como el Rey Thoas, con sus amplias vestimentas de púrpura y con su abundante cabellera y barba, en• 
carnadón de Júpiter Olímpico, trasunto fie/ de uno de aquellos montJrcas que se desvanecen entre las 
nebulosidades de la /eyenda o de los primitivos tiempos de la Hirtoria, mientras atros, como Orestes 
y Pilades, Ifigenia y Arkas asifftismo, parecían figurar ª"ancadas de los vasos helénicos, copiadas con 
mano canñosa y con in tenso amor por les comediantes de El Laberinto. Orestes y Pilades, muy espe­
cialmenle, eran dos figuras griegas, en el pezi,ado de exactitud arqueológica, en sus entonaa0nes en 
sumo grado simpdticas y que armoni14ban a maravilla con todo cuanto rodeaba a los artistas. El color 
azul verdoso pólido del manto de Pílades, con orla de portar muy apropiada, la tinta violócea de la tú­
nica de Orestes, con orla de palrnetas, constituian un verdadera embeleso para la vista y contn'buian 
a embellecer aquella simfonia de finissimas tintas con que se recrearan duran te toda la tarde los ojos 
de los espectadores. La túnica de blanco purísimo de la sacerdotisa de Diana, plegada a la manera grie-. 
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redactor de L'Atlàntida, per exemple, «la realitat i la poesia de la naturalesa, 
admirablement combinades, feien que l'espectador, amb poquíssim esforç se 
pogués transportar amb la imaginació al temps de la Grècia clàssica, lo que no 
fa de tan bon aconseguir quan la ficció domina en tot» . ., I això gràcies al fet 
que la mise en scène era feta del «Suprem Escenógrafo del gran teatro de l'Uni­
vers». El crític de La Publicidad, per la seva banda, explica que 

«Al levanlarse la cortina, los espectadores en vez de encontrarse con un escenan'o 
dieron con la naluralez.a. Por bambalinas el cie/o, que ostentaba un manto awl purísi­
mo; pos bastidores plantas con enredaderas y flores y en medio de las mismas un tem­
plete con una divinidad en el centro. l.As figuras movfanse en plena realidad y el e/ecto 
era sorprendente por lo verdadera, produciendo hennosa ilusión las entradas y salidas 
del lúgar de l,, acción.»"" 

En definitiva, l'efecte de realitat aconseguit supera de molt qualsevol intent 
d'escenificació de l'obra dalt d'un escenari convencional: 

«¡Qué de cuadros de color se presenciaran en El Laberinto! ¡Cudntos efectos de/ei• 
tasos, de esos, repetimos, que no pueden verse en los teatros alumbrados por las candi­
lej'as, por mds que se emplee en e/los fu iluminación eléclnà1 mas perfeccionada.' ¿Quién 
puede disponer del sol en un teatro ce"ado, como lo luvieron /,os arlistas de El LAben"n· 
to, propicio toda la tarde para secundaries en su empresa.»61 

Gual s'esforçarà, al llarg dels anys, a marcar distàncies entre el seu muntat­
ge d'Ifigènia i el gènere d ramàtic que amb tota normalitat vindrà a denominar­
se «teatre de naturalesa»; un invent, d'altra banda, del qual sovint se li atribuirà 
la paternitat: 

ga, Jormaba igualmente una nota ideal en medio de aque/ conàe,to de colores, por los delien dos cam­
biantes que iba tomando a medida que cambiaban de entonaci6n los rayos solares.» Miquel: «La Ifi. 
genia en Taurida ... » 

65. F.: «Ifigenia a Taurida. Una efemèrides», L'Atlàntida, 2' època, any IL núm. 57, 14-10-
1898, pàg. 2. 

66. C.: «R.epresentación al aire libre ... » 
67. Miquel: «La lfigenia en Taurida .. En el mateix sentit, «L'art puríssim de Goethe es ma­

nifestava en sa obra més senzilla en contacte íntim i directe amb lo públic sense l'ajuda dels re­
cursos escenaris ni mecanismes de tramoia. Lo Rei de Tàurida anava solemnement atansant-se, 
caminat entre un bosc de debó quins brancatges sacsejava l'oreig de la tarda. Lo sol batia amb 
tota força sobre el temple omplint de claror la graderia i les columnes, i al damunt d'aquella es­
cena real i viva creia cocs sos esclats un cel de blau purissim, un verdader cel de Grècia.» J. F. y G.: 
«La 1/igenia de Goeche»; vegeu cambé, de La Renaixenra, la ressenya provision,µ dd dia 11-10-
1898 («Notícias»). Un cas a part és el de Roca i Roca, que, des de La Vanguardia, tot i parlar d'un 
«espléndidocuadro, bañadode luz lleno de ambiente, sin violencuzs de relieve, con una suavidadde 
tonos encantadora, todo co,p6reo, todo vivo, desa/iando el orle del mej'or escen6gra/o y venciendo 
los mós sut,1es combinaciones de la lramaya teatral, por ser todo natural en ella», opina que els ac­
tors «hubieran lcgrado que ru trabajo brillara mas sobre fu rampa de un escenario que en '4 arena 
del Jardín del Lahen"nto. Cuandc menos hubiera habido medic de poder/o apreciar mejor.» L'ob­
servació, com apunta irònicament en la seva ressenya de La Esquella, té a veure amb les, segons 
dl, pèssimes condicions de la sala. 
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«Con miras a negocios encubiertos o /rancamente declarados, se ha divulgada la es­
pecie del Teatro de la Natura/eia. Un título como otro cualquiera y del cua/ por fortuna 
se hal/a completamente ajena mi humilde iniciativa. Desde aquellas fechas, este espec­
tóculo, que tan mal ostenta un título encantador, viene aceptando toda e/ase de absur­
dos arti/icios, así en suforma como en su/ondo, al punto de trasladar las llanuras de Ma­
nelic en los bosques ciudadanos, las tie"ª' de Radamés en el jardín de un Casino y las 
montañas de Canigó en la plaia de toros de Figuerar, espectóculo este último en el que 
tomé par te como director, por pura encargo y por completo ajeno a su iniciativa.» 68 

Anys després, Gual matisarà l'afirmació tot fent constar que «no pretenem 
atacar sistemàticament les representacions a ple aire, i que, contràriament a 
aquest punt de vista, en declarem la utilitat i-eficàcia, sempre i quan signifiquin 
un document, o vinguin a revelar la novíssima forma que s'hi adapti[ ... ]; pero 
tampoc no ens volem passar de dir que, quan no sigui altra cosa que un espec­
tacle més entre tots els espectacles, constituirà un pecat de dubtosa absolució.» 
La principal pega de la vulgarització del gènere 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 l'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 força, i que d'aquest aparent divorci, entre la 
realitat pròpiament dita i la realitat sentida del poeta, en neix el que sabem en­
tendre per art.»69 

2.4. El mèrit d'una traducció 

Al marge de l'escenografia diguem-ne natural, gran part del mèrit de la sen­
sació de naturalitat i també de la completa suggestió del públic recau en la tra­
ducció de Maragall.70 Perquè no li falta «una espontaneidad que es su mayor en­
canto -diu Miquel i Badia-. Consérvase en ella la dicción solemne del original 
a la vez que el poeta traductor llega a veces basta cierta llaneza en el vocabulario 
con objeto de apartar/o de la a/ectación neo-cldsica, sin Jalsear la tragedia.» 
D'aquesta manera, s'aconsegueix que «penetre mas profundamente la interesan-

68. Gual: «El Teatro de Natura/em». 
69. Vegeu Gual: «Teatres de Natura». 
70. «Aquest efecte de realitat se completa per lo llenguatge de l'hermosa traducció d'en Ma­

ragall, que fuig en lo possible de les paraules antiquades. l això és encertat perquè 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.» («Notícias», La Renaixensa, 11-10-1898). l, dos dies després, al 
mateix diari, «el senyor Maragall domina de tal manera l'obra traduïda que qualsevol diria que no 
ha hagut de vèncer cap dificultat. l el desembaràs és tal que fins arriba a semblar excessiu, i per 
nostra part, donat lo públic a qui la traducció va dirigida, fins Ü hauríem perdonat una mica d'ar• 
caisme en lo llenguatge.» J. F. y G.: «La I/igenia de Goethe». 
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tísima/óbula en la inteligencia y en el corazón de los oyentes de ahora».11 La for­
mulació d'aquests elogis, tanmateix, no es pot passar per alt sense cap més co­
mentari. Entre línies, s'hi belluguen un parell de temes que val.la pena de des­
tacar. En primer lloc, cal observar la idea que el català ha absorbit sense cap 
problema la complexitat de continguts, la musicalitat i la ductilitat formal de la 
llengua d'un autor com ara Goethe.72 És a dir, que s'ha demostrat que la llengua 
catalana està perfectament preparada per esdevenir una llengua moderna de 
cultura, un instrument perfectament útil-de fet, indispensable- per al procés 
de regeneració nacional que s'inicia. A tall d'anècdota, el redactor de La Renai­
xensa comenta que, en sortir de l'espectacle, se sentia ponderar, probablement 
en llengua castellana,n «entre les senyores de l'aristocràcia, quan admirable­
ment se presta la llengua catalana, sobretot quan la maneja una ploma com la de 
Maragall, per a manifestar los més elevats afectes i les situacions més plenes de 
noblesa».74 En segon lloc, es pot constatar l'admiració de la crítica per la tra­
ducció d'una obra estrangera que, com en el cas de La intrusa, ja no suposa cap 
atemptat contra l'original. I no només això, sinó que aconsegueix de mantenir 
la grandesa i la qualitat dels caràcters i de les situacions ( «La millor alabansa que 
pot fer-se'n és dir que l'original i la traducció, cotejats, se veurien com dos mi­
ralls de diferenta matèria -vegis diferenta llengua- reproduint la mateixa 
imatge»).n Sembla, doncs, que els corrents teatrals moderns comencen a nor­
malitzar l'escenificació de teatre estranger traduït al català fugint de l'adaptació 
o arreglo a què s'havia habituat el públic de les acaballes del x1x. Això, que avui 
dia pot semblar ben natural, no ho és en absolut a l'època. En efecte, el Teatre 
Íntim és la primera companyia teatral moderna que es planteja de forma serio­
sa i sistemàtica l'escenificació en llengua catalana de les millors obres de la lite-

71. Miqud: «La l/igenia en Taurida ... » 
72. E1 següent fragment del C.Orreo Catalan és prou rcvdador, «Este di'stinguido escn"tor, p<r 

sesio1tado como pocos de los resortes y bellei..as de nues/ro lenguaje, ha resucitado, si u me pemziu '4 
frase, la obra famosd de Goethe con gran amare y extraordimzno «modmiento del idioma del gran 
poeta alemtin, demostrando ademtis una rara cualida.d en los lradudores; esto es, conservar los carac­
leres de los personajes sin que se observe discrepancia respecto de '4s silue/as dibujadas en J on'ginal 
Por otra parte, el metro que ha adoptado el señor Maragall para la verrión es el mds grandioso y que 
permite en nuestra lengua rejlejar mejor la placide1. y grantk1.a de los tíempos fabulosos de la Crecia 
pn"mitiva. Creemos acertadisimo en el traductor el haber adoptado el verso endecasí/tJbo bbre en /o:; 
rerpectiuo:r par/amen tos de lo:; cinco personaje:r que f,guran en el drama.» «lfigeoia», Correo Cataldn 
(l!-10-1898). 

73. Segons d crític de La Talia Catalana, entre l'aristocràcia barcelonina que assistí a l'acte, 
hi va haver dos grups. Els qui van escoltar amb «rdigiós silenci» i «Jo restant», que ~.reia i parlava, 
COfT! parla la gent cursi i estúpida encar que vanitosa, per desgràcia de la nostra terra, en castellà.» 
«L'lfigenia», La Ta/1a Catalana, any I, núm. 35, 16-10-1898, pàg. 2. 

74. J. F. y G.: «La I/igenúa de Goethe». Segons d 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 l,fe que va assistir al Labcrinto, allò fou com 
una espècie de revdació de qued català, aplicat a coses grans, no era ordinari.» Joan Maragall: car­
ta a Joaquim Freixas, 15-10-1898, OC, l , pàgs. 977-978. 

75. Cambó: «Moviment regionalista». 
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ratura estrangera clàssica i contemporània.76 Fins a la data, deixant de banda els 
arreglos, la p resència 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 l'obra presentada, un 
repertori més o menys estabilitzat. 

2 .5. La interpretació 

En darrer terme, la resta del mèrit se l'end ú la interpretació actora!. De for­
ma prou unànime, tota la crítica destaca un treball d'interpretació sincer i que 
fuig dels convencionalismes;77 planteja la perfecta fusió entre actors professio­
nals (Clotilde Domus- Ifigènia- , que ve del Teatre Principal, i Enric G iménez 
-Thoas-, que ve del Teatre Romea) i actors aficionats (Salvador Vilaregut 
-Arkas-,Josep Pujol -Orestes- i Adrià Gual -Pílades-)78 i, entre d'al-
tres detalls, acaba destacant que els actors se sàpiguen de memòria el seu paper 
i especulant, amb admiració, sobre el nombre d'assajos que hauran estat ne­
cessaris per assolir tan bons resultats. La descripció que la revista Luz fa de la 
interpretació d'Enric Giménez és prou alliçonadora a l'hora de comprendre 
l'aplicació de les directrius de Gual: 

«Para dejar traslucir este difícil estada de alma, híwlo de tal suerte el ac­
tor, que sin gestos de relumbrón, mas por la sola comprensión de la idea artís­
tica creada por Goethe, despojóse en un instante de su aspecto legendario, de­
sapareciendo el héroe capaz de luchar con los mismos dioses, sustituyémlole el 
ser desolada, su/riendo las pro/undas penas que lloran y arrastran los hombres 
mas tenazmente agarrotados por la /atalidad.»19 

76. Sobretot en la seva segona etapa, a partir de l'any 1903. A propòsit de l'estrena d'Espec­
tres (1900), en 9uè el tema es torna a plantejar, vegeu més endavant capítol l l. 

77. T~be, C? general,~ destaca la naturalitat de la interpretació, «Contribuí a aquest cfec­
t~ tan .kuma_J acert t ~pontaneuat fills ~gurament d'un amorós i detingut estudi que ningú, en cap 
s1_tuac1.o, deixà trasJlu_1r. Per aquest mèrit de justesa de to, cal fdicitar ... » (Cambó: «Moviment re­
i1onalista»). En relació a aquest extrem, Mique~ i Badia constitueix una relativa excepció. FJ crític 
a tem~t que~ actors, «amutrados por fus comentes de hogaño», no busquessin «en la dicdón una 

naturafida_d ren~da ,,con el caracter de la obra, y que por tal camino la /alseasen y la empequeñedesen. 
No/ueas, de ningun _modo. Su buen cn'terio y .ru buen gusto les señaló el camino que debían seguiry 
en todos los actos reatar?n con nobleza,. con ento~adón, con cierta pompa en algunos momentos

1 
hu­

yendo a la ve,_Jel en/asrs y ~ ~mpulonlÍ4d.". (Miquel: «b Ifigenia en Taurida ... »). És prou curiós 
que, pai:tmt d u~ recel e~p!tcJt per ~es teones 1nterpre~auvcs nat~ralistes i les teories interpretati­
ves gualianes, M1que.! ~rnb_1 a entusiasmar-se per una interpretació que, com bé destaca la crítica 
resta!1t, ~ el fons esta msptrada per aquestes teories. Hi ha un acord de fons, però: fugir dels con­
venc1~nalismes tro!'ats del teatre de primer actor. A l'altre extrem, Roca, des de La Esquella 
(«Ifigema al Labennto»), arriba a ~onsi1erar que la naturalitat dels actos és tan «moderna» que 
acabaran per treballar per ells sols 1 «aoos cl seu teatre resultarà íntim del tot.» 

78. Alguna ressenya titlla ds intèrprets, sense gaires distincions, de «coneguts literats i artis­
tes de l'escola moderna», «L'lfigenia», La Tafia Catalana. 

79. A. L. de Baran: «Arte Nuevo ... », pàg. 16. 
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Això és, representació d'un estat d'ànima (el drama intern de Thoas, que 
és la imatge perfecta de la renúncia i el sacrifici), interpretació sentida però 
continguda, bandejament dels efectismes interpretatius de cara a la galeria i 
compenetració absoluta amb la idea de l'autor (estudi aprofundit del text i de­
voció cap a l'obra). El conjunt és immillorable: Gual «como director del Teatre 
Intim, ha logrado componer una peque,ïa cohorte de adores capaces de represen­
tar bien.» Pel que fa a Gual, que s'ha reservat el mateix paper que Goethe en 
l'estrena a Weimar, hom destaca que «digué sos versos amb un sentiment ex­
quisit: amb ell no solsament parlava Pilades, sinó el devot de Goethe que feia 
reverència al Mestre.»80 De mica en mica, doncs, Gual comença a posar en 
pràctica 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 misszó. 
Convençuts d'aquesta missió, hauran de sotmetre's a una disciplina fèrria per 
tal de reeixir, conjuntats els uns amb els altres, en- l'objectiu prefixat. La pro­
fessionalitat no vol dir ofici sinó sinceritat, dignitat i exigència. Per aquesta via, 
Gual ben aviat apuntarà nocions interpretatives absolutament innovadores. 
Per exemple, el concepte de consciència íntima, molt proper a algunes idees coe­
tànies d'Stanislavski: 

«Els arústcs intèrprets han de revestir.se amb la magestat d'una veritable missió 
acceptant tots els sacrificis que aquelles puguen exigir i no reoordamse mai dels béns 
que elles reportin. Fent.ho així, o més ben dit, proposam.se fer.ho així, serà l'obra de 
l'imèrprete obra perfecta de consciència, no farà res per fer.ho solsament; en el trans­
curs de ses meditacions, a través del seu procés reflexiu, haurà arribat a trobar-se a sí 
mateix, se coneixerà a fons, i aquesta troba11a o coneixença íntima, aquest coneixe­
ment del seu propi individu intern, li pennetran la quasi perfecta socavació dels es• 
perits veïns, i arribarà indubtablement a descobrir lo no explicat, essent per lo mateix 
un perfecte interprete qui no sols farà, bo i interpretant, obra exterior, sinó que la 
presentarà bella en sa forma i reveladora d'un fons exacte.»11 

80. J. F. y G.: «La 1/igenia de Goethe». 
81. Vegeu Gual: «L'art escènic i el drama wagnerià», pàgs. 139-140. 



CAPÍTOL 9 

l. TEATRE ÍNTIM: TEMPORADA D'HIVERN 

l.l. Primera sessió: Adrià Gual i L'alegria que passa 

L'èxit d'Ifigènia a Tàurida consolida momentàniament la primera em­
branzida del Teatre Íntim.' L'elitisme social que suposa aquesta estrena s'ha 
i;l'entendre com un primer pas en el camí de popularització d'un cert tipus de 
teatre modern («teatre de sentiment»). El segon pas es produeix al cap de tres 
mesos, el gener de 1899: l'Íntim organitza una breu temporada d'hivern. La 
tria de L'alegria que passa de Santiago Rusiñol per inaugurar la tongada (al 
costat de la reposició de Silencz1 és prou representativa de l'interès del direc­
tor per accedir, cada cop, a capes més dilatades de l'espectre social. Com molt 
bé ha vist Margarida Casacuberta, Gual probablement decideix d'incloure 
l'obra de Rusiñol en el repertori de l'Íntim «pel caràcter essencialment mo­
dern i sens dubte refinat» de la peça, però també per una raó estratègica: si bé, 
d'entrada, estrenar l'obra de Rusiñol vol dir «tenir el suport gairebé incondi­
cional de bona part de la intel·lectualitat catalana i d'un públic burgès selec­
te», també significa «eixamplar els horitzons del Teatre Íntim». I és que L'ale­
gria que passa és una obra que pot «accedir fàcilment a un públic més ampli i, 
sobretot, pot arribar a silenciar l'agressiva campanya de descrèdit que deter­
minats sectors han iniciat, arran de l'estrena de Silenci, contra la producció 
dramàtica de Gual» i el seu projecte de renovació escènica.2 Qui són aquests 
sectors? D'una banda, el nucli encapçalat per la contundència de Joan Pérez 
Jorba i l'exemple d'Ignasi Iglésias; l'oposició d'aquest grup es concreta en 
l'actitud de bandejament -més que no pas de bel·ligerància- que la revista 

l. «Ja res no ei;is podia detura~_I'a~ceptació d'Ifigènia, després de la de Silenci, acompanya­
da aquesta darrera d un resultat econom,c anivellat, ens ~•via enc:ès les sangs,¡ per tot repòs vàrem 
rependre les tasques de segwment amb venta ble vehemenCJa.», Gual: Mitja vida ... , pàg. 95. 

2. Vegeu Casacubena: Santiago Rusiñol ... , pàg. 402. 
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Catalònia adopta respecte a Gual. D'altra banda, hi ha l'oposició dds sectors 
més populars representats per La Esquella de la Torratxa o, si prescindim de 
l'actirud de Josep M. Jordà, pd diari republicà La Publicidad; també cal tenir 
en compte les reticències dds sectors populars catòlics, agrupats al voltant de 
publicacions com La Tafia Catalana o L'Atlàntida, entre altres. Com a punt 
bàsic d'acord, malgrat partir de visions absolutament antagòniques, totes 
dues bandes coincideixen en el fet de valorar negativament l'aire de «cenacle» 
amb què, 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• 
ticències. 

La idea de muntar L'alegria que passa, una peça que des dd març de 1898 
-data en què havia estat publicada per L'Avenç- descansava «en els prestat• 
ges dds lectors i ningú no havia gosat representar-la»,' és contemporània a l'es­
trena d'Ifigènia. Així, la revista Lu:r.; al mateix número en què es ressenya 
l'efemèride dd Laberint (al costat t:fon interessant reportatge fotogràfic), 
anuncia que 

«El «Teatre Íntim» tiene preparada una sesión en la que se representard el Silenci de 
Gual y L'alegria que passa, letra de Rusiño/ y músi'ca de Morera. Dado el impulso que 
la representación de Ifigenia ha impreso al «Teatre Íntim», no dudamos se verd concu­
m·da, y creemos que muy pronto podremos hablar de esta nueva sesión.» 4 

La predicció resulta encertada. La sala, d dia de l'estrena, el dia 16 de ge­
ner, s'omple de gom a gom. Això no treu que la concurrència, tot i ser «muy 
numerosa», continuï sent molt «escogida»;' és a dir, poc popular. L'explicació 
és silnple: més enllà del reclam que representa l'estrena de l'obra de Rusiñol, el 
públic acudeix a la cita, malgrat donar-se en un «teatro de verano», a causa de 
les expectatives creades per l'èxit de les representacions precedents. El caràc­
ter se'n podria dir aristocràtic que hi ha imperat predisposa d públic benestant 
a acudir en massa a un teatre de categ<Jria per veure una funció de bon to. Lò­
gicament, aquesta índole social de l'esdeveniment no casa ni poc ni gaire amb 
l'objectiu de fer trontollar les nombroses reticències contra l'elitisme ( «ante un 
público pasado por el alambique de la selección -diu Doys- se realizó tan ex­
traordinario acontecimiento»).6 Per contra, aconsegueix acabar amb d recolli-

3. Gual: Mitja •ida ... , pàg. 9,. 
4. «Nuevas», Luz., any II, núm. 2, 3• setmana d'octubre, 1898, pàg. 23. . 
5. Vegeu F[rancesc]. M[iquel]. y B[adia].: «Revista dramdtiC4. Teatre Íntim.-Pninera serión», 

Dwrio de Barcelona (17-1-1899). 
6. Doys, «G,irigola<», La Publicidad (17-1-1899). Lo Teatro Català és més explícit, «No ens 

satisfà el nom de ínttin donat a espectacles públics al fi, encara que a ells hi assiteixi sols un reduït 
número de famOies, encara que sigui públic sense publicitat, o sense estar a l'alcanç de tothom Ja 
facuJtat d'assistir-hi, que ve a constituir una espècie de privilegi; en qual cas millor li aniria el cali­
ficatiu de teatro privilegiat.» Tanmateix, el crític fa un aclariment: el text de Rusiñol és una bona 
garantia a l'hora de superar l'elitisme del Teatre Íntim. 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'escenificació. Així, malgrat que «el re­
sultado de la Junción [es refereix a Silenci] Jue muy lisonjero», la sessió transcor­
re amb «menos recogimiento que en las anteriores representaciones»;1 els actors 
aixequen més la veu (cosa de la qual es congratula Ortiz perquè 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 l'apuntador, det~r­
minades escenes -sobretot l'entrada dels saltimbanquis a L'alegria que 
passa- són aplaudides8 i, fins i tot, alguns espectadors -assenyala alguna nota 
de premsa- entren sorollosament a mitja representació. En un cert sentit, 
doncs, els objectius de Gual, encara que l'èxit de les dues peces sigui del tot 
irrefutable, s'acompleixen només en part. D'entrada se segueix parlant d'eli­
tisme9 i, de sortida, s'ha perdut intimitat. Paradoxalment, totes dues coses con­
formen extrems en aparença contradictoris, car bona part de la voluntat elitis­
ta de l'agrupació recolza precisament en la intimitat dels seus productes. En 
aquest sentit, Roca i Roca és l'únic que, des del seu particular ptirit de vista, es­
tableix la correspondència correcta: cal felicitar-se per l'absèncià 8e reserva i, 
alhora, entendre-la com una suposada renúncia a l'elitisme: 

obreta plena de veritat artística que veurà amb gust, no direm una concurrència íntima o amiga, 
sinó un públic heterogéneo i vivament imparcial.» Jo: «Teatro Lírich. LA alegntJ que passa, pro­
ducció de D. Santiago Rusiñol», Lo Teatro Català,núm. 402 23-1-1899, pàg. 2 

7. A dreta llei, però, s'ha de reconèixer que el públic «esct1chó el dramita [Silenci] con pro­
funda atención, siguiendo paso a paso, tomando interés por sus principa/es escenas y saboreando la 
emoción íntima que at¡uel cuadro sena1lo y sentido proatra al espectador.» F. M. y B.: «Revista dra­
mótica ... ». Gaudi Planas, que tant s'havia entusiasmat en la primera representació de S11end, s'ho 
mira amb un cert distailciament, <Jntim ... Íntim ... no sé si ho resultava prou. Adomos de ambos se­
xos per tots cantCSn!; bigotis enxerinats i estarrufament de monyos i molta gent ... molta gent ... En 
aquestes condicidRs, lo natural era que tractant-se d'un drama tan ... íntim com lo Si/ena', el públic 
dominés l'escenari i no l'escenari al públic, com lo deu éxit mana. No obstant, la veritat és que, ai• 
xís i tot, la cosa va anar lo que se'n diu bé. No diré que el drama que hi ha en l'obra d'en Gual, que 
hi és pesi a qui pesi, panteixés amb tota la seva força, amb la que es va imposar l'any passat; l'am• 
bent [sic] no li era propi¡ però, abús i tot, hi hagué molt sovint moments en què el púb1ic se quedà 
suspés ... » Oaudi Planas y Font: «Teatro !ntim», La Renaixensa (19-1-1899) 

8. «El entusiasmo del pública /ué tal, que basta llegaran a olvidarse las reg/as sentadas por el 
Teatro Intim, o sea úu de que no debe IU.Ipenderse la acdón con 1/amamientos a las tablas, ni repeli• 
dones, ni con atros vicios admitidos en teatros que ati'enden mds a la especulaa"ó~ue al arte en se• 
rio.» (F.M. y B.: «Revista dramatica») Miguel i Badia, d'altra banda, destdea la · lora que suposa 
l'absència de barrets. Aquesta regla de !'Intim sí que es va complir, ~Cran lñüll · alcan:,,aron [els 
membres del Teatre Ínúm) entre las señoras. Contadisimas/ueron las que N.f)reuntaron con som­
brero, y aún en este caso con capota o sombrero hajo. Casi todas lua'ero1i él tiib,llo, que es el adorno 
mas gallarda para una cabe,a/emenina y medio para que los espectadoréJ ni! deban su/rir las tortura, 
a que les suj'etan en los teatros del dia Jos sombreros a la moda.» 

9. Un altre exemple, «Més, ¿aquest art [el modernisme] se presenti en les degudes condi­
cions per a imposar-se a la majoria del públic amb tota la força del sentim~nt i de la bellesa? [ ... ) 
No, tal com avui fan art els seguidors de les corrents novíssimes, no passaran els èxits que conse­
gueixin del reduït círcol dels iniciats.»X.: «Teatro Íntim», L'Atlàntida, any m, núm. 73, 4-2-1899, 
pàgs. 6-8. 
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«Lo Teatre Íntim va hurnanisant-se. PeJ camí que ha emprès en la sèrie de fon. 
dons que va començar dilluns al Uric, crec que no tardarà molt en perdre aquella 
misteriosa reserva que s'havia imposat per distingir-se. 

Volia poca gent ... dos o tres files a lo més, perquè parlava en veu baixa com un 
penitent quan se confessa. Les llums de la platea, apagades, perquè cl recolliment si­
gués més complert i més viu el contrast amb l'escena, degudament iHwninada. Aixís 
va representar-se per primera volta el drama Sz1enci d'en Gual. Mes dilluns ja fou d.is­
tint.»10 

Malgrat tot, alguns sectors conseivadors, encara que sigui momentània­
ment, deixaran de costat els seus recels antimodernistes davant del caire ines­
perat que sembla haver pres la vetllada. Així, per exemple, el crític de La Veu 
de Catalunya creu que 

«no hi ha necessitat, per a donar compre de la primera sessió d'abono del teatre ín­
tim, que busquem la filiació de les obres representades, per a deduir lo triomf de l'es­
cola a què pertanyin. Ahir vespre en Jo teatrO Líric, Jo triomf fou de l'art, sigui quan­
sevulga d nom amb què aquest art se bategi. [ .. .] Lo triomf de I'an. Què se'ns 
importa que aquest art se digui modernisme, simbolisme o decadentisme?. Per a tot• 
hom la més sincera felicitació.»11 

Fins i tot La Talia Catalana, que té per objecte principal «treballar per l'es­
cena catòlica», en aquesta ocasió 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 profà», i més quan -l'afirmació és del tot inesperada~ es 
parla d'una obra (L'alegria que passa) que «pel seu mèrit, tan artístic com lite­
rari, fuig de la costum i ocupa un lloc entre la novetat». 12 T al i com ha previst 
Gual, l'eclecticisme sobtat de bona part dels nuclis conservadors s'estén sense 
gaires dificultats a la consideració de Silenci. 

Al moment d'aparèixer, el març de 1898, al mateix número de Catalimia en 
què Maragall ressenya Silenci, Ignasi Iglésias saluda L'alegria que passa com un 
triomf del decadentisme («El decadentisme, tant impropi de l'esperit del cata­
lans, ha entrat triomfalment a casa nostra»). No obstant la seva posició radical, 

10. P. dd O. Uosep Roca i Roca]: «Crònica», La Esquella de la Torratxa, any 21, núm. 1045, 
20-1-1899, pàgs. 34-35. 

li. Francesch Ripoll: «Teatre Intim. Silenci. L'alegria que passa», La Veu de Catalunya (18-1-
1899). Així mateix, el Co"eo Cataúin, periòdic carlí, comenta, «L/ómere teatro en la mayor reduc­
ción de sus elementos y basta de sus atn'butos, llamese teatro modernista, o 1/amese como sequiera, 
lo cier/o es que la repreuntadón dispuesta el lu.nes en el Urico atrajo i"esistiblemente al pública.» 
En aquest cas, l'èxit és atribuït gairebé de forma exclusiva a L'alegria que passa. :És clar, Rusiñol fa 
una obra que, en opinió dels uhraconservadors, no té res a veure amb «esas abstracciones 7 delirios 
en mal hora surgidos de la men te de ciertos autores para elaborar dramas híbridos, sujetos por la ar­
golla de una tendenc:O social, sin que ésta venga justificada por caracteres verdaderamente humonor 
y por el recto deunvolvimiento de la acción»; vegeu J. Borris de Palau: «Teatro Intimo. L'alegria que 
passa», Correo Catalàn (19-1-1899). 

12. «La sessió dd Teatre Íntim donada"" lo Urich», La Talla Catalana (22-1-1899). 
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Iglésias «accepta i admira» l'obra de Rusiñol, i això és, precisament, el que farà 
que Gual s'interessi per la peça. lglésias, tot i descobrir en el text «les queixes 
d'una ànima malalta, d'una ànima que no pot gaudir de la vida» observa que 
J',autor 

«sempre se'ns presenta tal com és, amb tota sinceritat, malalt i trist, cultivant les se­
ves tristeses, cantant-les, exalçant-les, volent-les encomanar als altres, no podent mai 
desfigurar la seva ànima essencialment catalana, ja que en ses obres no hi manca pas 
quelcom de falaguer, ni aquell agre-dolç tan propi de la nostra terra.»" 

És l'actualització del vell eclecticisme de L'Avenç: modernitat i sinceritat, 
que ara se sumen, cinc anys després, a la idea d'una representació pura de la ca­
talanitat (que en el cas de Rusiñol és inseparable de la poètica de l'agre-dolç). 
lglésias, d'altra banda, accepta L'alegria que passa perquè és «un quadro arren­
cat de la vida real» (encara que hagi estat filtrat per l'exquisit temperament de 
l'artista) i, encara més, perquè és un producte líric 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 concreció teatral mo­
derna, senzilla, catalana i sincera. El més important per al director de l'Íntim, 
però, és que l'obra de Rusiñol inclou la principal premissa del «teatre de senti­
ment»: la presència del drama íntim (en mots de Claudi Planas, l'«expressió de 
lluites íntimes no pot sortir massa a fora» o, com afirma el mateix Gual, «una 
rialla declarada i mil llàgrimes ocultes»). 14 D'altra banda, L'alegna que passa 
connecta amb el model gualià per la voluntat de suggestió atmosfèrica, per pre­
sentar un decadentisme ambigu -i, per tant, tolerable- i per comptar amb la 
virtut «d'acusar defectes i excel·lències pel mitjà d'una visió universalista, que 
d'altra part no desmentia un sol instant la filiació estètica que la dictava.»15 De 
més a més i de manera simbòlica, L'alegria que passa mostra la vocació mateixa 
de Gual: la convivència conflictiva entre «l'esperit d'aspiració» (un ,iJoanet>> 
que Gual s'ha reservat per al dia de l'estrena) i «una tradició encongida i de 
malfiança[ ... ], 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 Silenci: la idea que la «resignació aparent d'un no 
possible més enllà, també aparent, no vol ni ha volgut dir mai covardia, sinó 
més aviat fixesa i creença que res no pot destruir.»16 Tot això, encara que teo­
ritzat gairebé trenta anys després, ajuda a entendre l'opció que fa Gual pel text 

13. I(gnasil.I(glésias].: «Bibliografia. L'Alegria que passa», Catalònia, núm. 3, 25-3-1898, 
pàgs. 52-53. 

14. Adrià Gual: «L'alegria que passa. En homenatge», La Veu de Catalunya (I0-1-1926). 
15. lbid. 
16. Ib,d. 
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de Rusiñol: es tracta de presentar una obra de pes a l'hora de fer callar totes 
aquelles veus que només han sabut veure en Silenci un art de renúncia, de des• 
composició o de negació de la vida. 

Pel que fa als sectors refractaris, Gual segueix la seva tècnica <l'aproxima· 
ció, de captació lenta. Cal proporcionar dosis d'art regenerador a cullerades 
petites, que no puguin espantar ningú. El jove director sap que, a l'hora de va• 
!orar positivament L'alegria que passa, la crítica conservadora es fixarà, com 
destaca Casacuberta, 17 en el costumisme, en l'humor agredolç, en el pintores­
quisme escenogràfic i lingüístic o en la realització d'algunes situacions dramà­
tiques convencionals. 18 Ara bé, gràcies a aquests ingredients Gual espera que el 
públic es vagi acostumant a una nova sensibilitat escènica. En aquest sentit, 
col·locar Silenci al costat de la peça de Rusiñol és un risc calculat. És cert que la 
comparació serà inevitable; Gual, tanmateix, juga amb avantatge: la crítica a Si­
lenci ja ha estat feta, ara el protagonisme ha de ser per a Rusiñol. I, en efecte, 
tot i el to laudatori general, el comentari sobre Silenci passa a segon terme. Per 
a tothom -més d'un crític ho destaca-, la veritable originalitat de la sessió 
rau en l'obra del celebrat pintor del Cau Ferrat.19 

Hi ha alguna novetat, però, en la consideració de Silenci. La Veu de Cota• 
funya, per exemple, ressenya l'obra per primer cop. I, per comptes de mostrar· 
se agressiva, destaca que el drama sigui «posat en escena amb una escrupolosi· 
tat artística que veiem molt poques vegades -per no dir mai- en les taules», 
subratlla el caràcter suggestiu de l'escenificació i, com ja és habitual, la sensa­
ció de realitat que encomana: 

«Aquell primer acte d'una realitat que corprèn gràcies a la integritat de vida que 
enclou, fou escoltat amb religiós respecto, sentit-sed dolor de l'escena amb coca la 
força que ]i donà l'autor. Lo segon, més inteHecrual, o miJlor, d'un sentiment més in­
tel·lectual que el primer, fou entès com cal, per a què el drama produís la necessària 
emoció.»10 

En la mateixa línia d'aprovació, La Tolia Catalana parla de «naturalitat» i 
de «refinat sentiment». Al seu torn, Claudi Planas, des de La Renaixensa, in­
sisteix en l'efecte màgic del quinqué vermell. Ho explica així: «aquella clapa de 
llum roja, quedant tallada per les siluetes fosques del capellà i la minyona re-

J 7. A propòsit de L'alegria que passo i de la seva rccc¡x:ió, vegeu Casacuberta: «Del Teatre 
Íntim al Teauc Líric Català: L'alegri'a que passa i Cigales i/omtigues», dins Santiago RusÍlïol ... , 
pàgs. 387-439. 

LS. A tall d'exemple, El Notti:iero Universal diu que, de L'alegntl que passa, «n'eron en gran­
de los muchos chistes de la mtsma y escucharon con deleite los prect"osos mímeros de miísica que con­
ltene.» M.: «Tea/roLírico», El Notia'ero Universa/(17-1-1899). 

19. Per C.'<~ple, ~l estreno era naluralmente el atradivo de la sesión. El drama de Gual era ya 
conoddo, habla sida el año ~ado discutido de sobra por la cníica y como se mereceaplaudidoy ensal­
u,do.», J. M. Jordà: • T eatro Intimo. L'alegria que passa por S. Rusi,ïol», La Pubücidad Cl 7-1-1899). 

20. Ripoll: « Tearre Intim ... ». 



ADRIÀ GUAL (1891-1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 345 

colzats a la taula blanca i destacant-se sobre la penombr~ del fons, va donar 
una nota d'intimitat, un sentiment de desgràcia de casa, que, em puc equivo­
car, però em sembla que es va imposar a tothom.»21 Contra el que pugui des­
prendre's de les paraules precedents, Planas lamenta que el nivell d'atenció no 
hagi estat el d'ara fa un any. Les condicions són unes altres i 

«com que allí no hi ha crits, ni sorpreses, ni plors forts, al cap d'una estona una part 
del públic se recordava de que era al teatro i de que al teatro s'hi va a passar l'estona, 
a exposar-se ... i ... a fer víctimes, i aJlavors se desviava un xic aquella corrent que atrau, 
lliga i estreva la sala a l'escenari, fins que un nou detall, una frase, la mateixa força, 
aquella força tan especial del drama1 tornava a atraure el corrent, i tornava a fixar al 
públic.»22 

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,2¡ insisteix a carregar-se la 
proposta de renovació teatral que suposa l'aportació de Gual. És l'únic, al cap­
davall, que utilitza la comparació de les dues obres per posar el dit a la nafra. 
També havia estat l'únic, tot i no assistir a la representació, a valorar negativa­
ment l'estrena de Silenci, un any abans. El mateix de sempre: es queixa d'allò 
que considera quietisme interpretatiu i del baix volum de la veu; amb tot, ha 
de reconèixer que «el públic del dilluns la veié amb respecte i amb agrado». 
Cosa que no treu que l'obra sigui «opaca, somorta, sense vibració» i, més greu 
encara, que sigui tan convencional com «casi totes les obres ordinàries que van 
en busca de l'efecte teatral per tots els medis». D'aquesta manera, introdueix 
un aspecte nou en la valoració 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 públic no té cap mena de dificultat per intuir la veritat, 
Ramon, el vidu protagonista, no sospititi que l'enamorat de la seva difunta es­
posa pugui ser mossèn Oriol. Roca creu que aquí 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 mínim 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 allò que, dins la teoria sim­
bolista, atorga sentit i valor a la peça. O potser sí que se n'adona («tal volta 
diria algú: això no és Teatre íntim. I què?»), però és precisament aquest con­
cepte allò que no li agrada. 

De resultes d'això, s'entén que Roca distingeixi L'alegria que passa. Ho diu 
sense embuts: «Pertany acàs a n'aquest teatre a la sordina i de calculada con-

21. Ftanas:«Tearro1ndm». 
22. Ibid. 
23. P. del O.: «Crònica,, 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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centració l'obra d'en Santiago Russinyol: L'alegria que passa?» Breu: «Mai de 
la vida. [. .. ] Això és teatro nou; pero no teatre íntim». És a dir, és un teatre per­
fectament viable escènicament parlant. La monotonia, la manca d'acció, l'esta· 
tisme, la concentració del teatre simbolista no satisfan el crític com a patrons 
dramatúrgics per al teatre futur. L'alegria que passa és tota una altra cosa: «és 
la condensació d'una idea poètica i simbòlica», «la lluita de la prosa i la poe­
sia»; una idea que no es presenta de forma somorta i endormiscada, sinó a 
«plena llum», formant un «quadro viu» («d'una vida que mai havíem 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 imaginació galana i fecunda d'un humorista de primera força.» «I seria a 
fe una viva llàstima ~onclou Roca-que, havent nascut tan vigorosa, quedés 
estancada en les intimitats del Teatre íntim». Algun cop s'ha entès aquesta fra­
se erròniament. Roca no parla de la companyia, sinó del gènere. Globalment, 
elogia les maneres de l'Íntim i el seu impuls de renovació (amb reticències per 
alguna solució escènica concreta)." El que no comparteix és el model dramà­
tic proposat pel seu fundador. 

Per un altre costat, Roca valora el text de Rusiñol com a teatre modern 
perquè se situa en l'òrbita del drama wagnerià («L'alegria que passa no es sólo 
una obra /iteraria por su forma oral, no es sólo una concepción poética por el 
simbolismo que entraña su pensamiento generador: es principalmente una cre­
ación artística muy amplia a la vez que muy concentrada, por la admirable fu­
sión que en ella se realiza de las letras, las artes pldsticas y la música. Gracias al 
harmónico concierto de estos tres elementos cumple, dentro de su esfera, el ide­
al del teatro wagneriano»)" i també per allò que, paradoxalment, en la línia 
simbolista, sempre ha interessat a Adrià 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 crític, li esgarrifa 
el terme. 

Finalment, Roca no vol adonar-se que el mèrit de la vitalitat de l'obra és 
degut en gran mesura a la direcció de Gual. És un extrem que, curiosament, 

24. Així s'entenen els elogis que, a La Vanguardia, dedica a la manera de fer de l'agrupació, 
«El autor de La ~~gria que pasa debe /e/icitarse, en !"i concepto, de que su obra de~ra de ponerse en 
semejantes condzaones Ues de les empreses romcrc1als]. Aunque va/e mucho, requtere para aparecer 
con todo el realce de su artística. bellroz, una ejecua_On cfep.urada 7 sobr~ todo ~n·ñ~sa- fl!ecesita, ~n 
una palabra, una gran dosis de/e y esa compenetraà6n tnlt~ de~ co_ra~on y la mt~liger,qa de los t

1
n• 

térprelescon la creaci6n del autor> f/!'e n? !iempre, sa~en sentir W! rom:cos de o/ia~. ~ el Teatre tn· 
tim ha enconlrado Iodo eso,, y de ah, su exzlo espléndtdo, reconoado con rara unammzdad por todD la 
premsa, sin reslricción de ning,ín género. "'. Per a Roca, 1'1nti0l pot adjudkar•Se «14 glori~ ~e kaber 
contribuïdo poderosamenle a la regeneraà6n de la escena catalana», però no amb obres mumtstes, 
com Si/ena", adreçades a un públic escollit («el prunlo de escojer ru público entre algunas d~ 
de inici'adof»), sinó arqb obres com L'alegria que passa, que ara demana de totes passades la sancto 
definitiva dd «gros públic»; vegeu Roca: «La semana en &rce/ona». 

2J. Ib,J. 
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no obvien d'una manera tan flagrant les altres crítiques. Per exemple, Ripoll 
assegura que «l'arribada dels gimnastes» «produí un entusiasme tan gros que 
no recordem haver-ne vist un altre d'igual en lo teatre»; «fou sens cap mena 
de dubte l'èxit més gran d'en Gual -director d'escena-».26 Així, si bé és 
cert que el «quadro» de Rusiñol «té l'escalfor de la vida», el mèrit de la seva 
veritat escènica, tanmateix, és també atribuïble al director. Claudi Planas 
també incideix en aquesta idea: després d'aplaudir la gran «naturalitat amb 
què es desenrotlla» l'escena, assegura que «ben preparada com està l'obra, 
amb poc esforç hauria fet efecte aquella sortida, però ajuntant-hi la traça 
amb què fou dirigida, per força havia d'esclatar, i aixís fou».27 Lo Teatro Ca­
talà parla de «propietat escènica» i «precisió d'ensaigs no molt comú en los 
estrenos de drames o comèdies»; fins i tot Lo Teatro Regional, que en una crí­
tica de Marian Escriu mostra molts recels davant l'obra de Rusiñol,28 en una 
altra signada per M.RR., elogia la «direcció escènica de Gual», que «va 
acreditar-se de saber-ne força, especialment en l'escena de l'arribada dels sal­
timbanquis, que va causar forta sensació i li va premiar lo públic ovacionant• 
lo.»29 En el mateix sentit, el Correo Cataldn parla de «conjunto escénico» i del 
«esmero que se desplegó en la manera de agrupar las /iguras, así principales 
como secundarias.»'0 

Cal aclarir que, en aquests moments, la idea de «direcció d'escena» és força 
imprecisa. És poc habitual i quan s'utilitza acostuma a fer referència a diversos 

26. Ripoll: «Teatre Íntim ... » També destaca dos dels principis teòrics de Gual pel que fa a la 
interpretació: la compenetració dels actors amb l'obra i l'efecte de «conjunt» per sobre dels egois­
mes paniculars. Així, sembla que els actors -sobretot, Domus, Solà, Gual, UtriUo 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 Íntim». 
28. Segons Escriu, és un quadre «sentit», però d'un «sentiment a/go extravagant. El símbol 

que enclou, el posar vis a vis la poesia de la vida bohèmia amb la prosa de la vida regular i ordena­
da, que l'autor ne diu burgesia, per a fer ressaltar com a més simpàtica la bohèmia té, en primer 
lloc, molt de discutible i és, segonament, un xic demoledora, no per lo que atany a les costums, sinó 
per lo que es refereix al benestar humà. Si el senyor Rusiñol es mirés la bohèmia que descriu de ben 
a prop i sofrís les conseqüències de viure anant pel món amb la misèria i la degradació per com­
panyes1 tal vegada no li vindrien ganes de ser son apologista. Ell dirà que des de fa molts anys tam­
bé fa de bohemi ... Prou¡ però la bohèmia d'ell és de color rosa, amb totes les comoditats, mentres 
l'altra és de la bohèmia negra, la dels desheretats que passen més hores badallant i renegant de sa 
estrella, que no pas meditant lo feliços que son ... els gossos perduts» (Marian Escriu Fortuny: 
«Crònica. Teatre fntim», Lo TeatroRegional, any 8, núm. 363, 21-1-1899, pàg. 30). De les poques 
crítiques que troben pegues en l'obra de Rusiñol, també val la pena destacar la de L'Atlàntida, que 
tot i valorar el text, incideix en el vell argument de la irrepresentabilitat, «hermós, admirable, 
d'una delicadesa poètica exquisida és d poema L'alegria que passa d'en Santiago Rusiñol, mentres 
no surt del llibre, mes no té condicions escèniques de cap mena que la facin recomanable com a 
obra teatral¡ més direm: representat davant d'un altre públic que no fos el que assistí a son estre­
no, no haguera passat de cap modo, i sense raó es diria de l'auditori que té mal gust» (X.: «Teatro 
Íntim») 

29. M. R. R.: «L'alegria que passa», Lo Teatro Regional, any 8, núm. 323, 21-1-1899, pàgs. 
31-32. 

30. Borràs: «Teatrolntimo ... » 
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aspectes de la materialització del decorat.'1 En aquest cas, els cartells que 
anuncien la temporada" ho deixen ben clar: «Teatre Íntim. Direcció Adrià 
Gual». Direcció, però, de què? 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. És ell 
el primer actor / director? En un altre sentit, la presència de Gual com a dra­
maturg, com a director d'escena, com a actor i com a escenògraf-pintor (pinta, 
amb U trillo, el decorat de L'alegria que passa, concebut a partir del cartell que 
el mateix Rusiñol va fer en el moment de l'edició) desferma, entre les files de la 
crítica contrària, alguna ironia. Així, tot constatant la plurifuncionalitat de 
Gual, diverses ressenyes aprofiten per ridiculitzar la noció d'artista complet: 
«És graciós també això de que els modernistes lo mateix serveixen para un ba­
rrido que para un /regado; ~uasi tots ells són pintors, escriptors i actors en una 
peça; el summum de l'art.» 4 Per a alguns, és aquesta dispersió la que fomenta 
un art efímer, de poca consistència, un art del moment, snob. El futur de 
l'Íntim, segons això, està sentenciat: 

31. Per exemple, en la segona sessió de l'Íntim al Teatre Líric, cl crític dd Diario de &rcelo­
na, tot dogiant la feina d'Utrillo amb el decorat d'Ifigènia a Tàurida, diu d següent, «Con arle, me­
recedcr de caluroso aplauso, dispuso la escena D. Miguel UtnUo, quien ho demostrada repetidamen­
/e sus escelentes condi'ciones de diredo,.,.; vegeu Diario de &rcelona (24-1-1899). & força 
clarificador un text que, l'any 1902, Gual presenta com a memòria per tal d'accedir al càrrec de 
«director d'escena» al Teatre dd Liceu de Barcelona (Adrià Gual: «Treball-memòria per a1 con­
curs de Diredor d'escena del teatre dd Liceu de Barcelona», 7-2-1902, original ms., Fons Gual, 
Carpeta 46); vegeu més endavant capítol 12, apartat 5. 

32. Canell (estil art nouveau) fet pel mateix Gual. El podeu veure reprochiit a Batlle, Bravo, 
Coca: Adrià Gwl ... , pàg. 115. 

33. ts cl mateix dubte que apareixia en relació a les tres primeres sessions de l'intim. Què 
vol dir «Teatre Íntim»?, és un gènere?, una tendència? és cl nom d'una companyia? Malgrat que 
en aquesta ocasió sembla que ja ningú no dubta que es tracta d'una agrupació dramàtica amb un 
estil d'escenificació característic, encara hi ha qui té dubtes, «La primera sessió de Tea1re Intim de 
les tres que pensa donar la companyia(?) Gual, tingué lloc cl passat dilluns en cl Teatro l.iric i da• 
vam d'una concurrència tan nombrosa com escollida» (l'interrogam és a l'original). Escriu: «Crò­
nica. Teatre Íntim». En contraposició, n'hi ha que ho tenen molt clar, «EL Teatre Intim, la asocia­
d'ón destinada a presentar y popularizar las ohras de autores modernos cuya tendencia o forma o 
manera se dirige primordialmente a la ex-presión de mamJestaciones artísticas pura.s, constituïda en 
Barcelona ydirigida por Adridn Gual ... » Evidentment,Jordà («Teatro Intimo»). O també, des de la 
Institució CtJtalana de Mtísica, «Com ja sap tothom, està concentrat en aquesta agrupació [Teatre 
Íntim] quasi tot l'element jove d'escriptors i músics que amb vera fe ajuden la labor de l'Adrià 
Gual per a arribar a una regeneració artística en el teatre.» «Notes del mes», Butlletí de la Institu­
ció Catalana de M,ísiCtJ, núm. 27, gener 1899, pàgs. 2-4. 

34. X.: «Teatro fntim» O també la clàssica«d,iT,gota»de Doys: «A. Gual: pintor, litógra/o, au­
tor dramótico, CtJrtelista, ador, poeta y sacerdot e», LA Publiddad (l 7-1• 1899), «Glon4 a ti que tan to 
wles, l y que lleno de intersticios, l tienes trescientos o/idos l en k,s cua les sobresales! l En las obra.s 
ce!estiales l con las cua/es dejas bw» al mundo, l se ve tu númen fecundo, l tu saber excepciona4 l tu 
talento a,losal l y tu genio fin segundo.l // [ .. .] Szguiósin mucho tardar, l aaque!Noctumo morado, l 
que tanto g,utomeha dado, l tu Silencio verde-mar./ ¿Qué se puedeya erperar l de un estro[sic1 tan 
/eamdonte? l ¿Qué nuevo idilio o desplante l puede salirde Iu pluma l cuandc has llegada a l,, suma 
l de t,, màs extravagante? // Vuelve al a,rtel so,iador, l allí donde te lucías l en k,s venturosos días l 
en que no eras esa-itor.l Otro ruego por favor l de ti espero, eximi'o Gua( l si una amistat fratemol l 
quieres que de entrambos brote:/ que te dejes el bigot e, l porqué afeitodo estas mol.» 
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«Al Teatre Íntim s'hi anirà algun cop que altre, per veure-hi la coneixença o perquè 
avui fa snob. D'aquí a una dotzena d'anys, del teatre íntim ja no se'n cantarà gall ni 
gallina, i mentrestant encara viuran sobre les taules La Dolores i LA Dida.»1s 

1.2. Segona sessió: Ifigènia al teatre Líric 

La reposició d'Ifigènia a Tàurida en la segona sessió al Teatre Líric, el dia 
23 de gener, té, tal com ha passat amb Silenci, menys ressò que no pas el mun­
tatge de L'alegria que passa. De fet, força publicacions obvien el comentari ad­
duint que ja n'han parlat extensament en ocasió de l'estrena, tres mesos abans. 
El que sí fan la major part de ressenyes és destacar les diferències entre el que 
ha estat la representació a l'aire lliure i el que ara ha estat la representació en 
un teatre convencional. En conjunt, es pot dir que la comparació tendeix a 
considerar lloable l'efecte aconseguit al Teatre Líric. Ripoll, per exemple, asse­
gura que «vista en les taules i en una atmosfera totalment diferenta de la pri­
mera volta, se sentí, sense perdre gaire, l'emoció serena que es desprèn cl' aque­
lla figura d'Ifigènia.»36 Segons el crític de La Veu, és evident que l'obra ha 
«perdut quelcom»; la culpa, amb tot, ha estat, més que no pas del «execu­
tants»,37 que s'han mostrat perfectament compenetrats amb l'obra representa­
da, de la «distracció del públio>. La mateixa idea que expressa, potser de for­
ma més contundent, el Diario de Barcelona: 

«El efecto del espectdculo fue muy distinta del que produjo en El Laberinto en el pa­
sado mes de octubre1 como /.o adivinaran nustros lectores, por la d1/erenci'a que ha de 
existir entre una representación al aire /ibre, iluminada por el sol y una representación 
en las tablas de un teatro, a la luz de las baterias de gas. Por otra porte, el conjunto del 
p,íblico que anoche se reunió en el Teatro Lírico era muy distin to del auditon'o que acu­
dió a la hermosa quinta del marqués de A/farrds. No se notó ni la atención profunda, ni 
el recogimiento en el Lírico que se advirtil!ron en aquel sitio1 t¡uizós porqué las vast as di­
mensiones del local son poca favorables a la concentración del dnimo. Lo a'erto es que 
los espectadores en general estuvieron distraidos buena parle de la noche, sin entrar en 
la tragedia, siguiéndola apenas y só/o oyéndola con interés en algunas situaciones. A pe­
sar de ella, la escucharon de nuevo con verdadera placer los que se hal/abon preparados 
para comprender sus bellezas ... »38 

La relació entre sala i escena, doncs, continua sent la mateixa que ha im­
perat en la primera sessió d'hivern: públic de bona societat relativament dis­
posat a alterar els seus costums atàvics de recepció. Així, doncs, bona part 

35. Escriu: «Crònica. Teatre Íntim». 
36. F . Ripoll: «Teatre Íntim. Ifigènia a Tòurida», La Veu de Catalunya (24-1-1899) 
37. Els mateixos que al Laberint tret de Vilaregut, que, en el paper d' Arkas, és substituït per 

l'actor Roig. 
38. Diario de Barcelona (24-1-1899). 
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d'aquest públic entra a la sala un cop iniciada la funció i es nota que «algunos 
tenian mas interés que por la escena por lo que pasaba de telón a /uera.» En des­
greuge de l'auditori, s'ha de tenir en compte que la vetllada del Líric perd el 
caràcter «festiu»n que havia tingut l'obra muntada a Horta; ara es tracta d'una 
sessió de teatre amb tots els ets i uts, sense rituals aristocràtics. Altrament, les 
bones condicions del Líric afavoreixen que el text se senti sense problemes i 
que la visibilitat sigui acceptable ( l'absència de barrets és pràcticament abso­
luta), dos aspectes que, al Laberint, no van ser gaire cuidats i que, al seu mo­
ment, només es disculparen per l'excepcionalitat de l'esdeveniment.40 

Pel que fa al decorat, «Aquell jardí del Laberinte, ple de sol i d'aire pur, si­
gué substituït per un altre ple d'art i de bon gust que, en lloc de fer enyorar l'al­
tre, donava benestar a l'esperit i ajudava a posar-se en situació per a saborejar 
com se deu la gran obra de Goethe, tan magistralment traduïda per Mara­
gall».41 El decorat, obra d'Utrillo, consisteix en una reproducció de «Le bois 
sacré» de Puvis de Chavannes, a la qual s'afegeixen plantes i flors naturals. El 
conjunt rep l'elogi unànime de totes les crítiques.42 Fins i tot, hi ha qui se l'es­
tima més que no pas el decorat natural del Laberint: 

«yo -diu Pornés-me quedo con el escenario del Lírico: ahí pude admirar y aplaudir 
una verdadera obra de arte, !agrada por el esfuerzo inspirado del bombre; alld vi tan 
s6lo una mutilación de la naturaleza, que me bll.oexclamar en voz tan haja que yo so­
lamente oyera, pues temia causar escóndalo: he aquí una maravillosa imitación de la 
natura/ei.a ... »◄> 

Obviant la lectura que Maragall ha fet de l'obra de Goethe-i, de retop, la 
que ha fet G ual-, que ja ha estat glossada tres mesos abans, en aquesta ocasió, 
algunes veus s'aturen a destacar un dels principals objectius de l'Íntim: l'esce­
nificació d'Ifigènia ha de suposar el primer pas de la companyia en la línia de 

39. Vegeu«Teatrelntim. Jfigènia ,i Taurida», LoSomatent (30-1-1899). 
40. Ramon Pomés, des de L2 Vanguardia, en estricta coherència amb la valoració que havia 

fet de la representació tres mesos abans, observa que, al Teatre Líric, «Hdllome en mejores condi­
ciones para poder concentrar mi espítitu y hacer mds intensa la ilusión de que asi'sto al desarrollo de 
un drama viviente y verdadera: estoy sentado en una cómoda butaaJ, y no encaramado en una sit/a 
con miedo a perdera aJda momento el equilibnO; sin es/ueno ninguna puedo dominar todo el esce­
nario y así no pierdo un só/o 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 Lirico 
era auadable y sana, ni/n"a ni aJiiente con exceso, librdndome asf de uandes molestias /ísiaJs que por 
fuma habían de imposib1litarme e imposibi/itar a todos la concentardón de espítitu que es necesan"a 
para el /§Xe de toda obra bella.» R Pomés, «Cosa s de teatro. la Ifigenia en el Unèc», La Vang,,ardia 
(25-1-1899). A propòsit de l'activitat periodística de Pomés aLa Vanguardia, vegeu Josep Joan Pi­
quer i Jover: «Periodista de LA Vanguardia», clins El periodista R.amon Pomés i el seu temps, Bar­
celona, Rafael Dalmau, editor, 1977, pàgs. 35-45. 

41. «Notes del mes», Bu1/le1í de la lnstiwció Catalana de la Músjca, pàg. 3. 
42. Vegeu, per exemple, C[laudil.P□anas]. y F[ontl.: «Teatro Intim», La Renaixensa (25-1-

1899) 
43. R. Pomés: «Ú)sas de teatros ... » 
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presentar obres punteres del teatre clàssic universal. I això no vol dir acudir al 
repertori més habitual (se cita Ham/et), sinó descobrir nous textos que, com 
l'obra de Goethe, estiguin prenyats d'altíssimes emocions educ11dores. Només 
d'aquesta manera, amb aquest estimul, s'assentaran sòlidament els pilars d'una 
nova tradició autòctona. «Com podíem creure -s'exclama el crític de Lo So­
matent- que en aquella tragèdia arraconada dintre les biblioteques hi havia 
un caudal tan immensa d'emocions agradables, un calor tan viu que arribés a 
encendre l'entusiasme com ha fet ara?» D'11hra b!lilda, els elogis adreçats a la 
tasca empresa pel Teatre Íntim i al seu director, en el context del revival i lluny 
de la necessitat de valorar l'autoria -impossible d'evitar en la sessió de la set­
mana anterior-, són formulades cada cop d'una forma molt més unànime i 
explíciia. En aquest sentit, Gual, <<fundador y director del Teatre Íntim», «me­
rece también toda dase de e/ogios» perquè els seus esforços han «logrado impo­
ner esas hermosas mani/estaciones de arte»:44 

«La veritat és que mai, per més elogis que se'n facin, s'alabarà !)¡tou aqueix grupo 
d'artistes tan entusiastes com intel·ligents que fa per l'art tot quant pot, desoint la 
poca aprensió dels qui són incapaços de sentir-lo com ells lo senten, s'esforcen per 
oposa'ls-hi lo ridícul que després a ells mateixos los hi cau a sobre.»" 

Tot fa pensar que, sí no hagués estat pel fracàs de Blanca/lo r i d'Interior, la 
valoració futura de l'Íntim probablement h~uria anat per altres camins, hauria 
partit d'altres premisses, no hauria comptat amb tants prejudicis. Malaurada­
ment, la condensació d 'estrenes en un sol mes atempta contra la mateixa dinà· 
mica creativa que postula Gual i perjudica, tal com immediatament es veurà, la 
resolució i l'efecte de les dues darreres estrenes. 

Abans, però, aprofitant un comentari de Ramon l'ornés, val la pena abor­
dar una darrera qüestió: la consolidació del model interpretatiu. Pomés és 
l'únic a fer una crítica explícitament negativa de la representació. Tres mesos 
abans, arran de l'estrena al Laberint i tot criticant l'elitisme de l'acte, havia de­
manat, «para que estos ensayas dieran un resultada que pudiese ser determinati­
va de juicia», que les representacions «se dieran en sesión pública de veras a en 
sesión íntima de veras». Segons el crític, el dia 23, al Líric, no s'ha donat ni una 
cosa ni l'altra: «el pública que el !unes /ué al Lírico pagando su entrada, es el pú­
blica misma que /ué invitada, a los jardines del Laberinta.» I això, lògicament, 
treu qualsevol mena de valor a la representació. Les reticències de Por,nés, mal­
grat assegurar que aquest cop les condicions de recepció han estat millors, tan 
sols s'aturen davant del treball interpretatiu desenvolupat per Gual. 

Des de l'estrena de Silenci, totes les crítiques, sense gaires matisos, s'han 
dedicat a lloar el treball actora) dels membres de l'Íntim i, sobretot, a destacar 

44. «Espectdculos. Teatro Lirico». 
45. «Teatre Íntim. Ifigènia a Tàurida», Lo Somatent. 
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el mèrit de la seva actuació en tant que intèrprets, en la majoria dels casos, afi­
cionats. La paraula que es repeteix amb més freqüència és «naturalitat». A par­
tir d'aquí, la crítica de Pomés planteja una qüestió interessant. La tragèdia, de­
mana naturalitat o reclama, per contra, un estil declamatori propi? Segons 
sembla, Gual ha estat l'intèrpret que «mas entera se mantuvo, moviéndose con 
naturalidad, dando a sus palabras el verdadera sentido, que el pública pudo coger 
todo entera, gracias a su /ranca pronunciación, exenta por completo de falseadas 
entonaciones».46 Paradoxalment, aquest estil ha motivat que alguns sectors de 
l'auditori li reclamessin una «entonación trdgica». Amb bon criteri, Pom és creu 
que això és un disbarat, ja que el mèrit de Gual és precisamet aquest, 

«que diciendo estas /rases deierm,izadas con su dicción clara, diti/and y perfectameme 
ajustada a su valor idea4 logra que, lo que dice, entre muyhondo en el espín'tu del oye,z­
te, mucho mth hondo que dando a esas/rases lo que se llama entonación trdgica . Ya sé 
que esta no lo comprenderan muchos que són cómii:os de oficio; pera importa poco esta, 
mientras lo vaya el pública entendiendo». 

L'observació d'aquest crític (les altres ressenyes es limiten a elogiar en ter­
mes generals l'execució dels actors) permet observar els efectes pràctics de la 
teoria interpretativa de Gual, i també la seva perseverança: voluntat de sugges­
tió versus efectismes arbitraris. 

1.3. Tercera sessió: Interior de Maeterlinck i l'estrena de Blanca/lor 

No es pot entendre la redacció de L'estudiant de Vic47 a les acaballes del 
1899 si no s'explica abans el fracàs de Blanca/lor . .s Gual atribuirà la culpa del 
desastre als aspectes més visionaris de la peça, i és per això que, a l'hora d'in­
tentar un nou assaig de «teatre popular», es plantejarà una vegada més el dile­
ma entre desenvolupament dramàtic i situació. Però què ha passat exactament 
amb Blanca/lo r? L'autor, ajudat per la melodia popular, ha forçat les pautes del 
«drama musical» i ha transcendit el plantejament situacional maeterlinckià fins 
a l'extrem de produir una mena de visió; visió que, un cop traduïda a la mate-

46. Segons Pomés, aquest cop, llevat de Gual, els actors han perdut la fe que els inspirava d 
dia de l'estrena. Només hi ha una altra ressenya que estigui d'acord amb aquest extrem: N.N.N.: 
«Teatres. Crònica», l.A Esquella de la To"aJxa, any 21, núm. 1046, 27-1-1899, pàg. 55. 

47. L'estuditmt de Vic, originals ms., Fons Gual, núm. 1422 (dos exemplars). El segon ms. és 
incomplet: un intent de reescriptura fet aproximadament cl 1924. A1 ms. original (setembre-de­
sembre 1900), hi ha una anotació, «Cançó popular hannonisada per a l'escena, nº 2». A Mitja 
vida ... (pàg. 99), Gual parla de L'estudiant de Vic com si fos anterior aB/ancaf/or. Noés cert. El seu 
error-suposo- prové del fet que a l'edició d'aquesta darrera (1904) se cita L'estudiant de Vic 
com una obra acabada de temps. 

48. Tot i que Gual nega explícitament aquesta re1ació; vegeu d pròleg inèdit a L'estudiant de 
VtC, original ms., Fons Gual, núm. 1422. És un text escrit en segona persona, potser una carta. 
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rialitat de les taules, ha superat, segons bona part de l'opinió coetània, la dèbil 
frontera entre la bellesa i el ridícul. Si més no, això és el que al·lega Gual: el pú­
blic, malejat pels hàbits d'un teatre rutinari, encara no està prou preparat per 
comprendre el nou llenguatge escènic. De res no ha seivit dissenyar una es­
tratègia i fer que Interior i Blanca/lar anessin precedides d'èxits assegurats com 
ara L'alegria que passa, Silenci o Ifigènia a Tàurida: tot allò que hauria hagut de 
sembrar una profunda i intensa emoció, ha provocat, contràriament, befes i 
rialles.49 

Certament, els comentaris crítics, després de la representació, insisteixen 
-com ja és habitual des de l 'aparició de Nocturn i des de la fundació del Tea­
tre Íntim---,-- en el desencaix entre la nova convencionalitat que reclama el tea­
tre modern i els hàbits teatrals de què parteix el públic diguem-ne normal: el 
«teatre de sentiment» només pot ser apreciat per un reduït nucli d'escollits. Si­
lenci, per l'ambient contemporani que mostra i també per la lectura melo­
dramàtica 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. Així que 
s'estrena L'alegria que passa, Roca i Roca s'afanya a aclarir que l'obra de Rusi­
ñol no és «teatre intim», i amb Ifigènia tothom està d'acord que el text confe­
reix una pàtina de distinció immillorable. Per contra, en ocasió de la darrera 
sessió al Teatre Líric, els recels es multipliquen, cosa que és perfectament com­
prensible si tenim en compte que Interior ve marcada per l'estigma antimoder­
nista dels sectors més conseivadors (un prejudici que s'arrossega des de l'es­
trena de La Intrusa), que Blanca/lar sembla un intent temerari de retornar a les 
«beneiteries» de Nocturn i que Blanca/lar, encara, assumeix amb totes les con­
seqüències l'herència crítica contra les composicions populars amb què Gual 
ha estat guardonat als Jocs Florals de 1898. Per acabar-ho d'adobar, les condi­
cions de la funció no són les més adequades: d 'antuvi, per tractar-se de la clo­
enda, és la sessió que compta amb un públic més nombrós (el mateix públic 
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 tècnics i d'execució que contri­
bueixen poderosament al fracàs de la vetllada. Anem a pams. 

Tal com havia passat el 1893 en ocasió de l'estrena de La intrusa, per tal de 
preveure possibles problemes de recepció, la representació d'Interior ve pre­
cedida per una petita campanya d'informació. Aquest cop és Claudi Planas 

49. «Segurament que estava escrit que B/ana,florhavia vingut al món 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 Jle­
tra. [ ... ] Aquell públic, per no dir tots els públics, es troba posseït d'un pecat de distracció que in­
sensiblement l'emmena a privació emotiva com a fruit d'una condemnació que fa feredat», Gual: 
MiJja vida ... , pàgs. 101-102. 
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qui, des de La Renaixensa, s'encarrega de presentar les virtuts de l'obra.'º 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 a la seva exteriorització, es pre­
senta en «un estat de sobreexcitació» dels homes, «un estat d'aquells que 
tothom ha passat una hora o altra, sobretot los temperaments nerviosos, hores 
de pressentiments, de visions magnífiques però incomprensibles, de decandi­
ments sense raó però dolorosíssims.» Les obres de Maeterlinck desprenen 
l'emoció de l'home davant d'«una gran ànima inquieta que ho omple tot». 
D'aquesta manera, Planas, que intenta preveure les objeccions que es faran al 
text,'1 destaca el sentit suggestiu de la peça per damunt de l'anècdota. El pro­
tagonisme no recau en els personatges, sinó en la Mort; la mateixa Mort que a 
La intrusa «se sent venir manifestant-se en estranys moïments éle la Naturale­
sa», o la que, a La mort de Tintagile, de forma impassible i cruel, s'endú el pe­
tit germà d'Igraine rere una gran porta que ningú mai no ha traspassat. Tot se­
guit, Planas explica l'argument d'Interior -«un quadro semblant al de La 
intrusa»-- bo i resseguint els efectes emocionals que provoca el progrés de la 
ficció. El més curiós del cas és que P lanas, després d'haver fer un elogi entu­
siasta de la producció dramàtica de Maeterlinck, just a l'acabament de l'article, 
reitera el clàssic dubte de la seva representabilicat, el mateix dubte que havia 
plantejat Yxart davant La intmsa: «És possible en lo teatro heure'n una im­
pressió com la que dóna sa lectura?»" En efecte, després de l'estrena, es podrà 
comprovar que el prejudici és fortament arrelat i que la lectura del comentaris 
d'Yxart53 és força estesa. Així, la majoria de ressenyes convertiran el dubte de 
Planas en una objecció de fons: l'obra de Maeterlinck no es pot traduir plena­
ment dalt de les taules. 

Per un altre costat, també La Veu de CataÍtlnya dedica un espai -un article 
sense signar- per a la presentació d'Interior." Contra el que cabria esperar 
d'una publicació que anys enrere havia ignorat l'estrena de La intmsa, La Veu 
fa una lectura força ajustada de la producció del dramaturg belga. D'entrada, 
destaca que des de l'efemèride de Sitges no s'ha tornat a escenificar Maeterlinck 
malgrat ser un dels autors «estrangers més llegit, més admirat i més nostre». 

50. Vegeu Claudi Planas y Font: «Interior», La Renaixensa (29-1-1899). L'article de Planas 
ve acompanyat per una prèvia a les «Notícies» del mateix dia, on es presenta Maeterlinck com «un 
dels dramaturgs de més anomenada d'Europa» i Interior com una de les obres més «hermosa i sug­
gestiva» de l'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-
ció ... 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'emoció perquè, quan un n'ensopega una, s'hagi d'anar a 
fixar si duu les botes enllustrades ... », ibid. 

52. lbid. 
53. José Y xan: E/ arte escénico e11 España, Barcelona, Imprenta de La Vanguardia,, vol. I i vol 

II, 1984 i 1896, respectivament. Especialment, I, pàgs. 271-283. 
54. «Interior de M. Maeterlinck», La Veu de Catalunya (30-1-1899) ed. vespre i (31-1-1899) 

eci.matí. 
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L'apropiació és, com a mínim, sorprenent. Com pot ser que La Veu, de cop i 
volta, hagi assimilat les instàncies del teatre simbolista? Això 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 clàssic." «Pocs, 
molt pocs, -diu l'articulista- són los aficionats a les lletres de Catalunya que 
no hagin sentit tota l'emoció esgarrifosa, depriment, de Les set princeses, La 
princesa Malena i Pelleas i Melisanda.» La valoració dels aspectes emotius, sen­
se matisos, ha passat per sobre dels prejudicis decadents. Això no obstant, d'en­
tre les obres del dramaturg belga, n'hi ha que posen les coses més fàcils a l'hora 
de passar de la lectura a la representació. És el cas d'Interior. L'entusiasme del 
redactor de La V eu per Interior neix, bàsicament, del fet que aquesta és l'obra 
en què «les característiques d'en Maeterlinck s'hi troben senceres, éssent em­
però l'obra que presentant més contorns més reals o menos boirosos se fa més 
representable i més a propòsit per a ésser gaudida pel nostre públic.» És a dir, 
Interior, com La intrusa, és representable perquè s'acosta més clarament a la rea­
litat ben entesa.56 Conclusió: no és tot el teatre de Maeterlinck, en general, el 
que no resisteix l'escenificació; les obres d'ambientació contemporània juguen 
amb avantatge i són més facilment reciclables per al públic coetani. Finalment, 
l'article destaca el valor suggestiu del llenguatge maeterlinckià: 

«Senzill en apariència, harmoniós en sa mateixa senzillés, repetint amb insistèn­
cia infantívola frases sense acabar, suggestiona i ajuda a l'emoció _general qlle es 
desprèn de l'obra: d'agonia, de malestar febrosenc, de somni pesat... Es sens dubte lo 
més difícil de trasladar a una altra llengua i és lo que ha aconseguit admirablement en 
Pompeu Fabra, autor de la t raducció del Interior, ja acreditat per la que havia fer 
abans de La intrusa» 

Un cop estrenadal'obra,la valoració de La Renaixensa ila de La Veu seran 
radicalment oposades. Mentre que La Renaixensa, malgrat el recel mostrat a 

55. Així, tot i les reticències («Tenim concepte format d'ell i la seva escola, mes avui ... »), Lo 
Teatro Regional, un any i mig abans de l'estrena d'Interior afirma el següent, «Qui que estiga una 
mica al corrent del moviment literari modern, no coneix, si no les obres, almenys lo nom de l'au­
tor de La pn'ncera Ma/ena i L'intrusa? La seva forma és universal i les seves obres traduïdes a tots 
los idiomes.» Per «jutjar-lo» sense prejudicis i amb coneixement de causa, caldrà esperar «lo dia 
en que veiem estrenada en lo nostre idioma una obra seva_ que vingui a formar al costat de L'intrusa 
que ja coneixem en caralà.» F. Dalmasas Gil: «Maurici Maeterlinck», Lo Teatro Regional, suple­
ment literari, any I, núm. 12, l·l0-1897, pàgs. 1-2. 

56. D'altra banda, la lectura que es fa de l'obra és impecable, «La vista deia vida que sorprèn 
per primera vegada al vell: aquell interior serè i tranquil enmig de la desgràcia, té tota la força 
dramàtica per als espectadors que són sabedors de la mort de la noia. Lo drama està dins de la casa, 
i és per aquella família q ue no diu res que ens sentim interessats, entristits de sa mateixa tranquil•Ji. 
tat. L'acció de fora, com a medi material de què s'ha valgut l'autor per a fer sensible l'avançament 
de la desditxa, aclapara nostre esperit, que se sent comprimit d'aquella marxa inflexible de lo ine­
vitable. Lo misteriós, element important en totes les obres de Maererlinck, lo trobem en los moï­
ments sense objecte de les dugues germanes de la morta, i en l'alegria sense causa que les empeny 
a petonejar la mare i a acariciar el nen, com si volguéssin abús. exaltant lo carinyo, fugir de la por 
inconscient que senten a lo desconegut.» 
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l'acabament de l'article introductori, intenta dissimular els defectes de la fun­
ció, la crítica de La Veu, signada per Ripoll, expressa taxativament un canvi 
d'opinió: l'obra no és escènica. La veritat és que l'escrit de la La Renaixensa no 
vol comprometre's. Es limita a ressenyar l'acte amb una «notícia» i sense entrar 
en detalls. Simplement assegura que l'obra (i tainbé Blanca/lor) «van obtenir la 
cuidada execució 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 l'acció de què 
eren complement.» Així, davant la impossibilitat d'aplaudir de forma explícita 
la darrera sessió, opta per lloar tot el cicle en general: 

«Per lo que convé remoure el gust artístic, especialment entre certa classe social 
j per a què tot esforç en pro de l 'art verdader es digne d'estímul i aplaudiment, nos 
plaurà molt que pugui seguir realisant amb èxit sos nobles propòsits la Empresa del 
Teatre Íntim; lo que creiem lograrà amb més seguretat encara si escolleix per a ses 
funcions un local i un públic que s'adiguin mês amb l'adjectiu que porta en son tÍ· 
tol.»'7 

Estranyament, l'acabament d'aquesta nota sembla induir el Teatre Íntim a 
una mena de replegament intimista cap a un públic de bell nou minoritari. Ben 
mirat, l'aparent acceptació de l'elitisme per part de La Renaixensa el que fa és 
trair entre línies una altra mena de missatge: la proposta de l'Íntim no està feta 
per al gran públic. I això, és clar, també ho diuen les crítiques negatives. 

Per la seva banda, La Veu'8 destaca l'abundància de públic i la seva classe 
social: «Molta concurrència i molt distingida: fracs a dojo i senyores de gran 
gala.» Vist des de fora, es posa en evidència el caràcter selecte de la vetllada. És 
un públic -diu Ripoll- que s'ha estimat més acudir al Líric que no pas anar 
a veure La Walkíria, al Liceu. I aquí comencen els problemes. L'obra demana 
un capteniment reverencial, un recolliment excepcional, i això, amb aquest pú­
blic, és impossible d'aconseguir. Tal com dirà el Diario de Barcelona, 

«es una obra de teatro neroioso~ en/ermizo, que tanta fama ha dado a Maelerlinck, y que 
para producir Iodo su e/ecto requiere un ambiente de recogimiento, una representación 
ideal y un pública sumamente re/inodo. Anocbe en el Lírica, no se reunieron estos tres 
elemenlos y, por consiguienle, la obra produjo menos e/ec/o del que produce su simple 
lectura a cuolquier persono que tenga un poco de imaginación y de buen gusto.»" 

Quina diferència hi ha entre la darrera sessió i les precedents? Algú podria 
pensar que es tracta d'una qüestió de variació qualitativa en l'auditori. És el 
que creu el Correo Catalón, que, després d'afirmar que «no està el público acos­
tumbrado» al tipus de teatre que fa l'Íntim, després de considerar que, si ha po-

,1. l.aRenai<ensaOl-1-1899). 
,s. F. Ripoll: «Teatre Íntim. Interior. Blancaf/or», l.a Veu de Catalunya (31-1-1899). 
59. «Barr:elomr», Diario de Barcelona (}l·l-1899). 
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gut assaborir-lo, ha estat «por la forma íntima» en què ha pogut conèixer-lo (en 
les dues primeres sessions, s'entén); assegura que «entre los que anteanoche 
concurrieron al teatro Lírica muy pocos estaban en completa disposición de pene­
trar en el sentida íntima de alguna de las obr as que se representaran.» 60 La veri­
tat, però, és que no es produeix una mutació apreciable en el públic; potser sí 
que és més nombrós i que té les característiques pròpies d'un auditori de final 
de temporada, però res més (Blanca/lar també ha cridat l'atenció perquè, com 
L'alegria que passa, s'ha anunciat amb la participació d'una «numerosa or­
questra i una massa coral»), és el mateix públic, el mateix de sempre. 

Es tracta, doncs, d'uns espectadors que, si bé han acceptat la distinció 
d'Ifigènia i l'espectacularitat de L'alegria que passa, són incapaços de capir les 
emocions que es desprenen de les dues peces escenificades en aquesta darrera 
ocasió, i ho són precisament pel seu caràcter d 'auditori poc refinat. Mentre que 
a les primeres sessions, algunes crítiques encara s'havien referit a l'elitisme de 
la companyia adduint l'extracció selecta dels espectadors, en la tercera, és 
aquesta mateixa extracció la que fa demanar als comentaristes la precaució ne­
cessària d'un públic escollit. Com ha passat altres cops, encara que anant a la 
contra, qui ho té més dar és Roca i Roca: 

«Considero 1njusto achacar al público el éxito /rio de la última /unción del Teatre 
Íntim, pues mejor dispuesto que el que ha asútido al Lírico, atraído por la novedad del 
erpectóculo, raras veces lo hemos viSto en ningún teatro. ¿ No es acaso el mismo que 
aplaudió con calor y entusiasmo La alegria que passa de Santiago Rusiñol? Sí, el públi­
co era el mismo, como iguales eran los actores e idéntico el ambiente: tan só/o las obras 
eran distintas.»61 

El problema, doncs, el tenen les obres. Interior, tal com ha estat presenta­
da, i atès el consens sobre la vàlua i la popularitat de Maeterlinck,62 no rep una 
condemna generalitzada. Ara bé, segons Roca, «los en/ermà.os ensueños de Mae­
terlinck, a juzgar por el cuadro dramrítico titulada Interior, ceden en el escenario 
una gran parte de la emoción que despiertan al ser leídos. La forma precisa y cor-

60. J. Borrós de Palau: «Teatro Íntim.-Última sesión», Co"eo Catalan (1-2-1899). 
61. J. Roca y Roca: «Lasemana en Barcelona», úz Vanguardia (5-2-1899). 
62, Jaume Brossa, quatre mesos abans, també havia afinnat que Barcdona és la «pàtria adop­

tiva d'en Materlinck»; segons Brossa, al Nord, «camp adequat per conrear-hi la reveria boirosa i la 
poesia invertebrada», Maeterlinck no ha «guanyat la categoria de gran vident que nosaltres ja fa 
temps li hem concedit». Això no obstant, Brossa expressa ds seus recds tot plantejant un interro­
gant: aquest fenomen, aquesta popularitat, és el resultat lògic del fet que el públic català vagi 
avançat a la seva època, o bé «és que no tenint riquesa de pensament i d'art autòctons, ens hem 
enamorat de lo que encaixava més fàcilment amb la nostra feblesa»? Jaume Brossa Roger: «Apropò­
sit de Pe/leos i Melisanda, per ... », Catalimia, any I, núm. 16, 15-10-1898, pàgs. 237-241. Curiosa­
ment, La Veu de Catalunya se serveix d'un fragment de l'article de Brossa per comentar els defec­
tes de l'escenificació. En aquest sentit, encara que des d'una ideologia força oposada, es pot 
afirmar que hi ha un punt de contacte entre la valoració que ds sectors catalanistes -radicals i 
conservadors- fan de l'autor bdga. 
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pórea propia de la escena les perjudica en sus vaguedades.»6> Ripoll, per la seva 
banda i en el mateix sentit, arriba a citar Josep Yxart; i el Diario de Barcelona, 
encara que responsibilitzant l'auditori, creu que «la obra produjo menos efecto 
del que produce su simple lectura a cualquier persona que tenga un poco de ima­
ginación y de buen gusto». 64 Un cop més l'eterna contradicció a què es veu abo­
cat el teatre simbolista. 

Lògicament, la responsabilitat del divorci entre lectura i representació 
també recau en els actors o en les circumstàncies concretes de l'escenificació. 
«La obrita -diu El Noticiero--, que leyéndola resulta bellísima, llegó a hacerse 
poco menos que pesada por la inseguridad que en sus papeles denotaran sus in­
térpretes.»65 Si bé, en opinió d'algunes crítiques, Gual i Vilaregut <<tÍijeron con 
su peculiar correa:ión y atildamiento sus respectivos pape/es», el «conjunto no sa­
tis/izo a la concurrencia y /ué realmente desigual.»66 Per al redactor de L'Atlàn­
tida, si es parteix d'una accepció modernista, la interpretació ha estat la correc­
ta. La ironia és diàfana: «els actors deien baix, molt baix, perquè lo que convé 
sobretot és deixar-se de convencionalismes ... ,,67 Una cosa porta a l'altra; les di-

63. Segons Roca, a Interior, el pes de les figures de primer terme esborra l'emoció del drama 
que viu la famflia -muda rere el vidres d'una finestra- al fons de l'escenari. D'aquesta manera, 
«El espectticulo tiene algo de lintema màgica con ms co" espondientes explica.ciones, de manera que 
las perc:epcioner del espectador, mds hién que directas, son ref/ejadas. De ahí que la emoci6n buscada 
se atenúe considerablemente, si es que no se desvanece por oompleto.» 

64. La Esque/kJ de la To"atxa, a1 seu torn, assegura que «Interior, quadro dramàtic de Mae­
terlinck, llegit podrà agradar; sobre les tauJes cansa. Amb vuit ratlles ben escrites, qualsevol autor 
que en sàpiga, tlxarà la situadó de l'obra impressionant e1 lector d'una manera més f9nda que fent· 
li presenciar aquell etern deixatament pesat i fastidiós» (N.N.N.: «Teatres. Teatre Intim», La Es­
quella de la To"atxa, any 21, núm. 1047, 3-2-1899, pàgs. 73-74). La crítica més radical, la que dub­
ta explícitament dd valor de Maeterlinck com a dramaturg al mateix temps que rebutja d seu 
decadentisme (que cis altres semblen tolerar en l'àmbit privat de la lectura), és L'Atlàntida, «Nin­
gú-diu- no pot negar que !'autor de La Intrusa siga poeta i artista~ mes sa poesia és tenebrosa, 
son art malaltís¡ en ses produccions tot es misteriós, ds personatges desos 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 ercénico en España és indubtable; vegeu «Teatro íntim», L'Atlàntida, any Ill, núm. 73, 
4-2-1899, pàg. 7. . 

65. M.: «Teatro l.iria,», El Notiaero Universal (31-1-1899). Per al úmeo Catalàr1, l'èxit de 
l'obra depèn gairebé de forma exclusiva que se'n faci una bona interpretació. Perquè la <mis 
dramàtica» de Maeterlinck és innegable, «tocantea Interior de Maeterlinck, traducida por don Pom­
peyo Fabra, con que empew la /unción, tampoco llegó a entrar en el pública, segurament e por la es­
pecial est,uctura que ofrece la obra, que sin detn'rnento de las cofldiciones características de su autor 
tiene una vis dramdtica innegable, pera se debilita y cae a la menor deficiencia de ejecución.» Bomís: 
«Teatro fntim ... » Els actors són cis següents: Vilaregut (Avi), Gual (Foraster), E. Guitan (Maria), 
T. Guitart (Marta), Delhom (Pare), Solà (Mare), Baró (Noia gran), Venancio (Mitjana). 

66. Bornis: «Teatro Intim ... » «Ai tenninar--diu Ooys fent-se ressó del comentari de Menche­
ta [M.] a El Noticiero-hicibonse en el salona·to de descanso frases exagert1<ÚJmente mordaces re$pec• 
to a la interpretación de Interior, una de cuyas /rases se hallaba concebida en los si'guientes témzinos) 
«La ejecucióninmejorable; ni .. . Nicomedes Méndez..» ¡Gual.l ¡Hasta Mencheta! Yo ya sequien tienela 
culpa de que la ejecudón baya ido mal: Casel/as. Todos recordaran de cómo este distinguido critico hizo 
La intrusa en Sitges, y el piiblico estaba preparada a:>ntra Maeterlinck, contra Pompeu Fabra (vertedor) 
y contra Gual y ru decadente cvmpañía.» Doys: «O,irigotas», LA Publicidad (31-1-1899). L'última fra­
se és prou aclaridora de com cl record de La intrusa pesa encara en la recepció d'Interior. 

67. «Teatro íntim», L'Atlàntida. 
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ficultats tècniques se sumen al cansament de dur cinc obres sobre les espatlles. 
És força simptomàtic que, contradient el seu propi ideari, Gual compti amb la 
col-laboració d'un apuntador (amb tot, no el col·loca a la conxa, sinó en un la­
teral; malauradament, això 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 
col·loca un brollador real al bell mig de l'escenari, i, si a propòsit de Silenci, al­
gunes crítiques havien parlat d'entonació somorta i de volum excessivament 
baix -el clixé que recull L'Atlàntida-, ara, en canvi, es queixen que és el so­
roll del brollador, sumat al de l'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 avança cap a Blanca/lar. No se sap 
ben bé per quin motiu, l'entreacte entre les dues peces s'eternitza68 i el públic 
acaba, «a última hora, per estar agressiu»: «la fredor que lii havia a l' acabar In­
terior se convertí... en brometa. Imagina't, lector, quin estat d'esperit per a ju­
dicar una obra»69 

( la sala sencera es va posar a estossegar per protestar contra 
el retard). Resultat: just abans de començar Blanca/lar, el públic ha modificat 
definitivament la seva hipotètica bona predisposició davant l' espectacle.70 

Per tot plegat, no és estrany que Blanca/lar sigui estrenada «amb fracàs». A 
dreta llei, però, les crítiques no són tan negatives com faria suposar el pessi­
misme radical de Gual (Gual parla del «xàfec d'improperis o de rialles de sàti­
ra barcelonina que va provocar durant la nit del seu estreno»,71 i també asse­
gura que «la premsa, amb força elements fins aleshores a l'expectativa, va 
irrompre en el camp de totes les gosadies i dels humorismes desenfrenats, que 
a voltes deixen rastre»).72 Ben mirat, hi ha algunes ressenyes francament lau­
datòries: 

68. Gual ho justifica amb aquest argument, «tres dels professors de l'orquestra pertanyents 
a la Banda Municipal, que aquella nit no sé on actuava, no acabaven d'arribar mai, la qua1 cosa va 
contribuir extraordinàriament a accentuar la mala disposició dd públic i a estimular els nervis 
d 'uns i altres.» Mitja vida ... , pàg. 103. 

69. Ripoll: « Teatre Íntim ... » L 'únic comentari que desentona de la resta és el de La T alia Ca­
talana, que sembla ressenyar la sessió sense haver-hi assistit. Segons diu, l'obra de Maeterlinck «in­
teressa moltíssim» i va «aplaudir-se en extrem»; vegeu «Teatre Intim», La Talia Catalana any Il, 
núm. 51, 5-2-1899. 

70. «L'índole de l'obra [Interior], certes indecisions en la seva interpretació, potser provi 
nents de les que brollaven de la mateixa obra, varen desorientar-lo (el públic] per complet, i fou 
sota aquesta impressió que es tancava la cortina entre aplaudiments enfredorits quan jo devia fer 
cap a vestir-me per arriscar-me amb la meva Blanca/lor», Gual: Mitja vida ... , pàg. 99. 

7 1. Adrià Gual: «Al sr. Joseph Carner», pàg. Ill. A propòsit de la sàtira, són impagables les 
«Chirigotas» de La Publicidad dels dies (24-1-1899), (31-1-1899) i (1-2-1899). En la penúltima, per 
exemple, «En la canción celebrada l 110 hay argumento ni hay nada», o també «Y de Gual, como ra• 
rew, l hay quien pide la cabeza». 

72. Gual: Mitja vida ... , pàg. 103. 
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«El mero intento del señor Gual-diu J. Bornis de Palau-ya es de alabar, no ton 
só/o por la delicade1.01 novedad y sano criten'o que reve/a en el mismo bajo todos los ro11-
ceptos, sinó por haber escogzdo entre las canciones cata/anas una de las que mós valor poé,. 
tico atesoran, en términos que no la omitió el eximio don Manuel Milà y Fontanals, en 
su «Romancen·Uo cataldn» ( .. .J Al sru:ve aroma que ésla esparció onteayer desde la er­
cena, hay que aiiadir la música compuesta por Granados, el laureado autor de «María 
del Carmen», quién acertó a dar a la armoniiación del aire cataldn y a los frogmentos de 
melopea intercalados en La obra la consistenci'a y la van°edad que cabía, da.da la suma 
sencille1. que cauictenla a tm trabajO de esta índole.»71 

Borràs, en contra del que faran moltes altres ressenyes, lloa pràcticament 
tots els aspectes del muntatge: l'execució, l'escenografia, la música, els efectes 
escènics i el treball de manipulació que ha fet Gual sobre els versos populars." 
I això és força estrany tenint en compte la publicació que representa. Anem 
per ordre, però. 

Abans de la representació, s'ha generat una expectativa summament eleva­
da. L'obra ha estat anunciada amb música d'Albéniz i amb la participació 
d'una «numerosa orquestra i una massa coral»;" de més a més, és l'adaptació 
lírica d'una cançó popular catalana, i això connecta, per una banda, amb els in­
teressos -amb diversos matisos- dels sectors catalanistes i, per l'altra, amb 
els intents modernistes -com havia succeït amb L'alegria que passa- de cons­
truiruna tradició autòctona de teatre líric. És una idea, d'altra banda, que Gual 

73. Bom1s, «Tealro Intim ... » 
74. Només al final de l'article, matisa i diu que -No atorgó el público a los au/ores e inlérpre­

tes los honores de verdadero éxito por lo que apuntóbamos antes, pero de todos motlos no deJQ.ron de 
expen"mentar los concr,rrentes emociones ptuas e inesperadas en ei decurso del aclo y de las c,111/es 
puede guardarse buen recuerdo.» Vegeu també El Not1C1ero Universal, «La t:andón, que és hermosí­
sima, obtuvo exce/ente desempe,ïo, distinguiéndose la señon'ta Domus en el pape/ de protagonista y 
el señor Gual en el de eiposo de ésta. l.A orques/a, din'gida por el señor Granados, muy bren.» {M.: 
«Teatro Líri'cc» (31-1-1899)) O també, també com a exemple de crítica c1ogiosa, i.A T alia Catala­
na, any 11, núm. 51, 5-2-18991 pàg. 4-:S:. Finalment, sembla que, si més no, un dels assistents-un 
jove Josep Carner- va entusiasmar-se amb la representació deBlancaflor(«vos també hi éreu pre­
sent, segons ara he sabut, i això em meravella doblament» -li diu Gual), cosa que va pennetre la 
publicació de l'obra cinc anys després; vegeu Gual: «Al sr. Joseph Carner». Apunto una altra dada 
que pot ajudar a relativitzar Ja idea de fracàs: ben bé tres setmanes després de l'estrena, als mem­
bres de l'intim els va quedar l'humor de fer un gran dinar als «Quatre Gats» per celebrar la fina­
lització de les sessions d'hivern. La cita és força rdlcvant per comprendre la dinàmica dels primers 
anys de la companyia, «Lo setmana passada -diu Pere Romeu- hem parat la tauJa gran; senzi­
llament l'amic Gual va obsequi,r amb un dinar els companys que desinteressadament prengueren 
part en les funcions del Teatre Intim; va resultar un dinar animat, no podia ser ensopit amb aque­
Da tauJada; ram és aixís, que els van quedar ganes de tomar-hi; a proposta d 'en Miquel U trillo van 
decidir fer un dinar cada primer de mes, no per la materialitat del menjar, sinó per trobar-se reu• 
nies al menos de tant en canr, cambiar impressions, comunicar-se idees i projectes, etc .. , etc .. , ja que 
els quefers dels uns i les cabòries dels altres fan que no es puguin veure sovint»¡ vegeu Pere Romeu: 
«Sobre la taula», Quatre Gats, núm. 4, 2-3-1899. 

75. Vegeu cl programa.aeneral del cicle al Fons Gual. El decorar és obra d'Oleguer Junyent 
a partir d'esbossos de Gual Uunyent debuta amb aquesta escenografia i és acompanyat, la nit de 
l'estrena, pel seu mestre Soler i Rovirosa); Ja indumentària és de Gual¡ vegeu reproduïts ds dis­
senys de rotes dues coses a Batlle, Bravo, Coca: Ad,ià Gual ... , pàgs. 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 l'harmonització de cançons populars 
per a l'escena: 

«Jo m'havia fet la iJ.lusió que la meva Blanca/lo, seria rebuda amb cert goig i bona 
mostra de sorpresa plascent, i que ella podria ser la fita d'un Teatre Popular que aque­
lla nit amb ella inaugurava cregut que hauria sigut prou sa presència per despertar en­
tre el nostre públic una fam insaciable d'aquesta mena de teatre, quina finalitat ha­
gués sigut la divulgació i engrandiment de les nostres llegendes, la tasca de cercar 
l'emoció en el reflex de !'ahir fet avui per eternisar-lo adorant-lo; la tendència a su­
blimar-nos per medi de l'expressió senzilla, la inclinació a l'hermosura, l'aspiració a 
la bondat ... i no va pas ser aixís.»76 

Un exemple d'aquesta expectació el pot proporcionar una nota prèvia que 
apareix a La Renaixensa: «No cal dir amb la il·lusió amb què és esperada aques­
ta nova obra del celebrat autor deSzlenci».n Cosa que no evita que, després de la 
representació, la ressenya d'aquesta publicació sigui escueta i poc comprome­
sa: «cuidada execució», «decoracions i vestuari» apropiats, música «delicadís­
sima» i «molt celebrada» ... i, al final, l'advertència: el Teatre Íntim aconseguirà 
els seus propòsits amb més facilitat «si escolleix per a ses funcions un local i un 
públic que s'adigui més amb l'adjectiu que porta en son títol.»78 La nota de La 
Renaixensa, doncs, permet endevinar que alguna cosa no ha anat bé. L'exem­
ple més dar: a última hora, la música ha estat de Granados i no d'Albéniz. Se­
gons sembla, el segon, que s'havia compromès amb Gual, no dóna senyals de 
vida i, a corre cuita, Granados, a instàncies del jove dramaturg, intervé79 per­
què la funció no se'n vagi en orris. Això sol ja pot donar una idea de la impro­
visació amb què es concep un dels factors més importants de l'espectacle: la 
música. 

La representació de Blanca/lor ve precedida per la lectura de la «Con­
ferència-curta» de Gual8() a càrrec de Josep Pujol i Brull; una lectura que totes 
les crítiques, amb estranya unanimitat, destaquen pel seu caràcter sentit i poè­
tic. En aquest text, que Gual havia escrit el 1897, s'expressa la voluntat de fer 

76. Gual, «Al sr. Joseph Camer», pàg. IV. 
77. La Renaixema (29-J.1899) . 

. li 78. La Renaixensa (31-1-1899). La sorprenent pretensió d'un públic escollit s'entén en part 
51, egim en els comentaris d~ Doys l'actitud essencialment burgesa del públic dd Teatr; Líric]~ 
mt de B/ancaf/or. Segons Oruz, «El buen burgués disfr,,tó aquella noche lo imponderable. ·Pudo to-
mar el pelo al '?.'oden11s~o!» Doys: «O,irigotas», Publicidad 0-2-1899) 1 

79. «Pero, per bé que el seu nom constava en els programes impresos, el nostre amic en 
aquells moments a l'estranger, no donava senyals de vida, i després d'un seguit de carres incon'res­
hades, _quan ell anava per aquests mons de Déu, adelerat darrera el seu Arthus calgué a darrera 

ora,, m~ocar la bo?~ amis_tat d'Enric Granados, cl qual va treure'm del tripijoc a q~è m'havia 
sotme! l ~ncara avui inexplicable quietud d'Albéniz, per bé que era fet així i se li podia perdonar 
perque vivia~ ell un gran cor,i u~a naturalesa fonnidable d'artista.» Gual: Mitja vida ... , pàg. 102. 

, 80. Adria Gual: «Conferencia-curta servint de pròlech», 11-8-1897 publicada a B/an'"r/lo· 
pags. VII-IX. ' •· '· ··' 



362 CARLES BA TI.LE JORDÀ 

«'.111ª obra d'an que fos flor de la nostra terra», una terra que, observada des 
d un punt_d~ vista decadent és sempre «modesta i entristida», «la dels cants lla­
gnm~sos 1 nallers»._ Ho he comentat més amunt en parlar de Blanca/lar: la 
c_anço, voltada de tnstor, com quan la mare la cantava a la vora del bressol res­
Utue1x amb enyorança les emocions intenses de tants i tants anys enrere .• Així 
doncs, actual_1tzant «hores de pau i d'infantesa», recuperant el «fructífer admi­
rar», la canço pot generar «fonts de pervindre»: 

«Aqudles melodies sentides sense sentir-les a manera de remor amorós que 
ens adormia i ens despertava, avui tornen a nosaltres amb certa majestat d'ami­
gues íntimes, i descobrim en d.Jes tot un sens fins de fineses i entendriments que 
les enrobusteixen; se1ns fan adorables per la suavitat amb què ens parlen d'ales­
hores, d'aquell aleshores tan pla i tranquil com un prat de somni; i, a l'igual que 
ses notes entren poc a poc per trucar a lo més enfondit de la nostra ànima, els per· 
sonarges que les motivaven prenen també una certa vida, vida de ressuscitats que 
sentim ¡:arlar mentres es mostren com a fantasmes que són d'aquell mateix ales­
hores.» 1 

En les dames i els cavallers que evoca la cançó, «ens hi veiem nosaltres 
mateixos»; «són retrats de les nostres mateixes ànimes» -assegura Gual­
i, només per això, cal sentir «una forta devoció envers d'ells». D'aquí, la 
seva condició plurivalent de personatges populars, personatges de llegenda 
i sants de retaule. L'autor també explica que ha triat Blanca/lar, per la seva 
«senzillesa admirable»; aplicant els principis estilístics de Nocturn, a més, ha 
intentat fer una creació artística que pugui despertar «l'ànima de qui la lle­
gesca o l'escolti realisada».·És a dir, al caràcter suggestiu i interdisciplinar 
de la «Teoria escènica», s'afegeixen les virtuts suggestives de la cançó po­
pular per produir, tot plegat, una obra d'alta qualitat emocional. Un nou 
producte d'educació estètica: el teatre ha de col·laborar a fer viu i a escam­
par el sentit primigeni de la cançó, de la mateixa manera que, d'anys i anys, 
la cançó 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 ànimes entrant-hi bo i barrejades amb l'aire 
que es respira». 

Esmentant Nocturn, Gual corre un cert risc. D'alguna manera, si les coses 
no van bé, ell mateix haurà facilitat un camí de reprovament a la crítica: Blan­
ca/lar penany a l'estofa insubstancial dels productes de l'esteticisme deca­
dent. Per sort, ningú no es fixa en el detall. D'entrada, el pròleg, llegit després 
del famós entreacte -«incommensurable», que diu Ripoll-, fa l'efecte de 
quelcom «sentit i bonic com la cançó popular que dóna el títol a l'obrera d'en 
Gual.»82 Malgrat l'estat d'esperit del públic, cansat i predisposat a la brome-

81. lbid., pàgs. VIT-Vil!. 
82. Ripoll: «Teatre Íntim .. .» 



ADRIÀ GUAL (1891-1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 363 

ta, sembla, doncs, que l'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».Bl Seguidament, amb la baixada 
d'un nou decorat, es produeix un pas ràpid i sorprenent des dd món real a la 
realitat dds personatges de llegenda («lo trànsit de la realitat al somni és rapi­
díssim»).84 A partir d'aquí, tanmateix, el carro avança pel pedregar. L'obra no 
convenç i d públic «està indiscret». Ripoll creu que l'auditori hauria hagut 
«d'apreciar com se mereix la prova d'en Gual, l'originalitat de la seva concep­
ció i d treball literari molt remarcable que representa.» És a dir, li hauria ha­
gut de respectar la bona intenció i l'esforç. Això 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 romanç de la poesia popular, sense conservar la flaire d'aquesra poe­
sia; en oblidar que els espectadors, si senten quan canta el poble, pensen quan són al 
teatre: en lo que es vulgui...»8' 

Ripoll posa en evidència el fracàs dels objectius de Gual: no només no s'as­
soleix un devat grau de suggestió, sinó que es troba a faltar l'alè poètic del pro­
ducte popular tal i com se suposa que es produeix en d seu medi autèntic, en­
tre d poble. 86 És el mateix que afirmarà Roca: 

«Blancafor, la candida esposa que espera por espado de site años el regreso de su 
marido borda11do bajo el drbol de la menta, y suspirando por é/, esta muy bién en la ca11• 
ció11, mas en el teatro resulta un verdadera enfantillage./ ... J ú, musa del pueblo i11ge11ua 
y poética ha concentrada en estas sencillas creadones todo el perfume de su imagi11ación 
y de su sentimiento, logrtindola transmitirlas per transmisión oral, a través de las gene­
raciones en a/as de una melodía senalla y penetrante. Per con esta sólo su obra queda 
completa, y 110 es ya posible paner e11 ella la ma110 pecadora, sin riesgo de marchitarla, 
como toda flor del campo arrancaila de su terre110 propio. ¿ Y que ha de suceder ruando 
se intente llevaria al teatro, donde mal que les pese a los espfritus innovadores, todo es, 

83. Ibid. Alguna crítica observa que és precisament en aquest quadre que la cançó pren tota 
la seva capadtat emotiva, «6yese de boca de 1,uestros J)O'jeses, inconsciente pera tietno y s:etnpre be­
l/o, el aire popular.» Bornis: «Teatro Í11Jim ... » 

84. Ripoll: «Teatre Íntim ... » 
85. Ibid. O Roca i Roca des del.a Vanguardia (5-2-1899), «Adria110 Gual ha su/ndo una equi­

vocación al liztentardar vida teatral a una de nuestras mds inocentes e ingénuas canciones populares.» 
El Diana de &rcelo11a assegura que el públic no estava format per individus «i11genuos» que 
s'abandonessin amb facilitat a la suggestió que pretenia l'obra. És clar, continua, que tampoc no 
era un públic de «refmados». Una mosrra més de la pardoxal demanda d'un públic refinat i sensi­
ble que esgrimeixen algunes crítiques; vegeu Dian"o de &rcelo11a (31-1-1899). 

86. Cosa amb la qual tampoc no esrà d'acord el redactor de el Omeo Catalón. Segons diu, en 
el pas del primer al segon quadre, es disipa la sensació de realitat .al mani/estar los ingenuos pen· 
samientos de la cançó, y desaparece tamln"én el campo sin límites y el quieto mar divisado en lonta­
na.nw, que ha dado tdea al espectador de la propagación de la melodia pop_ular para la cua/ 110 existen 
otras val/as que las que se aponen a la planta humana». Borras: «Teatro Íntim ... » 
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ba sido y serii si empre arti/ido? A eso debe atribuirse princi'palmente el /maiso de la úl­
tima tentativa del se,íor Gua.l..»81 

Una nova mostra dels problemes a què es veu abocat el simbolisme escè­
nic: la carnalitat dels intèrprets, les petites deficiències de l'execució i dels en­
granatges escènics, esvaeixen, més que no pas actualitzen, l'atmosfera immate­
rial del somni i de la llegenda. 

Pel que fa al «treball literari molt remarcable», que diu Ripoll, les crítiques 
es diversifiquen. Si bé la majoria es posa d'acord a l'hora d'enfilar una certa 
captatio benevolenlia per la bona voluntat de Gual i també per la tasca del Tea­
tre Íntim,88 a l'hora de valorar el treball literari dut a terme a Blancaf/or no tot­
hom es mostra d'acord amb el criteri de La Veu. 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 manipulació, contra el potineig -per més artístic 
que sigui-, d'allò que ha nascut espontani i innocent, és categòric: «En Gual 
-diu el redactor de La Esquella- manifesta en lo pròleg que té per les 
cançons populars de la terra un gran carinyo. Crec sincerament que la millor 
manera de demostrar-lo serà abstenir-se de manossejar-les».89 Aquesta resse­
nya, de fet, defineix Gual com un versaire pèssim i qualifica la seva afició per 
les «ratlles curtes» com a «despreocupació o impotència».90 La polèmica, tal 
com ha dit Marfany, té a veure amb l'estat d'opinió 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 l'autenticitat d'allò que se suposa que prové directa­
ment de la ter ra, d'allò que, per consegüent, arriba carregat de les essències 
més pures de la catalanitat. 

En una orientació similar, també s'ha de llegir la crítica musical d'Esteve 
Suñol, que judica la intervenció de Granados tot ignorant l'avaluació favorable 
que han fet la resta de ressenyes. Assegura que no es tracta d'una música de 

«importància molt considerable, ni és de pensar que l'autor hagi fundat en dla grans 
esperances¡ sembla feta més aviat en compliment d'un encàrrec de bona amistat com-

87. Roca: «La semana ... ». Roca, amb tot, lloarà l'escenografia, la direcció i les il-lustradons 
musicals de Granados. el J · ¿· · 'd 

88. Per exemple, «Con esta representaàón termin6 la sen·e ~ «Teatre nttm#, mg, o por 
Jo,, Adridn Gual, que es de desear no ceje en su empeño de ~,on al art e 1 de fomentar nuestra 
cultura artútirA.» Diariode Barcelo11a (31·1-1899) O, «.Como es mdudab/e la buena uo/uma~ y la al­
tura de miras que in/onnan Jos prop6sitos de los orgaml!1dores de las se!,ones de Teatre Íntm~, am• 
vendria que suhsanaran em,res tan/da/es de '°"egir» M., «Teatro Unco», El Nouctero Unwersa/ 
(31-1-1899). 

89. N.N.N.: «Teatros ... ». .• • . b. . ada la 
90. Bornis, altre cop, nohi està d'acord, «LA azneto,~fue,.poraerto, muy ren rec,t .¡;_er 

señon·ta Domus y erpedalmen:e por el auJor de la obra, quih,. bttJJ al escnbrrla una g/nsa hab, mma 
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 l'ardsta quan sent fondament lo que fa.»91 

És probable que Suñol parli amb el convenciment que la música, per dir­
ho d'alguna manera, ha estat feta de pressa i corrents, per fer un favor. Ben mi­
rat, segons el crític, l'aportació musical queda reduïda a «una glossa orquestral 
de la cançó». Per a ell, l'únic punt d'emoció artística es troba en la cançó quan, 
al primer quadre, és cantada pels pagesos: «quan s'ofereix aquesta al públic 
sola i pura, ingènuament cantada, sempre és quan produeix més gran efecte, 
per fondo que siga i exquisit lo sentiment de l'artista i gran son talent de mú­
sic, tant si es diu aquest Alió, com Millet, Morera, com Granados.»92 D'aquí la 
idea d'«impotència» expressada per La Esquella: l'artista -el músic o el poe­
ta- només ha de crear amb espontaneïtat, responent a una necessitat impe­
riosa i ineludible. Si la creació reclama per existir la crossa de l'art popular, 
aleshores neix «impotent»: d'una banda, adultera les capacitats balsàmiques 
de tot allò que és autèntic i primigeni; de l'altra, posa en evidència les pròpies 
incapacitats. 

Probablement arran de tots aquests retrets9
J -i assumint també els experi­

ments de dramatització que haurà realitzat amb La culpable i L'emigrant-, 
Gual, amb L'estudiant de Vic, farà una provatura més dramàtica i menys vi­
sionària de «teatre popularn. Després, abandonarà momentàniament el gène­
re. La incomprensió del públic i de la premsa davant del «teatre popularn desa­
pareixerà al cap de sis anys -segons el mateix Gual afirma- amb l'adveniment 
dels Espectacles-Audicions Graner. A banda la modificació del context, tot ple­
gat reafirma la hipòtesi que el fracàs de Blanca/lo,, si bé és explicable per la d i­
ficultat d'acceptació de les immaterialitats simbolistes i per un cert candor del 
plantejament, és degut bàsicament a l'acumulació poc afortunada d'un seguit 
de circumstàncies no necessàriament connectades amb.l'interès de l'obra. Poc 
temps abans de la fundació dels Espectacles-Audicions, tot dirigint-se a Josep 
Carner, Gual recorda l'èxit d'una lectura deBlancaf/orfeta, l'any 1901, a !'«Agru­
pació Popular Catalanista», 94 davant de joves de divuit a vint anys: 

91. E. Sunyol: «La música de Blanca/lor», La Veu de Catalunya (31-1-1899) (ed. vespre) i (l. 
2-1899) (ed. matí}. 

92. Ibid. 
93. Algunes ressenyes, a l'hora de buscar pegues, també es fixen en alguns aspectes puntuals 

de 1a representació. Per a Ripoll, per exemple. és sorprenent que la srta. Domus faci una mena d'in­
vocació al mar, que està pintat al decorat, de cara al públic. Per a Roca, d'altra banda, és absoluta­
ment inversemblant dalt de l'escena que, gràcies a Wl simple joc de cabe1ls, Blancaflor, que ha estat 
pensant en eJ seu marit durant set anys, no cl reconegui al mateix moment de veure'l «ni por la voz, 
m por /afigura». Per aquest motiu, en part, ]'auditori «re ttha a reiranle un convendona/ismo tan in• 
femti( y llene razón el púb/ico, pues por lo me nos que puede hacer es tomar la cosa a hroma»(Roca, «La 
remana. .. ») La llista d'intèrprets és la següent: Ootilde Domus -Blancaflor-, Eulàlia Guilart -
Company~ primera-, Trinitat Guitart -Companya segona-, Adrià Gual -lo Bon Mariner-. 

94. Es la mateixa vetllada en què llegeix la conferència «El teatre popular»; vegeu més enda­
vant, capítol 12, apartat l. l. 



366 CARLES BATLLE JORDÀ 

«gent que puja, que ha sabut flairar Ics flocs amagades que a l'entorn de nostre b res­
sol varen arrelar's i que no treu ran brotada fins que cl nostre esforç Ics faci evidents, 
i al revés d'aquella altra nit, aquesta va ser per mi nit d1csperanccs, i vaig veure clar 
que tot lo r9ssat queda perfectament explicat amb tres parauJcs encoratjadores: no 
tra bora.»' 

95. Gual: «Al sr. Joscph Carner», pàg. V. Gual acaba la cana-pròleg oferint a Carner L'estu­
d111nt de Vtci I.Apre,6 de Lleu/a. A propòsit d'aquests textos, vegeu més endavant capítol 11, apar­
tat 3. 



CAPÍTOL 10 

l. (.-.p /l L/\ «TR/IGÈDI/1 MODERN/l» 

Entre el març i el juny de 1899, Gual escriu La culpable.1 L'estrena, el 18 de 

desembre del mateix any, suposa per part de l'Íntim un intent de superar deci­
didament les objeccions d'aquells que confonen el treball dels «petits cena-
cles» amb una activitat tancada i absolutament endogàmica; és a dir, posa de 
relleu l'interès per contrarestar la llegenda de «porucs i de falsos creients» i 
l'acusació d'elitisme2 que se'ls ha fet una vegada i una altra. Representa, doncs, 
acarar-se -tot i el fracàs de Blanca/lor- amb un públic ampli, «a l'engròs», 
poc seleccionat. Aquesta predisposició -que finalment no resultarà tan àm­
plia i oberta com aixó- demana una mena d'obra especial. A Gual, li interes­
sa no només capgirar el mal regust que ha deixat la darrera sessió de l'Íntim, 
sinó demostrar que com a autor és capaç de crear una peça que, sense renun­
ciar als pressupòsits bàsics de la seva estètica, assoleixi una orientació dramàti­
ca que la faci veritablement popular. Per aixó tria de fer una altra obra seva,3 
peró encetant una línia dramatúrgica inèdita: amb La culpable, Gual intenta 
construir una «tragèdia a la moderna» que, tot respectant els principis del «tea­
tre de sentiment», pugui -diu l'autor- «reconciliar-me amb els que irònica­
ment m'acusaven de decadent i simbolista.»4 

1. La ct1/pable, originals ms., Fons Gual, núms. 1457 i 1457 bis. Original i còpia en net. 
2. «No eren pas pocs els partidaris que les nostres manifestacions fins aleshores desenrotlla­

des en els ambients de las més estricta intimitat prenguéssin estat de cosa pública. Bona pan 
d'aquells ho creien així, guiats d'una bona fe indubtable i convençuts que no teníem dret d'ex­
cloure'n els auditoris a l'engròs, ensems que anhelaven per a nosaltres un èxit d'aclamació popu­
lar. D'altres.més o menys sincers, i segons ells aferrats a principis radicalment demòcrates, es feien 
un deure d'abominar sistemàticament els petits cenacles, com una mena de covardia amb la qual 
no volien pactar, i ens atiaven amb les responsabilitats definitives», Gual: Mitja vida ... , pàg. !05. 

3. A les seves memòries, Gual explica aquesta tria com una opció altruista, «vaig creure de jus­
ticia carregarencara amb el pes sencer de la creu, en aquells moments de prova, optant per represen­
taruna obra meva, amb el propòsit d'allunyar el perill que un altre pagués per mi les rigors d'un com­
bat que, si bél'Bcceptava serenament, mai no m'hauria passat pel cap de promoure.» lbid., pàg. 106. 
4. lbid. 
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Per accedir a aquesta concepció tràgica, els estímuls són diversos. Ja hem 
vist com el Teatre Íntim ha muntat Ifigènia a Tàurida i com la lectura 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 l' «estilo cldsico», «los alien/os apasionados del drama mo­
derna».' En general, la revalorització dels clàssics va en alça. A França 1'École 
Romane de Moréas està posant de moda -en mots de Marfany- el neoclassi­
cisme lluminós i mediterraneista com a alternativa al simbolisme decadent del 
nord. D'aquí també la valorització de D' Annunzio a París, on la crítica posa en 
circulació la imatge del poeta com a gonfanoner d'un suposat «renaixement 
llatí».6 En l'àmbit teatral, l'exemple de D'Annunzio comporta un model de 
«teatre poètic, (que, a Catalunya, tot i la diversitat de lectures a què serà 
sotmès, mantindrà la vigència ben bé fins a la segona dècada del nou segle) i su­
posa -en mots d'Enric Gallén- «un intent de restauració de l'esperit de la 
tragèdia grega des d'una òptica moderna».7 El coneixement de l'autor de LA 
Gioconda pren embranzida sobretot a partir de 1898, quan un extens assaig de 
Pérez J orba a Catalònia8 fixa la lectura d'un D' Annunzio refinat, vitalista, amo­
ral, individualista, sensual i messiànic. Cal tenir present també que Catalònia se 
significa en la batalla contra el decadentisme anihilador i el simbolisme més 
abstracte.9 i gue, en la línia classicitzant, a banda !'Ifigènia, Catalònia publica 
Els Perses d'Esquí! i alguns poemes classicitzants de Gabriel Alomar i Miquel 
dels Sants Oliver. 

La influència de la producció dramàtica dannunziana sobre Gual, que 
sembla clara en una obra com Camí d'Orient (1901-1902), pot detectar-se ja en 
l'inici d'aquesta nova concepció trègica; és a dir, en LA culpable. Si més no, la 
influència d'un coneixement indirecte d'aquesta producció. És ben simptomà­
tic, per exemple, que sigui Celestí Galceran, un dels més abrandats defensors 
de D' Annunzio a Catalunya (el defineix com «el Goethe de la nostra genera­
ció»), qui proporcioni a Gual l'estímul per escriure la seva tragèdia: l'acom­
panya a les seves filatures de Sant Quirze de Besora i, allí, en l'ambient de la 
colònia fabril, li proporciona totes les facilitats materials perquè pugui docu-

5. F. Miquel y Badia: «La Ifigenia en Ta11rida de Goethe.,, Diario de Barcelona (12-10•1898). 
6. A propòsit d'aquest tema i, en general, en relació a la recepció de D'Annunzio a Catalu­

nya, vegeu Assumpta Camps i Olivé: La recepció de Gabriele D'Annuniio a Catalunya, Curial edi­
cions catalanes i Publicacions de l'Abadia de Montserrat, 1996. 

7. Enric Gallén: «El teatre», dins Riquer/Comas/Molas: Història de la literatura catalana, 
VIIJ, pàg. 444. En relació a aquest terna, he d'agrair a Enric Gallén que m'hagi facilitar el seu as­
saig inèdit titular «El teatre poéric» (conferència llegida a l'Ateneu Barcelonès el 29-10-1990). 

8. Joan Pérez Jorba: «Gabriel D'Annunzio, per ... », Catalònia, núms. 9, JO.lJ, 12-13, 14-15, 
30-6-1898, pàgs. 145-151; 15-31-7-1898, pàgs. 171-180; 15-31-8-1898, pàgs. 190-200; 15-30-9-
1898, pàgs. 222-228. 

9. Vegeu Jordi Castellanos: «Corrents estètics (1898-1905)», dins Actes del Col-loqui lntema­
cional sobre el Modernisme, Barcelona, Publicacions de l'Abadia de Montserrat, 1988, pàgs. 165-
183. 



ADRIÀ GUAL (!891-1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 
369 

men tar-se i inspirar-se per a la confecció de l'obra. La lectura que Galceran fa 
de D' Annunzio és interessant. Ben mirat, és el resultat d'una petita tradició re­
ceptiva que té els seus oríegens en l'estrena de La vil/e morte (La città morta) a 
París (1898) i que pren carta de naturalesa arran de l'article de Pérez Jorba a 
Catalònia. Així, Galceran, l'any 1900, tot presentant La Gioconda (que sis dies 
més tard estrenarà 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 què es dirigien 
anell les mirades d'aquella joventut intellectual italiana nodrida de la més pura 
essència llatina i grega, d'aquells pensadors de trenta anys que han sabut reco­
llir l'herència de trenta sigles.» Galceran s'entusiasma per un teatre «on les més 
intenses emocions de la vida íntima són a cada instant avalorades per la simpli­
citat de la bellesa antiga».10 Vet aquí un dels aspectes que pot interessar a Gual: 
fondre bellesa clàssica, simplicitat i drama íntim. Però no és l'únic. 

L'estímul no prové tan sols de Celesú Galceran. L'any 1896, per exemple, 
un article a La Publicidad11 presenta, d'una banda, la «novel-la simbòlica» dan­
nunziana com un punt intermedi entre l 'al·legoria i la novel·la realista12 i, de l'al­
tra, tot descartant la visió que ha donat Ramon D. Perés d'un D'Annunzio bà­
sicament decadentista,u explica l'interès de l'autor de Levergini del/e rocce per 
un nou perfil d'artista; això és, un home superior que, tot i superaria seva con­
frontació amb la societat per la via d'un -en mots d'Assumpta Camps- «aris­
tocratisme intel·lectual» d'arrel nietzschiana, també assumeix una «missió re­
demptora en la societat, sobre la base del seu culte absolut a la bellesa, 
concebuda com a única directriu de l'heroi modern».14 És un perfil amb el qual 
necessàriament s'ha de sentir identificat l'autor de Nocturn. De fet, el procés 
de l'obra dannunziana, entesa com un trànsit des del decadentisme al messia­
nisme passant per una etapa d'individualisme insolidari, troba la seva corres­
pondència exacta en la producció dramàtica de Gual. Em refereixo al camí i a 
la distància que hi ha entre el decadentisme de Silenci i el messianisme de Camí 
d'Orient (passant per l'individualisme vitalista que tanca La culpable). La cons-

10. «Fo~a \~agner -nl!esteix Galceran-, cap anista modern s'ha acostat tant al teatre rec 

J
com en Gabriel d_ Annunz10.»; vegeu Celesú Galceran: «La Gioconda d'en Gabriel D'Annunz,o» 
aven/ui, any l, num. 38, 1-11-1900,pàgs. 595-601. Galceran, bon amic de Gual, també havia per'. 

:anR g ut• !Sema Colla del «Foc Nou», amb Brossa, Corominas, !glésias, Roca i Cupul! Rodríguez Serra 
1 amon pau. 

U. «Lar vírgener d,¡ lar_ roca_r, por Gabnel D'Am,untio», La Pub!iadad (1-1-1896). 
12. A~uest punt ? eqmhbri, que recorre tota la producció dramatúrgica de Gual, implica 

una superació del _patro _es_tablert per la n?vella naturalista i, tal com diu Camps, «obre les portes 
ª tota la producc10 pros1suca del modernisme» (pàg. 27). Des d'aquest punt de vista crec ques es 
pot establir una certa c_orrespondència entre les primeres novel·les modernistes, als inlcis del segle 
1 una obra com Mzrten de dolor. 

C 13. LaRamon I?· Petés: «Libror extranjeror del año 1894», La Vanguardia (l-1-1895)· vegeu 
amps: recepao de Gabnele D'Amiunzio ... , pàgs. 19-24. ' 

14. lbid., pàg. 25. 



370 CARLES BATLLE JORDÀ 

tatació del procés no és fictícia. Així, per exemple, ho subratllen els de la Co­
lla de Reus: 

«En Les nove/./es de la Rosa tenim, doncs, una voluntat inquieta i dèbil, impoten­
t• per dominar la matèria bruta i divina de la vida. Tenim en Les nove/./es delUiriuna 
voluntat forta i disciplinada que, no podent-se afirmar en l'actió sobre les persones, 
es contraú, s'isola i crea un món de poesia. Finalment, tindrem en Les noveUer de la 
Magrana una voluntat esplèndida i ferma que s'augmenta al contacte de les muhituds 
i que, concHiant per la seva extrema potencia el somni i l'actió, retroba la gran har­
monia.»" 

Cal reconèixer, tanmateix, que l'interès pel D'Annunzió messiànic arrenca 
d'una certa manipulació; una manipulació que ja es detecta en l'article de La 
Publicidad i que es perpetua i s'aferma en l'assaig de Pérez Jorba (que influeix 
en la «conversa» dels de Reus). Això és: intents evidents per distanciar-se de 
l'opinió de tots aquells que inclouen D'Annunzio en la seva condemna global 
del decadentisme, del culte malaltís a una sensualitat forassenyada i de l'escep­
ticisme. Ben al contrari: l'autor italià-<liuen-reclama voluntat a canvi d'ina­
nició i obre una via d' equlibri sota l' estendart del vitalisme. 

L'octubre de 1897, en un nou article de La Publicidad,16 el mateix D'Annun­
zio parla d'un renaixement de la tragèdia, tant pel que fa a la representació d'obres 
clàssiques, com pel que suposa la infiltració d'una orientació clàssica en les obres 
contemporànies. Tot just iniciat el 1898, Sarah Bernhardt estrena La cillà morta a 
París. A partir d'aquest moment, el teatre dannunzià també es perfila 

«com una proposta estètica nova, que es distancia del teatre realista-natura1ista i de la 
concepció dramàtica tradicional en la mesura que concedeix un pes més gran a l'es­
cenografia i explora en la temàtica decadentista tot trasHadant les visions poètiques a 
l'escena. l, en efecte serà vist com un teatre de filiació maeterlinckiana, sense acció, 
però amb un parament formal esplèndid, més per a llegir que per a ser representat a 
l'escenari.» 17 

La possibilitat de connectar D'Annunzio i Maeterlinck és un altre dels ex­
trems que justifiquen l'interès de Gual a l'hora de cercar un camí de sortida 

15. • Gabriel D'Annunzio: «Una conversa amb en D'Annunzio»: I.a Nova Cathalunya, 3à èpo­
ca, núm. 3, (20-3] 1898, pàgs. 2-4. 

16. «Una conversación con D'Annunúo», LA Publicidad {16-10-1897). 
17. Camps: La recepció de Gabriel, D'Annunúo ... , pàg. 31. Fn relació a la recepció d'aques­

ta estrena, i també de les ctóniques a I.a Vanguardia d'un tal «Cesare» (entre 18% i 1901) a pro­
pò-sit de les estrenes de D' Annunzio a Itàlia, vegeu «Cròniques italianes a I.a Vanguardia», ains 
ibid., pàgs. 32-41. A destacar, en primer lloc, la lecrura nietzscheana que «Cesare» fa de l.A Gió­
conda en tant que modernització de la fatalitat del teatre clàssic i, en segon lloc, la connexió que 
l'articulista estableix entre la poètica dannunziana i l'Art Total wagnerià (idees que probablement 
interessen a Gual). V"8eu també «El última drama de D'A.nnunw», lA Publicidad (31-1-1898) i, 
més endavant, «Un nuevo drama de D'Annunúo: El sueño de un crepúsatlo de Otoño», La Publici­
dad (15-2-1899). 
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pels seus experiments dramatúrgics. Es tracta -insisteixo-- de dignificar el 
teatre català per mediació d'una nova tragèdia. Vegem-ho. 

A l'hora d'avaluar el més que probable interès de Gual per D'Annunzio, és 
prou simptomàtic constatar que la producció de D'Annunzio entusiasma, en 
primer lloc, aquells sectors que fins al moment s'han mostrat més bel·ligerants 
amb la creació dramatúrgica de l'autor de Blancaflor. Catalònia ha proposat el 
model dannunzià com una de les alternatives vàlides -obviant i integrant el 
problema decadentista- per a la consecució d'una literatura nacional moder­
na. La reivindicació de l'autor italià passa per l'actt1alització de la tragèdia. És 
una idea que ja porta alguns anys en dansa, sobretot des que L'Avenç va posar 
pegues al tipus de tragèdia assajat per Guimerà: cal dignificar la tragèdia per tal 
de proporcionar, d'una vegada i per sempre, una pauta teatral sòlida, moderna 
i regeneradora i, al mateix temps, genuïnament catalana. Per a Cortada, per 
exemple, el component ritual de la tragèdia (la figuració simbòlica dels patrons 
racials) ha d'assumir la representació dels «ideals col-lectius». Que el poble es­
tigui 

«dominat per grans ideals comuns que puguin ser representats d'una manera simbò­
lica i comprensiva i que siguin les grans aspiracions i sentiments de tota una societat 
d'una època. Bé en forma de tragèdia, bé en forma de festa religiosa, el teatre pot ser 
la condensació de la vida entera d'un poble, d'una raça, d'una civilisació.»18 

Així, si l'any 1893 Cortada es decideix a presentar Maeterlinck al públic 
català, és en part perquè hi veu en ell la possibilitat d'una tragèdia a la moder­
na. Segons això, 

«Les lluites psicològiques entren per ben poca cosa en el fondo dramàtic de les obres 
de Maeterlinck. Els seus personatges són sers llençats a la vida sense voluntat, in­
conscients del seu destí, moguts per una fatalitat superior i desconeguda que, com 
l'oracle de la tragèdia grega, els condueix invisiblement al través de la seva existència. 
La passió, el sentiment, les sensacions, els jnstints són els seus únics mòbils.»1

'J 

Quan Jaume Brossa, cinc anys més tard, sospesa, des de Catalònia, els mè­
rits de la producció maeterlinckiana, estableix un lligam discursiu clar amb 
l'etapa de L'Avenç. Brossa, precisament, valora Maeterlinck tot preguntant-se 
si, després dels anys, la seva obra ha pres realment el camí de «la Tragèdia de 
l'avenir», si ha establert correspondència o no amb «l'élan de l'ànima moder­
na.»20 Rere el judici de Maeterlinck, es detecta la presència 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. Cortada: «El teatre a Barcelona», II. 
19. Cortada: «Maurici Maeterlinck i el modern simbolisme franco-belga», pàgs. 243-248. 
20. Brossa: «Aproposit de Pelleas i Melisanda per ... », pàg. 237. 
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ble que regulen lo mai vist»,21 D' Annunzio, segons Pérez Jorba, ha aconseguit 
presentar, per la força del redreçament irat i misteriós del far antic, «un drama 
oculte, però terrorífic per lo invisible». El lligam de tots dos autors suposa una 
connexió directa de D' Annunzio amb l'estètica simbolista:22 es tracta de pre­
sentar la impotència de la «Voluntat de l'Home revoltant-se, per medi de l'ac­
ció, contra la Fatalitat que pesa damunt d'dl.»23 Això no obstant, en el cas de 
D' Annunzio, el desenllaç tràgic, més enllà de la no-acció maeterlinckiana, més 
enllà d'un pessimisme radical, es produeix -Pérez pren com exemple La ¿,ttà 
morta- «per medi d'un assassinat conscient que obeeix a reflexions d'una filoso­
fia moral nietzscheana» (un amoralisme que serà present al final de La culpable): 

«La robustesa del seu decadentisme-diu l'articu1ista- el priva d'experimentar 
aquella extenuació de pensament que sofreix una bona part de la joventut contem­
porània, la qual s'entreté en fer figures intel·lectuals i es delita cercant analogies i sub­
tilisanr concepres.»24 

Resumint: D' Annunzio mira de fer compatible allò que fins ara ha estat 
irreconciliable: decadentisme i vitalisme. Tot renovant la tragèdia, l'autor italià 
ha esdevingut el model a seguir perquè «en el messianisme, en la concepció de 
l'artista com a guia i capdavanter social, compagina esteticisme i regeneracion­
sime.»25 

És per això que Gual, volent aprofundir i superar el camí iniciat per Mae­
terlinck, pot interessar-se pel model dannunzià, per explicar la «robustesa» del 
seu propi decadentisme, per proporcionar una pàtina moderna i alhora genuï­
na a la seva producció, per donar un nova orientació al seu treball amb el dra­
ma íntim ... La porta l'ha oberta el mateix Pérez Jorba: D' Annunzio, jugant 
amb el pòsit dels clàssics, ha assimilat totes les tendències, «encara que aques-

21. Ibid., pàg. 238. 
22. Pérez -diu Castellanoo-- «no rebutja globalment les aportacions dd simbolisme, sinó 

que distingeix -millor: reprèn la distinció feta pd mateix Cortada d 1893- entre el simbolisme 
ddiqüescent francès i el dds pobles de fora França, que considera «fecundat per les idees i pds 
sentiments d'en Goethe, d'en Carlyle, d'en Wagner, de l'Ibsen, dd bdga Maeterlinck, d'en 
D'Annunzio i d'aJguns més»». C~tellanos: «Corrents estètics», pàg. 169; vegeu també 
J[oan).P[érez).J[orba): «Bibliografia. Emile Zola devant les jeunes par Maurice Le Blond», Catalò­
nia, any l, núm. 12-13, 15 i 31-8-1898, pàgs. 208-211. 

23. J[oan).P[érez).J[orba).: «Revista de revistes», Catalònia, any I, núm. 2, 10-3-1898, 
pàgs. 35-36. 

24. Jbid. Curiosament, Assumpta Camps opina que Pérez Jorba, cot i fer una valoració posi­
tiva general, no creu que l'obra signifiqui «cap pas endavant en el renaixement llaú que propugna, 
ni cap recuperació de 1a tragèdia dàssica grega, sinó una mostra més del teatre de caràcter mae­
terlinckià, amarat d'un sentit de fatalitat ~e ve a significar un retrocés en l'evolució de D' AnnWl· 
zio cap a un voluntarismenietzscheà. [ ... ] Resulta prou evident que Pérez-Jorba no copsa d nietzs­
chianisme subjacent a aquesta recuperaciódannunziana de la tragèdia grega que no rebutja, però, 
les conquestes de l'esteticisme finisecular, i, en concret, la concepció wagneriana de l'art toral». 
Camps: Lo recepció de Gabriele D'Amtunzio ... , pàg. 55. 

25. Castellanos: «Correnrs estètics», pàg. 168. 
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tes siguin contradictòries i oposades (com el seu pre-rafaelisme i les seves teo­
ries filosòfiques 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 l'esperit modern.»26 És aquesta ca­
pacitat integradora de l'obra dannunziana el que explica l'aparició del vitalis­
me en la propera peça 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 l'espiritualisme transcendental d'en Maeterlinck i lo més sa i pro­
fon de la filosofia nietzscheana.»27 Això és: mantenir la influència bàsica mae­
terlinckiana per mostrar, simultàniament, la seva superació. Maeterlinck -re­
corda Brossa- ha jugat amb la «contradicció de què un regne de mort· co[ vi] 
l'afirmació 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'això Maeterlinck no ha reeixit a fixar els camins de la tragè­
dia moderna. Perquè en la tragèdia 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 Tragèdia, i com sap de sobres que no hi ha res que ens faci mou­
re tant com la por a la desesperació o a la pèrdua de !'individualitat, ella és la que ens 
oposa la barrera més grossa a la deslliurança de l'art tràgic.»28 

I, efectivament, en La culpable, la mort serà la gran perdedora. És probable, 
tanmateix, que la presència de D'Annunzio en aquesta peça no vagi gaire més 
enllà. Segurament, Gual no coneix directament l'obra de l'autor italià (com a 
molt La dttà morta o La Gioconda) però sí, en canvi, el rol que se li adjudica.29 

26. J.F.J.: ~evista de revistes». Aquest eclecticisme harmònic és explicat per p-
setmanes despres de Ja següent «l d ¡ • d'" erez, poques 
ció literària del D~ t del p mandeelra, e ª JUStes~ lffia~ges dels llatins passava a la medita­
d l R . n • etrarca' s quattro-centutz; despres va emparar-se de l'ànima estètica 
, e ena,xement, compenetrant-se en les obres d'en Leonard del Tizià i dels pintors d'a uella 
epoca tclimorable; i mentres s'amistançava intel·lectualment ,,,;,b l'esperit idealista dels mo~erns 
pre-ra ª .. tes,_ repassava :imb fe_n:or i entusiasme els antics poetes grecs, per aprendre-hi la daura-

fun
da plasucitat 1 la musicalitat deliaosa dels llurs versos perfectíssun· s Ja fleXJ·bil"t t h - · · 

d d I li E d' , 1 a armomca 1 pro­
laire ªs e a pensa dd _n cobòmliptfesal_ entregar-se al decadent nerviosisme psicològic d'en Baude­

' _e va P':'etrar sun c at isme d'en Percy Shelley, embadalint-se al mateix tem en el 
pagarusme ollnlp1c, davant de la profunda i serena intel·lectualitat d'en Goeth A ]'úJ · ps li 
caure_• les urpes delitoses i alhora verinoses del gran Wagner el geni simbòlic \r exc~~ ~ v¡ 
(ual h va des0,tllar una_viva simpatia per la d~qü_escència dcls simbolistes deca~ents. Ara, fil~~~­
t~ament, ~ Annunz.to es ~oba so~a la rnfluenc1a anúnica i mental d'en Nietzsche, si bé el rem: 
~ rament d aquell, tal.volta mconsc1entrnent, ha~i• ja practicat les teories del cèlebre ensador 
. emany, molt ab_ans d haver-les conegut»: Joan Perez Jorba: «Gabriel D'Annun · p (C 

unuac10)», Cata0ma, any I, núm. _10-11, 15 i 31-7-1898, pàgs. 171-180. zio, per ... » on-

lJ, ;J:9_/t~. ~~~~1~~~t;~•br1el D'Annunzio, per ... » (Acabament), Catalònia, any J, núm. 14-

~~- ~:;:sa: «A propòsit de Pelle~, i Melisanda ... », pàg. 23 7. 
b bl PG ~t';.1• Dus~ es?'em ÚZ Gwconda • Barcelona durant la temporada 1900-1901 

pro ª ement u s mteress1 mes per l'obra de D'Armunzio. Ho demostra, tal com ha comenta; 
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La investigació que Gual duu a terme amb el «tràgic quotidià» evoluciona 
fins a l'extrem d'emparentar «drama íntim» i «tragèdia moderna». Abans, es 
tractava simplement de presentar tot un món de tragèdies secretes i de drames 
de silenci ( el fat que sorprèn l'home indefens i espantat); ara, en canvi, Gual 
avança en una direcció inèdita: primer, p resentar el drama íntim, sí; després, 
però, fer que el drama íntim esclati dalt de l'escenari, que es faci evident. Si el 
drama íntim emergeix, la renúncia i el sacrifici deixen de tenir sentit; per con­
tra, la solució vitalista esdevé possible ... És cert que la tragèdia és «un eixam de 
llàgrimes i penes fondes i quietes ... un sospir de tristesa ... », això és precisament 
el que la connecta amb el drama íntim; tanmateix, ha d'arribar un moment en 
què el sentit tràgic d'aquest pugi a la superfície i esdevingui tot «un seguit de 
plors i exclamacions, de sentiments que es canten, que no poden quedar 
dins.»'º Aleshores, el drama íntim 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 superfície 
per, així, mostrar la resolució més o menys didàctica, més o menys messiànica, 
dels protagonistes. Ara bé, per a Gual, no es tracta de proposar tesis, ni tam­
poc de renunciar per complet al caràcter emotiu del secret, del silenci o del 
misteri. Es tracta, simplement, tot reprenent els experiments no situacionals de 
la seva dramatúrgia, de plantejar una nova actitud davant l'existència, una ac­
titud vital: la mort ja no suposa cap mena d' alliberament, la qual cosa té molt 
a veure amb la lectura vitalista del món clàssic a què al·ludia més amunt. La 
Grècia -<liu Cortada- «era pròspera i gran quan representava la llibertat de 
la raó contra el fatalisme sumís de les decadents races orientals.»" Els grecs 
-assegurarà Lluís Via, dos anys després- «s'entregaren asos cultes vivint, no 

Enric Gallén («El teatre poètic», pàg. 5), la marca de l'autor italià a Camt d'Orient, «tragèdia mo· 
derna» redactada a París als primers anys del segle. Joventut, que agrupa les principals amistats de 
Gual, acull generosament d treball de la Duse (els comentaris són força contrastats; vegeu, per 
exemple, la refutació de Tintorer a l'article de Galceran sobre La Gioconda); vegeu «Noves. La 
Duse a Barcelona, Joventut, any I, núm. 31, 13-9-1900, pàgs. 494-495; «Eleonora Duse», Suple­
ment artísticb Literari. Joventut, any I, núm. 38, 1-11-1900; E. Tintorer: «Teatres»,]oventul, any I, 
núm. 38, 1-11-1990, pàgs. 601-603; Celestí Galceran: «La Gioconda d'en G. D'Annunzio•, Joven­
tut, any l, núm. 38, 1-11-1900, pàgs. 595-601; Emili Tintorer: «Teatres. Novetats. La Gioconda», 
Joventut, any l, núm. 40, 15-ll-1900, pàgs. 635-637; S. Vilaregut: «Una vulgaritat més•, Joventut, 
any II, núm. 91, 7-11-1901, pàgs. 742-743 (resposta a l'article d'Artur Masriera: «Cuestiones lite­
rarias. Gabriel D'Annunzio», Diana de Barcelona (30-10-1901)). A banda joventut, R.P.: «FJeono­
ra Duse», La Vanguardú, (3-11-1900); «Tealro Novedades. Eleonora Duse», La Publicidad (4-ll-
1900); P.: «Teatro Novedades. Eleonora Duse», La Vanguardia (ll·ll-1900); J[osep]. P[ous]. 
P[agès].: «Hedda Gabbler y La G,oconda per la Duse», CatalunYQ Artística, any I, núm. 23, 15-ll-
1900, pàg. 377. 

30. Pròleg inèdit a L'estudiant de Vic, setembre-desembre 1900, original ms., Fons Gual, 
núm. 1422. Entre La culpable i Misteri de dolor, Gual treballa el concepte de tragèdia a propòsit de 
Lairum i de Camí d'Orient. Més endavant, hi haurà altres tragèdies en l'obra de Gual: Marco// 
(1907), La pobra Berta (1907-1908) i la segona versió de La mar brama (19ll), entre d'altres. 

31. Alexandre Cortada: «Ideals nous pera la Cata/ònia», CatalòniO, any I, núm. l, 25.2.1898, 
pàg. 10. 
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renunciant. Sentint i comprenent la vida, no l'enviliren amb ses pràctiques: 
això quedava pels decadents.»32 

El procés que fa Gual, doncs, no deixa de tenir una certa lògica. Malgrat la 
teoria del secret misteriós, a Silenci, el receptor obtenia les informacions ne­
cessàries per tal de reconstruir la intimitat callada dels personatges. Aleshores, 
per què no fer esclatar la tragèdia dalt de les taules? Més encara: per què no de­
mostrar que el drama íntim, un cop exterioritzat, pot espetegar en una altra di­
recció i esdevenir la força d'una actitud alegre, anticonvencional, sense traves, 
combativa? Per què no demostrar que, superada la idea del silenci com a re­
signació 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 força aclaparadora, determinant, 
d'un medi fosc i deshumanitzat ... A partir d'aquí, caldrà parlar d'Ibsen. 

L'estudi tràgic 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 tragèdia moderna: «la missió de l'autor tràgic de l'avenir serà descobrir, 
per medi d'un esforç de visió, en el baix-fondo de la personalitat humana, les 
lleis de la vida allunyant-se de Jà superfície fenomènica.»33 És a dir, presentar 
l'home nou, reconciliat definitivament amb les lleis harmòniques de l' existèn­
cia, superant el llast aparentment inexorable del seu determinisme. En aquest 
sentit, Maeterlinck-insisteix Brossa- s'ha quedat a mig camí, no ha triomfat 
en els seus intents de «tragèdia futura»; «tot i comptar amb lo suggestiu de l' ac­
ció i la plasticitat>> i amb la musicalitat del seu llenguatge, ha xocat inevitable­
ment amb la limitació dels medis escènics. Només Wagner ha sabut concretar 
«la sensació d'eternitat» i, amb la música, ha arribat a interpretar «lo inevita­
ble», només ell ha construït -els mots són de Schopenhauer- «una metafísica 
devinguda sensible». Per a Brossa, és sorprenent, en el cas de Maeterlinck, «la 
contradicció frappante d'una dramatúrgia poderosa en expressió, que falla per 
arribar a l'efecte que el seu autor reflexivament s'ha imposat com objectiu».34 

Segons Brossa, però, hi ha algú que sí que ha estudiat «les lleis de la vida allu­
nyant-se de la superfície fenomènica», algú que, com Wagner, ha aconseguit su­
perar els entrebancs escènics a l'hora de presentar l'invisible, «la sensació 
d'eternitat>>. Aquest algú ha estat Ibsen.35 

32. Lluís Via: «Pudors arrístichs», Joventut, any II, núm. 91, 7-11-1901, pàgs. 733-734. 
33. Brossa: «Apropòsit de Pelleas i Melúanda ... », pàg. 238 . 

. 34. El «defecte capital» de Maeterlinck ha estat «emmirallar la nostra vida a travers d'un 
prisma d'un sol color, i encara enterbolit.» A banda d'això, segons Brossa, Maeterlinck pateix de 
no haver sabut des¡,rendre's de la «tirania shakespeariana, que per mi és la veritable causa de que 
el segle X1X_ no hagi produït una dramatúrgia que estigui a l'altura de les demés expressions del 
pensament 1 de l'art moderns». Ibid. pàg. 240. 

35. «(»La tragèdia de l'avenir»] forçosament ha d'ésser quelcom molt diferent de com en 
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L'estúnul d'Ibsen també és present a La culpable. Sembla que, de mica en 
mica, Gual ha vençut les reticències cap a I' autor noruec.J6 Sobretot, es fixa en una 
obra: Espectres (per bé que l'actitud de Lia, la protagonista de La culpable, tam­
bé té força a veure amb la famosa resolució de la Nora de Casa de nines). Camf 
d'Orient i Misteri de dolor, com es veurà més endavant, són el resultat més exem­
plar d'aquest interès. D'entrada, Gual veu en Ibsen la possibilitat de donar un . 
desenvolupament estrictament dramàtic al seu teatre de sentiment. Afermar, 
doncs, aquella línia que s'havia iniciat anys enrere amb Morts en vida i bastir una 
arquitectura dramàtica amb tots els ets i uts; això, és clar, en detriment dels plan­
tejaments situacionals del model maeterlinckià. Bandejar la situació, tanmateix, 
no vol dir renunciar a la suggestió. És cert que Ibsen és un «poeta èpic cantant 
I' epopeia dels vicis moderns, senyalant d'una mà lo podrit per les inconscients 
corrents dels moralistes», però, per sobre de tot, el teatre d'Ibsen és un «teatre 
de poeta» perquè mostra <<redere boires el flagell d'una llum pressentida i quasi 
vista>>.n Més enllà de l'Ibsen ideològic/8 Gual s'interessa per l'lbsen analític i al­
hora suggestiu, el que treu a la llum, seguint intensos diàlegs retrospectius, les pe­
tites i grans tragèdies internes dels personatges, el que explica el determinisme 
d'aquestes tragèdies respecte a un medi omnipotent, el que aconsegueix fer tot 
això gràcies a un hàbil teixit de símbols que coHaboren a crear atmosfera. En re­
sum, el que garanteix una emoció intensa i, per tant, el procés correcte-no no­
més reflexiu- d'educació estètica. Lògicament, l'obsessiona també l'Ibsen que 
ha aconseguit col·locar la seva nació al capdavant de l'emancipació 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 l'Ibsen, no hagués representat la tendència al desenrotlla­
ment o a l'emancipació complets de l'individu, la lluita d'aquest contra tot lo exterior, 

Maeterlinck l'ha realisada, essent més aviat cap al camí de l'Ibsen, per cens aspcctes;i cap al d'en 
Wagner en altres» Cibia). «Ibsen i Wagner-diu Pérez Jorba-han facilitat an en D'Annunzio, per 
al Triomf de i,, Mort, cis llurs respectius procediments de suggestió estèrica» («Gabriel D' Annun­
zio ... » pàg. 198). El paral·lelisme entre Ibsen i Wagner és reconegut explícitament per Gual: «Da­
vant l'evidència dels fets, ja des d'aquells moments d conreu ibsenià venia a ésser per a nosaltres 
cl doctorat de les més altes aspiracions teatrals, establint-se, sense saber per què, un cert paraHel 
entre la seva obra i la de Wagner.» Mitja vida ... , pàg. 119. 

36. lbsen havia estat considerat de bon començament l'exponent principal del teatre de tesi. 
Aixl ho havia establert el propi Yxart, «A/fin yal cabo, l,,sobras deéste [Ibsen} no són màsqueotro 
/ase de ese teatro de nuestro siglo, /ase no absolutamente nueva en todos los casos: son, en una pa/a. 
bra, la conti,,uaci6n, trans/ormación y remate basta ahora, de esa tendenaa i"e:ri's11b/e al rea/ro de 
ideas. Y esto es lo que pre/erimos en lbsen, como en wlaquier otro autor que las lleve a la escena en 
/,,forma mas adecuada a su pública.• José Yxart: El arte escénico ... , I, pàgs. 262-263. 

37, Adrià Gual: «Estudis i fragments per a les conferències i cl plan general innovador de 
drama i comèdia», 1906 aprox., original ms., Fons Gual, Carpeta 47. 

38. Per a la lectura d'un lbsen que respon als dictats de l'art per l'art, vegeu Adrià Gual: «Pa­
raules per abans d'Espectres d'Ibsen», conferència llegida a Sant Andreu del 22-5-1904, original 
ms., Fons Gual, Carpeta 36; vegeu també «.Per amor», dins Homenatge dels catalans a Enrich Jb­
sen, Barcelona, Tip. Catalana, 1906. 
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el perfeccionament de la nostra voluntat i el drama terrible de lo més fondo de la nos­
tra consciència interna, no seria, com és avui aquella nació1 domiuadora en l 1esperit 
humà, ni s'emportaria, com fa, totes les intel-ligències superiors.»J9 

Finalment, empeltantlbsen amb D'Annunzio, Gual pretén superar els perills 
del pessimisme40 tot apuntant solucions vitalistes prenyades de revolta moral. 

Resumint: Gual fa les paus amb Ibsen a les acaballes del segle. L'esdeve­
niment més emblemàtic d'aquesta descoberta serà la representació d'Espectres 
amb el Teatre Íntim. La companyia, segons com es miri, ha nascut com una al­
ternativa als plantejaments del Teatre Independent.41 Per consegüent, l'estre­
na d'Espectres suposarà un intent de fer una lectura més emotiva i menys 
ideològica del text amb què s'havia estrenat la desapareguda agrupació.42 

D'entrada, per a Gual, Ibsen, fins i tot si es prescindeix de la qüestió ideolò­
gica, no es pot calcar i prou, no es pot traslladar com si res, sense cap mena 
d'adequació prèvia. El context català és diferent: tant pel que fa als costums 
com pel que fa al clima o al paisatge. Cal, per tant, donar una pàtina de cata­
lanitat al model nòrdic (la mateixa pàtina que, amb el seu treball dramatúrgic, 
ha intentat de donar sobre l'obra maeterlinckiana). Per a Gual, Ibsen ha pro­
vocat una moda «grisa i nebulosa» en el nostre teatre. És imprescindible, 
doncs, reciclar, en funció de la realitat catalana, tot el seguit de símbols que, 
nascuts de la imatgeria nòrdica, han estat condicionant fins ara el traçat i la 
comprensió de la literatura modernista autòctona. I això, com ja es veurà, im­
plicarà directament el concepte de tragèdia. 

Amb La culpable, només som a la primera fase del procés. Per començar, 
cal actualitzar l'abast i la configuració del determinisme. D'aquí que Gual 
decideixi presentar un món que, tot resumint metafòricament la societat ca­
talana contemporània, mostri la seva total submissió a un determinisme in­
flexible: 

39. Cortada: «Ideals nous ... », pàg. 10. A l'altre costat de la balança però amb idèntica opinió, 
vegeu, per exemple, Beroad Duran: «lA casa de nina. Drama en tres actes d'Enrich Ibsen», 
L'Atlàntida, any III, núm. 80, 25-3-1899; «Enrich Ibsen», núm. 82, 8-4-1899 i núm. 84, 22-4-1899. 

40. El procés de Gual queda clar quan afinna que Ibsen lluitava contra la predisposició a la 
tristesa, contra «la ridícula 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 propò­
sit de Nocturn ntím. li, pot semblar sorprenent. No ho és tant si es té en compte que va ser escrit 
l'any 1906¡ vegeu «Sobre una lletra d'Ibsen», 8-12-1906, original ms., Fons Gual, Carpeta 46. 

41. Gual, amb els anys, farà una lectura curiosa i, evidentment -per una qüestió de dates-, 
errònia de les intencions del primer Teatre fndependent, «El plorat company Iglésias, abans que 
nosaltres ho féssim, havia donat una representació d 'Espectres en el teatre Olimpo del carrer de 
Mercaders, aspirant a la fonnació d'un agrupament que devia· posar en evidència les febleses i els 
espaordiments del nostre Teatre Íntim, i consti que tot això ho dic benèvolament i sense cap mena 
de rancúnia.» Mitja vida ... , pàg. 119. 

42. Durant la tardor de 1899, hi ha un intent de restablir el Teatre Independent. Les obres 
programades són les següents: La muntanya d'Iglésias, Els sepulcres blancs de Brossa i Romersholm 
d'Ibsen; vegeu «Onades», L'Atlàntida, any Ill, núm. 103, 2-9-1899. 
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«L'ambient on es desenrotUava eJ meu drama resumia als meus ulls els alts i bai­
xos del mateix món on vivim, amb totes les petiteses i l'emportament de les rigors ine­
xorables, aclaparadores de l'ànima assedegada de llum i d'afecció. 

Era una obra planejada a grans conjunts, amb la intenció de pintar-hi les vibra­
cions i els contagis d'una vida esclavitzada pels batecs implacables de la mecànica, 
productora de fortunes materials i esmicoladora d'esperits.»·0 

Per dur a terme el seu propòsit, l'autor se serveix, per un costat, de l'opo­
sició món natural/món industrial. El treball amb un gran nombre d'actors, 
per l'altre costat (la dinàmica de «grans conjunts», que l'ha d'allunyar dels re­
trets d'intimitat i de petit cenacle), li permetrà demostrar orgànicament, grà­
cies a un moviment natural i simbòlic de les masses, el pes implacable del 
medi. 

Comptat i debatut, amb La culpable, ha arribat un moment en què la fusió 
entre plantejament decadent i solució vitalista ja és possible. Pérez J orba ha es­
tablert l'eclecticisme de D'Annunzio. Pompeu Gener, tot definint el concepte 
de «supernacionals» des d'un punt de vista monista, posarà en el mateix sac els 
que provenen del «positivisme determinista» i els «panteistes» o els «místics», 
car «tots són partidaris de la VIDA»,44 la «llei suprema». Aquesta conciliació 
de contraris permetrà que la revista Luz accepti aportacions vitalistes,4

' o que 
la revista Joventut, que-no s'ha d'oblidar-és impulsada pels amics de Gual 
(començant pel propietari: Oriol Martí}, defineixi els seus principis de forma 
absolutament eclèctica: «En quant a les tendències d 'aquest periòdic, després 
de lo que hem dit, les tindrà totes i no en tindrà 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.»46 l, amb tot, caldrà veure fins a quin punt, malgrat aquesta 
predisposició global, l'entorn cultural i literari serà conscient dels esforços de 
Gual per accedir a la síntesi. El fracàs de La culpable, que no té gaire a veure 
amb la qüestió vitalista, no lú ajuda gaire: ha estat el primer contacte de l'Íntim 
amb el «gran públic» (no seleccionat a priori, però 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 l'impuls tràgic, ni el tempteig vitalista, ni l'afany de popularit-

43. Gual: Mitja vida ... , pàg. 106. 
44. Pompeius Gener: «Los supernacionales de Catalunya», Madrid, Vida Nueva, núm. 87, 4· 

2-1900. 
45. Un exemple: J. Pijoan: «Canto de Prometeo delante de la U ama de la vida», Luz, núm. 12, 

5' setmana de desembre, 1898, pàgs. 138-139. 
46. La Redacció: «Presentació», Setmana Catalanista, núm. l, 4-1-1900, pàg. l. Transcrit en 

gran part a «Presenració»,Joventut, núm. l, 15-1-1900, pàg. l. 
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z_ació. ~~r_vendrell, per exemple, tot relacionant la fusió dels corrents este­
Ut~an~ 1 vitalistes amb la necessària implicació social de l'art, evidencia que els 
ob¡ecuus de Gual no han estat compresos: 

«Aixís s'ha consumat l'aillament dels que formaven abans les minories intel·li­
gents. Mentres se celebra aquella noble conjunció de l'Art i de l'Acció social, ells res­
ten circumscrits a un fervor de formes, de ritual artístic, i, la llur influència reduïda a 
exercir-se entre coHes.»47 

La referència al Teatre Íntim és més que probable. Les minories intel·li­
gents en l'àmbit teatral -diu- són sinceres però ineficaces, s'han encallat 
amb un D'Annunzio, un Maeterlinck i un Ibsen d'«interpretació de platea». 
Les manifestacions d'art que promouen, en definitiva, 

«es ressenten d'un aislament espiritual, de quelcom romàntic inadequat a conseguir 
estats col·lectius en el públic atent. La forma de produir-se és ademés també artificio­
sa, i distancia. S'eleven per damunt del diletantisme i dels esnobs; la seva emoció és 
sincera, però no ha lograt l'altitut mental d'aquest temps, és ademés aislada, dèbil i 
inadequada: doncs, per lo tant, sense eficacitat i sense influència.»48 

2. Ll CULPABLE: « TEATRE DE SENTIMENT» I 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 perquè l'avi patern la feia objecte de 
persecució sexual. Ella, que mal conviu amb aquest avi, arrossega la culpa 
de la família, està marcada per un estigma («Quina culpa pago?»). La manca 
d'amor farà que busquí refugi, equivocadament, en els braços lascius dels ho­
mes de la fàbrica. És la manca d'amor, doncs, la que l'haurà 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 influència moral de les minories intelligents»,Pè/ & Ploma, any lli, 
núm. 83, desembre 1901, P,àgs. 200-204. 

48. Vendrell -tot s ha de dir- vincula el suposat elitisme eixorc de les «minories intel·li­
gents» amb l'assumpció per part d'aquestes de la imatgeria i l'impuls més nacionalista, «El fastigós 
modernisme barceloní ha mort la modernitat de pensa i d'augment moral que començava a im­
portar-se. Des dels decorats fins als contes, tot mostra aquí innoblesfloreixements d'una idolatria 
entre egoista i patriòtica. Les corbes dels decorats i les ratlles de prosa i de vers contenen palpita­
cions de segadors, però no la pura emoció de la vida, la vida amb el llevat modern de mentalitat i 
de Bellesa idealista i universal.» 
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gosen viure.49 Usant una imatge típicament modernista, Rafel, el novençà, 
qualifica la colònia de «bogeria de bojos mansos». El seu viure és un «viure 
de màquina» i un «insult a la naturalesa». A Lairum -drama començat a 
l'octubre del 1900--:-, Gual també tractarà aquest conflicte. La temptació de­
moníaca -representada per un misteriós pelegrí- burxarà un jove pastor 
tot infonent-li el desig pel món modern i industrialitzat de la ciutat. Gual, 
doncs, idealitza la Natura alhora que rebutja la civilització industrial, la im­
pulsió frenètica, la velocitat de la moderna societat que ostenta el progrés de 
la seva «meravellosa civilització» de forma equivocada. Pocs anys a venir, en 
un article a La Renaixenra ,50 definirà les ciutats com a «deliri de cossos mo­
rents quins esperits s'han vengut a mei:cè d'un fals progrés vital». És a dir: 
d'una falsa regeneració. En mots de Rusiñol: 

« ... si ens planyem de lo que en diuen progrés és que no creiem que ho sia ral com fins 
ara es practica; [. . .J trobaràs que per progrés no entenem Jo que entén la majoria: 
molta màquina, molt filferro, molt vapor, molta ratlla dreta i molta comoditat; sinó 
estètica per als ulls, poesia per a la vida, idees per a l'esperit i art íntim que ens acon­
soli.»,i 

D'aquesta manera, recollint la negació baudelairiana del progrés mate­
rial,'2 Gual entrarà de ple en la confrontació entre món rural i món urbà. La 
seva posició no ofereix cap dubte: bandejant les tendències regeneradores que 
han conciliat el «renaixement literari i artístic» de Catalunya i el seu «renaixe­
ment industrial i comercial»/3 Gual sublima l'essència rural del país i, alhora, 

49. Gual sembla fer-se ressò d'aquells mots de Casellas que il·luminaren l'etapa pictòrica de 
Ja Colla dd Safrà, «¿Quién no ha sentido una ve:t. que otra la poeiia agridulceque suscitan en el dnt­
mo los míseros patsajes de exrramuros, donde, como en un punto de intersección dudosa, vi'enen a dar• 
se la mano la rttsticidad del campo y el refinamiento de Ja capital?» El que cal --continua Cascllas 
tot parlant de Raffadli. és descriure amb «sincera emoción el trriusito Juctuoso del ser humana po, 
este escenan'o de infortu,iio y vulgaridad»; vegeu R. Casellas: «París Artística, VII. /uan Frandsco 
Ra/faelli», La Vanguardia (24-6-1893). Transcrit en català a Etapes Estèhques, I, pàgs.141-158. De 
fe1, Casdlas està parlant de la supervivència de la Natura dins la Ciutat, del contrast brutal que 
aquesta supervivència comporta. És el mateix que explica, per exemple, Rusiñol a «Jardins de 
secà» (Anant pel món, OC, II, pàgs. 12-13 ). La veritable novetat, en d cas de Gual, és la de recre­
ar els efectes de la penetració del medi industrial en el medi natural. 

50. «Las ciutats mortas y la ciutatmorta.Cosas tristas», l.A Renaixensa (l.5-10-1904) 
51. Santiago Rusiñol, «Al lector» dins F ulls de la vida, OC, II, pàg. 63-64. Vegeu, per exem­

ple, d'entre les proses del recull, «La primavera ar1ificial». Vegeu sobre la influència d'aquesta 
obra en Adrià Gual: «Fulls de la vida», original ms., Fons Gual, Carpe1a 56. 

52. «Res més absurd que el Progrés -havia dit Bauddaire , car l'home, com ho pto\lCO els 
feis de cada dia, és sempre semblant i igual a l'home, és a dir, sempre en estai salvatge. ¿Què són 
els perills de la sdva l la praderia al costat dels xocs i dels conflictes quotidians de la civilització?» 
l més endavant, «La mecànica ens haurà americanitzat de tal manera, el progrés ens haurà atrofiat 
tan bé tota la part espiritua1, que res, entre les fantasies sanguinàries, sacriJegues o antinaturals dds 
utopistes, no podrà ser comparat amb els seus resultats positíus.» Ch. Baudelaite: El meu cor al 
descobert, citat en l'edició de València, Albatros, l 992, pàgs. 40-41 i 45. 

53. Vegeu,perexemple, «L'Avenç ro 1892»,L'Aveuç,2' època any IV, gener 1892, pàgs. l·l. 
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desestima el progrés material de les ciutats tot associant-lo a l'enriquiment 
egoista i a la pèrdua de sensibilitat.'4 A tall d'exemple, val la pena transcriure 
un fragment de l'article citat: 

«Munió de vehícols atravessen en totes direccions places i carrers, pels aires i sota 
terra; cada un d'ells és portador d'enganys, de falses esperances, d'intrigues infectes. 
A manera de maquiavèlica i sorda conspiració, teixits de fils meràHics electrisen lo 
pensament dels cadàvers pobladors de la ciutat morta, llurs paraules no poden rete• 
nir-se lo temps de ser meditades, lo món s'acaba per elles, no tenen temps per perdre, 
i es comuniquen amb la prestesa del llamp, i es creuen i entrecreuen converses, 
convènits, quantitats, deliris ... , impaciències, tot va encaminat a guanyar temfls, en 
passar ràpida l'agonia, en semblar la solitud seguint l'afany d'acompanyar-se.»' 

La ciutat sembla «un arreplec d'energies agonitzants, l'epopeia delirant de 
milers de desorientacions frenètiques, !'avant sala d'un cementiri estrany i im­
mens, les darreries d'un esforç.» Es un temple de «solitud», de «desolació» ... i, 
gairebé -usant els mateixos mots que ben aviat faran servir els expressionistes 
a Europa-, «una irreparable pèrdua de vida pròpia». Per aquest costat, val la 
pena insistir en la negació del progrés material com a veritable «marxa pro­
gressiva» de la humanitat: el camí que ha emprès la civilització moderna és el 
camí d'un «fals progrés vital». És per això que Gual recupera en la seva obra la 
llum daurada de l'idíJ.lic univers preindustrial que tant havia difós la imatgeria 
prerafaelita i, en els últims temps, la influència del Ruskin més messiànic, re-

54. El seu punt de vista sobre la Natura és paral·lel al del catalanisme ascendent i al del mo­
dernisme nacionalista, que localitza les essències pàtries en la puresa incontaminada de la «terra» 
(vegeu Marfany: L, cultura del catalanisme, pàgs. 221-2~). Tanmateix, la seva opinió de la ciutat 
no té res a veure amb la probable visió que en devia tenir la burgesia nacionalista: els intents dels 
dirigents de la Lliga, per exemple, per «crear un conservadorisme català que sigui industria1ista, 
que vagi a favor del progrés industrial de les ciutats, pero que sigui respectuós amb els valors ide­
ològics, morals i tradicionals del camp català» (Botja de Riquer: «La societat catalana», dins El 
temps del Modernisme, Barcelona, Publicacions de l'Abadia de Montserrat, 1985, pàgs. 17-35 (cita 
pàg. 29). En un altre sentit, la Set11tana Catalanista (antecedent de Jc,ventut), per exemple, l'any 
l 9CX), tot donant un nou impuls al modernisme, fa la seva presentació marcant també les diferèn­
cies entre el progrés material i industrial-que, d'altra banda, no rebutja-i el progrés espiritual 
o artístic. S'hi debat, de fet, d concepte de civi/üzació, «Volem marxar d'acord amb els demés po­
bles d'Europa, i com el que més, anar al davant de la civilisació; i per civilisació no entenem sols la 
part mecànica: carrils, tramwais, telègrafs, llums, etc., etcètera, sinó[?] del sentiment i de la cons­
ciència, això que millora l'espècie i l'ennobleix.» La Redacció: «Presentació», Setmana Catalanis­
ta, núm. l, 4-1-1900, pàg. l. Pel que fa a l'oposició del «progrés tècnic i industrial» i el «progrés 
de la imaginació» 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. «La ciutat morta», original ms. signat el 27-9-1904, Fons Gual, Carpeta 46 (publicat a La 
Renaixensa, «Las durats rnortas y la ciutat morta ... »). Entre el manuscrit i l'original, a banda can­
vis ortogràfics i correccionsd'estil1 hi ha un canvi de to remarcable. L'original manté un estil cons­
tant de prosa poètica; la publicació -sense negligir algun fragment de volada literària- és, més 
que res, un assaig, un article d'opinió. Una altra diferència remarcable: al manuscrit es parla de 
Barcelona -ciutat morta- com un exemple de l'endarreriment d'Espanya («una ciutat com la 
nostra Barcelona, que no prou infeliç de ser una derivació de l'atrotinada Espanya ... »). A l'article, 
en canvi, no. 
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formador i vitalista56 (per exemple, tot referint-se a Barcelona, es preocupa per 
la destrucció del «poc terrer cultivable que hi resta»). En definitiva, Gual s' afe­
geix al carro d'un modernisme que rebutja la industrialització considerant-la· 
un procés d'embrutiment. La felicitat materials-, és contrària a «la ingènua feli­
citat dels escol!its.»58 

Comptat i debatut, no és gens estrany que Gual, a I.a culpable, recreï un 
medi industrial per explicar el determinisme inexorable que pesa en el tarannà 
i en les accions dels personatges. Lia --esperit pur- és la víctima d'aquesta 
pressió. De fet, el conflicte de Lia també és el conflicte de l'artista (l'individu) 
enfrontat a la societat (el medi). L'any 1904, Gual acabarà el seu article anti­
ciutat fent referència a un personatge d'Ibsen: la Regina d'Espectres.59 A di-

56. Vegeu, per exemple, la necrològica de Maragall a Diario de Barcelona (1-2-1900). A OC, 
li, pàgs. 118-120. 

57. En relació a aquesta felicitat material, Gual apunta alguns temes de la seva producció 
dramàtica ~sterior. Per exemple, el mal ús que fan del diner les classes benestants i, en radical 
oposició, l'afany de riquesa de la menestralia; vegeu, per exemple, E/J pobres menestral, (1908). En 
aquesta obra, Gual també manté el seu to invectiu contra l'industrialisme, «Una glopada d'indus~ 
trialisme ha fet tomar 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 d tder de peu amb les maquinàries desbocades i se n'ha emportat de cop d bon humor i 
l'apacible modo de ser dd català d'abans»; vegeu «Pròleg» a Els pobres menestral,, Barcdona, Bar­
tomeu Baixeras, 1908. 

58. En l'article de La Renaixensa, Gual concentra 1a seva diatriba explícitament contra la ciu­
tat de Barcelona. Segons això, els barcelonins «portem en nosaltres, tota una herència d'imperfec­
cions potser incurables». «La nostra raça -afirma- agonitza per un seguit d1enfits d'ignorància.» 
La llista dels trets que caracteritzen la societat catalana, determinada indefectiblement per l'herèn­
cia urbana (és a dir, representada pds barcelonins), és dd tot presumible, «desobediència», gust 
pel que és «aparent», orgull («no reconèixer superioritat»). «vanitat atrassadora», avañcia, enveja 
i una «excessiva confiança en nosaltres mateixos (que vol dir ignorància innata)». Això fa que els 
catalans siguin -i aquí Gual recupera un antic concepte- una mena de «morts en vida»; la seva 
vida és una existència de «mort moral». No hi pot faltar, és clar, la inevitable referència a les 
-prenc el mot a Cascllas- mu/titudJ, 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 Jo soroll de la metralla oratòria o l'enlluernament, en Jo sentit que siga, semp[e encaminat cap 
a la seva egoista fam material o d'absurdes vanitats. [ .. .] Veureu també beJlugar-se ]es masses, se­
guint la flaire infecta de lo sensual, o lo grosser. Per això, 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 representació ha finit, L..) repareu en les ex· 
pressions negades de la majoria d'espectadors que en surten com arruixats per una pluja de bes­
tiesa que ds afalaga i els dóna empenta per tota una setmana.[. .. ] On, positivament, s'hi va ben im­
posat dd paper propi, és en llocs com a bolsa, al cafè, a la taverna, a la botiga de robes, al mercat 
de marits o a la preparació d'unes eleccions» (Gual, «Las ciutats mortas ... »). Tot i el que he apun­
tat fins aquí, a l'hora de valorar la visió de Gual sobre la ciutat, caldrà tenir presents els canvis que 
s'han produït entre la data de redacció de La culpable i la de confecció de l'anicle de I.a Renai­
xema. El 1904, ds atacs de Gual contra la «ciutat» tenen a veure amb els elogis «civilistes» ~J 
mite de Ja «Ciutat»-- que apareixen a Ja premsa del moment. Per exemple, encara que posteriors, 
els anicles de Gabrid Alomar(«EI !Uberalisme català», El Poble Català, 19-11 i 24-12-1904, 4 i 18-
2, 4·3, 22-4 i 8-7-1905; «Ruralitat», El Poble Català, 9-9-1905) i Eugeni d'Ors («La casa i la ciutat», 
El Poble Català, 26-11-1904; «Per a la reconstrucció de la Ciutat», El Poble Català, 9-9-1905). 

59. Així, d 1904, Gual segueix carregant contra les actituds ideològiques i pragmàti'\ues de 
determinats posicionaments regeneracionistes: ens paden -diu- de «regeneracions, sens vol 
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ferència d'Oswald i de Regina, Lia no és el resultat directe del poder determi­
nant del medi. No reflecteix físicament (Oswald) ni moralment (Regina) els 
seus aspectes més negatius. D'Oswald, n'ha pres l'esperit; de Regina, el físic. 
Per aquest motiu, per ser l'encarnació dels aspectes positius de la Natura, és 
víctima de la massa amorfa, enverinada per les màquines. I amb tot, la puresa 
de Lia, la seva capacitat d'estimar, garanteix una solució no decadent al con­
flicte. Per primer cop en la dramatúrgia gualiana, el «drama de món» pren una 
direcció individualista i vital. Les darreres paraules de la protagonista ho con­
firmen: «J a he passat el perill jo, ara sóc jo mateixa i demà quan surti el sol tot 
m 'ha de semblar més hermós que fins ara. Emprendré el camí 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 motor i la seva 
força; el futur .60 

2.2. La culpable: l'obra 

La culpable s'inicia amb un pròleg inèdit61 en el qual assistim al diàleg fic­
tici entre l'autor i una personalitat abstracta: la imaginació, o potser la inspira­
ció (de fet, té un tractament masculí). Val la pena resseguir aquest pròleg per­
què, tot i haver estat rebutjat en la versió definitiva, proporciona, a més 
d'algunes pistes per comprendre La culpable, diverses pautes que expliquen 
l'etapa de transició i, més encara, el sentit de les properes obres de Gual. 

D'entrada, la imaginació explica que té el «sagrat ofici» d' «esclarir els vels 

salvar i se'ns ofereix lo talismà ressuscitador de nostre mort evident. Qui nos l'ofereix no se sap 
mai. No és un, són uns que no se sap mai tampoc del cert qui són. Deuen ser a ben segur, nostres 
propis esperits equivocats, reproduint-se en sos deliris com a salvadors de ses pròpies plagues i vo• 
Ien arribar a la salvació per la lluita material, per la lluita política, escampant idees raquítiques, de­
liberant, emancipant-se, despreocupant-se i abdicant molts cops a tota afeccíó i menyspreuant tota 
hermosura ... són encar aquell conjunt de camins que condueixen a l'honOr o a la victòria per la 
destrucció de l'amor ... aquí podem ben dir, com lo personatge del gran dramaturg noruec: mer­
ci.1», pàg. 9. 

60. L'estreta relació d'aquesta obra amb ú, pobra Berta (1907-1908) permet matisar, al cap 
dels anys, el sentit del final. El vitalisme, en la segona obra, queda lluny: Berta, també embarassa­
da, fuig «com una culpable», la ciutat --considerada, ara, positivament- és l'únic lloc que li ofe­
reix refugi. Hom valorarà els avantatges de l'anonimat i l'amplitud de possibilitats humanes i la­
borals que ofereix la metròpoli. Berta, tanmateix, cau en l'error de refiar-se d'uns parents 
assedegats de diner. El retorn a la muntanya acabarà desencadenat la tragèdia. 

61. Aquest pròleg, com el de L'estudiant de Vic i les notes que acompanyen Camí d'Orient, 
no és un escrit programàtic. Ho aclareix un comentari del mateix Gual segons el qual les obres que 
són definides com a tragèdies han de prescindir de pròleg, «Seguint lo iniciat en les tragèdies, i 
com feia en La a,/pable, prescindeixo en aquesta de pròleg.»; vegeu «Confidències, estudis i con­
sideracions impublicables», dins 0,mi d'Orient, 18 de març de 1902, original ms., Fons Gual, 
núm. 1400. En aquest cas, més que no pas un pròleg, es tracta d'una ficció simbòlica para].]ela de 
caràcter introductori. Existeix un text similar precedint lAirum el rabadà (1900), original ms., 
Fons Gual, núm. 1399; vegeu més endavant capítol l 1, apartat 4. 
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de lo que es tapa», de «deixar veure de la part enfora l'alegria o tristor que com· 
misteri lo profund i més alt teixit recata». Aquest «sagrat ofici» ha estat «invo­
cat» per l'autor amb una febre i una impaciència que «rosega l'ànima», perquè 
necessita algú que el guiï fins a l'indret on viuen els personatges de l'obra, algú 
que li permeti penetrar en la seva interioritat. Una interioritat que, val a dir, no­
més l'autor pot posar al descobert (ni tan sols els mateixos personatges hi tenen 
accés): «Perquè la raça que per aquí s'agita incerta del que fa, com desconten­
ta de les belleses, que en maldats retorna, a lo segon furienta es precipita idei­
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. Són cecs. Busquen con­
sol i no el troben, i l'únic que han de fer és cercar-lo en el seu propi interior. És 
el procés que seguirà Lla: retrobar el consol en ella mateixa. Però sense pessi­
mismes ni renúncies, sense complaences decadents, sense silenci. En aquesta 
peça el consol interior implica, al contrari que a Szlenci, la descoberta llumino­
sa de l'autèntica força vital. Anem a pams, però. 

De moment, la imaginació, com en la introducció a «La filla del Dante»,62 

fa un cant enyorat a l'existència elevada del passat; un passat vagament medie­
val en què la paraula «era teixit harmònic confonent-se amb acords de gentil 
arpa», un passat en què es podien observar les «filigranes que s'amaguen pal­
pitant frisoses», un passat en què 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 mitificació tòpica, Gual utilitza aquesta 
evocació per expressar el sentit del seu canvi d'estratègia pel que fa al drama 
íntim: «abans» hi havia «mil secrets endurits, mil secrets aguantats com fulla 
feble al cap alt d'una llança refilada»; abans, els conflictes eren lluites «pels se­
crets de l'ànima». «Avui», en canvi, «la vida és prosa i en altres llocs les emo­
cions se troben.» La conclusió, encara que agafada pels pèls, és atractiva: la 
tragèdia dels temps moderns, que reflecteix la prosa de la vida contemporània, 
ja no permet com abans les emocions del secret i del silenci. Cal, doncs, trobar 
un altre camí. 

L'autor aprofita el pròleg per expressar els seus anhels. Li cal «alguna cosa 
que el desperti», que li «trontolli el corn i que li permeti trobar, seguint el tò­
pic decadent, «lo bell de la tristesa i fins lo trist de les grans alegries». De la 
seva confidència, tanmateix, el més interessant és una frase que permet re­
conèixer els dubtes creatius de Gual, a mig camí entre els «drames de món» 
(que ara esdevenen «tragèdies modernes») i l'harmonització de llegendes i 
cançons populars. Així, l'autor confessa que se sent desorientat entre la «fan­
tasia desbocada dels cuentos d'abans» i «el crit de queixa de les històries 
d'avui.» ¿No explicaria aquesta desorientació l'elaboració d'una obra com 

62. Vegeu més endavant capítol 10, apartat 3.1. 
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L'estudiant de Vic (un intent de fer compatibles alguns aspectes de la nova 
tragèdia moderna i l'harmonització de la cançó)? 

Dubtes a banda i retornant-a la ficció, els dos personatges -imaginació i 
autor- emprenen el viatge i arriben a l'indret de la tragèdia. És «una vall que 
un riu volteja», guardada per «muntanyes verdejants entre pinedes que sa 
flaire escampen». Les cases, de lluny, semblen un monestir, però no ho són. 
La vista enganya dolorosament: no hi ha un campanar, hi ha una torre que 
llença al cel «negrosos fums a glopades». És aquesta barreja contra-natura 
que es detecta en la simple contemplació del paisatge el que fa que els dos vi­
sitants contemplin «un món on les passions s'agiten i el bé i el mal en confu­
sip es barregen». La imaginació insisteix a comparar aquesta edificació 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 monòtones, resguardades per immensa xemeneia.» 
En aquest entom, es mouen els personatges de l'obra. Ha arribat el moment 
de la presentació. 

Tots els antecedents de la història, que la imaginació proporciona a partir 
d'aquest moment, no són estrictament necessaris. De fet, els deduim sense pro­
blemes durant el transcurs de l'acció. Potser per aquest motiu Gual renuncia a 
passar el pròleg en net. Des d'un punt de vista dramatúrgic, és un material per­
fectament prescindible. Això no obstant, val la pena fer-ne un petit resum. 
L'avi Lari (que en el text definitiu es dirà Fèlix) és un «vell, molt vell, malaltis», 
fa cara de respecte «perquè els anys li han dat un vernís 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 l'obra, és una «xicota que 
és un seguit de llàstimes, la més bonica de la colònia», que «mal guiada o gens 
guiada per aquell que dorm, ha perdut la blancor que no es retroba i, avui, els 
mateixos que l'han embrutada, passen de pressa vora seu sentint-li repugnàn­
cia; i del més gran al més petit, si no l'apedreguen, és perquè no gosen.» Se­
guidament, s'explica la història del seu pare, que la va tenir il·legítima 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 lascívia del vell. Establertes aquestes circumstàncies, 
Gual serveix netament el sentit de la tragèdia: 

«No coneixent amor de cap mena, al trobar-lo s'hi va llençar cega, i avui és un re­
buig dels que s'hi han divenit trobant-la maca. Moltes de les que criden que de bon 
grat li farien mal si poguessin en són arribades on ella és, però com que per arribar-hi 
han passat per altres camins més dissimulats, es creuen apanades de la seva vergonya 
despullada i criden i aixequen la mà com no l'aixecaria el més pur, per amenaçar-la.» 

Manca d'amor, hipocresia, calúmnia ... Són els ternes que anirà descabde­
llant l'obra. Però encara es presenta un altre personatge: Rafel, el novençà, un 
jove rnalaltis de ciutat que ha pujat a la colònia per guarir-se, «un esperit a punt 
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d'enlairar-se si trobés del cert l'escala de les boires altes.» Després, el pròleg 
acaba. La imaginació diu a l'a11tor: «dom la mà i segueix-me». 

L'entrada del primer acte ja demostra l'interès de Gual pel treball amb el 
moviment de masses. 6) Sempre a la recerca de naturalitat. Així, el grup de tre­
balladors que obre la peça, «maquinistes i peons», han d'anar, «com a tals, ben 
descuidats i bruts» i han de demostrar «tots aquells detalls que demostrin es­
forç i fatiga». En tota l'obra, Gual vigila el realisme de l'intercanvi entre grups 
humans: si l'escena reprodueix un espai públic, a banda els personatges prin­
cipals, sempre es veurà circular un o altre pel fons; les converses dels grups es 
percebran a mitges i, fins i tot, se superposaran en natural confusió. Una aco­
tació pot servir d'exemple: «Aquí no interessa que se senti inolt detallat lo que 
es diu, cal tan sols que tot plegat parli d'aquell rebombori propi d'una situació 
semblant on ha de dominar més que el detall, el conjunt.» O aquesta altra: «Cal 
que no siga tot d'un cop, sinó a grupos i grupets ben triats i convenientment 
moguts i harmonisats en el sentit del murmuri de les converses confoses.» Al 
començament del segon acte, per exemple, l'autor sol-licita una pausa de dos 
minuts (se sent un piano de manubri que toca una americana) amb l'única 
presència 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 l'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: l'un és Salvador, que deixa la colònia; l'altre, el seu oncle, 
que ha vingut a cercar-lo. Amb el pretext d'aquest oncle foraster, que casual­
ment reconeix l'avi Fèlix de quan aquest vivia a ciutat, s'explica al públic la ve­
ritable naturalesa del vell i la història de la seva família (les informacions que, 
en el primer manuscrit, s'obtenien en el pròleg). Posteriorment, una conversa 
entre dones introdueix el tema de la maledicència: el què diran. Les dones, to­
tes menys la Madrona, malparlen de Lia. A l'altre costat, l'avi Fèlix, que xerra 
amb Pep, despotrica igualment de la seva néta: diu que no està per ell, que no 
el cuida. Pep la defensa sense gaire convicció. Per últim, també s'informa de 
l'enamorament de Rafel i de com l'avi, mantenint-lo en la ignorància, intriga 
perquè el nuviatge vagi endavant. 

Al segon acte, després de l'obligada escena de masses, apareix Lia que, tan 
bon punt l'escenari es buida, enceta un diàleg 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 va i Lia parla amb Madrona. L'escena següent és un bon exem­
ple de diàlegs creuats: Lia xerra amb Madrona i Madrona parla amb Lia; això 
no obstant, Madrona també diu algunes coses a Rossendo, que està parlant 

63. A ÚJmí d'Orient arribarà a treballar amb més de vint•i•cinc personatges en escena d'un 
total de cinquanta. 
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amb Ciriaco; en última instància, apareix Aleix, que, sense afegir-se al grup, in­
tercanvia algunes rèpliques amb Rossendo. En tot aquest procés, els tres nuclis 
de personatges estan separats en l'espai.64 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 suïcidi.6' Així mateix, confessa que estima Rafel però que no vol 
enganyar-lo, ni tampoc vol la seva compassió, ni el seu sacrifici. Per això ha de­
cidit rebutjar-lo. Madrona intenta dissuadir-la: és millor que no faci res del que 
es proposa. Després d'una transició en què alguns personatges apunten temes 
laterals ( «com les màquines treuen la feina i redueixen els jornals»), torna Ra­
fel i reprèn l'entrevista amb Lia. 

La malaltia de Rafel s'ha d'entendre en clau simbòlica: és «un mal estrany», 
«un mal que no es veu i que ni els metges entenen», un mal que fa que tingui «l'es­
perit decaigut». La culpa ha estat de la gran ciutat; per això ha vingut a la munta­
nya, per guarir-se. Amb tot, a la colònia no ha trobat la natura pura, l'ha trobada 
contaminada. El primer dia, només arribar, la colònia ja li va fer l'efecte d'una 
gran «presó», «una bogeria de bojos mansos amansits amb remeis cruents»: 

«I aquella campana, que no fent cas d'on és i lo que la volta, ara et diu menja i ara 
et diu treballa. Les coses del repòs tocantes al brogit dels rodets i la turbina·, la terra 
trontollant-se per no sé quants cavalls de força; els homes, bruts de borres, respirant 
l'aire de muntanyes verdes; l'edifici, de mll finestres, i els barris encauats en una vall 
fresca; i el pobre riu enganyat, entrant per una caseta i fent-lo passar a la força per la 
fàbrica, deixant-lo sortir de nou per l'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 estètics: una revolta con­
tra «el poderós» que profana <<lo hermós» i «mor ple d'angúnia amb la parau­
la barato als llavis.»66 Per acabar-ho d'adobar, el context en què es troben, se­
gons Rafel, ha embrutit els homes: «aquí impera la voluntat del desig, 
s'enganya, es traeix, es burla, es difama ... » Creu que Lia està per sobre d'aques­
tes coses i li reclama que s'elevi per damunt la difamació. Només ella, només la 
seva visió li ha tornat les «ganes de viure». Lia confessa el seu pecat i, fins i tot 

64. Més endavant, hi ha un cas de diàlegs sobreposats. Madrona i Lla xerren al mateix temps 
que Julià, Molins i Llorenç. El públic sent les dues converses a l'hora. 

65. La crítica a l'actitud dels homes pren categoria de paraula d'autor, «Són homes, Madro­
na, això ds dóna llicència per tor,.i el mal que puguin fer, la gemada se•J pren per gràcies del jo­
vent al temps que hi somriu tot festejant-los: tots són iguals.» 

66. D'això, 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 colònia industrial, un s'ima­
gina que l'autor ha volgut presentar un quadro en c1 que es sentin bategar Ics lluites de classes i en 
el '}ue es plantegin cis transcendentals problemes del capital i el treball». Després de citar Germi­
na de Zolo, es lamenta que la promesa hagi quedat en no res; vegeu J. M(orató).: «Gazeta de tea­
tres. Lítich», La Veu de Catalunya (19-12-1899). 
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aleshores, Rafel està disposat a perdonar. Lia no accepta el perdó, és Déu qui 
l'ha de perdonar: «la fam d'amor s'ha rigut» d'ella. Aquí Gual construeix una 
escena prou hàbil emotivament. Lia, obcecada per no fer patir la persona que 
estima i veient que aquesta passa per tot, acaba mentint: li diu que l'avorreix. 
Ell, desesperat, marxa deixant entendre -tot i que, evidentment, ella no se 
n'adona- que se suïcidarà. El xoc de drames íntims, la radicalitat de les dues 
posicions (l'excessiva capacitat d'estimar), que no permet l'entesa, colpeix el 
receptor; un receptor, és clar, que preveu el desenllaç i que pensa ben prosai­
cament que amb una mica més de comunicació tot s'hauria pogut solucionar. 
En darrer terme, s'intueix que Lia està embarassada ... El desenllaç de l'acte és 
previsible: Madrona renya la noia; ella, al mateix temps que reconeix el seu em­
baràs, pren consciència de les veritables intencions de Rafel i vol anar a buscar­
lo, en aquell precís moment, però, se sent un tret: és massa tard. La gent de la 
colònia, transformant el seu embrutiment en ràbia, vol lapidar «la culpable». 

En iniciar-se l'acte tercer, assistim a la reclusió de Lia en una antiga fuste­
ria. Hi ha de passar la nit abans de marxar: ha estat foragitada, la treuen --i;ub­
ratlla Gual- per «la tranquzl-litat de la colònia». Pep, que és qui li ha dut les 
coses a la fusteria, es disculpa per la seva actitud hostil el dia del suïcidi: ell, 
malgrat tot, la comprèn. Així mateix, arriba Madrona, que es plany de la situa­
ció, aconsola Lia i se'n va. Finalment, compareix l'avi Fèlix, que també ha es­
tat expulsat de la colònia. Avi i néta mantenen una llarga-llarguíssima-dis­
cussió: Lia -que avui se sent «sàvia i hermosa»- rebutja Fèlix, li retreu el seu 
passat, li demana una vegada més que li expliqui els seus orígens i, en darrer 
terme, el responsabilitza de tot el que ella és67 i també de la mort de Rafel. Col­
pit per les acusacions de la néta i el remordiment, després d'un estrany deliri 
en què reprodueix de forma inconnexa l'escena del passat en què va intentar 
forçar la mare de Lia, el vell expira. Amb el cadàver del seu avi als peus, Lia té 
una mena de revelació celestial-se li apareix el nen Jesús-68 i assumeix amb 
alegria la lluita per la vida i pel futur: 

67. ..:Jo sóc una dona que va venir al món perquè sí, per casuali?t, per broma, com _se .~ata 
a un ocell, per deleitar•s'hi. Jo sóc una criatura que es va ,trobar al mon sense saber c~m, J 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 cndaVanr li podria servir d'alguna cosa. Sóc una do!1a que va_anar cre1~ent I que al 
trobar-se dona i jove, sense el record d'un petó, d'una abraçada ?I d'una mica _de caliu d~ seus, 
ans a] contrari, recordant-se només d'una manera molc barrada d uns quants crus de

1
dona.1 esgar­

rifaments de rotes m~es, va arribar a un punt de joventut en el que un v~t estrany l asfixiava Pº: 
sant•la neguitosa, anhdant Jo que no _coneixia, ni d~ pro~ ~i de lluny, obrmt ~ b~ç~s ~amada 1 
desitjosa de trobar un Jloc per repenJar-se o per d~1xar-s h1 an~r a ~Us ducs 1 ~nur-s h1 plena de 
joia cobrant-se a un temps lo que els seus de tants I tants anys 11 devien.[. . .]_ Va1_g pass#arper on_ el 
cos demanava, segura i refiada que el mirar dels homes era una verttatsegu1da, 1 e1 mon es va nu-
re de mi perquè jo me'l prenia de bona fe.» . , 

68. El nen Jesús fent-se la creu al banc de fuster del seu parc. !::s la imatge d u~• cstampeta 
que l'avi H havia estripat de menuda; l'única cara somri~t que qu9:1 e~ peata h hav:ia ~comanat 
una mica d'afecte. Al primer acte, ja s'ha fet referència a aquest ep1sod1; al tercer, L 1a 1r recorda a 
l'avi aquella mala acció. 



ADRIÀ GUAL (1891-1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 389 

«Ah, coratge ! Sola a la fi, corrent-se el nou dia que s'acosta, que hermós sortirà 
el sol, quina au bada com mai, com mai. Enrere lo passat, lo que s'atansa vinga voltat 
de llum.» l encara al final: «Avant, fill meu, avant, a la llum nova. El somriure no em 
deixa.» 

2.3. La culpable: recepció 

L'estrena de La culpable ve precedida d'una certa expectació.69 La darrera 
sessió de l'Íntim, pocs mesos abans, ha estat un fracàs. La nova producció, 
doncs, o bé ha de ratificar la inoperància dels plantejaments de la companyia 
-sobretot, la inoperància de Gual corn a dramaturg-, o bé ha de confirmar 
que les estrenes de Blanca/lor i d'Inten·or només han estat una ensopegada per­
fectament justificable en un camí coherent i arriscat de renovació artística. En 
aquesta darrera direcció, un nou article introductori, publicat anònimament a 
La Renaixensa, ve a dir, amb bona dosi de raó, que si bé l'última sessió de la 
temporada d'hivern ha estat una pífia, això és degut a què les dues obres que 
s'hi han representat han estat «posades amb precipitació i en l'espai curtíssim 
de cinc dies, per complir compromisos <l'abono (això d'abonos, si em tingues­
sin de creure a mi, no n'obririen pas mai més; fora lligaments)».70 També és 

69. Ha estat anunciada sobretot a Pèl & Ploma. L'anunci, ala revista (als núms. 27 i 28,2-12-
1899 i 9-12-1899, respectivament) i en alguns prospectes, és acompanyat d'un dibuix de Casas. 
Més endavant, d'un dibuix de Gual (núm. 29, 16-12-1899). Aquest darrer és el que anirà definiti­
vament al canell (se'n conserven dues versions gairebé idèntiques al Fons Gual): la cara de Lia, 
amb ulls de. vident, en un primer pla; al fons, la fàbrica fumejant reflectida al riu. El cartell és 
imprès per la mateixa litografia de Gual (Gual-Barral). Tal com explica Gual a Mitja vida ... (pàg. 
106), l'obra també és divulgada en lectura particular entre el cercle habitual d'amistats. L'estrena 
de La culpable implica un replantejament del funcionament econòmic de la companyia, i això tam­
bé desperta una certa expecrativa. Gual, després de deixar clar que a l'Íntim tothom aporta el seu 
esforç desinteressadament amb la voluntat d'aconseguir «treball d'art»1 explica com s'haurien de 
distribuir els diners en el cas més que improbable que hi hagués beneficis. Els amics empresaris, 
un 50 %; la reste es repartiria segons unes categories fixades per la direcció. D'aquesta mena de re• 
glament, entre altres qüestions, val la pena destacar les multes per absència als assaigs; vegeu « Tea­
tre Intim», dins Mitja vida ... , pàgs. l 10-111. Al final, el dèficit és de set-centes noranta-tres pèsse­
tes, només cobren els actors professionals. 

70. «Ja ho sabem que Interior i Blancaflor no van anar bé; més clar, que van sortir malíssima­
ment. I què? Que per ventura tot va bé en aquest món? Què han vist cap tasca artística sense en­
sopegades? Mirin que en Wagner abans no va fer lo Lohengrin va menjar molts plats de sopa. Tin­
guem present que el teatre Íntim només té dos anys, i amb dos anys de vida ja ens ha donat tres 
coses delicioses.» Destaca el primer acte de Silend, l'últim d'Ifigènia i L'alegria que parsa. Un es­
pectador: «Lo «Teatro Intim»», La Renaixensa (9-12-1899). D'altra banda, les expectatives que 
crea sobre La a,lpable són excel·lents, «L'altre dia me'n va parlar molt i molt bé un amic que té la 
sort d'anar als ensaigs. Diu que La culpable és un drama de grans dimensions. Que hi ha un tipo de 
dona, la Lia (la culpable), hermosíssim. Que l'acció és desenrotlla en una colònia fabril en l'alta 
muntanya de Catalunya. Que hi prenen part un reguitzell de personatges. Que el final del primer 
acte, quan tota la colònia entra a treballar, després del descans del migdia, és un quadro viu, ani­
madíssim, sorprenent. Que l'Alarma ha pintat dues decoracions magnífiques, i... què sé jo qué més 
va dit-me l'amic en qüestió.» Aquest article és el primer que fa referència al logotip de l'Íntim 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 interpretació de l'obra d'en Maeterlinck eidgeix un estudi previ i 
un temperament que no pogueren fer i no tingueren los dos actors encarregats 
dels papers del Vell i del Foraster». L'escenificació de totes dues peces ha po­
sat en evidència aquesta mancança. D'altra banda, és possible -afer,eix- que 
«el género naif a què pertany Blanca/lar no sia del gust del nostre públic». Un 
públic -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'avançar-se al propi temps. La veritat és 
que a París -assegura finalment l'articulista-el «género candorós no fa riu­
re»: valgui com a exemple la Griseldis d'Armand Silvestre. 

Un cop minimitzat el mal gust de boca que ha deixat la sessió del trenta de 
gener, l'article de La Renaixensa anuncia que aquesta vegada l'Íntim 
s'adreçarà, sense cap mena de subterfugi, a un públic ampli. I això realment és 
una novetat. És cert que, segons com es miri, la temporada d'hivern ja ha estat 
concebuda sense elitismes. A dreta llei, però, el prestigi del local, el precedent 
selecte del Laberint i la venda de localitats en abonaments ha generat una mit• 
jana de públic de classe social elevada. Presentar-se ara davant un «gros pú· 
blic» de veritat suposa -sempre segons el crític- una actitud externa de va­
lentia. Perquè, en contra d'aquells que, després de l'últim fracàs, han especulat 
sobre la possibilitat d'un replegament, Gual i la seva gent opten per acabar 
d'obrir l'espectre social de l'auditori: 

«Res de sessions privades ni de reixats tancats; res d'abonos aristrxrdticr (diguem-ho 
aixís), ni de funcions quina assitència reclami vehícols de cap mena j desterri la feina 
dels que treballen; res d'això: la taquilla oberta, portes i reixats de bat a bat; és a dir, 
teatro per tothom, al nivell de totes les butxaques»" 

J\riib tei,~ l¡; r;.6 del m6n, el comentarista creu que l'<>berturA 60 1,n~ e,,:. 

liü,Ï!i;iii r;dic:;;l cicstlmids li fer callar les males llengüe,.7• Une• iiengüe~. rn..Í 
<J 6tü jJilt:ttdüiHici€S, que han criticat les sessions priv2dcs tot inW'lu:ant «aue 
4ixó C:ïíi ¡:;¿;r, dc;co;;fis.-iç;: de l'art que es conreuava i temenç" ót? q1J" it:i: ven­
bidt; fori:t~ (¡Oê €; desencadenen en les galeries oltes, ~llà on r:ron~ ~Íítnt=>i.t~. 
!m,ül: lii ;;;üSSú ¡;,:;¡;;;iar, se n'enduguessin al botavant tot io treb:ill .Ítti~ i,~;~. 
tc:s dei Tt:íitrO fot'JJll;;, Hi: de quedar clar que, estratègia o 110, Í'op.,,9 .,;6 ~ç 

A banda això, en aquest logotip, val la pena destaC1lr la utilització dels sCmbols més típics de la 
imatgeria pictòrica gualiana: la tija-arrel, la rosa que s'enlaira vers l'ideal, ds lliris -un de blanc i 
un de ncgre-entonolligats, la nit i l'aigua. Podeu trobar-lo reproduït a Batlle, Bravo, Coca: Adrià 
Gual ... , pàg. 239. 

71. Les mateixes argumentacions, en una altra banda, són presentades des d'un punt de vis­
ta paròdic; vegeu Amaniel Brokil: «El Te:itro ínàm ... Públich», I.o T cairo Regional, any 8, núm. 
410, 16-12-1899, pàgs. 616-617. 

72. A l'hora de la veritat, el públic sera el mateix de sempre el públic del Uric. El crltic ru, 
La Veu de úualu,ry,, parlarà de "Públic escollio.: vegeu j .M[omó].: «Gazcta de teattes, LCrich», 
ÍA Veu de Catalunya (19-12-1899). 
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assumida amb totes les seves conseqüències. No es tracta d'orgull, ni tampoc 
de cap suïcidi artístic: Gual ho té tot previst. Seguint el seu costum, intentarà 
adequar els interessos de la seva estètica a les necessitats del nou públic. Per 
dir-ho d'una altra manera, el canvi d'orientació 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 prospecció de les preferèn­
cies de l'auditori. Això, d'altra banda, farà que l'autor afebleixi encara més 
les seves exigències pel que fa al capteniment de la platea. A tall d'exemple, 
només cal dir que aquest cop la sala restarà iJ.luminada durant tota la repre­
sentació.73 

La idea que el canvi de rumb en la dramatúrgia gualiana respon a una vo­
luntat d'ampliar l'espectre social de l'auditori és detectat nítidament per algu­
nes crítiques. La mateixa Renaixens4, després de l'estrena, ho explica: 

«En primer lloc, cal fer constar per a nostre objecte que aquesta vegada d caràc­
ter íntim del teatro aixís anomenat ha desaparegut del 101, no tan sols per la raó d'ha­
ver-se extès l 'entrada a tothom que volgués pagar-ho, sinó per la mateixa obra triada 
per a la inauguració, que podrà ésser més o menos discutida, però que està a l ' alcanç 
de tothom, que tothom pot comprendre sense necessitat de fer un estudi previ i que 
no està feta amb cap procediment innovador, com no sia la tendència i l 'atreviment 
en l'assumpta. En La culpable bi ha lluita, estudi de caràcters, situacions dramàtiques, 
però que quasi tot s'exteriorisa; no es tracta ja solz!lffient d'estats anímics, de mo­
ments psicològics, sinó de moviments i situacions en què hi intervenen les masses 
amb sa cega irreflexió.»74 

La descripció és lúcida i derpana un comentari. D'una banda, s'anuncia que 
l'obra és per a tots els públics; de l'altra, s'explica que això 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 caràcters. En definitiva, 
que l'obra no és una obra típicament simbolista, sense acció, amb la sola pre­
tensió de presentar «estats d'ànima». Ben al contrari," aquí «quasi tot s'exterio­
rísa», i, a més, hi intervenen les «masses amb sa cega irreflexió». La conclusió 
del comentarista és la que es podia esperar: tot plegat fa que la peça sigui de les 
de sempre, que no sigui innovadora; en ¡¡!tres paraules, que no sigui modernis­
ta; si no ho és, és clar, per «l'atreviment de l'assumpto». 

Del conjunt de la nota, cal subratllar la idea d'exteriorització. Ho he ano-

l 

73. Segons el «Brusi», les dones concorren a l'estrena sense capell. De totes les innovacions 
proposades per _Gual, aquesta és la q~e quall~ amb més força i més ràpidament entre els especia• 
dors que :15s1Steixen a les representaoons de l Intim. El més probable és que, així com la sala a les 
f?5que;; "' que suposa un veritable trasbals en els co:¡rums teatrals de l 'època, la renúncia al capell 
s1gu1 assunuda com una mostra amable d '«originalitat» i de moder no r; vegeu «Barcelona», Du,ric 
de Barcelona (19-12-1899). 

74. Joseph M• Aguirre: «Teatro Lírich. Estreno de la tragèdia en tres actes La culpable» La 
Renaixensa (20-12-1899). ' 
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tat més amunt: la tàctica de Gual passa ara per l'exteriorització del drama ín-
• 7l la qual cosa s'explica sobretot per la influència d'Ibsen. Per a molts_, la 

%:~era obra de Gual nó suposa cap mena d'innovació. I no la suposa pre~1s~­
ment perquè ha exterioritzat el drama íntim. O el que, ~egons com_ e5;1~r1, es 
el mateix: perquè ha prescindit del drama íntim. El crític dd Dtario , arce­
lona per exemple, assegura que «el drama del señor Gual no tte~e el caracter de 
los tlamados dramas intelectuales o simbolistas que al /undarse dzcho teatro par~­
cieron ser, si no su esclusivo, por lo menos su pn'ncipal objeto». Ben al contran, 
La culpable és «sencillamente un .drama pasional en el fondo, ~escnpttvo en 
cuanto al medio en que se desarrolla y poemdtico por lo que se re/zeTI? al ttpodde 
protagonista y a la solución o desenlace.»76 Roca i Roc~, des de La ~anguar ta, 

· é enlla' i assegura que no tan sols no es una obra 11U1ovadora, va una mica m s • . . . 11 El bl 
sinó que «es, por el contrario, una obra V1e;a, pero muy flo;a».. pro ema, per 

alguns rau en el fet que tot i prescindir de l'efecte emocional del drama ~­
~ret, e1/ autors modernis;es mantenen un especial in~e~ès a _P~imar ds senti­
ments per sobre de l'acció, i això fa que el drama perdi ritme I s amb1 a fer pe­
sat. Segons el «Brusi», resulta «contraproducente la vaguedad que la escue/a 

75. N'hi ha que pensen que l'escenificació de drames íntims, si té problemes, no és pas per la 
seva especificitat si/ena'osa -no externa-. sinó més aviat per una incorrecta adequació de les ne­
cessitats de l'obra a l'espai teatral. L'article previ de LA Renaixensa, posem per cas, opina que tre­
ballar am bel «drama intern» mai no pot justificar una selecció del públic. Això no vol dir bandejar 
elgènere;cl que cal és estrenaren teatres méspetits,«Potserse'm dirà;«És que el drama és intern, 
sa acció és imperceptible, ds personatges no poden forçar la veu sense detriment de la naturalesa 
del drama, i per això volem representar-lo davant d'un número molt redtiit d'espectadors». Mes jo 
contesto, «doncs fem lo drama en un teatro ben petit, però apones obcnes.»» La pega, lògicament, 
és que tots els te.a.tres de BarceJona són massa grans. «Vagin a fer lo Sile!lci d'en Gual a Novetats, 
per exemple--continua l'anicle-, i veuran quin resultat dóna. Però fem-lo al Lara de Madrid, a la 
Renaissance de Paris, al Sannazaro de Nàpols (teatres modelos, a on caben escassament 900 espec­
tadors) i veurem com l'obra resulta per complert i produeix al públic l'efecte somniat per son au­
tor; lo mateix que va fer als 100 espectadors que varen anar al seu estreno, que fou la primera sessió 
del Teatro fntim.» Per a l'aniculista de La Re1Jaixe,1sa, d'altra banda, la defensa del drama íntim 
també passa per eixamplar l'abast de l'etiqueta, «no es pensin los que es burlen d'això dels drames 
úllitns que sia cosa d'ara, no. Volen res més íntim que el Trista,, e Isolda? Que es pensen que no hi 
ha influït molt a escatimar l'èxit que ha tingut al Liceo, Jes dimensions grandioses de la sala, tant o 
més que la petitesa dels abonats i propietaris, los lladrucs d'en Cardinali i les deficiències de la pre­
sentació escènica? I tant si hi ha influït!» Un espectador: «Lo "Teatro íntim•». 

76. t<&rceiolla», Diario de Barce/o,ia. 
77. J. Roca y Roca: «La sema/Ja e/J Barcelo1Ja», La Va1Jguardia (24-12-1899). Roca detecta el 

canvi, però en comptes de felicitar-se'n, assegura que Gual ha anat a pitjor. En un to similar però 
enfocant-ho ben bé aJ revés, el crític de La Veu assegura que ell no detecta cap canvi en la drama­
túrgia de Gual, «no vegem-se que de 1a comparació amb el Nocturn i amb el Silelld ne resuhi cap 
avenç ni reculada». És un altra manera de negar la validesa de l'obra; vegeu J. M.: «Gazeta ... ». Des 
d'un altre angle, Roca, en la ressenya de L'Esquella, afegeix que La culpable «ja no penany al Tea­
tro !mim com Silellci, sinó a.l teatro general i comú». L'enunciat, en aquest cas, però, no aHudeix a 
aspectes d'escriptura, sinó a característiques d'escenificació, «els personatges, tots clis treballadors 
d'una colònia industrial, parlen en veu alta i es deixen sentir.»; vegeu P. del O.: «Crònica», La Es­
quella de la Torratxa, any 21, núm. 1093, 22-12-1899, pàgs. 810-811. Aquest article de Roca, d'al­
tra banda, va acompanyat d'una caricatura, signada per Comet, titulada «El Teatro íntim de'n 
Gual». S'hi pot veure Gual, il·luminat, amb un lliri a la mà. 
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moderna en el drama da preconcebidamente a los sentimientos y a su expresión 
ron objeto de hacerles mas íntimos, pues el auditorio queda muchas veces a mitad 
del camino en lo que respecta a seguir la acción.» En general, totes les crítiques 
parlen d'escenes excessivament allargassades, de pèrdua de ritme, de repeti­
cions innecessàries, de diàlegs deixatats ... 78 Resumint: que Gual, a l'hora de fer 
una obra dramàtica d'estructura µ1és convencional, no se n'ha sortit. Malgrat 
totes les reticències antimodemistes'del món, fins i tot n'hi ha que haurien pre­
ferit un altre drama com Silenci. 

La veritat, tanmateix, no és tan simple. Si llegim entre línies i amb atenció, 
no resulta gaire difícil descobrir el veritable motiu del rebuig de l'obra. D'an­
tuvi, pràcticament totes les crítiques es posen d'acord a comentar que, després 
dels dos primers actes, es va aplaudir i es va cridar l'autor a l'escenari. Fins i 
tot, alguna ressenya parla d'aplaudiment unànime de la concurrència.79 El pro­
blema, doncs, cal buscar-lo en el tercer acte. I no tant en qüestions de tipus 
formal -que hi són- sinó en qüestions de contingut: «l'atreviment de l'as­
sumpta» a què al·ludeix La Renaixensa. Al desenllaç de l'obra es produeix una 
llarga i violenta escena entre avi i néta. I és aquí on rau el problema. Més que 
no pas el tema de la mare soltera, curiosament, el que causa l'escàndol és, de 
primer, la manera com Lia tracta el seu avi i, segon, la utilització de la imatge 
de Jesucrist. Anem a pams. Lia responsabilitza l'avi de les seves accions, l'acu­
sa de manca d'amor i li reclama una confessió pel que fa als seus pares. De fet, 

78. Vegeu, per exemple, J. M.: «Gazeta ... », «escenes llarguíssimes, plenes de conceptes re­
petits fins a l'exageració». O Aguirre: «Teatro Lírich ... », «és massa deixatada, massa diluida la idea 
P!imordial, hi ha massa repeticions i resultaria de més empenta si s'escurcés i adquirís aixís major 
vivesa.» 

79. «Barcelona», Diario de Barcelona. El mateix Gual menciona l'èxit esclatant dels dos pri­
mers actes; vegeu Mitja vida ... , pàg. 113. Pel que fa al fracàs final, Gual descriu una mena de cons­
piració de «guerrilles repartides pel públic». 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 l'Íntim que bi col·laboraren per fer un èxit de l'obra que oferíem al públic en benefici 
d'algú que els era caríssim i amb raó.» (lbid., pàg. 114). De qui parla? Fa referència als sectors afins 
a Rusiñol?, a Maragall? En qualsevol cas la col·laboració de Pèl & Ploma --de Casas i Uuillo-- en 
La culpable és innegable. És el propi Utrillo qui realitza la caracterització del nen Lluís Pitchot en 
infant Jesús i qui interpreta el personatge de l'obrer francès.Tot amb tot,Jove111u1-encara que si­
gui en el context de la polèmica al voltant del Teatre Líric Català- acusa explícitament Pèl & Plo­
ma de boicotejar l'intim; vegeu, a propòsit d'això, Lluís Via, «Un quixot d'encàrrech», Jovemut, 
any li, núm. 56, 7-3-1901, pàgs. 172-173. No es pot ignorar, d'altra banda, la sessió de titelles que 
organitza Pere Romeu als «Quatre Gats»: una paròdia de La culpable. Gual, però, amb ganes de 
.treure ferro a la cosa, referint-se a aquest esdeveniment, parla de «bon humor». de «temptacions 
montmartreses» i de «companys més o menys ben intencionats» (Mitja vida ... , pàg. 116). En oca­
sió de la mort d'Utrillo, Gu~l farà un elogi a La Veu del Vespre. Aprofitarà l'avinentesa per deixar 
constància de l'ambigüitat de l'artista cap a l'Íntim, «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, «[Tenia] un caient d'indiferència 
moltes vegades colpidory.» I, encara més, «Tot seguit de revelada la nostra obstinació 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 glòries.» Adrià Gual: «Miquel Utrillo al tea­
tre», La Veu del Vespre (29-1-1934). 
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Lia s'acarnissa sense cap mena de pietat. Ara se sent forta, sàvia i «h ermosa» i 
per això no recula enfront del vell que s'enfonsa davant seu. En última instàn­
cia, Lia nega el perdó al seu avi. l la seva negació s'estén a la resta dels homes: 
«No en vull res de vosaltres, res, veig un altre món i a l'esperança d'aquest món 
em sento gran i em feu llàstima.» El món vell desapareix i amb ell els homes 
que l'han embrutit. No s'hi val a perdonar. Cal una vida nova, neta, completa­
ment alliberada del passat. El fill de Lia és el súnbol de l'home nou: «No sóc jo 
que parlo, és el que porto a dintre que ja es queixa de la injustícia vostra i 
m'anima per una vida nova.» La mort de l'avi, doncs, és la primera conse­
qüència de l'actitud vital de Lia. Aquest tracte diguem-ne simbòlic de la rela­
ció final entre avi i néta és el que costa d'entendre a l'època. L'anècdota passa 
davant del súnbol: d'acord que l'avi és una mala persona -deuria pensar la 
majoria d'espectadors-, però el perdó cristià sempre dignifica. El planteja­
ment, a més, es fa insostenible en la mesura que Lia troba la força que la fa in­
vencible en la imatge de Crist: 

«Se_nyor, io em semo caur~ ! Perdo _coratge ! No ho vull, vull tenir força, molta 
forç~, s,. l la força ve quan conve dd cert, J a ml em toma, sí. Perquè tinc al davant aque­
fü nalla [la de l'mfantJesús) i duc en mi l'esperança d'una llum nova.[ ... ) No, no vull 
mirar-v~, em feu repugnància [per l'avi] i em destorbeu per tot lo que em queda per 
fer, _que es molt, molt ! ~er9uè s1 us, p~ns~veu que tot s'acabava aquí, l'erràveu de mig 
a mig. Ja he p~sat el ~nll ¡o, ara soc JO, Jo mateixa, i demà, quan surti el sol, tot m'ha 
de semb~r mes hermos q~e fins ara. Empendré d camí desconegut amb la seguretat de 
no caure I amb el cap alt I sempre somrient tal com aqudla rialla de l'estampa.» 

. É.s del nen Jesús, d'on _Ja protagonista treu la força per no perdonar, i això és 
mconceb1ble: .. _La ventat es q_ue _Gual ha planificat aquest final en el conjunt de 
la sev~ estr?tegia: mentre el vitalisme amoral ha de fer-se explícit per als uns -
els mes 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 súnbol cristià afebleix l'aparent 
m';tzsc~e:irusme de Lia; pe: l'altre, la proposta de Gual es fa insostenible per als 
mes rel1gmsos. I encara mes quan Gual fa aparèixer literalment la visió del nen 
Jesús dalt de l'escenari. L'infant somriu a Lia i li mostra la creu· simbòlicament 
pe;r tant, l 'in~esteix del seu p~o~i messianisme: ella ha de dur la ~a pròpia cre~ 
t s ha de sacrificar en benefici d un món nou i d'un home nou.80 

80. La descripció que en fa Doys és impagable, «Cuando ella etló mós deserperada y en el ma­
yorabandono, sedesa,bre en el /onda un trozo de telón y aparece el niño de la bola ~pi/landa u nas 
tab/as. El niño~ después de cepillar la modera~ debía haver cogido el signo de redención y e,,señórselo 
a la adpable como diciémlola: métete monja. Pero no pudo remalar·se esta suerte, porque hubo en• 
to,pe_cimifleto en la lu1. eléctriaa y el niño se quedó a oscuras.» Doys: <<Chirigotas. La culpable», La 
Publicidad (20-12-1899). Cap altra crítica no parla d'aquests suposats problemes d'iJ.luminació. A 
propòsit d'aquest final, vegeu també ds comentaris de Gual a López Pinillos: «Las derrotas de 
Adridn Gual», pàg. !39. 
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A banda l'escàndol de contingut,81 l'escena també és rebutjada per altres 
motius. Els apunta el crític de La Renaixensa, 

«Los primers actes s'aguanten; amb 101 i la llanguidès d'algunes escenes, mantenen 
viu lo interès. L'últim no, l'últim és una equivocació lamentable. Prescindint de que 
al desenllaç d'una obra creiem convé anar-hi d'una manera ràpida, nerviosa i no per 
medi d'escenes com la de l'avi Fèlix i la Lia, que, amb 101 i lo atrevit del diàleg, no 
basta per evitar lo cansament i distracció de l'espectador, aquella aparició final del 
bon Jesuset, com a símbol de l'esperança d'una idea nova, d'upa 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
ció, potser per a donar un caràcter modernista, diem-ho aixís, a l'obr~. fou contra­
produent i el públic li demostrà.»" 

En primer lloc, l'allargada i la manca de c1mdensació de l'escena; en segon 
lloc, la inversemblança de l'estímul catòlic en un personatges que «mai se li ha 
parlat de la idea de Déu», i, en tercer lloc, la pretensió de conferir a qualsevol 
preu «un caràcter modernista» a la peça. En relació al primer punt, tothom 
està d'acord en l'allargada excessiva del diàleg entre Lia i el seu avi i en el fet 
que aquesta allargada ~així corn el caràcter reiteratiu de les informacions que 
s'hi donen- trenqui el ritme i la concentració çle l'auditori. Pel que fa al segon 
punt, la justificació és més súnple que no sembla: amb els nervis de l'estrena, 
amb la sospita que l'obra resultaria massa llarga, Gual, aconsellat per un amic, 
pocs minuts abans de l'aixecada de teló, decideix espçrgar el primer acte. Així 
ho indica als actors i a l'apQntador: cal que se saltin algunes planes de la intro­
ducció car semblen innecessàries. Malauradament, Gual no s'adona que és 
precisament en aquestes pàgines on s'explica l'episodi de l'estampeta. Quan 
arriba el tercer acte, lògicament, el públic no té els antecedents dramàtics sufi­
çients i no entén a què ve l'aparició del nenJesús.8

J Pel que fa al tercer punt, la 

81. El Co"eo Cata/ar, («Espectdculos», 21-12-1899) parla de «vulganiiad» en el diàleg entre 
Lla i el seu avi. 

82. Aguirre: «TeatroLírich ... ». 
83. Ho explica a les seves memòries, «Un diàleg del primer acte entre «Lla» (la culpable) i 

«Madrona», que sempre ens havia semblat excessiu, pocs moments abans d'alçar el teló s'acordà 
d'escurçar-lo malgrat el sacrifici que representava per a mi, però m'hi vaig avenir[. . .], i una agulla 
de cap, vinguda de no sé on, va servir per a subjectar el bé de Déu de pàgines que sumaríssima­
ment s'inutilitzaren en profit d'un intent de salvació per al qual tota mena de sacrificis ens haurien 
semblat poca cosa. [ ... ] ¿Recordeu la supressió feta en un gran fragment del diàleg de l'acte pri­
mer? Bé, doncs, ell fou, en gran part, l'esca del pecat. Durant aquell diàleg, precisament, Madro­
na deia a Lia, la culpable, « I bé ... Déu t'ajudarà». I Lia li 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 Q1Q"ta on es reproduïa l'infant Jesús fent-se la creu al peu d un banc de fuster, però li 
fou arrabasi;ada pel vellot que li feia de pare, que J' estripà al seu davant, tot seguit de maltractar-la 
de gandula i altres coses pitjors ... [ ... ] L'aparició [al tercer acte] d'aquella figura simbòlica 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 comprès aquell passatge, la seva presència va resultar quelcom sen­
se explicació, no tant, no obstant, per a promoure la protesta que ja es portava preparada, i dic no 
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qualificació de «modernista» prové del caràcter visionari del final de la peça. 
Roca, per exemple, parla de «prun'to de querer presentar cosas novísimas». 84 

Perquè, sobtadament, després de pensar que l'obra és de les de sempre, l'au­
ditori és confrontat a una visió, i aleshores es recofda de la candidesa naive de 
Blancaflor i s'indigna. El sotrac, però, és intencionat. Gual pretén demostrar la 
compatibilitat entre el «drama de món» d'aparença realista i la visió simbòlica. 
Més encara: demostrar que precisament la visió, coJ.locada al punt de desen­
llaç, pot proporcionar el desllorigador del pla'de realitat. Per al dramaturg, el 
tercer acte és l'acte «de prova, l'acte de la intransigència artística; l'acte de vai­
tot en el que la realitat cercava aliança amb el símbol perquè aquest resolgués 
la mateixa realitat.»8' A l 'hora de la veritat, ningú no ho veu així. El crític 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 això 
darrer, és clar, no deixa de ser veritat: 

. «Lo qu~ sí es veu és una refundi~ió dels procediments seguits en les diferentes oca­
S>ons en que el senyor Gual ha escrit pel teatre: això fa que en I.a culpable se passi de 
les escenes cxt_remad~ment naturalistes a les estranyament simbòliques, dels quadros 
trets de l~ realuat~ mes o ~enos ben observada, a les descabellades visions ¡ als rebus­
cats efecusmes mes propis d'una comèdia de màgia que d'un drama seriós.» 36 

A la consideració 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
vació en aquest final, i ha caigut en un «prejudici d'escola»; per la resta, la 
tragèdia no és moderna: 

«Per lo demés, com a resultat final, hem de fer constar altra vegada que no sabem 
veure ~n lo _que son autor anomena tragèdia moderna, no sé per què la tendència 
nova, es a du, una cosa que surti dels modlos corrents, com no sia aquella visió que 
ho ma(met ~ot. ,Lo senyor Gual té condicions innegables i és llàstima que les malmeti 
en pre1ud1c1s d escola que a res condueixen.»" 

tant perquè tampoc no era res del'ahremón en relacióambl'estructura sentimental de l'obra»¡ ve­
geu Gual: Mitja vida ... , pàg. 112-115. Dela broma que es va fer a propòsit d'aquesta escena, vegeu, 
per exemple, tota la plana de caricatures que presenta la LA Tomasa, any XII, núm. 591, 28-12-
1899, pàg. 725. També és interessant el comentari que les acompanya, «Gràcies a la miraculosa 
aparició d'aquells encenalls, l'autor de tantes desgràcies va escapar-se viu de les grapes dels more­
nos.Ja cal que vigili!» Amb el mot «morenos», el caricaturista es refereix, probablement, als sec­
tors catòlics del públic. 

84. Roca: «l.A retnana en &rcelona». 
85. Gual: Mitja vida ... , pàg. 114. 
86. J. M.: «Gazeta ... ». També Roca, des de I.a Esquella, sembla intuir la refundició, «La ml­

pable és una producció plena de tocs excessivament naturalistes i amb un fondo vagarós i delirant 
que no pot convèncer.» A banda això, Roca confon l'aparició de l'infant Jesús amb la del propi fill 
de Lia; vegeu P. del O.: «Crònica», I.a Esquella de la To"atxa, any 21, núm. 1093, 22-12-1899, 
pàgs. 810-81 J. 

87. Aguirre: «Teatro Lírich ... ». 
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Només falta Doys anunciant alegrement que amb aquesta mena de solu­
cions Gual li facilita les coses, l'ajuda a donar el cop de gràcia al modernisme: 
« Y nos vamos saliendo con la nuestra -diu-. Los espectadores burgueses de la 
otra noche ya medían a toda esajuventud decadente por el rasero de Gual».88 Fi­
nalment, el Correo Cataldn parla «de género alegórico o simbólico, impropio de 
todo punto en el teatro».89 

A tall de compensació, gairebé totes les crítiques estan d'acord en el fet que 
parlen d'una escenificació excel·lent, del treball amb els grups humans, de la 
naturalitat de les escenes. Al llarg de la seva curta trajectòria,.Gual s'ha gua­
nyat, si més no, el respecte de tothom com a director: a la pràctica, la seva teoria 
dels conjunts escènics és tot un èxit. La prèvia de La Renaixensa, prenent la 
mateixa terminologia de Gual, posem per cas, parla de «conjunts escènics com 
mai s'havien vist a Barcelona».90 «La mise en scéne-destaca La Vanguardia un 
cop passada l'estrena- excelente, como no se ve casi nunca en nues tros teatros 
serios».91 Des de La Esquella, la lloança de Roca, sorprenentment, és del tot in­
condicional: 

«En quant a dirigir una representació, ell i sos dignes companys han demostrat 
condicions lloables, atenent-se sobretot a produir una il·lusió de veritat, tant en la 
mise en scène, com en la dicció i aconseguint en aquest particular efectes extrordina­
ris precisament fugint de l'efecte teatraL»92 

El cas de Roca sembla curiós. Per primera vegada, el crític valora positiva­
ment i sense peròs el treball d'escenificació fet pel Teatre Íntim. Això, proba­
blement, neix de la necessitat de compensar i de contrastar la ineficàcia de 
Gual com a dramaturg: «aquest art de posar les obres -es queixa- és fins 
malaguanyat quan s'aplica a produccions sense ànima, sense color dramàtic, 
sense emoció, a produccions per l'istil de La culpable.»93 

En conclusió: cap referència al canvi de plantejament de Gual, a l'abandó 

88. Doys: «Chirigotas» (20-12-1899). 
89. «Espectóculos». 
90. I és bo, acaba dient com a bon catalanista preocupat per l'activitat sanitosa i patriòtica 

del jovent, que s'aconsegueixi això «en comptes de passar lo dia ala cuadra o fent el burro amb les 
cartes i amb la persona.» Cal «encoratjar Pobra d'aquestos joves -assegura- que, qui més qui 
menos, emplea el temps vagatiu que li deixen los quefers de l'escriptori, del taller o del magatzem, 
en estudis i ensaigs.» Un espectador: «Lo Teatro Intim». 

91. «Teatro Líriro», La Vanguardia (20-12-1899). 
92. Els intèrprets de La culpable, entre altres, són Enric Giménez i Maria Coello. El decorat, 

que ha estat encarregat a Oleguer Junyent, el realitza finalment Salvador Alarma_ La decoració de 
LA culpable és la primera escenografia que Alarma signa sol, sense l'apadrinament del seu oncle 
Miquel Moragas. A propòsit de l'inici de la relació entre Gual i Alarma i per una descripció del ta• 
ller d'aquest darrer, vegeu Mitja vida_,,, pàg. 108. 

93. P. del O.: «Crònica ... ». Els matisos continuen a LA Vanguardia, «Lóstzina de trabajo es­
merado, ami el que acostumbra a o/recer el Teatre Intim en todas su.s representadones, para ser apli• 
cado a una obra tan deslabazada y diluida»_ 
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del decadentisme, a l'actitud vitalista de Lia; ni tampoc cap referència a l'estí­
mul tràgic. Allò que més s'hi acosta és alguna nota sobre els personatges, que, 
si bé en opinió de el Diario de Barcelona, és gràcies als seus «marCtJdos traws de 
héroes de poema, con sus sentimientos legendarios y sus actos estraordinarios»94 

que aconsegueixen de fer-se creïbles en el medi ambient en què els col·loca 
l'autor, per la major part dels comentaristes resulten inversemblants i fora de 
lloc.9' Roca, fins i tot, arriba a definir el caràcter de Rafel de «modernista», per 
allò que té de «malaltís», i el de Lia d'inconsistent, perquè resulta poc proba­
ble que una noia que «s'ha divertit massa» no accepti la «proposició de casori» 
que se li adreça. Globalment, doncs, la recepció no només és desfavorable, 
sinó que es perfila de forma ben contrària a les pressuposicions i als interessos 
de Gual. Per acabar-ho d'espatllar, només hi falta la pluja. Circumstància que, 
com és de suposar, no desaprofita Ortiz per consolidar el mite: l'Íntim és un re­
mei infal·lible contra la sequera.96 

3. UN NOU «DIIAMA MUSICAL»: NocruRN NUM. u. A I.I\MEMÒR1¡1 DiiCHOPlN 

La lectura del pròleg inèdit a La culpable dóna algunes pistes de fins a quin 
punt Gual es resisteix a renunciar a la vena simbolicoal·legòrica en la seva pro­
ducció dramàtica. Quan ens referim a La culpable, no podem parlar de can­
vi amb tots els ets i uts. Es tracta d'una proposta de sortida - la sortida trà­
gica97- per ,ils «drames de món». Això, tanmateix, no vol dir que el «drama 
musical» o el «teatre populaD> hagin estat arraconats definitivament. En Gual, 
les línies de creació dramatúrgica es mantenen obertes contínuament, fun­
cionen en paral·lel, de forma simultània i, a més a més, intercanvien resultats 

94. «Barcelona». 
9.5. Vegeu J. M.: «Gazeta de teatres ... »; Aguirre: «Teatro Lírich ... ». D'altra banda, Gual fa 

aparèixer un personatge francès, que interpreta U trillo, i un altre d'espanyol que es passa mirj, 
obra begut i cridant, sobretot en moments d'extrema tens.ió. Quan crida, diu el següent, «Ei hom­
bre honrado ama la pa trill, la pa tria és nuestra madre. Viva España». La intencionalitat catalanista és 
inequfvoca. Tot amb tot, els del Co"eoCata/dn, probablement referint-se aaquestaaparicíó,asse­
guren que es tracta d'un personatge «aJYO si'gni/icado no logramos entender, dado los murmullos 
que se levantaron en la sal.a.» El comentari, amb tot, també podria fer referència a l'aparició del nen 
Jesús: de fet, parla de «rodo c,,mbio»; vegeu «Espectdador». 

%. Vegeu Doys: «Chirigotar,,, La Publiadad (19-12-1899), (20-12-1899). El mateix Gual ho 
expli<;a, «dues hores abans de començar1 l'aigua del cel va davallar que fda feredat. Els carrers 
s'havien convertit en rieres que engolien amb pena l'avinguda pluvial; les canals llençaven l'aigua 
formant un doll arquejat i ostentós que talment fiblava les pedres i reboti, a gran distància wi se­
guit d'esquitxos alterosos; a tal punt l'aigua es va fer mestressa del trànsit, que, a l'entrada del Tea­
tre Líric, on calia passar un bon tros de jardí per a arribar a la sala, va caldre-hi posar uns taulons 
per a servir de passera als espectadors que hi feien cap. Aquella nit i la de l'estrena del Stlenci van 
ésser la causa que se'm tirés al damunt l'anomenada d'«apropapluges,.>.Ja veieu si les reputacions 
intranscendents es concedeixen a la lleugera», Mitj'a vida ... , pàg. 112. 

97. Tal com es veurà en el cas de L'emigrant, l'opció tràgica no és l'única possibilitat de dra­
matització per al «drama de món». 
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i descobertes. Misten· de dolor i Camí d'Orient, posem per cas, són una pro­
longació lògica del camí iniciat amb La culpable. L'estudiant de Vic, d'altra 
banda, ho és del camí iniciat amb Blanca/lor. Ara bé, al mateix temps que Mis­
ten· de dolor assumeix elements de «teatre populam, L'estudiant de Vic absor­
beix alguns -pocs- aspectes de l'estímul tràgic. Des d'aquest punt de vista, 
no ha de sorprendre ningú que, només dos mesos després d'haver enllestit la 
seva primera tragèdia, Gual elabori un segon Nocturn: A la memòria de Cho­
pin.98 I, encara més, que la redacció d'aquesta obra s'acabi pels mateixos dies 
en què s'estrena La culpable. No sobta, en conseqüència, que el nou text, tot i 
el plantejament estetitzant, bandegi el pessimisme inherent als drames íntims 
no resolts i ofereixi, per contra, un desenllaç, si no vitalista, absolutament vital. 
Queda confirmat, doncs, que al voltant de La culpable Gual posa en crisi el seu 
ideari decadent. Per verificar això, tan sols cal comparar les conclusions di­
guem-ne filosòfiques que es desprenen de A la memòria de Chopin i les que 
provenen d'una narració com «La filla del Dante», escrita un mes abans de la 
primera «tragèdia moderna» de Gual. 

3. l. La temàtica dantesca: «La filla del Dante», encara un acte 
d'afirmació decadent 

Gairebé vuit anys després de la seva invenció, el «teatre populam triomfarà 
com a gènere de gran públic amb els Espectacles-Audicions Graner. Hi haurà 
un altre nucli de temes i d'imatges -un nucli que apareix per primer cop en la 
producció gualiana després de l'estrena de Blanca/1.or- que farà el mateix re­
corregut. Em refereixo a l'imaginari que es desprèn. de la Florència prerenai­
xentista (de Dante Alighieri i de la seva enamorada Beatrice, de La vita nuova 
i de la Divina Commedia) i al seu èxit en el context de les « Visions Musicals» 
que Gual dirigirà a la Sala Mercè, en la temporada 1904-1905.99 Es tracta d'un 
univers estètic que cada cop es mostrarà més plurivalent en l'àmbit de la cul­
tura catalana i que, ben aviat, haurà servit indistintament per il·luminar el pre­
rafaelitisme de Rusiñol o de Casellas o per suportar el catolicisme semi platònic 
de Torras i Bages; per entendre l'energia creadora de D'Annunzio (segons Pé­
rez Jorba) o per justificar determinades especulacions d'un catalanisme lin­
güístic que insistirà a relacionar Dante amb Ramon Llull i Dante amb la poesia 

98. Nocturn núm. II. A la memòniz de Chopitt, agost-desembre de 1899, originals ms., Fons 
Gual, núm. 1423 (dos exemplars: esborrany í còpia en net). 

99. Faig referència, concretament, a l'espectacle El Doni (1905), amb escenes de Lo Divina 
Comèdia; vegeu l'esbós escenogràfic «Dant a les portes de l'infern», conservat al Fons Gual (ve­
geu-lo reproduït a Batlle, Bravo, Coca:Adrúi Gual ... , pàg. 165). Jaume Aulet atribueix l'autoria de 
l'obra a Josep Carner, que elabora el quadre a partir d'una de les composicions de Primer llibre de 
sonets; vegeuAulet:Jorep Corner i e/r orígens ... , pàg. 339. 
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medieval catalana; per matisar la sobrietat espontaneista de Maragall o per, 
poc després, explicar la intensitat poètica que reclama l'arbitrarisme de Zanné. 

Gual no es manté al marge d'aquesta tendència. El 28 de febrer de 1899, 
dos mesos després del «fracàs» de Blanca/lor, posa punt i final a «La filla del 
Dante. Fantasia», una narració típicament prerafaelita protagonitzada per Bea­
trice, filla del poeta florentí. 100 Amb aquesta prosa, Gual accedeix a un nou 
àmbit de la imatgeria modernista alhora que es recrea en el culte religiós a la 
dona idealitzada (la devoció per un amor inassolible circumscrit al terreny es­
piritual) i també en la possibilitat d'una conjunció amorosa més enllà de la 
mort. Malgrat això, val la pena llegir la narració com un intent de Gual per 
aglutinar el seu ideari estètic allunyant-se de les batzegades prosaiques de la re· 
cepció teatral. I això és prou important en un moment en què el dramaturg és 
a punt, ara sí, de fer un viratge important -no pas una ruptura- en la seva 
producció dramàtica. «La filla de Dante» és com la declaració abrandada de 
principis que es produeix just abans d'un pacte contemporitzador. Parlo de la 
temptativa de pacte dramatúrgic que s'inicia amb La culpable; un pacte que im­
plica l'exploració de D'Annunzio i la possibilitat d'un vitalisme no ideològic, 
que suposa un festeig amb un determinat ibsenisme i que culmina esplendoro­
sament amb una peça integradora com Misteri de dolor. 

A «La filla del Dante», Gual parteix del tòpic i s'agafa de forma inequívo­
ca a la figuració d 'una Beatriu angèlica, ideal, inabastable i eterna;'º' això no 
obstant, el seu interès no està centrat exclusivament en aquest punt. Presenta, 
sí, una figuració típica de la donna angelica ta, però ho fa de tal manera que res 
no el destorbi a l'hora de treballar amb comoditat i extensió el seu concepte de 
drama intern. En poques paraules: Gual imagina una Beatriu que, superant la 
mort física i gràcies a una mena de fecundació espiritual, es reencarna en la fi. 
lla de Dante. Només d'aquesta manera es pot donar continuïtat a la història i 
fer que els dos enamorats convisquin sota el mateix sostre. La noia, una criatu· 
ra celestial, esdevindrà la punta de l'iceberg del drama interior dels seus pares: 
el de Dante, que veurà tothora present i reencarnat, sense poder-lo atènyer, el 
seu ideal; i el de Madonna Gemma, la mare, que veurà en ella la imatge d' aque· 
lla que li ha robat l'amor. I, en darrer terme, també el de la mateixa Beatrice, 
que no entendrà el capteniment dels seus pares a mig camí entre la tendresa pe­
caminosa i la contenció culpable. 

Partint d'un principi antipositivista i d'una clara refèrència al Maeterlinck 
del «tràgic quotidià», Gual inicia la seva història amb una peculiar captatio be­
nevolentiae en la qual nega la veritat objectiva dels esdeveniments històrics i 

100. El text es publica a L,, Renoixensa (9-3-1899); vegeu original ms., Fons Gual, Carpe­
ta 60. 

101. Gual defineix Beatriu amb aquests mots, «confusió delitosa de criatura i àngel, que mi• 

rant d'ulls serens a qui se la mirava entre rubor i anhels desconeguts [Qantc], va obriren lo seu cor 
agudl degotall de poesia que sols la mort logrà estroncar». 
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afirma que «la història dels fets i de les coses cadascú se les forja a sa manera i 
la desenrotlla seguint aquell modo de sentir que porta a dintre.» És, doncs, el 
filtre subjectiu del poeta el que, tot rebutjant l'anecdòtic, pren les dades de la 
història, «per a concebir un món a casa seva». Fent-ho així, el poeta «dóna vol 
a la notícia eixuta» i obté «plaer de sa pròpia imaginació», s'hi «revolca volup­
tuós» i «acaba per fer-se seu lo que trucant-li a les portes del cor» ha arribat 
orfe des de les fornals de la història o del mite. És la «imaginació» del poeta, 
per tant, la que guiarà el lector fins als racons d'un espai de ficció que, si bé ha 
pres com a base la història, ha nascut «en un racó del jo». Davant l'eixutesa 
dels fets, s'haurà encomanat al lector una capacitat admirativa similar a la que 
el poeta posseeix. 102 

La imaginació transporta el lector a una Florència mítica: «la Florència 
hermosa d'aleshores». L'evocació del passat és filtrada per uns «vels» que el 
temps desplega i que permeten una contemplació de la ciutat en «durable pri­
mavera», revestida de flors, encantada pels cants alegres dels ocells i, en un 
sentit certament sinestèsic, impregnada per «boires blanques i rosades de flai­
res desmaiadores». Gual defineix la ciutat com una «terra d'insomnis» i com a 
«jardí d'un món de l'art». Fou lligant aquests dos extrems que Dante, davant 
l'autèntica Beatriu, «al trobar-se davant per davant del Sol d'un món que duia 
reclòs a dintre l'ànima», va arribar «a penetrar lo reialme de poesia en les re­
gions altes i baixes de móns desconeguts.» És evident que Gual manipula els 
pressupòsits bàsics del mite per inscriure'l plenament en l'estètica simbolista: 
és l'estimul d'una dona inabastable, que simbolitza l'ideal, el que desperta en 
l'artista intuïcions, correspondències, d'un «món» absolutament interior. Un 
món misteriós que es desplega de forma decadent conciliant «notes dolorides» 
i alhora «somrientes» i que s'expressa, a través de l'art, en l'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 gràcies de lo incomprensible». Així se sen­
tirà «content de ser esclau d'allò que creus, sense compendré-ho clar.» Comp­
tat i debatut, Gual insisteix en el credo decadent enunciat al pròleg de Silenci: 
l'home és impulsat per l'anhel misteriós de saber, pel desfici de mirar; tanma­
teix, només el plaer dolorós que és inherent a la consciència 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 l'alliberament definitiu -la llum- de la mort. 
De fet, un cop superats el preàmbul, la relació amb els mots introductoris a S,~ 
lenci es fa explícita: «Cantor de lo que no es veu, de tot allò que s'amaga en lo 
més fons de les vides, sí que m'agradaria força ser-ne i aixís descobrir la histò­
ria d'un altre món més gràn que el nostre.» 

102. Aquest viatge de la mà de la imaginació és el que donarà peu, pocs mesos després a la 
concepció del pròleg inèdit a LA ai/pable. 
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Silenci, secret, sacrifici, renúncia, acceptació, misteri. .. són termes que l'au­
tor posarà en joc tot imaginant la vida quotidiana de Dante. Gràcies a «l'enyo­
rança a lo quasi desconegut», Dante, en l'obra de Gual, «gaudeix d'un plor 
amarg» que l'acompanya sempre; és a dir, al llarg de la seva vida, Dante culti­
va un drama íntim particular. Aquest drama, però, s'estén inexorablement a la 
seva família. Ell el cova perquè rep les visites «d'un àngel [. .. ] 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 ausència, [. .. ] besant 
d'esma uns llavis al recordar-ne uns altres ... »; la seva esposa, en canvi, el cova 
«danl·le perfecte compte de la torbació dels records d'aquell espòs», «sofrint 
la quietud de la llar i volguent per ella tanta passió amagada.» En última instàn­
cia, Beatrice, la filla, sense acabar-ho d'entendre, copsa el misteri de la seva 
concepció: 

«Si que somreia poc; perquè creixia trista. La vida, fins arribat un moment va ser 
p~ e!la ~n misteri, algllf:a ~osa que 1a tenia incerta i no se sentia segura d'una pròpia 
ex1s_renc1a. Trobava dok1ss1m aquell nom que es deia, i alhora se'l sentia desUigat dels 
llavis quan lo pronunciava. Al mirar-se al mirall no es veia ella mateixa i aixís vivia ca­
minant a passos flonjos, a pt\nt d'alçar lo vol al primer indici d'algun~ cosa clara que 
l'assegurés d'ella mateixa.» 

La relació entre els personatges conforma, tot plegat, un veritable «drama 
de món». La nena no entén perquè la mare la mira de reüll i no gosa amanya­
gar-la, per què mai no la crida pel seu nom. Així mateix, el procedir del pare la 
té tota «confosa i sovint torbada»: «Com m 'ha besat lo pare, per què em mira­
va d'aquest.modo? ... » Gual, amb l'excusa de l'aspiració idealitzada, presenta 
com qui no fa la cosa l'atracció incestuosa del Dante-pare, un pare que té la 
seva filla en «braços mirant-la de fit a fit, passant-li la mà suaument per los ca­
bells sedosos i omplint-la de petons i de carícies, al temps que l'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 xardorós» que descobreix en els petons del seu 
pare i que li dóna «martiri». 

Un dia de maig, Beatrice -en una imatge que recorda clarament la dami­
sel-la santa de Casellas--es deperta «més hermosa que mai» i s'encamina cap 
al temple: «son esguard en terra, li semblava caminar per entre núvols, tot som­
rient alhora. Sa can1bra va quedar embaumada, que un hauria cregut trobar-la 
replena de flors en la planta. Tot deixava rastre d'un somni trascendent, her­
mós, precursor de llum, ple d'esperances.» Beatrice ha decidit fer-se monja. 
Ha tingut una revelació: 

«Una joveneta semblants a mi ha aparegut al meu davant voltada de roses blan• 
ques, quins troncs gens espinosos· reHU:ien eixamorats de rosada novella~ en los seus 
cabells he ben sabut trobar-hi la semblança dds meus, i son rostre com un mirall en­
front, ha retratat lo meu tot sorprenent-me d'alegria quieta. Quan jo somreia, elJa 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 intervenció de l' «autèntica» Beatriu, reclamant la puresa de la seva re­
encarnació, propicia l'acceptació del pare, que plora tot acomiadant sa filla. 
Poc temps després, Beatrice professarà al convent de Frai¡ciscanes de Raven­
na. El drama de món, tanmateix, continuarà. D'una banda, a la casa, amb una 
mare que no gosa parlar de la filla, on tot queda «en l'imperi dels misteris, en 
la confusió de les vides somortes»; de l'altra, al convent, on la filla «del claus­
tre estant, en perfecta comunió de la seva ombra somniadora, de la seva mare 
verge», paga «resignada la desventura d'un amor puríssim».103 

3.2. Nocturn núm. li: el jardí 

A Nocturn núm. II -un text que Gual ni tan sols cita a les seves m¡;mò­
ries 104- l'autor insisteix en les coordenades del «drama musical»: la idea de 
síntesi de llenguatges, l'ús musical de la paraula, l'abstracció dels personatges, 
la dimensió simbòlica de l'espai... Tot plegat al servei d'una exteriorització sen­
tida i sincera del món interior del dramaturg: «Totes les flors que en pomells 
tupits engalanen avui l'escena nostra són filles d'un sol pare, filles del jo, que 
assedegat de lo que em manca, les veig com un reflex de mes pensades.» 1°' 
Així, Gual explica tots els éomponents de l'espai des d'un punt de vista neta­
ment simbòlic; la mirada subjectiva del «jo» els atorga aquest valor: «El salze 
ploraner, que mig es desmaia, és la història de llàgrimes d'un dia, dels arrels 
d'on vinc jo»; l'aigua del brollador, «la cançó del present»; els grans de sorra, 
les «hores perdudes, temps malgastat», i, fmalment, l'alba es personifica en 
«una dona gentil que de naixença portem a dins». És aquesta dona «la que juga 

103. Tanmateix, està contenta i, mentre ofega la seva vida entre pregàries, beneeix el seu 
pare i «l'ideal que la va dur al món». 

104. Probablement pel contingut biogràfic de l'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, pàg. 65.) 

105. Continua així, «La que neix amagada tot just vista entre els altres és aquell pensament 
modest que cap enllà del dintre meu no sap encara si bona sort té d'emparar-lo a l'esbad.U de fu­
lles. La francament oberta i olorosa deu ser una il·lusió desvergonyida que sembla realitat. La blan­
ca i feble, que darrera una fulla mig oberta sembla guaitar gentil, poruga, és la paraula que el meu 
llavi guarda, la que guarda tothom sens esperança de trobar l'hora de ser dita ... Les altres ... , que es 
barregen deleitant-se en sos propis mantells vermells i carmesins, desgabellades en confusió de fu­
lles, seran l'anhel d'amor irresistible, l'anhel de perdre's entre remors de goig i mirades voluptuo­
ses que s'esfumen al punt concret de la follia seva. l les que més avall s'esfumen a l'aire d'un sos­
pir, els pensaments seran, morts de tristesa sentitnt-se febles, o porucs de la taca si sortien, o tal 
volta il·lusions un jom ben enlairades i, per tant, de més alt caigudes que les altres.» «Escena i co­
mençament», dins Nocturn núm. II. 
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i fa sardana, la mà 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 voldríem.» A 
partir d'aquí, el plantejament és clar: hi ha dos personatges, el «company» i la 
«companya». Ell és la representació del «jo» de l'artista; ella, la dona idealitza­
da identificada amb l'albada tot just pressentida. L'entorn, tal com pertoca en 
el «drama musical», és la materialització de l'estat d'ànima del protagonista. 
Per això, a banda els símbols enunciats, és de nit, llueix una lluna «somorta i 
escampada» i hi ha un piano de cua col·locat sota el «salze ploraner». Aquest 
piano («amic fidel de les angúnies meves») és 

«la caixa d'expressió del que es regira, ara fosc, ara clar, la sang movem-no_s._En s~nt 
de nit, em desfaig de goig i pena volejant ds meus dits damunt ses tecles; aix1s sovmt 
aparto les heretgies 9ue l'esperit malmeten i arribo a creure certes 1es hermosures que 
per munt es perden. 06» 

Finalment, l'autor, reunint tots els components de l'espai, globalitza el sím­
bol: l'escena té lloc en un jardí: 

«Un jardí nostre, aquell dels somnis a ulls oberts, el de les nits de l'etern istiu. 
AquelJ que creix o minva en flors resse?uint les glòri~s o les ~n~ nostres; el que re­
guem amb llàgrimes entre replecs somrients dels llavis o seg~t d ells el tre~olor .del 
plor inaguantable. El jardí de caminals com_ serps de plata, d ':'dr~ts-planers 1 flon¡os, 
d'altres de fals petjar o de cruentes costes disfressades de carni delitos que ponen a la 
cima on l'arbre més belJ i desitjat bat ombres blaves, incenser de la nit que embauma 
l'encontrada.»107 

La concreció del jardí com asímbol,amb tota seguretat, prové de la lectu­
ra d'El jardí abandonat de Rusiñol. L'obra serà publicada, l'abril del 1900, per 
L'Avenç; dos mesos abans que Gual en faci la lectura pública a la Sala Parés. 108 

De fet, és més que probable que, en el moment de redactar A la memòria de 

106. ~l ~iano només és tocat en determinats moments. De fons, però, es compta amb la 
c0Haborac10 d'un «quanet de corda» que prolonga els acords del piano. La melodia no cald id,0 és un «Nocturn» de Chopin. • ' 

107 • A destacar aquesta darrera imatge; la mateixa que, l'any 1897, al pròleg de Blancaf/or, li 
servia per ~fJIUr _la .cançó popular; yeg~ ~nferència-curta .. . », pàg. IX. 

, 108 .. S1multan1~ent a la pu_~hcac10 de l obra, a Pèl & Pwma, acompanyat de la reproducció 
d al~uns Jardins_p1c10.ncs de Rusmol («Jardins d'Espagne»), Utrillo publica un article «Sobre els 
J•;dins den Rusmol» 1 un fragmcr.it de la partitura de Joan Gay per a l'obra; vegeu Pèl & Pwma, 
nu~. 45, 7_+_1900. La lectura, a carrec de Gual, té lloc el dia 6 de juny al Saló Parés, en cl context 
de l expos1c10 que h fa Ramon Casas. S'h interpreta 1a música de Joan Gay; vegeu, per exemple, 
J. Roca Y Roca: «La '"'!ana en &rcelona,,, ú, Vanguardia (I0-6-1900)(que no cita per res el nom 
de (!ual);J<?5eP. Morato: Úl Veu de Catalu,rya (11-6-1900); Oriol Maní i Joaquim Pena: «Una au­
d(CIO de El¡ardi abandon~t. La lectura del poema. La Música»,]oventut, any I, núm. 18, 14-6-1900, 
pags. 282-284; E. Marquma: «El Jardí abandonat d'en Rusiñol», Pèl & Ploma, núm. 54 15-6-1900· 
J • Maragall: «La obra de Santiago Rusiñol», Diario de &rcelona (19 o 20-4-1900)· Salv~dor Vilare'. 
g~t: «~/jardí abandonat», Joventut, núm. li, 26-4-1900, pàgs. 17J.172; J. To,;.,ndell· «Impres­
stons d un lector»,]oventut, any I, núm. 44, 17-5-1900, pàgs. 217-218. 
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Chopin, Gual ja conegui el text de Rusiñol. L'Agrupació Catalanista de Sitges, 
el mes de juliol de 1899, n'ha fet una primera lectura.109 De fet, després de l'es­
tiu del 1899, ja s'ha anunciat públicament la intenció per part de Gual de mun­
tar l'obra al Teatre Principal.110 Tanmateix, la lectura de l'«oració» que Rusi­
ñol dedica «Als jardins abandonats», que és un clar precedent de la peça 
teatral, permet detectar algunes diferències remarcables entre la concepció de 
tots dos autors. En el marc de les Oracions-diu Casacuberta-, el jardí aban­
donat és rellevant «en tant que síntesi de l'acció creadora de l'individu i de l'ac­
ció generadora i destructora de la natura. Simbolitza, en aquest sentit, l'eterna 
i fatal lluita entre l'individu i la realitat, que es resol a favor de la bellesa mor­
bosa/mòrbida pròpia de totes les agonies lentes.»lll Per a Rusiñol, el jardí és 
associat a l'enyorament del passat, a «l'aroma de ruïnes», a «frescor marcida», 
a flors de «colors malalts», a «voluptuositat perduda», a «saba esmortuïda pel 
vent de l'abandono» i a «vaguetats decadents d'essències esmortuïdes».112 

Gual, en canvi, no té gaire en compte aquest tipus de contrastos. És veritat que 
parla de la simultaneïtat entre «goig i pena» («llàgrimes entre replecs somrients 
dels llavis»); els símbols que utilitza (el salze, el piano, la sorra, el brollador), 
però, són força ambigus, no tenen el caràcter explícit de l'abandonament russi­
nyolià. És lògic: Gual vol superar el rabejament en el dolor i presentar la dialèc­
tica entre «goig i pena» com una força inicial que dispara l'alè creador de l'artis­
ta. Si en acabar el procés, el resultat és satisfactori, si l'ideal ha estat assolit, això 
voldrà dir que el jardí, mirall de l'ànima, ha de poder simbolitzar el triomf i l'har­
monia. El problema rau en el fet de concebre un espai que reflecteix simbòlica­
ment estats d'ànima i, al mateix temps, presentar estats d'ànima canviants. 

La Naturalesa és, per a Gual, des d'un punt de vista gairebé rusk.inià, «in­
conscientment hermosa. Tot creix i floreix a son gust i dintre del més marcat 
desordre hi regna la més perfecta harmonia.»m Com a metàfora de la creació 

109. Vegeu, per exemple, La Creu del Montreny, any l, núm. 17, 9-7-1899. A propòsit d'això, 
vegeu la infom,ació que dóna Casacubetta a Santiago Ruriñol ... , pàg. 440. 

110. Vegeu «Onadas»,L'Atldntida, any III, núm. 108, 7-10-1899. Dela influència clel text de 
Rusiñol abans de la seva publicació, n'és un bon exemple «La malalta» de Rafel Nogueras Oller 
(La Talia Catal.ana, Almanach per al 1900, any li, núm. 97, 31-12-1899, pàg. 6). 

111. Casacoberta: Santiago Rusiñol..., pàg. 288. La descripció que inclou la peça teatral, d'al­
tra banda, no té res a veure amb la creació de Gual. «L'escena -explica Rusiñol- representa un 
jardí descuidat, un jardí clàssic amb plantes nobles, emmalaltides pel descuit, i conseivant el segell 
distingit que no tenen els jardins improvisats, un jardi amb pàtina de vellesa, modelat pels besos 
del temps i impregnat de la tristesa que donen els arbres antics i les plantes arrelades. A un costat 
una i:lorieta de xiprers retallats amb simetria; al fons una graderia de marbre pintada per la molsa 
i amb les lloses esgrogueïdes; a la dreta, el palau, amb figures esgrafiades mig destenyides per la 
pluja; desmais i xiprers al lluny; en primer terme, un sortidor d'aigües quietes i somortes» (Rusi­
ñol: OC, I, pàg. 437). A propòsit d'aquest tema, vegeu també Donatella Siviero, «El jardi com a es­
cenari i com a metàfora en l'obra de Santiago Rusiñol», Revista de Catalunya, núm. 77, setembre 
1993, pàgs.111-127. 

112. Rusiñol: «An els jardins abandonats», Oracions, dins OC, li, pàgs. 28-29. 
l 13. Gual: «El teatre modern ... » 
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artística, el jardí reclama l'ordre primigeni dels elements que li proporciona la 
Natura: 

«Els jardins són els petits móns dels poetes. Representen el recull d'emocions in­
transmissibles. Fruit de naturalesa són els seus elements, el conjunt, obra d'home a la 
fi, que seguint l'exemple de la gran obra, hi ha portat els elements amb tota la incons­
ciència que li és permesa i n'ha fet un conjunt, qlllll treball el mostra superior als ho­
mes corrents, perquè l'acosta a les perfeccions de l'emoció sincera, i s'hi acosta per 
una empenta de sentiment senzill i enlairat.»114 

El poeta ordena la Natura. Empès per un sentiment senzill i sincer, de for­
ma espontània, tradueix les seves emocions prenent els fenòmens de la Natu­
ralesa i atorgant-los un nou ordre. Fent això, no comet cap sacrilegi. Per la seva 
sinceritat, pel seu sen ciment senzill i enlairat, per la seva inconsciència, la força 
creadora esdevé una extensió de la potència essencial de la «gran obra». El sím­
bol canviant del jardí, doncs, no representa tant la lluita de l'individu contra la 
Natura co111 la lluita interior de l'artista per accedir a les fonts de l'harmonia 
originària. Establen això, s'entén perfectament la idea de Gual a l'hora d'ela­
borar el seu segon «nocturn»: la lluita creadora del protagof1ista -1' artista­
és interior; el jardí, en tant que materialització d'un estat d'ànima, tradueix 
simbòlicament la tensió inherent al procés d'aquesta creació anística . 

. t3. Noctur.n núm. II: la metàfora d'un procés creatiu. 

El protagonista de l'obra, el «company» -l'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 pones del cor.» «Pono-diu­
no sé què que m'empeny amb fona empenta a trescar per les valls, a córrer ser­
res, a fer recull de branques i[ ... ) fer-ne el palau115 per satisfer sentits.» El pro­
cés, però, és dolorós: quan sembla que l'ideal ja és a prop, «després d'un esforç 
cruent», de cop i volta tot s'esvaneix, es perd ... Potser hi té a veure alguna cosa 
ella, la «companya», que l'esguarda amorosa al costat del piano. Perquè ella, si 
bé és inspiració i també «ideal» -una presència immaterial, indefinible i fu. 
gaç-, també és una dona real, carnal, la companya amatent i enamorada de 
l'home-artista. Com a «ideal» Íl:¡ipulsa el creador; com a dona, es queixa, està 
gelosa del seti an i, per tant, l'entrebanca. Qu!\11 ella es queixa,116 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 cristaWna -assegura c1 com­

pany-- que quan mostres callant o amb veu modesta la tomada somorta de la queb<a~. La gelosia 
-i també la incomunicació entre c1s dos amants- associada a la imatge d'un jardí es pot trobar 
també al poema «Gelosia», del juliol de 1897, vegeu-lo original ms. a «1895-1897. Proses i poesia», 
Fons Gual, Carpeta }4, 
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confiança: «Per què no em guaites amb els ulls de la fe que tantes voltes t'he 
demanat que davant meu obrissis, i per què t'entretens fent-te gelosa d'allò que 
creus estrany i ets tu mateixa?» D'aquesta manera, Gual insisteix en la identifi­
cació entre producte artístic (poesia) i dona estimada. Tots dos són la concreció 
material de sentiments intensos i sincers, tots dos són «ideal».U7 No es pot se­
parar una cosa de l'altra: I' amor és el motor de la creació artística. En darrer ter­
me, per un senzill sil·logisme, la dona restarà identificada amb el jardí. 

L'obra, és clar, també permet una lectura menys al·legòrica (i potser més 
biogràfica). L'acció té lloc «en l'època actual»; hi intervenen dos enamorats. 
L'un és pianista, l'altre, la seva enamorada. Es van conèixer en una nit molt si­
milar a la present: en aquella ocasió, ell també tocava Chopin al piano de cua, 
també era nit de .lluna.· La cambra era blanca, amb una «cortina vaporosa i 
blanquíssima» i amb un, quadre blanc a la paret. El canvi d'espai és signifiçatiu. 
El color blanc es correspon amb l'estat d'ànima dels personatges en la nit de la 
seva coneixença: el moment de l'enamorament. AI present, però, al jardí, de 
nit, sota el salze, sentint el degoteig inestroncable del brollador, ella pressent 
que la música de Chopin, que tan bé semblava unir-los abans, ara els separa: 
ella mai no podrà competir amb el compositor polonès. Afortunadament, 
s'equivoca: ella i la música de Chopin són la mateixa cosa, han nascut ple­
gats.11s 

Tant si s'agafa en un sentit al·legòric o en un sentit més real (de fet, totes 
dues possibilitats són complementàries), l'autor vetlla, sobretot, per garantir 
una evolució paral·lela entre el fons musical i I' expressió verbal dels sentiments 
dels personatges. D'aquesta manera, Gual mesura I' evolució de I' acció i el pro­
cés tensional de la peça guiant-se per la. progressió musical del «nocturn». 
L'acabament de la música, en aquest sentit, ha de coincidir amb el desenllaç de 
la conversa. En efecte, al punt optimista de la reconciliació amorosa, la melo­
dia s'acaba: 

«Companya: Què veus al lluny? 
Company: Del dia, l'esperança. 
Companya: I a prop? 
Company: La joia pura de la nit novella 
Companya: Mira'm. 
Company: Et miro. 

117. L'ideal és «l'enemic que te'l creus i és l'ombra pròpia deia figura esvelta i estimada. Per 
què no vols somriure quan te'n parlo? A voltes, l'endevino posat al meu davant. Ni home ni dona, 
son conjunt ressembla. I no obstant és hermós.L..l Per què n'estàs gelosa si tot lo que en ell veig 
tant de tu em parla?». Aquesta idea també es pot trobar a E/jardí abandonat de Rusiñol. Entre al­
tres, ho destaca]. Torrendell a «Impressions d'un lector» tot citant cl següent fragment de l'obra, 
«Estimar-te a tu és estimar abraçant 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 ànima 
d'una noble llegenda.» 

l 18. En relació al paper que Gual confereix a la dona de l'artista (i a la dona en la societat), 
vegeu més amunt capítol 8, apartat 2 i més endavant, capítol 12, apartat 2.5. 
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Companya: Què veus ? 
Company: L'obra completa. La solució de lo enlairat. 
Companya: T'aimo com mai. Victòria ! 
Company: T'adoro. Besa'm.» 

CARLES BATLLE JORDÀ 

Rusiñol, segons Casacuberta; «es proposa, amb El jardí abandcnat, de su­
perar la dicotomia vitalisme/decadentisme que tanta tinta havia fet rajar en re­
lació a la seva pròpia obra».119 Per aconseguir això, concep un personatge 
-Lluís-- que és una personificació simbòlica del vitalisme; un personatge 
que, tot i ser associat a la prosa i ser rebutjat per Aurora/Poesia, no és qualifi­
cat de manera completament negativa. Els mons que representen tots dos per­
sonatges són inconciliables però, com diu Casacuberta, permeten «ponts de 
diàleg entre l'un i l'altre».120 Gual, que de ben segur es proposa superar la ma­
teixa dicotomia, adopta una solució radicalment distinta. Compatibilitza les 
dues opcions tot considerant-les parts consecutives i indestriables d'un mateix 
procés: el triomf de l'amor comporta la força vital indispensable per superar 
els neguits decadents i assolir les grans realitzacions artístiques. 

3.4. Nocturn núm. II: Chopin 

Una qüestió pendent: com és que Gual tria Chopin a l'hora d'elaborar el 
seu segon Nocturn? Chopin és un dels músics de la modernitat, un músic que 
Rusiñol ha elogiat pel seu «malaltís histerisme», que el mateix Rusiñol i també 
Cortada han definit com un dels grans estímuls en la música de Morera, un 
compositor l'absència del qual és impensable en un concert de primera línia de 
l'època; així, sempre té un lloc de preferència en les actuacions de Malats, Ca­
sals, Granados, Vidiella o Nicolau, 121 entre altres. Seguint aquesta moda, Gual 

119. Casacuberta: «Estudi introductori», dins Rusiñol: Teatre simbolista, pàg. 44. 
120. «Lluís, símbol de la vida, del progrés i de la força de la matèria, és capaç de reconèixer, 

a diferència dels persona,es qu~ tant a_L'a_legria que passa com~ Cigales ifom1~gu~s re.presentaven 
la cara prosaica de la reahtat, Ja 1mportancta de la bellesa que te com a sanruart d Jardí abandonat 
i com a vestal Aurora, la dona-lliri,,, Ibid., pàg. 45. 

121. Entre el 1900 i d 1901, Nicolau posa música al poema «La Mare de Déu» amb què ~ual 
ha obtingut una Viola d'or i d'argent als Jocs Florals de 1898. L'obra és estrenada per l'Orfeo Ca: 
talà el 28-7-1901 al Teatre Novetats; vegeu, per exemple, La Rerta,xertsa (29-7-1901); vegeu també 
Antoni Nicolau i Adrià Gual: «La mare de Déu». !rtcerts ifarigola. Obres catalartes, Barcelona, Llo­
bet i Mas, editores, s.d. També «Antologia poètica», dins Misteri~ de/or precedi_t de Dortze/1 qui 
cerca muller, Barcelona, Selecta, 1949, pàgs. 220-222. Gual utilitza l harmomtzaoo de Nicolau per 
posar fons musical al Els Sartts emigrartts o La rtit al desert; vegeu Mitja vida ... , pàgs. 131-132. 
L'any 1900, d'altra banda, Gual fa el cartell per als concerts que Nicolau i Millet_ ~rganitzen al Li­
ceu. Segons Utrillo, l'anunci dels concerts va «col·locat a la pan alta de la Betra 1 es molt encertat 
de tintes. Està molt ben tirat .en l'establiment litogràfic de l'autor, veient•s'hi un cert color negre 
que no brilla, que és sumament artistic i difícil d'obtenir industrialment» Pèl & Ploma, núm. 40, 
3-3-1900. 
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integra Chopin en la seva estètica. Per al nostre dramaturg, Chopin és un dels 
compositors que s'ha llançat amb més valentia --com Beethoven i Wagner­
a conrear «la cultura del sentiment». No és perquè sí que Gual lloa Chopin 
precisament a l'hora d'explicar el seu concepte de «teatre de sentiment». Se­
gons diu, 

«a la mercè 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: «aquí sóc jo, el món és meu 
perquè sofreixo, sóc el rei de les tristeses meves i el meu art les cantarà, com un au­
cell es plany sense dar-se'n compte». I d'aquí la seva innovació, inconscient com la de 
l 'altre [Beethoven), com la de tots els pocs que han innovat.»122 

La música de Chopin és una música senzilla, sincera i sentida, una música 
personal concebuda per esplaiar les pròpies tristeses. Per aquest motiu és una 
música innovadora. En pintura -argumenta Gual- «l'afany d'innovar ha re­
corregut de dalt a baix, amb reconeguda impaciència, dels desvaris impressio­
nistes a les pukrituts dels primitius, del ritornello a la pintura romàntica al 
modo propi de sentir, que salvo rares excepcions ha sigut impotent per sentir­
se del ramat entristit». És a dir, en pintura no s'ha trobat encara el camí de la 
innovació perquè ningú no ha sabut aturar-se en la tristesa. El veritable camí 
de la innovació és indestriable de la tristesa, 123 i és per això que, 

«En conjunt, totes les manifestacions d, art s'han sentit i se senten encara angu­
nioses de no trobar la solució de lo nou, influència sens dubte de l'acabament de cent 
anys de baralles intel·lectuals que en tot no han lograt la millora dels pesars secrets, ni 
l'aclariment dels petits mons desconeguts». . 

La perspectiva simbolista és clara. Gràcies a la tristesa, el camí d'innovació 
artística passa pel traciament dels «pesars secrets» -del drama íntim- i «dels 
petits mons desconeguts».124 La música de Chopin ha lligat estretament la trís-

1_22. Gual: «El teatre modern ... » Gabriel: el protagonista de'L'emigranl, té a casa seva un lli­
bre utulat Aclaraci6 dels moments enigmàtics de Chopin. En relació a Chopin i basant-se segura­
ment en aquest tercer «nocturn», Gual va intervenir en El Noc/urna de Chopin, pel·lícula estrena­
da per la productora «Barcinógrafo» l'any 1915. L'any 1939, Gual farà la direcció d'escena per al 
muntatge de l'òperaChopin, d'Orefice, al Liceu. 

__ 123. _En ~quest sentit es podrien recuperar els mots de Maragall a propòsit de l'obra de Ru­
s~ol, «El ¡ard1 abandonat es fa obra mas bella que la tristew de Santiago Rusiñol ha producido. La 
lrlstew parece ser el resorle eslético de nuestro poeta-pintor.» I més endavant, «Ésta es la obra. En 
pocas co,_no en ella se descubre la virtud del arle, redentora de las mayores tristews, trans/omui.ndolas 
en alegrras transcendentales; en pocas com en ella se muestra la muerte de una manera mós noble y 
C-Onso/adora. Y es que la naturalew melanc6lica de Rusiñol enamorada de la trisle bellew de lasco­
sas que mueren, ha enoontrado su_ asunto propio en este argumento, porque El jardí abandonat es 
co_mo un m_zra1e del pasot!,o, y la trzsteza y_la muerte son en él cosos natura/es, son l.a expresión de su 
vúla, que tren_de_a transfigura_rse en bella ,dea pura.» Maragall: «La obra de Sanliago Rusiñol». 

124. Llastnna -segue,x-, que «els moderns, al declarar indispensable la innovació en el 
drama, s'han mostrat en general partidaris acèrrims del teatre de tesis.» 
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tesa plaent del so a la melangia del jardí. Per aquesta banda, Gual manté el 
caràcter dual de la seva idea d'«educació estètica». Per la tristesa s'arriba a les 
emocions intenses i s'accedeix a la percepció de la Bellesa; amb el cor purificat 
per aquestes emocions i per aquesta pc:rcepc;ió, es pot em~r':ndre la regen,era­
ció. Una regeneració que, últimament en l'obra de Gual, es mseparable duna 
actitud vital i triomfant. Per a l'~utor, doncs, la tristesa -la tristesa que arr¡ara 
A la memòria de Chopit1- i el vitalisme no són de cap manera incompa­

tibles. m 

125. De Gual, encara dd 1899, es publica a I'Almanach de «La Talia Catalana» pera l'any 
1900 (any li, núm. 97, 31-12-1899, pàg. 14) d poema «Adéu», que tracta el tema dd comiat amo­
rós. Del cap d'any anterior, a la mateixa revista, es poden llegir els poemes «Deliri» i «Dessepció» 
(A/manach de la « Talia Catalana» pera /' any 1899, Barcdona, 1898, pàg. 50.) Aquests dos poeqies 
són encara de temàtica plènament decadent. Un cop més es repeteix la visió en «deliri» («Jo et veig 
per tot, / ta silueta segueix sense repòs / ma marxa incerta, / i els teus ulls veig clavats per tot on 
miro/ i Cl1 mos somnis deliro/ i t'abraço i et beso l i et faig meva») i la pasterior.«decepci6» de 
l'inabastable («Mes ai!, que és fantasJa / d'aquesta ànima mia,/ que busca bon remei en les false­
ses, / que es complau engaQyant-se / i que no pensp / que poc a poc es llença/ a 1' abim de tristesa 
i enyorança/ d'on, si algú se n'aixeca,/ al damwa portalà mortal ferida/ i perd per sempre més 
el goig de vida»). 



CAPITOL 11 

l. UN IBSEN Al. TEATRE ÍNTIM 

L'aproximació de Gual a lbsen s'explica fonamentalment per la lecrura 
d'Espectres. Ha conegut el text en la versió de Pompeu Fabra i de Casas Car­
bó, i l'ha impressionat tant, que fins i tot n'inclourà petits homenatges en al­
guns dels seus pròxims drames ( Camí d'Orient i Misteri de dolor). Es podria dir 
que Gual descobreix (rellegeix) Ibsen. Així, literalment, com una mena de re­
velació. Al seu entendre, fins a la data, a Catalunya ningú no ha sabut com­
prendre la veritable essència de l'autor noruec. Ell mateix s'hi ha mantingut 
amb l'esquena girada perquè, al marge de les no sempre prou rigoroses inter­
pretacions de les companyies estrangeres, només hi ha tingut accés a través del 
filtre ideològic amb què l'han contemplat els defensors del teatre d'idees. Ara, 
en canvi, està fermament convençut que l'estrena d'Espectres a càrrec del Tea­
tre Independent, l'any 1896, va ser una equivocació, que es va «inflao> inne­
cessàriament «per un gran desig de transcendències». Es a dir, que, malgrat la 
bona voluntat, el grup d'Iglésias i companyia va caure «en interpretacions 
completament oposades a la seva intenció [la d'Ibsen]». 1 Seguint l'exemple de 
Lugné-Poe, Gual creu que cal fer un Ibsen més atmosfèric, un Ibsen que faci 
aflorar tota la tragèdia continguda en els drames interns i, alhora, que propor­
cioni una solució vital, però no ideològica, als conflictes existencials. Per acon­
seguir això, cal aplicar metòdicament la teoria escènia gualiana: concebre, d'un 
costat, un espai significant en què res no sigui perquè sí (vetllar per la corres­
pondència entre espai i estat d'ànima i per la correspondència o síntesi dels di­
versos llenguatges artístics) i, per l'altre, buscar la naturalitat en l'actuació 
(portant la contenció interpretativa a l'extrem i fugint de la declamació, dels 
clixés i dels efectes). Tot plegat per assolir un nivell elevat d'emoció. Al capda­
vall, l'efecte que persegueixen les obres d'Ibsen, en opinió de Gual, no prové 

l. Gual: Milja vida ... , pàg. 120. El punt de vista de la colla del «Foc Nou» el proporciona Pere 
Coromines: «Una famosa representació d'Espectres d'Ibsen», dins Diaris i records ... , pàgs. 29-32. 



412 CARLES BATLLE JORDÀ 

tant del debat ideològic, del contingut -de les «complicacions», «problemes» 
i «filosofies»- com de la suggestió. Per això és tan important el determinisme 
que regula les relacions de l'home i el seu entom, perquè per la pressió del de­
terminisme es pot arribar a crear una atmosfera tràgica similar a la que busca 
Maeterlinck. Gual, de fet, està del tot convençut que Ibsen pot rebre un trac· 
tament escènic similar al que demana el dramaturg belga. L'obra d'ambdós no­
més se separa en un punt: per comptes de rabejar-se en la manca d'acció i en la 
por davant l'incommensurable, Ibsen fa aflorar els drames interns, proposa de­
terminats models d'actuació als personatges (fuig de l'esquema situacional, en­
cara que sigui a partir de la forma analítica) i facilita la possibilitat d'una solu­
ció vitalista. 

A l'ibsenisme diguem-ne emotiu i vitalista de Gual, s'hi oposa encara, con· 
temporàniament, un ibsenisme ideològic, en la majoria dels casos, també vita· 
lista. I no parlo de lectures i interpretacions, sinó de propostes dramàtiques 
concretes. Així com Els conscients havia esdevingut una alternativa a Silenci, 
Els sepulcres blancs de Jaume Brossa pot llegir-se en contraposició a La culpa­
ble. O a l'inrevés, és clar.2 L'obra de Brossa -diu Ramon D. Perés- porta «a 
la Literatura coneixements apresos fora d'ella i que, lluny d'anul·lar-la, de re­
primir-la, encara l'engrandeixen, donant-li influència social en una o en altra 
direcció».> 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 filosòfiques, les més discutibles teories religioses o 
socials.» És la definició exacta d'allò que Gual rebutja en una obra dramàtica. 
Brossa crea una paràbola dramàtica per explicar la lluita intensa d'un esperit 
voluntariós, fidel a una vocació sincera i independent, davant la caducitat i la 
hipocresia de les convencions morals de la societat establerta; una lluita cohe­
rent, sense renúncies, fins a l'extrem d'acceptar la mort. Per a Gual, probable­
ment els objectius són bons, però l'opció de Brossa redueix les possibilitats 
que ofereix la dramatúrgia ibseniana: l'observa a través d'un prisma mono• 
crom.4 Cal, de totes passades, ensenyar l'altre color, l'altra cara del model. I no 
es tracta de rebutjar el missatge social (al capdavall, a La culpable es qüestiona­
ven amb més o menys intensitat els prejudicis socials davant del sexe fora del 

2. Els sepulcres bla11cs va ser publicada per «L'Avenç» a finals de 1899 (J. Brossa: Els sep11I• 
eres blancs, Barcelona, L'Avenç, 1900). En determinats cercles, però, és coneguda ben bé des de 
l'estiu. 

3. R. D. Perés: «Els rep11/crer blancs. Drama den Jaume Brossa», C.atalònia, Segona sèrie, 
núm. 4, 27-1-1900, pàgs. 27-28. 

4. Gual coincideix amb Brossa a París. Allí, segons diu a les seves memòries, s'hi relaciona 
assíduament. A París, Brossa «ens llegia, dds primers, els seus Sepulcres blancs». És per això, pro­
bablement, que l'Íntim estrenarà l'obra l'any 1907. Pel que fa a l'estada de Brossa a París, vegeu 
Joan-Lluís Marfany: «Jaume Brossa: algunes dades noves». F1s Marges, núm. 35, setembre 1986, 
pàgs. 55-67; Cartes de Jaume Brossa a Feüp Cortiella (1901-1903), apèndix a «Jaume Brossa: aJ. 
gunes dades noves», pàgs. 68-75; Gual: Mitja vida ... , pàg. 136; Valentí: El pn·mer modernismo ... , 
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matrimoni, de la maternitat fora de la parella, de l'explotació de l'obrer o de la 
maledicència), sinó que aquest missatge arribi notant per la via racional del de­
bat ideològic, com per la via de la purificació emocional.' Curiosament, l'indi­
vidualisme i el vitalisme són més explícits en la peça de Gual que no pas en la 
de Brossa. Per un costat, el paral·lelisme hi és evident: les protagonistes d'arn­
dues peces són dones amb una voluntat i una capacitat d'estimar que les eleva 
per damunt la massa amorfa dels obcecats. El seu destí, d'altra banda, és radi­
calment diferent. Mentre Sofia, en l'obra de Brossa, mancada de l'amor que li 
pot donar la força per seguir lluitant, opta pel suïcidi ( un suïcidi que no es pot 
entendre com un triomf, sinó com una derrota), Lia, la culpable, passant per 
sobre el cadàver del seu avi, amb un fill al ventre, acara amb alegria !'incertesa 
del futur. L'actitud individualista en el personatge de Brossa, en funció d'un 
didactisme mal dissimulat, s'atura en un cul de sac: L'individualisme de Lia, 
per contra, és només una actitud, triomfa contra el llot moral de la societat sen­
se cap mena de discurs ideològic, només com un gest. 

Qui diu Els sepulcres blancs de Brossa, pot dir també La resclosa, o L'alosa, 
d'Iglésias. Totes dues obres són «teatre d'idees», totes dues estrenades un mes 
abans que La culpable.6 L'alosa, sobretot, pel paral·lelisme de situacions i per­
sonatges, pot llegir-se també com una alternativa al text de Brossa: al final 
de l'obra, per comptes de la mort, la influència de l'esperit lliure-Ester-ha 
de permetre reconstruir, amb els carreus d'una nova moral i d'una nova força, 
la <<llar apagada» d'Angelina i Jaume, e1 seu matrimoni. Respecte al text de 
Gual, la diferència radica tan sols en el debat ideològic. I, amb tot, és precisa­
ment per aquestes dates que Iglésias supera el llistó del drama de tesi. Així, du­
rant el mes d'octubre del 1899 presenta al Teatre Principal una obra plena­
ment atmosfèrica: Lladres. D'altra banda, El 15 de març de 1900, cinc dies 

pàgs. 221-231; vegeu també, per entendre el canvi de posicionament de Gual respecte a Brossa al 
cap dels anys, el segilent comentari, «La seva única obra, Els septtlcres blancs, pertany a això que 
ha rebut el nom de teatre d'idees, però en aquest drama no s'ofereix el cas, sovint aparegut en els 
seus congèneres. que el conceptualisme ofega la bellesa de l'estil o allunya tota emoció. En Brossa, 
que era un escriptor cultíssim i que inflamava d 'ideal totes les seves idees, ni podia perdre mai el 
sentit estètic, ni havia de deixar d'ésser cordialíssim en els seus propòsits.» «Jaume Brossa», Gase­
ta Catalana d'Art Dramàtic, any l, núm. 2, 15-2-1919, pàg. 39. 

5. Aquesta posició quedarà del tot clara a la co nferència «El teatre popular», llegida l'abril de 
1901 poc abans de marxar cap a París. Més que un atac frontal, en aquest cas, Gual mostrarà una 
certa condescendència cap al teatre ideològic, «(EI teatre d'idees]-diu- és un teatre de planteja­
ment de problemes casi sempre irresolubles, de presentacions de resis a on se poden combatre pre­
judicis socials i religiosos, tendint sempre, si es vol, a decobrir el verdader camí ample per arribar a 
l'honestitat del viure, amb ple i complert equilibri de la balança social. I vull dir amb això que es fa 
simpàtic i que és fins de gran necessitat; però això no és afirmar que el cregui de gran utilitat per a 
lo que hem acceptat com a poble; perquè, 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 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 popular», Joventttt, any II, núm. 64, 2-5-1901, pàg. 308. 

6. La resclosa, Sitges, Teatre del Prada 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
jectòria, en lln moment en què precisament s'ha plantejat la reobertura del 
Teatre Independent, Iglésias escriu un quadre dramàtic en la línia que hauria 
desitjat Gual: una peça en un acte que, si bé toca un tema social -la paterni­
tat il·legítima i la cobdícia-, es desenvolupa en un sentit atmosfèric estricta­
ment maeterlinckià. Ho destaca Josep M. Jordà: Iglésias «ha deixat de banda 
la sociologia, l'art ibsenià, de pensador, per presentar-se solsament com a poe­
ta». En comptes de reflexionar, ha fet «sentir» i «ha mostrat l'ànima gran de 
l'artista»; això és, ha produït «una intensa emoció en el públic per medi de la 
plàstica i de les suggestions que aquesta determina».7 En conclusió: la feina de 
Gual comença a no estar tan allunyada de la dels seus detractors. I l'aproxima­
ció -tot s'ha de dir-ha començat 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 públicament que el teatre que li interessa a la companyia és prou di­
versificat, que Ibsen no és patrimoni exclusiu de ningú (els «nostres adversa­
ris» -sentencia Gual- «de l'obra d'Ibsen, amb prou feines coneixien altra 
cosa més que els suposats atacs a la societat constituïda del seu temps») i que 
hi ha una altra manera de comprendre l'autor noruec; de sortida, per «refer-se 
del daltabaix sofert amb La culpable»;8 és a dir; per assegurar, si més no per la 

7. J.[ordàl: «Teatres. Romea. Cendres d'amom,Joventul, any I, núm.5, 15-3-1900, pàgs. 74-75. 
No és estrany que la primera peça d'Iglésias estrenada pel Teatre lncim (16-5-1907) sigui Cór en­
dins, una obra que, per la temàtica i l'atmosfera, és molt similar a Cendres d'amor. De més a més, 
cal tenir present que l'obra serà representada en Una sessió c011jl.lnta amb S11enci (i també Barate• 
n'a de Delorde j Forestier); vegeu, en el context d'aquesta sessió, un text d'Iglésias: «Teatre 1ntim», 
LA Publicidad (17-5-1907). L'autor de Cendres d'amor diu, «Jo l'admiro an en Gual. Jo crec en ell 
perquè és constant, batallador i bon home. Jo l'admiro i el segueixo perquè sé -n'estic con• 
vençut- que, gràcies als seus esforços, un dia o altre l'escena catalana resplendirà per tot arreu 
arnii lluissor.; de glòria. Que faci art, com ha fet sempre; però que no s'oblidi del poble, amb els 
seus sofriments i amb les seves esperances¡ que no l'abandoni¡ que s'entregui anell i, com anista 
generós, Jj ofereixi el pa espiritual dels poetes humanistes. El poble és agraït, i l'art i la vida coro­
nen ds seus herois.» Segons Gual, «L'lglésias i jo sempre vàrem ésser bons companys. En l'em­
portament de les nostres discussions ens dèiem tot el que ens venia a la boca; ens barallàvem fort, 
i sempre acabàvem rient i desafiant-nos de nou» (Mitja vida ... , pàgs. 119-120)¡ vegeu, sobretot, 
Adrià Gual, «Ignasi Iglésias», original ms., Fons Gual, Carpeta 56. Fóra interessam fer un estudi 
detallat sobre els lligams entre l'obra d'Iglésias i la de Gual. Un exemple: és probable que Iglésias 
hagués arreplegat el motiu de l'home que s'ha ordenat capellà per un jurament fet a la mare (La 
mare eterna, 1900) en cl món gualià. També es poden estabJir força paral·lelismes entre Misteri de 
dolar i LA resclasa. 

8. Gual: Mitja vida ... , pàgs. 120. El repaniment d'Espectres és el següent: Enric Giménez 
(Mander.;), Lluís Puiggari (Engstrand), Adrià Gual (Oswald), Carme Alcalà (Regina), Carlota 
Mena (senyora Alving). Puiggarí, tot i ser actor novell, ha estat vinculat a l'Íntim des del comença­
ment. La senyoreta Alcalà ha tingut un paper menor a l.A culpable. Pel que fa a Carlota Mena -ví­
dua d'Antoni Tutau-, sembla que accepta el paper com a penyora de l'afecte que el seu marit ha­
via demostrat per Gual i per les seves iniciatives. Mena --explica Gual- «tenia el to vel1utat de la 
viola d'amor, i la modulava meravellosament sense cap mena d'afectació, aplicant-la, petò, amb so• 
lemnitat i justesa a totes les gradacions de l'emoció. Ni els estircgasalls avesats del melodrama, ni 



ADRIÀ GUAL (1891-1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 415 

banda del text -un text el mèrit del qual ningú, o gairebé ningú, no qüestio­
na9- l'acceptació de l'auditori. El resultat, aquest cop, sembla confirmar les 
expectatives: Espectres -recorda Gual- es va rebre «corn una novetat a l'es­
til de Silenci, només que per obra i art d'una remarcable i afectada sinceritat 
voltada de totes les pulcrituds devotes.»10 Del conjunt de les crítiques, majo­
ritàriament favorables, se'n poden desprendre tres grans temes. D'entrada, la 
nova lectura amb què s'ha presentat Espectres; seguidament, un debat entre els 
defensors i els detractors de l'opció interpretativa i escenogràfica, i, finalment, 
la conveniència de consolidar la trajectòria de l'Íntim en una direcció ben con­
creta: la presentació de les millors obres del teatre estranger contemporani tra­
duïdes al català. 

l.l. La recepció d'Espectres 

L'aportació més interessant en relació al pri{ller punt és la de Josep M. 
Jordà, que després del significatiu silenci amb què ha rebut les dues d¡içreres 
sessions de l'Íntim, es decideix a intervenir de bell nou a favor de Gual. :Per a 
Jordà, que no menciona la representació del Teatre Independent, el públic ca­
talà fins ara només ha tingut accés a una lectura equivocada de l'obra. Per exem­
ple, la-manera de fer de Novelli -el seu vedetiswe- h¡¡ topat front¡Uqlent amb 
l'abstracció i a la complexitat de les obres ibse¡úanes, el seu enfocament ha es­
tat -i és encara- excessivament meridional. És el mateix mal que ha patit 
Echegaray, que a l'hora de concebre El hijo de Don Juan no va controlar la seva 
potència imaginativa i va espanyolitzar el sentit de l'opra; per postres, Echega­
ray es va recrear en una retòrica pomposa que feiii impossible comprendre el 
sistema de relacions humanes en el model original. Per ambdós motius, 

«el pública, que n~ conocía la obra de Ibsen en su estpdo primitivo, sin adornos retóri­
cos, ni dicciones con todos los trucs del maestro en el métier del actor, la j11zgasen con 
desenfado y de ella hablasen con completo desconocimiento de causa, tildando a su au­
tor de innovador que preconiza una 111oral salvaje con deseqmlibradas observaciones de 
los hombres y de las cosas,»11 

Gràcies a la interpretació de l'Íntim -opina Jordà-, finalment, s'ha po­
gut accedir a l' aµtèntic sentit del text. Gwµ «entendió que debía ser el valor ar-

els corrents de la paorosa rutina, no havie~ pogut fer clot a les rese,ves del seu bon gust.» Ibid., 
pàg. 121. 

9. Al marge de la representació del Teatre l11dependent i de l'edició de L'Avenç, el text és 
conegut per la interpretació que n'ha fet Novelli, al Principal, els anys 1894 i 1896. A propòsit 
d'aquesta interpretació, vegeu més amunt capítol 2, apartat 13; vegeu també Francesc Rierola: Die­
kJri, Barcelona, Editorial Selecta, 1955 [1908], pàgs. 54-57. 

10. Gual: Mitja vida ... , pàg. 122. 
11. J. M. J ordií:« Teatro Intim. Espectros de Ibsem,, La Publicidad (21-3-1900). 
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tístico y ético de la obra lo que debía commover, interesary convencer al príblico, 
y no el actor quien debía dominarle y moverle con las galas de una declamación 
esmerada con exageraciones.» Així, per exemple, la concreció detallada de l' es­
pai proporciona una idea molt aproximada del que és el medi ambient del dra­
ma i, per consegüent, permet entendre sense problemes la idea del determinis­
me. D'altra banda, la interpretació 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 autètiques coordenades de l'obra i a qüestionar els pre­
judicis adquirits amb el temps: 

«Muchos só/o ven en el indivíduaüsmo de Ibsen algo así como la moral de un sal­
vaje transportado en medio de una civilizadón adelantadaJ alrededor de cuyo egoismo 
dnico1 brutal, giran los hombres1 las institudones y basta los idea/es; considérase por 
muchos al autor noruego como el enemigo implacable de la família y de la sociedad cu­
yas bases intenta demoler. Nada menos cierto.» 

Partint d'aquesta refutació,Jordà s'acosta a la idea del mateix Gual: l'indi­
vidualisme de Lla, a LA culpable, havia estat entès com un acte immoral, irre­
verent i, a més, com una àctitud que atemptava contra la.caritat cristiana •més 
elemental. Tres mesos més tard, amb més o menys consciència del que fa, 
Jordà redimeix «la culpable», tot justificant les accions de l'Oswald ibsenià: 

«Oswaldo sintetii.a aquella /uerza regeneradora causa de todo progreso, que empie­
,a a/ímuindose a si ,m'smo para afirmar después cuanto l.e rodea, òvido de felicidad, nada 
amilana su mente sabia, que todo /o sujeta a la crítica, las costumbres, los ideales mt's· 
mos, desechando atrevidamente a,anto ponga obstóa,los a aquella. Manders representa 
la inteligencia oprimida que no re atreve a juzgar nada y a la que el pensar horroriza; 
para él debemos dejar la sociedad tal cua/ és, porque Ioda innovación es síempre peli­
grosa. El porvenír, para Ibsen, pertenece a Oswaldo.» 

No content amb això.Jordà defensa la idea que l'obra té un desenllaç «op­
timista». 12 És cert que hi ha un «fatalisme» que «mueve y ordena», «ese /atalis­
mo que se desprende de toda la ciencia moderna». Això no obstant, 

«al través de la ml'seria, la en/ermedad y el vicio, se descubre y entrevé algo robusto y 
sano, la vis curatrix que el hombre lleva dentro de si y que obra con el cump/imiento de 

12. Havia estat Josep Yxartqui, tot recollint l'herència crítica contrad suposa.t/atalismena­
turalista, havia establert l'efecte pessimista i sinistre de.l desenllaç d'Espectres, «Aquesta última si­
tuació té quelcom de repugnant: en la lectura fa mal, sobre les taules ha de ser insuportable. En 
aquest punt l'Ibsen incorre ja en lo defecte que tantes vegades s'ha retret a1 naturalisme francès en 
lo Teatre Lliure. Lo cas patològic, causant una emoció física depriment, immediata, brutal, cohi­
beix de tal manera a l'espectador, que l'emoció verdaderament artística, contemplativa, desinte­
ressada, no es produeix, no resulta»; vegeu «Enrich Ibsen», dinsJoseph Yxart: Obres catalanes ... , 
Barcelona, Tip. «L'Avenç», 18%, pàgs. 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 injustas y estrechas, el espectro, en 
/in, estéme~clado con la sangredel hombre, el sol de una nueva era de esplendory felz~ 
cidad llega hasta el fondo de s11 conciencia y le comunica «la alegria de la vida y la ale­
gria del trabajo», q11e según Ibsen, «en el fondo vien en a ser lo mismo.» 

Jordà, doncs (probablement d'acord amb Gual), fa una lectura vitalista i 
regeneradora d'Espectres. El pes de l'herència simbolitza el llegat caduc de la 
moral imperam i de les normes socials obsoletes; malgrat aquest llast, però, el 
protagonista -Oswald- aconsegueix de mantenir la nota vital del desig del 
sol: «el sol d'una nova era». 13 L'autor noruec, segons això, és alhora «cientí/ico 
y consolador», les seves obres transpuen «amor a la vida» i optimisme. Jordà 
no en vol saber res, dels que parlen d'un final pessimista. Per a ell, el suïcidi 
-l'eutanàsia, si ho preferiu- és un darrer acte d'afirmació vital: «A la vida se 
la quiere sin restricciones de ninguna clase; si algo la deprime vale mas negaria, y 
esta negación es su mani/estación última y mas enérgica.»14 

Les prevencions contra l'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 
l'esmentada agrupació en triar per a donar una de les seves funcions aquesta 
temporada.»1

' Incapaç d'argumentar els seus prejudicis, el comentarista es li­
mita a parlar de sensació de «monotonia», produïda per «l'encarcarament dels 
actors», 16 i, com ja és habitual, del volum de la veu excessivament baix.17 Des 
del seu particular punt de vista, probablement té raó. Gual vol demostrar que, 
tret dels imperatius de l'acció, no hi ha d'haver cap diferència entre la inter­
pretació que demana La intrusa (o la que demana Silenci) i la que demana Es-

13. Tot s'ha de dir, la idea ja havia estat defensada per Pere Corominas en ocasió de la re­
presentació al Teatre Independent; vegeu «L'obra d'Enric Ibsen», dins Diaris i records ... , pàgs. 33-
43. «La mon d'Oswald-havia dit Igésias anys enrere-, degenerat per los vicis de son pare, ple 
d'aspiracions i idees, però mancant-li forces a son remollit sistema nerviós,saludant amb sos últims 
crits d'agonia los primers raigs del sol que il·lumina un nou dia, representa l'anhel de l'anista que 
dirigeix tots sos esforços al plantejament de la reforma dels costums socials; és l'oda del poeta can­
tada a l'aurora del dia en què la humanitat comprengui la idea de la immonalitat condensada en lo 
grandiós principi de la generació.» Ignasi Iglésias: «La evolució teatral», Lo Teatro Regional, any 
II, núm. 49, 14-1-1893, pàgs. 1-2. 

14. I segueix en un sentit que deuria entusiasmar Gual, «Oswaldoama la vida con deliria, la 
siente intensamente, pero no la defiende con rawnes, ·ni la apuya en teorías, qui1JÍs no las tiene [ .. .] 
Si los demós no amacen el a111or a la vida, de nada le servirían las rawnes; la vida es preciso sentiria. 
Por eso dice al pastor, «V no puede ponerse en mi l11gar»». 

15. J[osepl.M [orutól.: «Gazeta de teatres. Lírich», La Veu de Catalunya (21-3-1900). 
16 Compara les maneres de l'Íntim, 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 Íntim -diu-, que alguna vegada ha arribat fins a suprimir l'apuntador, va 

rescabalar-se en la funció d'ahir donant-se'n com qui diu el doble ... almenys en intensitat. En cens 
moments, degut en part al to baix amb què parlaven els actors, un s'enterava amb tanta claredat de 
lo que deia la veu eixida de la coreu/la çom 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 presència de l'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 pressupòsits estètics que Espectres, això és, que 
no demani les mateixes solucions escèniques. Els retrets interpretatius de La 
Veu, tanmateix, són prou isolats. 18 Per. exemple, per a La Renaixensa, sempre 
a favor de Gual,'9 !'«obra de l'Ibsen obtingué una interpretació excel·lent, vi­
brant de naturalitat, sense exageracions de cap mena, donant tots los actors un 
relleu admirable als personatges.» Així mateix, Antoni Espau, bon amic de 
Gual, des de Lo Somatent de Reus, sentencia que 

«Gual ha arribar fins allà a on pot arribar-se. Procurant una naturalitat en extrem jus­
ússima han conseguit que s'esteriorisessin los conceptes més imrincats; l'espectador, 
sens fer cap esforç d'imaginació Jes ha assaborit ral com són. Però sens dubte produí 
un efecte de veritat tan gran, que molts cops, per no dir sempre, un s'oblidava de que 
era «teatro» lo que veia, sinó un drama de debó, una veritable lluita de famíHa. No era 
ficció, era talment Ja realitat mateixa.»20 

La vindicació realista s'estén a la consideració de l'espai. L'elogi que Jordà 
ha dirigit a la realització detallada del «medio ambiente» esdevé, en la crítica 
d'Spau, un entusiasme desbordat per la naturalitat de l'escenografia: 

«L'escena és una sala de debó, res de bambolines, mobles esgarriats ni teles pinta­
des a la-bona de Déu, sense to ni solta, sinó 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 Ja majoria de Ics empreses és un crim.» 

18. Vegeu-ne un, per exemple, en una critica favorable: E[mili) T[intorerl: «Teatres. Teatre 
Íntim. Gengangere (Espectres)», Joventut, any I, núm. 7, 29-3,1900, pàgs. 107-108. «De cada cent 
parau1es -assegura cJ critic- no en vàrem entendre la meitat»; i això, és clar, dificulta la com­
prensió de l'obra i, fins i tot, enterboleix les seves potencialitas emotives. L'objecció, tal com la for­
mula, té a veure amb aquell corrent d'opinió que creu que només es pot fer un «teatre Intim» en 
un espai adequat, «Hi ha que desenganyar-se: mcntres se representi en un escenari gran per un pú­
blic que està en una sala més gran encara no es potpadarcom se parla a casa.» En relació a aquest • 
tema, no pot faltar d comentari sarcàstic de Doys, «Lo mtis particular es que la compartia de Gual 
hizo Los espectros si11 subrayarlos. Eso es el mérito: no subrayar nada; decirlo todo de la misma ma­
nera. Es monótona y cargante, es verdad, pero los modernistas dicen que eso es lo artrstico. No subra­
yando nada, nilevantando la voz para nada y recit4ndolo todo de la mis ma manera, no se necesita ser 
actor.[ .. .) Escuso decir que este orle ha venido a sustituir a la morfina, y que los espectadores del U­
rico la otra noc/,e dunnieron como unos bienaventurados. En la próxi'ma representaaCm de la troupe 
Gual, la empresa po11drri rolchones.» Doys: «Chirigotar», La Publicidad {22-3-1900). Per la seva 
banda. Utrillo treu ferro a la cosa, «Si no parlaven prou alt i se sentia l'apuntador, són detalls que, 
amb tot i tenir certa importància, no foren gaire notats per part dds que encara tenim bones cs­
coltaderes i no ens posem al peu de l'devat escenari dd Líric.» «Teatre Intim. Representació d'Es­
pectres, d'Ibsen», Pel & Plama, núm. 44, 31-3-1900. 

l 9. L'entusiasme és gairebé exagerat. SembJa rescabalar-se dels dos últims desenganys, «Los 
Espectres varen tenir grandfasim èxit, apJaudint cntussiasmada la triada concurrència, tant les so­
beranes belleses de l'obra, com la hennosa interpretació que obtingué; essent molt fdicitat l'in­
td·ligent director del Teatre Íntim D. Adrià Gual perl'acertada direcció que sap donar a totes les 
obres que representa la companyia.» «Notícias», La Renaixensa (21-3-1900). 

20. Amoni Spau Vilaplana: «Notas d'art. Interpretació d'Els espectres d'Ibsen per l'agrupa­
ció dd Teatre Íntim», Lo Somatent (15-4-1900). L'article és signat el mes de març. 
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Gràcies a aquesta naturalitat, és clar, l'espectador entra «més fàcilment 
dins el drama.» Si hi afegim la consideració d'una interpretació esplèndida,21 

s'arriba a la conclusió que més pot satisfer el director del muntatge: «Lo Tea­
tre Íntim ha lograt lo que no havien conseguit algunes eminències: dar-nos a 
conèixer Els espectres tal com són. i es mereixen.»22 

Pel que fa a la petició que l'Íntim s'encarrili amb bones traduccions de tea­
tre estranger contemporani, cal analitzar les ressenyes dels amics de Gual: Jo­
ventut i Pèl & Ploma.V La pretensió que l'Íntim es dediqui a partir d'ara altea­
tre modern estranger traduït al català està estretll!Tlent lligada a la suspicàcia 
dels adeptes davant les últimes iniciatives de Gual. Des de Joventut, per exem­
ple, Emili Tintorer adverteix que tot i que «l'amistat ens lliga amb en Gual»,24 

procurarà fer una crítica imparcial. L'advertència ens posa en antecedents de 
fins a quin punt els recels també s'han estès entre els nuclis afins i les amistats. 
Per a Joventut, allò que cal destacar del treball de l'Íntim és el fet de «donar a 
conèixer les obres modernes nacionals i estrangeres presentant-las amb unari­
quesa de detalls a què no estàvem acostumats». Això és el més important i això, 
al capdavall, és el que ha passat amb Espectres. El crític reconeix la seva por 

21. És la crítica que dedica més espai a parlar de Gual com a actor, «F.n Gual digué i sentí 
l'Oswald d'una manera clara. Lo despuUà per complert d'aquells arranes, tan fora de lloc, que han 
sigut i seran sempre lo primer defecte per enfosquir aquella figura en extrem grandiosa. S'expressà 
amb naturalitat, donant sempre lo to just que la situació exigia, i quan lo sentiment era la nota do­
minant, se sentia clarament vibrar l'ànima rflalaltissa; tota-la força dramàtica que enclou tan her­
mosa creació relluia sense esforços de cap mena, tingué moments en què produí una impressió tan 
fonda i tan sincera, que fins passades algunes hores després de la representació encara semblava 
sentir-se aquella veu d'ànima encongida invocant lo «goig cie viure» enmig de la importància [sic) 
que el corsecava. La pan d'Oswald mai s'havia interpretat d'una manera tan honrada i artística.» 

22. Vegeu també «Barcelona», Dúzrio de Barcelona (21-3-1900). 
23. En relació a la rivalitat d'aquests dos grups, vegeu més endavant, capítol 12, apartat 1.2 i 

més amunt, capítol 10, apartat 2.3.Vegeu també Casacuberta: Santiago Rusiñol ... , pàgs. 416-421. 
24. Tot just encetat el nou segle, Gual consta com a redactor de la Setmana Catalanista. És 

natural: d'una banda, la revista és impulsada per molts dels seus amics, Oriol Martí, Salvador Vi­
laregut,Joaquim Pena o Antoni Ribera ... , el nucli bàsic del que serà Joventut; cie l'altra -tot s'ha 
de dir-, la Wsta que proporciona el primer número és absolutament eclèctica. S'hi compta gent 
com ara Santiago Rusiñol, Miquel Utrillo o Josep M. Jordà al costat d'individus com Jaume Bros­
sa, Alexandre Cortada o Pompeu Gener, però també al costat d'un antúnodeniista com ara Ber­
nat i Duran, o d'algú tan carismàtic com per exemple Jacint Verdaguer. A propòsit d'aquesta llis­
ta, val la pena llegir el comentari d'Utrillo a Pèl & Ploma: a la l.A Setmana Catalanista, «segons diu 
ell [aquest periòdic), hi escriuran, entre altres, Mossèn Cinto i en Peyo, en Paco Albó i en Jaume 
Brossa, en Rusiñol i en Cortada, en Gual i en Costa, en Vilaregut i un servidor de vostès.» l afe­
geix, «Benvingut siga i Déu el guardi de caure i dependre mal i d'encomanar-se la malura d'ara, 
que per tot arreu hi ha b~raUes, i entre Renaixenra i Veu de Catalunya, Catalònúz i Nadó Catalana 
ha començat un pet de pedrades que ni quan anàvem a estudi.» [Miquel Utrillo): «La semmana 
Catalanista», Pèl & Ploma, núm. 32, 6-1-1900. A l'hora de la veritat, Gual mai no arriba a col·la­
borar amb La setmana catalanirta i, quan aquesta esdevé Joventut (també hi consta com a col·labo­
rador: any l, núm. l, 15-2-1900, pàgs. 2-3), ho fa d'una forma molt esporàdica. Quan Gual marxa 
a Paris, l'any 1901, hi ha un intent fallit d'establir una corresponsalia (vegeu més endavant, capít0l 
12, apartat 3.2). És probable, doncs, que, a més d'una qüestió de manca de disponibilitat •--<> d'in­
terès-r.r part de l'artista, hi hagués també algun tipus de prevenció per part dels mateixos mem­
bres de a redacció. 
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-tenint en compte les dues darreres experiències amb la companyia- a l'hora 
d'alçar-se el telò: 

«un gros pes que portàvem sobre nostre esperit en va caure a l'aixecar-se el teló i veu­
re aque1Ja sala presentada amb un coneixement tan intens de l'obra, de r autor, de les 
costums i de l'ambent [sic] social en què el drama es desenrotlla; 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 teníem molta por de què l'obra de l'Ibsen fos profanada.»" 

«Lluny de ser una profanació -reconeix Tintorer-, sigué un èxit per a 
tothom». I ho va ser perquè va proporcionar el convenciment que no és im­
possible «posar en escena obres d'aquesta empenta». Per la seva banda, Pèl & 
Ploma considera que ara l'Íntim està «en bon camí.de prosperar»: Espectres ha 
estat «el primer pas d'una sèrie de representacions progressives». Curiosa­
ment, Utrillo, que ha participat en gairebé tots els muntatges de l'Íntim, 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 mèrit».76 Fet i fet, Utrillo ha entès l'estratègia de 
Gual a l'hora de programar, després de La culpable, un dels textos més reco­
neguts de la dramatúrgia del nord. Per la banda de les necessitats, és ben cert 
que el teatre autòcton necessita com el pa que menja l'escenificació del millor 
teatre modern estranger traduït al català. 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, cadascú a 
sa manera, i fer que sigui quelcom més que un mer passatemps,,.21 Per la banda 
de les conveniències, però, també és cert que el prestigi i la solidesa compro­
vada d'aquests productes pot ajudar a consolidar l'Íntim com a institució tea­
tral de primera línia. En el fons, U trillo li està exigint a Gual que deixi d'estre­
nar-se ell mateix, que això, «un cop enrobustida la institució i acostumats els 
actors a les taules», ja tindrà ocasió de fer-ho. Amb la tranquil·litat d'un bon 
coixí a l'esquena, «se podrien provar, amb grans probabilitats d'ésser admeses, 
les obres de tendència i aquelles en què es pretengués donar a conèixer nous 
punts de vista escènics».28 

25. «Bé prou que ho sabíem que era en Gual qui la presentava -continua d crític-, i que 
per aquesta pan no hi havia perill; lo que ens feia por era l'execudó. Va ésser aquesta encenada? 
Sí; l'obra de l'Ibsen va sonir, en conjunt, ben arrodonida, i va produir en el públic que silenciós 
l'escoltà la impressió intensissima que sols s'obté en aquesta dasse d'obres quan són ben interpre­
tades.» 

26. Vegeu «Teatre Intim. Representació d'Espectres ... » 
27. S[alvador] V[ilaregut]: «Teatres. Novetats. L'éredere», Joventut, any l, num. 7, 29-3-

1900, pàg. 108. 
28. «Teatre Íntim. Representació d'Espectres ... ». Utrillo acaba elogiant la «tenacitat» de 

Gual, «de la que hi han pocs exemples en els moviments artístics de la nostra terra.» 



ADRIÀ GUAL (1891-1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 421 

D'acord o no amb aquest consell, Gual continuarà escrivit. De fet, el 1900 
es un any, teatralment parlant, força productiu. Escriu tres obres: L'emigrant, 
L'estudiant de Vici Lairum el rabadà. I no n'estrena cap. Després de l'èxit d'Es­
pectres i els encoratjaments per seguir endavant,29 ningú no sospita que és a 
punt de produir-se la primera aturada en la breu història de l'Íntim. El 1901, 
«fatigat del cos i de l'ànima», després d'anuJ.lar L'artesiana de Daudet pocs 
dies abans de l'estrena, Gual se'n va a París. L'activitat de l'Íntim no es re­
prendrà fins al 1903. Quan ho faci, els consells d'Utrillo, en part, hauran qua­
llat. L'activitat de la companyia se centrarà en «aspectes de dramàtica moder­
na estrangera»; això sí, al costat d' «aspectes clàssics» (tragèdia grega, 
Shakespeare, teatre clàssic francès, Goethe), de «teatre castellà actual» (traduït 
al català) i, finalment, de «producció catalana» moderna. 

1.2. La fi d'una etapa: el projecte de L'arlesiana 

L'estrena d'Espectres desperta una súplica gairebé unànime. Finalment 
s'ha ensopegat amb la formulació correcta: si l'Íntim vol consolidar-se com a 
companyia teatral moderna i regeneradora, ha d'apuntalar, sigui com sigui, 
l'estratègia de presentar dignament i en català el teatre modern estranger de 
primera línia.30 Què succeeix, però, després d'Espectres? Potser apareixen pro­
blemes de força major que fan del tot impossible.la continuïtat de la compa­
nyia? O potser és que Gual menysprea el consell dels amics i es dedica exclu­
sivament a la pròpia dramatúrgia? De fet, s'ha ignorat repetidament el fet que 
Gual programi, per al mes d'octubre de 1900, al Teatre Principal, una repre­
sentació de L'artesiana de Daudet i Bizet amb la coJ.laboració de dues entitats 
musicals: la Societat Filharmònica 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 l'havia definit com «una comèdia de la vida 
de pagesos, d'un realisme passional i just, feta amb una sèrie de petits quadros 

29. Fins i tot s'arriba a especular amb la possibilitat de fer una sèrie de representacions en ca• 
talà a Madrid. Concretament al Teatro de la Comedia i amb les obres següents: Espectres, L'alegria 
que passa, Silenci i una novetat, Teresa, de Clarín, traduïda per Josep Pujol i Brull; vegeu L'Atlà11-
tida, any IV, núm. 137, 28-4-1900. 

30. Amb algunes matisacions, però, «a voltes, les traduccions resulten necessàries i fins lloa. 
bles. Per nosaltres, tota obra que es pugui representar i el públic entengui en son idioma original, 
aixís deu servir•se-li. Mai una traducció, encara que el traductor tingués més talent que el mateix 
autor, pot valer tant com l'original. Sentada la regla, que és absoluta, les excepcions se desprenen 
necessàriament d'ella mateixa. Serà lícita i meritòria, doncs, una traducció, primer: sempre que el 
públic no entengui l'idioma de l'original; segon: sempre que qui l'ha d'interpretar no sàpiga aque­
lla llengua, o no li sia pròpia, i, per tar,t, no pugui representar l'obra original degudament.» Emili 
Tintorer: «Teatres. Romea. El sí de las niñas, Joventr,t, any I, núm. 43, 6-12-1900, pàgs. 685-687. 
Criteri que, l'any 1903, no es correspondrà amb les traduccions de teatre espanyol que farà l'Íntim. 
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sota l'istil de Shakespeare»)/1 per l'altre, es busca una proposta escènica que 
permeti de totes totes una aplicació dels principis sinestèsies de la «Teoria 
escènica» i, al mateix temps, la conciliació entre els principis atmosfèrics i les 
necessitats d'una escenificació natural. Com a espectacle musical, a més, l'obra 
havia estat beneïda, al moment de la seva estrena a París, per dues de les figu­
res referencials del modernisme català: Cèsar Franck i Vicent D'lndy.32 

L'artesiana, doncs, és una obra destinada a fer feliç tothom, una obra per­
fectament equilibrada. Segons Gual, la col·laboració entre Daudet i Bizet, de 
tan reeixida com és, gairebé pot considerar-se un miracle, «un punt d'excepció 
raríssim». Perquè, segons diu -i el comentari només s'entén si el relacionem 
amb la data de la seva redacció-, les col·laboracions són molt perilloses: calen 
«dos esperits atents als mateixos sentiments i susceptibles a treure'n consem­
blants emocions»,33 cal una mútua «afinació sentimental». Benaurat l'artista 
-afirma- «que, ferit de l'emoció aconselladora d'una realització immediata, 
en trobar-se mancat d'algun element indispensable per assolir-la, sol, ans 
d'abandonar-se al barroerisme de les col·laboracions, abdica del propòsit que 
el captiva.» Si tenim en compte· les activitat del jove Gual, el comentari és del 
tot paradoxal. L'opinió, tanmateix, ens arriba per boca d'un Gual madur i des­
enganyat34 i, probablement, té molt a veure amb el trist desenllaç d'aquella an­
tiga iniciativa del 1900: l'Íntim no estrena L'artesiana. El dia 17 d'octubre, 
Gual publica una nota a La Vanguardia on explica el motius de la suspensió.3' 

En primer lloc, reconeix haver-se equivocat a l'hora de fixar una data sense te­
nir en compte les necessitats d'un veritable esdeveniment artístic i els compro­
misos d'un teatre. És la primera vegada que, lluny de l'escenari del Líric, Gual 
s'acara amb la dinàmica pròpia d'un teatre professional. El teatre Principal no 
té la disponibilitat que reclama l'autor i les dates que li ofereixen no deixen cap 
marge per a una bona preparació de la representació: «La causa de que no es 

}l. Alexandre Cortada: «El teatre a Barcelona, II»,_ L;Avenç,, '? època, any IV ~n~;./;i;: 
vembre 1892, pàgs. 325-?31. Gual, amb els_ anys, evocara 1 ~%17m~ :::do:::,;,, donde 14 mú· 
tro sentida entero ... Oh! L arles1ana ... hed ªf' una f'18;~:;t, s/4 fueri.a de '4s sublimes cosas!»; vegeu 

f~G::Í: :Le:'f:n J: e~:~=;~ :i~tkJ:~;~;~ència al Foment de les Arts Decoratives, origi-

nal ms., s.Vd., FonAs dGu_alG, Carpel «Atan4·,4v.ersan· d'una estrena» La Veu de Catalunya (14-10-1922) (A 
32. egeu ria ua : , , , 

propòsit del cinquantè aniversari de l'estrenaJe l ºtª a¡an~).. ampen un cert reclim de 
33. «Les coHaboracions no tan sols res tenª. sur es, smol'que d e a ·1rois en 

repulsió i de negació fatals. Vénen a ésser un pacte_rnteressral!t en !e.te _evoost'teunru_bmleena» Igb,'d 
l bell · ·· ~ · una unmo 1tat estettca ms . • 

el pla del culte a a • ~• 1• en C?nseqtn1a, el p' blic vingui cap 8 tu· atrau-te'l explotant els 
34. L'enunoatessunptoma~c,_« ivosq~e. ~ , onde,latevasinceritat.»Ibid. 

seus punts dè~ilGs. Sali vo«Als que e! ~,ub;¡; i,! rl~~,:;,:t) t~n;u~,~~,!7-10-1900) (el text és en ca· 
35. Adrta u : proposi O • ' • A p · s mesos després de 

talà). L:crt¡!'alt;d~i·t~~ t~~~~·\:-:i ;~:;~:~ióil;r,:;,,,,a:,:~'¡!'Odéon. En s_~rt esrr· 
ri{spen U~ À,kJ'Zz~a com la ~e es fa a l'Odéon és un pecat». Lloa, però, la interpretac10 de ac­
to:~rnaglia; vegeu «L'artesiana a l'Odéon», original ms., Fons Gual, Carpeta 46. 
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faci és ben sencilla -escriu Gual-: les circumstàncies o, més ben dit, els 
aconteixementsteatrals que ens preparen, aixís com los compromisos del tea­
tre a on donàvem 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'aquí va nàixer la 
nostra equivocació.» Un cop resolts els problemes -assegura- només que­
daven quinze dies justos per estrenar (en tot moment destaca la bona voluntat 
i predisposició de les dues entitats filharmòniques col·laboradores). 

2. L'EMIGRANT: drama i situació, un acord possible 

Amb La culpable, Gual ha volgut demostrar que el «teatre de sentiment» 
no té perquè ser decadent; amb Espectres, d'altra banda, ha fet palès que l'obra 
del dramaturg noruec també pot consi_derar-se «teatre de sentiment>>; amb 
L' emigranr6 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 «tragèdia moderna»), amb una estructura dramàtica 
complexa (és a dir, que superi els esquemes situacionals i la típica disposició 
simbolista en un acte). Això sí, en tant que «teatre de sentiment» sempre ha de 
formular-se com una alternativa al teatre d'idees. Repassem-ho: 

«Jo sóc partidari del goig dramàtic de fer sofrir elevant, de sublimisar entre llàgri­
mes, i, per lo mateix, el sol teatre que puc acceptar entre les diverses fórmules del tea­
tre modern, i sens à1úmo de considerar-lo teatre innovador, és aquell del que ja n'he 
dat mostra amb el Silenci, L'última primavera i penso dar-ne altra de nova amb L'emi­
grant, el teatre que vui titular-lo de sentiment. Això és: buscar un món gran en el racó 
d'una casa vulgar a l'apariència, i arribar al més alt grau d'emoció per la més pura sen­
zillesa, sense trascendències ni fam d'averiguar el perquè, fugint per complet d'aques­
ta qüestió tan antipàtica. Mostrar lo senzill i deixar lo fondo, i penetrant entre un es· 
pedal misteri que animi l'espectador a obrir els ulls de l'ànima per acostumar-se a 
dar-se compte de les belleses desconegudes, per fer-se hermós 101 acostant-s'hi.»" 

El text és gairebé de manual: davant d'una representació de «teatre desen­
timent>>, el «goig dramàtio, arriba bàsicament pel sofriment, pel dolor; gràcies 
a aquest dolor l'home s'eleva, millora. El «teatre de sentiment>>, doncs, és a la 
base d'un procés normal d'educació estètica. Tal i corn l'he explicada alguns 
capítols més amunt, la defuúció primera de «teatre de sentiment» és calcada 
del concepte de «tràgic quotidià» en Maeterlinck. Es tracta de «buscar un món 
gran en el racó d'una casa vulgaD>, 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, núms.1424, 
1425 i C.mec-85. 1449, respectivament. Publicat a Barcelona, Fidel Giró,impressor (Biblioteca Jo· 
ven tut), 1901. Elms. 1425 compta amb una mena de carta/pròleg que Gual adreça, acompanyant 
el text, a Dolors de Sojo el 28 de setembre de 1900. 

37. Gual: «El teatre modern ... » (1898). 
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que l'espectador obri «els ulls de l'ànima». El misteri s'alia amb el dolor per as­
solir el desvetllament de les ànimes, i el perfeccionament de l'home («fer-se 
hermós») passa indefectiblement per l'adquisició d'una nova capacitat: la de 
percebre «les belleses desconegudes». Lògicament, tot aquest procés és in­
compatible amb «la fam d'averiguar el perquè». No s'hi valen les teories: «De 
ben poca cosa li servirà a l'ànima peregrina, que passa ràpida i sofrenta entre 
les boires, això que en diuen món; de ben poca cosa li servirà el preguntar-se el 
perquè de tantes coses.»38 

Més amunt he c:lit que «el plantejament canvia,,_ Potser no és l'expressió 
més adequada. Que ningú no pensi que es tracta d'una involució. L'emigrant, 
com es desprèn del text citat, és un projecte anterior a La culpable; un projec­
te que Gual enllaça amb Silenci i amb L'última primavera i que, en aquest sen­
tit, prescindeix de l'etiqueta tràgica i del plantejament vitalista. L'emigrant, 
doncs, no és una tragèdia, és un «drama de món». La pregunta està servida: on 
és la frontera entre tots dos conceptes? Bàsicament, en la dramaticitat. I agafo 
la paraula en el seu sentit més literal. És dramàtic allò que, ocultant el seu 
caràcter de representació, mostra una acció entre individus en un determinat 
present de ficció. Paradoxalment, pel que cabria esperar de les etiquetes, al 
«drama de món» _l'acció es redueix al mínim, el conflicte pertany al passat i 
l'emoció es busca en les premonicions atmosfèriques del «pas del fantasma»/9 

i també en el pes del no-dit. Per contra, a la «tragèdia», tal com la concep Gual, 
el conflicte, tot i estar arrelat en el passat, es desenvolupa dramàticament 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 íntims, i sí, en canvi, a proposar determinades actituds vitals davant la 
pressió de l'incommensurable. La c:lificultat de L'emigrant en tant que «drama 
de món», doncs, està en la seva estructura: com es pot adaptar un contingut 
essencialment situacional a un desenvolupament c:liguem-li dramàtic en tres ac­
tes? De fet, a partir de L'emigrant, la distinció entre «drama de món» i «tragè­
dia moderna» no sempre serà clara. És el que passa, per exemple, a Misteri de 
dolor. 

A L'emigrant, la solució passa per oferir dues obres en una. Gual confegeix 
un tercer acte pràcticament independent (ni l'espai ni els personatges han apa­
regut als actes precedents): ben bé una típica peça simbolista situacional en un 
quadre. La fórmula maeterlinckiana hi és explícita: hi ha una reunió familiar i 
un individu moribund en una cambra pro¡:,era. L'efecte atmosfèric, però, es 
produeix per contrast: entre l'alegria de la família, que celebra la comunió de 

38. Al «Pròlech» a L'emigrant, redactac l'abril de 1901,Gualinsisteixen e1 tema,«No és que 
pretengui explicar·me el per què de totes les coses; al contrari, n'hi han molts d'aquests per què que 
e1s considero de tot punt inútils i despreciables; però sí que sóc partidari de veure lo mês clar pos­
sible d desenrotllo del sentiment que es manifesta obra», pàg. 10. 

39. Gual: «El teatre modem . .». 
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les nenes (i que ignora el drama que és a punt de caure'ls a sobre), i la mort so­
litària que té lloc al pis de dalt; una mort, altrament, que el públic endevina 
submergit en la més terrible impotència. El dos primers actes han servit perquè 
l'espectador tingui tota la informació necessària sobre el personatge misteriós, 
sobre el seu drama íntim particular; és a dir, han servit per posar l'espectador 
en antecedents. Cal que en el tercer acte el públic sàpiga moltes més coses que 
no pas els personatges. Al capdavall, l'emoció que es desprèn de la presència 
misteriosa, sobtada i indefugible de la mort arriba, més que no pas pels meca­
nismes identificatius utilitzats a La intrusa, pels recursos distanciadors propo· 
sats a Interior. el receptor coneix la tragèdia i observa la ignorància tràgica 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'està morint.4° 

En els dos primers actes, Gual presenta un «drama de món» poc conven­
cional. Hi ha drama íntim, silenci, secret, engany ... Això no obstant, el drama 
íntim, com ja és habitual en les darreres peces de l'autor, surt a la superfície i, 
quan ho fa, esdevé un element netament dramàtic, la clau de volta per propor­
cionar un reconeixement i precipitar el desenllaç. Al final del segon acte, l'obra 
pot considerar-se acabada (de forma similar --encara que aquí el tall és més 
radical- al que passarà a Misteri de dolor). Gual ha trobat una manera de po· 
tenciar les possibilitats estrictament dramàtiques del «no-dit»: d'una banda, 
manté algunes informacions ambigües que fomenten la participació del recep­
tor; de l'altra, aprofita, sense por, el recurs clàssic del reconeixement: alguna 
cosa amagada aflora sobtadament a la superfície provocant un desenllaç 
dramàtic complet. En aquesta primera part, Gual explica la relació entre dos 
germans, Gabriel i Felissa,41 i un amic, Joaquim. L'autor hi col·loca --encara 
que de forma lateral i ambigua- un tema conegut: com a Nocturn, Gabriel 
sembla experimentar una atracció incestuosa -tot i que no carnal- per la 
seva germana. Rere aquesta atracció, el que hi ha és una determinada concep­
ció de l'amor, la mateixa concepció que es defensa a La culpable. En poques 
paraules: l'amor, entès com una alta aspiració a la puresa, a la bellesa i a la bon­
dat no pot sobreviure en un món dominat pels estímuls de la matèria, de la sen­
sualitat. Quan comença l'obra, Gabriel ha trencat amb la seva promesa, Rosa, 
que s'entenia amb un altre home per interès, i s'ha refugiat en la puresa virgi­
nal de la germana. Al final de l'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 l'obra, assegurava a Gual que «el terr:er aao, que a mi 
me parece de gran fue17.4 dramàtica, és de lo que ni el público ni la crítica aprecia.» D'aquesta mane­
ra, es disculpava per no traduir l'obra, perquè «ni las empresos ni el pública (y no hablemos de la 
crítica) no quieren mds que obras de risa o de [mot illegible} peripecias, y lo demds no lo estiman, ni 
da dineroy de paso lo 1/aman a wzo modenzoo algopeor.»Carta de J acin to Bena vente a Adrià Gual, 
s.d. (1901 aprox.), Fons Gual, carta núm. 11891. 

41. De Gabriel, Gual diu que és «habituat a disfressar les penes»; de Felissa, que és «es• 
pontània i franca, però amb tot, per moments, se li entreveu lo inexplicable d'un misteri fondo». 
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ha ocultat per por a la maledicència. No hi fa res que la germana argumenti 
l'autenticitat de la seva passió; Gabriel, endut per una mena de record edípic 
de la mare -un record que fins ara feia extensiu a la germana- refusa l'amor 
sensual i, desesperat, abandona la casa. Aquest és l'estat de la qüestió quan 
arribem al tercer acte. 

El tercer acte, contràriament als altres dos que tenien lloc a la ciutat, trans­
corre en un ambient rural, en un hostal prop de GranolJers. L'únic nexe amb la 
resta de l'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 tràfecs quotidians. Inevitablement, l'acte pren, encara que momentània­
ment, un caire dramàtic introductori per la necessitat de presentar les figures. 
Però no es tracta d'un drama i, per tant, no hi ha desenvolupament de caràcters 
o de conflictes. Es tracta, com en el cas de La visita, d'un simple «quadre de cos­
tums». És a dir, que no hi hauria d'haver un desenllaç pròpiament dit. Si no fos, 
és clar, que aviat s'intueix el paral·lelisme amb La intrusa: hi ha un moribund en 
una cambra i, mentrestant, la família de l'hostal fa tertúlia al menjador. 

En comptes d'un avi cec o d'un oncle invàlid (La mar brama), aquest cop, 
Gual crea un nou personatge hipersensible anomenat simbèilicament Maria, 
una nena de cabells negres, cara pàl·lida, ulls grossos i mirada penetrant que, 
sense saber ben bé de què va la cosa, plora dolors que no entén i pressent ate­
morida el pas de la mort (com l'Úrsula maeterlinckiana). També el seu pare, 
Josep, que p,iteix pel record de la muller difunta, té una sensibilitat aguditza­
da i es mostra silenciós enmig de l'alegria general.42 Fent contrast amb aques­
tes tristeses, la conversa del menjador és animada i deriva, de tant en tant, cap 
al misteriós nouvingut que encara no s'ha llevat. Per aquesta banda, s'ensenya 
l'inescrutable: més enJlà de la pregunta metafísica i del símbol intrusístic, a 
l'hora de crear la pesantor del misteri, també existeix un element d'interroga­
ció per als habitants de l'hostal: el foraster. S'entén, doncs, que l'obra vagi en­
capçalada per una cita de El vicari nou: 

«Allà quedava tot lo poble mirant-se'l, alimentant una pobre ignorància que posa 
cara d'assustat. Tothom parlava de lo mateix pujant i baixant l'escala; ningú deia res 
que deixés veure la més peúta escletxa de I1 um. Hi ha coses que no són per nosaltres: 
tot lo més que se'ns permet és sentir una lleugera i moJts de cops mal entesa compas• 
sió per fets que no podem explicar-nos clars ... » 

Com el «vicari nou», 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
lla. No en sabem res d'dl, res. 

42. :És una referència clara als personatges de Blanc i negre;vegeu mésamunt,capítol4,-apartat4. 
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Maria: Ni d'on venia? 
Avia: No. 
Maria: Ni a on anava? 
Josep: Tampoc. 
Maria: N i com se deia? 
Àvia: Res, res ... » 

427 

Tanmateix, també cal estendre l'interrogant del misteri fins al públic. Així, 
Gual insisteix en una de les idees fonamentals del «teatre de sentiment»: el pú­
blic ha de tenir «aquell esperit de tafaneria (la «curiositat» propugnada al prò­
leg de Silena) que fortifica i que preveu», que troba «la fruïció del misteri».43 

Per això (si bé al tercer acte sap més coses que no pas els p~rsonatges), en la 
resta de l'obra es potencia l'ambigüitat i és deixa un alt nivell d'expectatives 
obertes: què amaga Felissa?, és Gabriel, l'hoste?, s'ha suïcidat?, ha mort de do­
lor?44 La manca de transparència (que afecta el públic, que afecta els personat­
ges, o que afecta simultàniament els uns i els altres)" manté actiu l'espectador 
fins al punt que la seva ànima esdevé un «tercer fèrtil» on l'obra d'art pot fer 
«de llavor»: només amb aquesta mena de teatre la societat podrà fer una «nova 
brotada».46 

Pel costat de l'escenificació, Gual, en totes dues parts, imagina una escena 
de concreció absolutament realista. Això és, que sembli real, «viscuda», i no re-

43. «Pròlech» a L'emigrant, pàg. 9. 
44. El tractament dd suïcidi és interessant. El cas de Gabrid és semblant al de Rafd (La cul­

pable) -dos arcàngds, per cert-: Gabrid, un cop enderrocat el pedestal de la dona idealitzada, 
necessita un canvi «perquè, amb raó o sense, ella s'endú al darrere tots els ideals que m'animaven, 
i l'una cosa no pot viure sense l'altra, perquè vaig fer d disbarat de lli~ar-les massa» De fet, Ga­
briel és un inadaptat, distorsiona la realitat, és un somniador. «Sempre s ha entretingut disfressant• 
se lo lleig -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, Gabrid pren 
consciència de la seva inadaptació («Serà tal vegada que jo en tinc un concepte dd tot errat de lo 
que ha de ser la vida?») i decideL'< morir, no tant per desesperació, sinó perquè entén que la mort 
és l'única forma viable d'accedir finalment a l'ideal, «El que ho perd tot per l'amor desbordat 
-recrimina a Felissa tot posant en qüestió l'autenticitat de la seva passió-, es mor sil'amor li fuig: 
d que sap viure prescindint d'ell i s'aconsola i oblida és un renegat, un farsant, un viciós mereixe­
dor de morir dugues vegades per quedar privat de les llums de totes menes», pàg. 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 públic; però, per aquest cos­
tat, estic tranquil. Veig ben sovint, com en un mal somni, reputacions filJes d'entusiasmes irrefle. 
xius, i mai he treballat, ni treballaré mai, per a captar-me l'aclamació frappante dds més. Per 
arribar a tal punt, cal anar-hi, i jo aspiro a que vinguin.» «Pròlech.» a L'emigrant, pàg. 2. 

46. Gual matisa, tot seguit, una de les seves idees bàsigues: !'«emoció estètica» també pot as­
sollr-se en un procés reflexiu. No es tracta de demanar-se el «perquè», sinó d'establir una «cavila­
ció» emotiva a porterion·, «Recordo de sempre, que tots ds drames que he vist viure en l'escena (i 
parlo dds que m'han agradat), q_uan han vibrat més forts en mi, ha sigut un cop passada l'emoció 
directa. Tant si s'han resolt pel desastre, com per ]'apoteosis de felicitats, he començat a emocio­
nar-m'hi fondament a ]'imaginar-me el drama que se'n segueix. Ha sigut precisament en totes 
aquestes cavilacions a on he sabut trobar la més complerta ddectació. M 'he adortnit dolsament, 
fascinat per les belleses presents i elles m'han dut al somni trascendent que fa obrir ds ulls d'aquell 
doble jo que ens anima.» «Pròlech», pàg. 11. 
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presentada. Els dos primers actes mostren «una sala ben menestrala» on tots 
els mobles -com a Silenci- «tindran l'aspecte d'haver sigut un dia mobles a 
la moda».47 Totl'espai, d'altra banda, està 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 interpretació, 
l'autor proposa tot un seguit d'entrades, passades i sortides (que recorden, en­
cara que en menor escala, les de La culpable) amb l'única intenció de crear una 
sensació 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 diàleg 
s'allargassa, proposa recursos per evitar la monotonia de què se l'havia acusat 
en La culpable. Per exemple: 

«Els actors encarregats de fer el diàleg que segueix poden moure's a gust seu, però 
tenint sempre present que haurà 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. 
Podrà deixar el violí, posar una partitura al piano i l'akra al faristol, que col·locarà con­
venientment, i fins se pot permetre, cap als últims del diàleg, fer algun arpegi d'aquells 
que solen els músics sens adonar-se'n, tot passejant pe.r la sala i enraonant alhora. Fe­
lissa ha de resultar més quieta, i per moments interessada d'una manera sospitosa.» u 

Com ja és habitual, a L'emigrant, naturalitat i atmosfera es donen la mà. En 
aquest cas, però, tot i mantenir la simultaneïtat (tots dos efectes són indestria­
bles), s'ha de destacar el valor essencialment atmosfèric del tercer acte. Això 
explica, una vegada més, que la interpretació que reclama una peça situacional 
i atmosfèrica sigui perfectament compatible amb la que necessita una cons­
trucció plenament dramàtica. 

Un darrer comentari al marge (un comentari que pot servir per entendre la 
fructífera relació entre Carner i Gual en la primera dècada del segle): L' emi­
grant, segons Josep Carner, és «una de les millors obres dramàtiques que s'han 
publicat d'un quant temps en aquest part».'9 Carner, doncs, assumeix plena­
ment, no tan sols el model de teatre poètic que suposa el «teatre populaD> de 
Gual ( no és per què sí que Carner recolza la publicació de Blancafl,or, o que par­
ticipa en els Espectacles-Audicions Graner), sinó també la progressió del direc­
tor de l'íntim pels viaranys del «teatre de sentiment». «Plau.tus», en aquest sen-

47. El tema de «J' anar a mcnos» i el tema de la menestralia que vol aparentar el que no és te­
nen força continuïtat en l'obra de Gual¡ vegeu sobretot Els pobres menestrals (original ms,, 1906, 
Fons Gual núms. 1417, 1418; publicat a Barcelona, Bartomeu &xaries, 1908) i Les petites viles 
(original ms., 1906 aprox., Fons Gual, núm. 1435). 

48. L'emigrant, pàgs. 4748. 
49. Plaurus: «AI aguayt. Crònicas liten\rias», Montserrat, núm. 29, maig 1902, pàgs. 75-77. 

També a Escrits inèdits i dispersos de Josep Carner (1898-1903), Vol.I!, Barcelona, Editorial Barri­
no, 19&4, pàg. 118. 
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tit (en relació a L'emigrant), contraposa el model gualià a les obres de Pitarra, 
Ferrer i Codina o Iglésias. També el compara amb el patró establert per Ibsen. 
Per a Carner, Ibsen és un autor «realista». En les seves obres 

«l'home naix, se fa gran, menja, dorm, estima odia, té les seves baixeses o grandeses, 
però al fi resulta sempre singularisat: un home. [ ... ] Les accions dramàtiques abun­
den, per la raó 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 corrupció de la civilisació. I êom l'atmosfera que vivi.Ín és malsana, les obres 
resulten certes, sí, però pessimistes, febroses, parlant més al cap o als nirvis que al 
sentiment, boirosament simbòliques de vegades, però molt poques escrites amb la 
olímpica serenitat del geni.»'º 

Per tot allò que té de realista (és a dir, pels seus dos primers actes) L' emi­
grant és una bona obra a la manera d'Ibsen. I això no és cap problema; al cap­
davall, Carner només dubta de la viabilitat del model ibsenià quan és imitat per 
determinats autors catalans, però no de la categoria dramàtica d'Ibsen.51 Po­
dria semblar que Gual ha incorregut en els mateixos defectes que, per exem­
ple, Iglésias, però no és el cas. Perquè, segons Carner, «les societats, com 
l'home, tenen cos i ànima; l'escriptor que les retrata no h_a de ser, doncs, mera­
ment realista o merament idealista, sinó que ha d'harmonisar les dugues 
tendències de l' Art.»52 I això és el que fa Gual en afegir el tercer acte. Efecti­
vament, allò que més interessa de L'emigrant al jove alumne de dret que és Car­
ner, no és el bagatge ibsenià, sinó el tercer acte, és a dir, l'acte maeterlinckià:53 

«Aquell tercer acte que no 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 l'obra no és escènica? El mateix Gual ho ve a reconèixer. Però això, de qui par­
la en favor, d'en Gual o del públic?»" 

Com els drames de Maeterlinck, l'obra de Gual potser no resulta escènica, 
però és un drama d' «ànimes». Per això els mots que segueixen són ambivalents 
i poden adreçar-se a tots dos autors: 

50. Joseph Carner: «A propòsit de Maeterlinck», Universitat Catalana, any II, núm. 5, man; 
1901, pàgs. 68-70. També a Escrits ... , pàgs. 123-125; vegeu també, de la mateixa sèrie, núm. 6, 
pàgs. 84-85 (pàgs. 125-127); núm. 7, pàgs.103-105 (pàgs. 127-131). 

51. Vegeu Jaume Aulet: Josep Carner i els orígens del Noucentisme, Barcelona, Curial edi­
cions catalanes i Publicacions de l'Abadia de Montserrat, 1992, pàg. 101. Aulet cita Carner, que 
considera Gual «una de les escasses esperances de nostra literatura.»; vegeu «A l'aguayt ... », Mont­
serrat, núm. 29, maig 1902, pàg. 76. 

52. Carner: «A propòsit de Maetedinck»,_pàg. 124. 
53. «Quan j' étais jeune, très jeune -dirà Carner-, en verité1 deux réputadons d'auteurs dra• 

matt'ques étrangers hantèrent ma ville nata/e, Barcelone. Ces deux auteurs éuzient Maeterlinck et Ib­
sen si diversement envoiítants, et tout compte /ait, sicomplémentaires: un libérateur du rêve et l'au­
/re libérateur du réel.» Josep Carner: «Hommage à Maurice Maeterlinck», dins Proses d'exili 
(1939-1962), Barcelona, F.dicions 62, 1985, pàgs. 214-216. 

54. Plautus: «A l'aguayt ... », pàg. 118. 
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«Mes, amb quina perspicàcia dramàtica aixeca els vels més interns de l'ànima huma­
na! Amb quina destresa sap suggestionar-nos i dar-nos el seu ambent (sic)! Quines 
nocions més fondes ens dóna de la mort i del sofriment, sos temes predilectes!»'' 

3. L'ES1VDIANT DE Vic: L/\ DRAMAT/TlAC/O DEL «TE/\TRE POPUL/\R» 

En diversos llocs d'aquest treball, he insistit en una idea: Gual mai no tan­
ca camins; per més que absorbeixi noves tendències, mai no redueix el ventall 
de possibilitats dramatúrgiques que ha anat conquerint la seva producció. Des 
d'aquest punt de vista, he presentat el tempteig tràgic, l'aproximació al vitalis­
me o el desenvolupament dramàtic del teatre simbolista situacional. Cada nou 
experiment se suma als anteriors independentment del seu èxit o fracàs. Un 
cop contrastat, tanmateix, no obté necessàriament qn seguiment immediat, 
una prolongació; espera el seu tom --el moment adequat- per desenvolupar­
se. Per exemple, el vitalisme de La culpable obre tot un univers de possibilitats 
dramàtiques noves; malgrat tot, caldrà esperar Laírum o Camí d'Orient per de­
tectar alguna mena d'evolució. Quan treballa amb la perspectiva d'una publi­
cació o d'una estrena propera, Gual sempre vetlla per l'adequació a allò que ell 
considera les circumstàncies del moment. Malgrat tot, de sotamà, segueix con­
reant els gèneres i els estils que l'interessen, sempre a l'espera del moment ade­
quat, de les circumstàncies favorables. És el cas def «teatre popular» i, concre­
tament, de L'estudiant de Vic. 

3. l. El cas de La presó de Lleida 

Bona part de la bibliografia ha considerat La presó de Lleida'6 com una 
obra elaborada en el context dels Espectacles-Audicions Graner. Tanmateix, 
segons un text inèdit que Gual redacta el 1900,'7 sembla que La presó de Llei­
da sigui una obra acabada durant els darrers mesos d'aquell mateix any: «En 
La presó de Lleida-diu l'autor-, canviada en útol per Princesa Margarida, de 
la que res ne coneixes només que l'assunto en general, provo lo mateix [des­
envolupament escènic de temes populars] però dant-li major desenrotllo, en 
faig tot un drama, que sens dubte pot ser hermós si les forces no em deixen.».58 

55. Carner: «A propòsit ... », pàg. 125. • • . . 
56. LA presó de Lleida, cant popular hannonisat _p~r a l escena, num. 4, <?n8:11lals ms., ~ons 

Gual, núm. 1488; l.a presó de Llei~, Especta~cs-Aud,c,ons Graner. Teatre P:"'opal. C'!f'_ÇO po· 
pular catalana harmonisada pera l ~ena, num. ~• en cinc quadros per Ad.na Gual, mu51ca del 
mestre Jaume Pahissa, Barcelona, López Robert, unpressor, s.d ... 

57. Pròleg a L'estudiant de Vú,setembrc-dcsemb_re 190?, ongm_al m•:• Fons Gual: num. 1422. 
58. La pn·ncesa Margarida, 1923-28 aprox., vers10 opensuca en catala 1 en cas~ella (La prtnce­

sa Margan'ta), originals mec., Fons Gual, núm. 1469. El títol de Pn'ncesa Marganda, malgrat els 
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Els mots citats confirmen la coherència dels plantejaments dramatúrgics de 
Gual. Tot i retornar al «teatre populaD>, allò que l'autor pretén amb aquestes 
dues peces és exactament el mateix que ha pretès amb L'emigrant: conferir un 
desenvolupament dramàtic a la situació (en aquest cas, a unes visions). El 
caràcter al·legòric, estàtic i estetitzant deBlanca/lor, per tant, ha d'afeblir-se per 
facilitar la construcció d'una paràbola dramàtica amb tots els ets i uts. 

A dreta llei, però, les intencions de Gual només s'haurien de referir a L'es­
tudiant de Vic. Pel que· fa a La presó de Lleida, si acceptem el 1900 com a data 
de confecció, el procés és atípic. En efecte, els Espectacles-Audicions Graner, 
que naixeran també sota l'emblema de la «síntesi de les arts», assajaran, entre 
altres objectius, de glossar escènicament cançons, llegendes i rondalles popu­
lars catalanes com a «visions musicals». Per a Gual, que es responsabilitzarà de 
la direcció escènica de l'empresa i, pertant, que és qui en decidirà l'orientació, 
aquest fet significa una nova oportunitat per a la concreció d'un «teatre popu­
lar» en l'accepció diguem-ne musical, situacional i atmosfèrica de Blanca/lor.59 

Lògicament, quan Gual decideixi muntar La presó de Lleida (amb música de 
Jaume Pahissa) en el context dels Espectacles-Audicions, haurà d'adaptar per 
força la suposada complexitat dramàtica de la versió del 1900 als plantejamets 
visionaris de l'empresa. El fracàs de Blancaf/or haurà quedat definitivament en­
rere, i en canvi, l'èxit aconseguit amb Els tres tambors60 serà molt més recent. 

mots precedents, no el trobem fins als anys vint batejant una versió operística de La pre,6 de Uei• 
da. L'òpera s'estrena el febrer de 1928 al Gran Teatre del Liceu. El títol definitiu és La princesa 
Margarida. En aquesta versió, La presó de Ueida pateix algunes modificacions musicals. Així, 
sense perdre «el sabor romóntico-popular de la primera versión», «la músia1 gana en rique1.aarmó­
niaJ y variedad sonora.[...} Podrti también comprenderse que, siendo La presó de Lleida germen de 
La Princesa Marguetída, que su núcleo fandamental es la músia, popular. Sin embargo, toda la mú­
sica de la obra primitiva ha sitÚJ rehecha, reinstrumentada, tal como cofresponde a nuesrros tiempos. 
Queda, por kJ tanta, una obra romóntica, però co,npletamente moderna.» (Z: «Un estreno en el Li­
ceo. La princesa Marguerida del maestro Pahissa», 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 funció de Ics necessitats melòdiques; vegeu J. Nogués Pon, «Barcelona. 
Liceo. Estreno de la leyenda popular catalana La princesa Margarita», El Dia Graftco (9-2-1928). 
L'obra va ser cantada en català malgrat que la meitat dels cantants no coneixien la llengua (sobre­
tot els senyors Granforte i Vela). Moragas es va encarregar-atenció al concepte- de la «direc­
ción escénit:a». No es tracta només dels treballs escenogràfics, sinó de l'efecte plàstic, de presenta­
ció, de conjunt. En aquest sentit, és a dl a qui cal imputar el mal costum i no a Gual -<liu el crític 
de La Vanguardia-«de que el pueblo acuda todo él al mismo tiempo a un lugardeterminado.» Els 
escenògrafs van ser els senyors Brunet i Pous. 

59. «Per sort seva, el nostre amic [Graner] va de primer moment lliurar-se a un gènereopor­
tunfssim, que set anys per endavant havia causat una de les decepcions més fortes en el meu espe­
rit inquiet, en tractar de voler-lo imposar. Em refereixo a la glossa escènica de la cançó popular. 
No cal dir que en aquest punt vaig ésser un dels més entusiastes consentidors d'aquella pensada 
que, d'acord amb ell mateix, venia a reclamar un desgreuge al meu passat intent, i val a dir que l'as• 
solia ben complet.» Gual: Mitja vida ... , pàg. 192. 

60. Els tres tambors (originals ms., Fons Gual, núms. 1447, 1448 i 1448-2; Els tres tambors, 
cançó popular catalana harmonisada per a l'escena en tres quadros, núm. 5, Barcelòna, J. Santpe• 
re, s.d.). L'obra, titllada de «visió llegendària», representa el primer intent de «teatre popular» 
-amb un text de Gual- que realitzen els Espectacles-Audicions Graner. S'estrena el 27 de gener 
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Estranyament, però, no hi ha dos manuscrits de l'obra. En teoria, ·haurien 
d'existir, d'una banda, el text original del 1900 i, de l'altra, l'adaptació feta en­
tre 1904 i 1906. Res d'això: el text representat i editat el 1906 és pràcticament 
idèntic al text original. O millor: entre el manuscrit original i el text publicat 
només hi ha una diferència. Una supressió que, contra tots els pronòstics, iJ.lus­
tra un procés invers a l'enunciat: es prescindeix d'un element al·legòric. Al ma­
nuscrit, després del preludi musical, l'escena queda completament fosca, «dei­
xa veure's solament il·luminada amb misteri «Dama cançó», que amb una arpa 
a la mà canta el que segueix destacant-se en la música el motiu de la cançó»: 

«Una cançó duc al cor/ que s'escapa dolçament;/ de llavis la sento a flor/ i vinc 
a feu-se'n present. //Si vosaJtres m'oblideu,/ jo no us puc pas oblidar¡ / sí fugiu, 
prou tornareu ... / quan neguitosos veureu/ el consol que us puc donar.// Una cançó 
duc al cor/ que s'escapa dolçament; l escolteu-la que és amor/ i vinc a feu-se'n pre­
sent!» 

Es tracta d'un personatge al·legòric important, un personatge que recor­
darà significativament la coberta de Sebastià Junyent per al cançoner d'Aureli 
Capmany (la imatge de Junyent, tanmateix, no apareix fins al 1903).61 També 
té a veure amb l'al·legoria que Gual presentava al pròleg de Blanca/lor. Sigui 
com sigui, és estranya la seva desaparició, precisament quan l'obra té l'oportu­
nitat de presentar-se sense problemes com a «visió musical». Només hi ha una 
explicació: els mots de «Dama cançó» funcionen com a pròleg. El seu contin­
gut té molt a veure amb el prefaci, també esporgat, de La culpable. «Dama 
cançó», precisament pel seu caràcter al·legòric, és un personatge extern a la 
història. I això és el que no interessa a l'autor. El tall, doncs, fóra del mateix 
1900. Gual recorda les confusions que va provocar en els darrers muntatges de 
l'Íntim -encara al segle x1x- l'alternança entre personatges reals i personat­
ges al-legòrics. A L'estudiant de Vic, com es podrà veure més avall, les figures 
al·legòriques seran concebudes de forma ambivalent i s'integraran de ple dret 
com a protagonistes del drama, el mateix que passarà a Lairum. A Camí 

de 1906 amb música d'Enric Morera i amb decoracions de Moragas i Alarma. Un muntatge abso­
lutament afortunat. De fer, constitueix un dels èxits més esclatants de tota la carrera de Gual 
Abans de Els tm tambon, Gual ha estrenat als Espectacles-Audicions Graner una obra força con­
trovertida: La matinada (27-10-1905). En aquesra peça, Gual aposta per una manifestació radical 
dels aspectes «visionaris» en detriment dds argumentals. AJliçonat, però, per les reticències amb 
què es rebut el muntatge, corregeix aquests extrems a les dues produccions següents. 

61. Amb tot, la figura simbòlica d'una dona tocant l'arpa (oia lira) és freqüent en l'obra plàs­
tica del _Gual de final de seale; vegeu, per exemple, el canell que fa per a l'acruació de l'Orfeó Ca­
talà a Vilafranca del Penedès cl 15 de juliol de 1900 (vegeu-lo reproduït a Batlle, Bravo, Coca: 
Adn'à Gual.., pàg. 20). Així mateix, val la pena destacar aquest motiu en un altre cattcll descone­
gut fet, aproximadament, cl 1900 (vegeu-lo reproduït a Ib,d., pàg. 192). L'activitat canellística de 
Gual durant aquests anys es manté; vegeu, per exemple, la notícia elogiosa que dóna Pèl & Ploma 
del cattcll dissenyat per Gual per anunciar els concetts que els mestres Mj](e, i Nicolau donen al 
Liceu cl mes de març de 1900 (Pèl & Ploma, núm. 40, 3-3-1900). 
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d'Orient i a Misteri de dolor, en canvi, desapareixeran del tot. Com a justifica­
ció, però, la idea és molt feble. 

La conclusió més lògica és suposar que no ens podem refiar de la nota inè­
dita de Gual; el més segur és que l'autor concebés el projecte de La presó de Llei­
da durant el 1900 però que no el realitzés fins més enllà del 1904. Això explica­
ria la influència del Cançoner populal'1' i justificaria que a la «carta-pròleg» 
dirigida a Josep Carner i inclosa a l'edició de Blanca/lor(l 904), Gual comenti que 
«aviat acabaré la Presó de Lleida amb tres actes, i amb el títol de Pnncesa Mar­
guerida».6J L'obra, doncs, queda fora de l'abast d'aquest esrudi. Només una co­
mentari: a La presó de Lleida, destaca la figura del pastor captiu que -gaire­
bé de forma metateatral-canta la mateixa cançó popular que l'ha creat. Aquest 
fet és força significatiu. De fa temps que Gual té molt d'interès pel símbol del 
pastor entès com a personatge teatral. D'una banda, en un sentit general, el pas­
tor representa l'equilibri vital amb la Natura (la cançó popular, cantada per ell, 
és la veu redemptora de la col·lectivitat); de l'altra, és una figura que li servirà per 
analitzar les solucions existencials de caire vitalista. Ho veurem a Lairum. 

3.2. L'estudiant de Vic 

Més enllà de les dades objectives-la relació amb el Cançoner de Capmany 
i la carta-pròleg a Carner-, el primer dubte pel que fa a la data de confecció 
de La presó de Lleida neix davant el caràcter de «visió musical» amb què es pre­
senta la peça. Hauria estat molt estrany que, després d'un intent de conferir 
complexitat dramàtica al «drama de món» (L'emigrant) i després d'anunciar 
un experiment similar amb el «teatre popular» (pròleg inèdit a L'estudiant de 
Vic), Gual s'hagués entretingut a harmonitzar una cançó popular en la línia de 
Blanca/lar. Al costat d'això, L'estudiant de Vic no ofereix cap dubte. Segons 
l'autor, es dóna 

«un pas al costat de la Blanca/lor i endavant d'ella, ja que l'assunto se'm ~resta 
més a dar en cl conjunt més moviment i més color dramàtic. En la Blancafi?~ vaig_ ser 
massa innocent, vaig volguer conservar intrínsita [sic) la puresa de la canço, 1 a1xo va 
fer riure.»64 

Ara bé, dramatitzar el «teatre populaD> no resulta tan senzill com pugui 
semblar d'entrada. Per un costat, l'obra ha de presentar un conflicte i ha de des-

62. De fet, Gual adapta la versió recollida per Capmany i no, com havia fet amb Blanca/lor, 
la recollida per Francesc Pelagi Briz a Cansonsde la /erra (1866). D'altra banda, la idea del suïcidi 
de la princesa l'apunta Capmany en les seves notes; vegeu Cançoner popular, Primera sèrie, cançó 
XII. 

63. «Al Sr. Joseph Carner», pàgs. V-VI. 
64. Pròleg a L'estudiant de Vic. 
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envolupar una acció convencional al llarg de tres actes, com qualsevol drama; 
per l'altre costat, Gual es veu obligat a mantenir l'essència wagneriana dd «dra­
ma musical». En aquest sentit, la cançó té un protagonisme incontestable i la 
seva mdodia funciona com aleit motiv (bé íntegra, bé com a base d'algunes va­
riacions que s'associen a determinats estats d'ànim). 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 interès 
més gran (el dolor tancat d'dla Da protagonista]) l'ofegués, i se sent menos en­
cara quan, ja de lluny, el domina la cançó popular en boca de l'Aucdlaire». De 
més a més, gran part de l'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 
això, no queda prou clar si la tonada sempre és la mateixa, ni tan sols si tot allò 
que és escrit en vers ha de ser forçosament cantat. En qualsevol cas, de la suma 
de «drama musical» i «drama» en resulta un desenvolupament de l'acció en tres 
temps musicals (que corresponen als tres actes): adaggio (nocturn), andante-agi­
tat i maestoso-final.6' A L'emigrallt, l'efecte atmosfèric es mantenia sobretot en 
la construcció d'un tercer acte estrictament situacional, a L'estudiant de Vic, 
l'efecte, malgrat la dramaticitat, sobreviu al llarg de tota l'obra. I és que la par­
titura -insisteixo-, al mateix temps que articula musicalment l'evolució de 
l'acció dramàtica, acompanya tothora l'expressió sensible dels drames interns. 

Un dels elements que exemplifica d'una forma més clara el procés de dra­
matització de la «visió» és d tractament que experimenten les figures al·legòri­
ques. Co11tra el que es pugui pensar a priori, Gual no es veu obligat a adaptar 
l'essència llegendària d'unes presències que pertanyen a la cançó. Això fóra 
una dificultat, i d cert és que Gual, en aquest cas, no en té cap, de dificultat; de 
fet, si no en té cap, se l'empesca. M'explico: «L'estudiant de Vic»-la cançó­
no presenta cap al·legoria. Gual, amb tot, s'ha entossudit a presentar figures 
al·legòriques que funcionin dramàticament. Com resoldre el problema? La so­
lució passa per inventar-se personatges. 

«M'he permès -diu- barrejar elements estranys, però no he pogut prescindir 
d'eJls., perquè tampoc és cas de deixar arraconat del tot el jo maJeix. Però fins en 
aquests he tractat de ser lo menos presumptuós possible.»66 

El subjectivisme hi és explícit: l'essència de la cançó és filtrada pd «jo» 
· creador per tal de fondre en una unitat significant!'expressió de l'ànima coJ.lec-

65. L'obra s'ha de representar sense interrupcions. Els canvis d'un temps a l'altre s'han de 
prcxfuir de forma sobtada i potenciant els efectes de contrast. Per exemple, entre el primer i segon 
quadre s'ha de transitar des d'una «nit d'últims d'hivern a un dematí ple d'olors de flors que s'en­
treobren, de sol enjogassat i preludis de verdor.» El més inceressanc, però, és que la cransfonnació 
visual ha d'anar acompanyada per una mudança acústica. El canvi -diu Guttl- <t<rindrB d'experi­
mentar-lo l'ore.lla per un canvi semblaut, i alhora de ritme i de sentiment, en la parc musical.» 

66. Pròleg a L1estudianJ de Vic. 
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tiva i l'expressió de l'ànima individual de l'artista. Concretament, l'aportació 
de Gual es limita a dues figures: un Ocellaire, que personifica la poesia popu­
lar; i una Filosa, que simbolitza el «pressagí de mort>>. L'autor ho explica 
d'aquesta manera: 

«Hi trobaràs [el text va adreçat probablement a la seva futura muller] una inicia­
ció 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 l'infern i el purgatori de la vida real, no és ni deu ser, en fi, figura d'as­
pecte transcendent, és eJ presentiment de poesia, eJ sentiment que passa j canta, res 
més que això ... Com la Filosa és la Parca rondinaire, el pressagi de mort amb tota la 
senzillesa que el pugui sentir l'ànima del poble llegendari. No té ·per germana ni La­
quesis, ni Atropos, ni està al servei de Júpiter, és només la insinuació fatal de la man­
ca de vida. La missatgera de l'acabament d'aqu{, la síntesis popular de les tres deïtats 
germanes que cuidaven de ]'ordre natural ·de les coses.» 

D'una banda, doncs, el presagi se'n podria dir maeterlinckíà 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»), és la veu misteriosa del destí. Sí el fus es trenca - li explica a la pro­
tagonista- «ni fred ni calor tindràs». 67 De l'altra banda, l'Ocellaire és la per­
sonificació de la poesia.popular, etèria, innocent í ·senzílla, que s'inspira en els 
fets quotidians de la vida i els converteix en llegenda68 (per aquest motiu, ex­
plica tot cantant la història de la protagonista). Per sobre del símbol, com a 
personatge, l'Ocellaire també representa el poeta popular inconscient, la veu 
pura i espontània de l'ànima del poble.69 La resta de figures, per a Gual, són 
«com dic en el pròleg de la Blancaf/or nosaltres mateixos; sempre nosaltres».70 

Així doncs, malgrat l'ambivalència, Gual manté una mínima separació dels 
personatges en dos grups. A Blanca/lor, això ajudava a explicar la coexistència 
de dos nivells interpretatius. Ha de succeir el mateix a L'estudiant de Vic? De 

67. La cançó de la Filosa, «Dels teus amors que rebroten/ prou que algú en sap la veritat, / 
la Filosa només fila,/ la Filosa res ne sap./ La Filosa quan camina/ fa molt mal,/ si en mata de flors 
menudes/ seguint el camí que fa. / Però mai en terra guaita/ per més el bring vigilar,/ perquè tot 
i vigilant-lo,/ se li trenca tot filanL / I, cada cop que això em passa,/ a l'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... l Sento que el bring que ara filo/ se'm trencarà!» 

68. Filant prim, es podria dir que el personatge no és inventat, que sí que pertany a la cançó; 
és la veu que inicia la tonada tot dient, «Una cançó vull cantar,/ una cançó nova i linda, / d'un es­
tudiant de Vic, / que en festejava una viuda» Aquest cop Gual utilitza la versió recollida per Alió: 
Cansons Populars Catalanes, recollidas y armonisadas per Francisco Alió, Barcelona.Joan Bta. Pu­
jol & Ca. editors. s.cl. 

69. Diu el personatge, «Ja saps que jo sóc al món l per caminar cantant sempre,/ i que les 
meves cançons/ no són mai invenció meva. / Les aprenc d'un dolç amor/ que viu dalt de les se­
rres» Gual col·loca una nota en llapís a peu de pàgina que reenvia al pròleg de Blanca/lor. L'amor 
que viu dalt de les serres, doncs, és la cançó popular que està lligada a un arbre d'arrels profundes. 
D'altra banda, l'Ocellaire és definit com a «herald del misteri». 
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cap manera. A Blanca/lor, els dos plans estaven radicalment separats: el present 
i la llegenda. Aquí no, aquí tots comparteixen el mateix temps i el mateix espai. 
Només es tracta d'embolcallar les dues figures d'un mínim de misteri; un cop 
assegurat aquest misteri, les al·legories han de presentar-se amb «tota la senzi­
llesa» i sense cap mena de transcendentalisme. És a dir, per la seva mateixa am­
bivalència, han de poder funcionar amb la mateixa naturalitat que la resta de 
personatges. 

En la línia de conferir dramaticitat a la cançó, Gual opta per desfer ambi­
güitats. És cert que «L'estudiant de Vic», si la comparem amb d'altres cançons 
utilitzades per l'autor, relata una història força definida; tot i així, queden 
punts foscos que cal aclarir (per quin motiu el pare de la viuda s'oposa al ma­
trimoni amb l'estudiant?, per què l'oposició paterna ja no és un entrebanc a la 
segona part de la cançó?). Cal, doncs, il·luminar els interrogants vetllant per­
què 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 cançó que li posa les 
-coses fàcils.71 Ben mirat, no cal fer gaires equilibris per construir amb «L'estu­
diant de Vio> una tragèdia d'amors contrariats farcida d'elements melodramà­
tics (un casament no desitjat, la imposició paterna, l'atzar que fa que la prota­
gonista arribi només un minut massa tard per poder ser feliç ... ) En què 
consisteixen les aportacions personals de Gual? Ja hem vist el cas de les figu­
racions al·legòriques. Els altres «elements estranys» són els següents: 

«Les poques innovacions que he fet a la cançó popular no crec-n•estic segur­
que la desnaturalitzin en lo més mínim. La viuda té un fül. M'ha convingut com obs­
tacle real -com se veurà- per impedir el casament amb l'&tudiant, pues per més 
que lo innocent resulta en aquest plan d'art, la causa ho resultava massa seguint la 
cançó: «La viuda s'hi vol casar/ i el seu pare no ho volia.» Havia d'existir un obsta­
cle més fenn. El fül, per si sol, no ho hauria sigut, però ell és causa dels lligaments ma­
terials que posen la Mare en situació de sacrificar-se per ell. Arrencant d'aquí, puc s~­
guir punt per punt el cert de la cançó, però em calia aquesta mentida. 

La Serena, La Filosa i l'Aucellaire hi són de més, com les noies del començar i les 
dones del final. No he pogut posar menos.»72 

• 

La història resultant és tal com segueix. Els protagonistes són Pelegrina i 
l'Estudiant (aquest - diu l'autor- «ha de tenir molt d'ombra que passa»). La 
primera, després d'enviudarn pretén recuperar l'estudiant, a qui mai no ha 
deixat d'estimar. E l marit, tanmateix, abans de morir, ha deixat disposat que es 

70. Pròleg a L'estudiant de Vic. 
71. A Misteri de dolor, Gual prendrà l'opòó contrària: agafar fragmentàdament una cançó 

per crear, a partir de l'ambigüitat, una història del tot original, inèdita. 
72. «Notes» a Vestudiant de Vic. 
73. D'un home amb qui s'havia casat tan sols perquè la familia ho havia acordat de feia molts 

anys (i també perquè casant·s'hi treia els seus de la misèria). Li diuen la wiuda boja». L'expressió 
recorda clarament Misteri de dolor. 
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deshereti el seu fill si Pelegrina es toma a casar («Quin pecat han fet els homes 
al lligar els cors amb lleis?»). Això evidentment no apareix a la cançó: 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 últimes dis­
posicions del difunt, per bé que també s'endevina un interès econòmic perso­
nal. Conseqüentment, Pelegrina, per amor al seu fill, es veu forçada a rebutjar 
l'estudiant. L'escena és absolutament melodramàtica: un «nocturn»74 amb la 
finestra il-lurninada, Pelegrina a la cambra, l'estudiant al pati, un diàleg abran­
dat i ella que el refusa sense explicar el perquè; finalment, el galant -com Ra­
fel a LA culpable- que se'n va sense forces per seguir vivint.i, Al cap d'uns 
pocs mesos, el fill de Pelegrina mor mentre ella pateix una llarga malaltia. Per 
la primavera es recupera; passejant pel jardí, un rossinyol li porta notícies de 
l'estudiant. El desig de Pelegrina pren proporcions sensuals: «Vui veure'm 
dintre els seus ulls, / vull fer-li mal a carícies,/ enrollant-me-li pel coll/ clavar­
li los 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 cór­
rer món a la recerca del seu enamorat abans que no es faci capellà. En aquests 
moments, Pelegrina es revolta contra el destí: la Filosa ha trencat el fus, però 
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 fossada 
(ho fa amb molta energia),/ que passo damunt de tot,/ que tant me té lo que es con­
ta, l que tota jo sóc amor/ i que el meu camí és ben ample,/ i que em bat segur el cor 
/ i que res de trist m'espanta. l Li diràs?» 

Arribats en aquest punt, l'obra hauria pogut tenir una solució vitalista molt 
similar a la 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 què canta mis­
sa. El desenllaç, tot i això, és lluny del pessimisme. Enmig d'una primavera exul­
tant, plena de llum, assumeix la victòria de la mort convençuda que al reialme 
de Déu retrobarà l'amor de l'estudiant. Al capdavall, el sentit d'aquest final és 
absolutament programàtic. Sembla ben bé que Gual hagi volgut sintetitzar 
l'energia de Lia i el missatge decadent que es desprèn del conjunt de la seva 
obra primerenca: «Brandeu campanes, brandeu,/ ja veig el fill que m'espera/ i 
l'aimant als peus de Déu/ amb casulla d'or i seda. / Sento enlairar-me dels prats 
l i veig petita la terra. / Adéu siau morts vivents / que ara la vida comença.» 

74. Gual escriu el «pensament» que descabdella la melodia, «Sembla talment que el món 
dorm/ i ens enganya la foscor./ Sota la calma del món,/ té el gran palau el dolor,/ quin rei sol ser 
l'amor.» 

75. La imatge enigmàtica que usa Pelegrina per explicar les obligacions cap al seu fill és cal­
cada de la imatge que usa Gabriel, a L'emigrant, per parlar de la seva relació amb Rosa i amb Fe­
lissa. Diu Pelegrina, «Penseu que dins del meu cor/ hi ha un arbre de dos branques / que al temps 
que una floreix,/ l'altre em queda despullada.» 
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Gual, per tant, insisteix en la concepció de la mort com un alliberament. 
Morint, Pelegrina retrobarà el seu fill, i també l'home 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 guanyaràs.» Per tot això, Gual, 
que ha volgut «presentar amb tota claretat possible un moment de passió hu­
mana que acaba més enllà»,76 s'afanya a explicar que l'obra no és una «tragè­
dia moderna». La tragèdia, 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, «això meu, tan menut, ve a ser un eixam de llàgrin7es i penes fon­
des i quietes ... un sospir de tristesa ... res més.»n Resignació, sofrin7ent, silenci, 
assumpció de la mort, són virtuts que es premien amb un «més enllà» feliç. Per 
això L'estudiant de Vic no és una tragèdia. No obstant això, és evident que 
Gual exagera. En les seves últimes creacions, tant la tragèdia com la resta d' ex­
perin7ents de dramatització han implicat l'exteriorització dels drames interns i 
la formulació d'un conflicte. El mateix ha passat en aquesta obra. Una compa­
ració amb Silenci fóra excessiva: el secret, el drama inconfessat, el misteri dels 
sentiments no explícits és inexistent.78 Això, és clar, si no és que entenem les 
entrevistes de Pelegrina amb la Filosa (i també de Pelegrina amb el rossinyol) 
com a diàlegs estrictament interns. En aquest sentit, el drama íntin7 de la pro­
tagonista fóra secret, però no per al públic, sinó tan sols per als altres perso­
natges de l'obra. L'explicació no és del tot agafada pels cabells. Fet i fet, les fi­
gures al·legòriques no juguen un paper principal en l'argument. Quina és doncs 
la seva funció? Així com l'Ocellaire obre el text tan sols perquè és ell qui duu la 
cançó (el rossinyol parlaire també forma part del seu missatge), la Filosa és una 
presència dramàtica que, bàsicament, a més d'infondre por, reverència, supers­
tició o misteri, serveix perquè Pelegrina pugui verbalitzar els seus anhels, les se­
ves inquietuds més pregones, els seus pressentiments més inquietants.79 

76. Pròleg a L'ertudúmt de Vic. 
77. lbid. 
78. Tret d'un cas. Ho explica la Filosa, «Del mal que ha sofert la mare/ el fill n'ha tret 

repòs./ Ella ho sap sens ben saber-ho/ i d'un goig fondo somriu;/ i somriu per altres coses l que 
les penso i no les dic.» Segons Serena -una parenta de Pdegrina-, quan pensa en d fill plora, 
però quan parla de la Filosa-la mort- somriu. L'atracció de la protagonista per Ja mort és ex­
plicita, «Salut als mons que r avançada em porten al tot hennós que d'estiuada parla.~» 

79. L'estudiant de Vic va ser musicada pels vo1ts de 1907 pel compositor occità Déodat de Sé­
vérac, que Paul Rey havia presentat a Gual, a París, el 1901. La intenció del músic era representar­
la a Paris conjuntament amb l'I/i'gènia de Moréas musicada per d'lndy. Un altre projecte que no va 
quallar, «Au point de vue pratique, mon t)O'Jage sera très fertile. Nous avons déa'de pour l'hiver pro­
chain un cycle de représentations théatrales ou '4 presse de l'Europe entière (particulièrement de Pa· 
ris) sera ccnvoquée. On y jouera plusieurs pièces, entre d'autres rlphigénie de Moréas avec '4 musi­
que de d'lndy et L'Estudiant de Vich de Gual avec ma musique.» Déodat de Séverac: «Lettre à sa 
mère», primers dies de 1907, citat per Jean-Bemard Cahours d'Aspry: Déodat de Séverac musicien 
deu Midi. 1872-1921, numéro spécial bors-série, num. !,Festival Déodat de Séverac, Le Coeur du 
Moulin, 1990, pàg. li. 
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4. LllRUM EL RABADA 

Per les mateixes dates que L'estudiant de Vic, Gual comença una nova 
tragèdia, Lairum, el rabadà,80 que, pel que se'n conserva -de fet, només n'es­
criu un acte-, sembla un intent de marcar distàncies, d'una banda, amb l'ac­
ceptació decadent del «goig del sofriment» i, de l'altra, amb el vitalisme indi­
vidualista quan és guiat per l'egoisme.Pel que fa a aquest darrer aspecte, la 
connexió amb La culpable és inqüestionable. En aquesta primera tragèdia, 
Gual presentava l'actitud individualista i vital de la protagonista com un revul­
siu enèrgic destinat a superar la mort moral de la societat contemporània. 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 continuïtat 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 gènere tràgic encetat a La culpable, però ma­
tisant-ne els components individualistes que l'han vist néixer. Anem a pams. 

4.1. Un pròleg al·legòric 

De bon començament, l'obra cita el Uibre d'hores; concretament, els apar­
tats IV i V.81 Dos fragments que serveixen per introduir un preludi molt simi­
lar al de La culpable que comença així: 

«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 potència xardo­
rosa per esborrar el bes de l'airnant que se'n va i ell delitar-s'hi ... i se'n donen comp­
te de què tot lo de dalt n'està joiós de tenir-les ensota per amanyagar-les, i se senten 

80. uzirum, el rabadà, iniciada el 23 d'octubre del 1900 i acabada, segons Mitja vida ... (pàg. 
40) a París els primers mesos de 190 l; la data d'inici és la «fetxa de la mort del meu pare, que Déu 
tinga en ~òria». El text, només un acte, es conserva original ms .• Fons Gual, núm. l399~ vegeu 
l'obra definida com a tragèdia a Mitja vida ... , pàg. 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 pàl·lides, la terra n'és mullada; el 
ed. mig esclarit, destaca núvols que esperen aquell raig de Sol que vinga per enrogir-los tot dant• 
li bon dia. I tu, què fas ?, la pobra ànima meva. El veus a prop _o lluny el raig 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 pataula·pronuncien els teus llavis i l'aroma insconscient de matinada, di• 
gues baixet i fondo: Estrella matutina.(N) No puc dormir; el cant de l'aucellada, ara prop, ara 
lluny, el son em trenca. Ja neix pertot la llum ben escampada. Com despertem a l'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. Flls 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 on voldríem. D'això ens assemblem bé; grans i petits cantem a cor igual tonada, i al primer raig 
de sol. Salut al pare e/em, al que el món volta.(V)» 
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comentes a l'opressió 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 confor"'.1:n les valls-que «desperta» per acollir «la llegenda». L'autor usa 
la pr?_sa P~~ca per pr~parar el terreny suggestiu de la tragèdia. Així, la per­
cep~10 p1ctonca del paisatge és descrita inicialment com una visió boirosa de 
conJunt que passa «per totes les gradacions emboirades que van dels fosc al 
claD> («preludis vaporosos que ens duen de la fosca a la llum sens dar-se'n 
compt:>>). En aquest punt, evidentment, parla el Gual pintor, però també el 
Gual d1rector d'escena que prepara l'efecte inicial del primerquadrede l'obra: 

«Lo que ~uedava destacat amb relleus apagats que s'iniciaven vindrà cap a nosal­
tres amb ~auments marcats, formes estranyes que s'estiren l avancen ajaguent-se per 
terra. Peco la llum_ del Sol que omplenarà el paisatge nostre no serà la d'habitud, sinó 
llum del Sol de Dmmenge, que és més mandrós i plàcid que els dels dies feiners.»" 

Un cop iniciat el procés suggestiu, l'autor, com passava al pròleg de La cul­
pable, guia el lector de la mà («tot això us ho conto perquè vingueu amb mi»). 
Aquesta vegada, però, el món que mostra és extern a la tragèdia. És un món 
al·legòric. 

A Blanca/lor, al primer quadre, el poble innocent canta, de pura pensa, la 
cançó de la bella enamorada i del seu marit absent; l'espectacle que segueix és 
un miratge: la materialització fantàstica de la tonada. A La presó de Lleida, la 
cançó popular, personificada com a «Dama cançó», introduirà el drama de 
la princesa Margarida; a L'estudiant de Vic, l'Ocellaire -abstracció del poeta 
popular incons¡:ient- canta de forma absolutament metateatral, des de dins 
del drama, els amors tràgics entre Pelegrina i l'estudiant. No és estrany que a 
Lairum la idea al·legòrica de la musa inconscient i espontània del poble es man· 
tingui a l'hora d'introduir la ficció (no perquè es tracti d'una harmonització 
dramàtica d'una cançó popular, sinó perquè el protagonisme del pastor remet 
directament al tema de la «paraula viva»). Aquest cop, Gual contraposa d ues 
figures: d'una banda, un cavaller-trobador («Eurrio,), que busca la inspiració 
en les capacitats artificioses d'un art adquirit, i, de l'altra, un pastor, que de for­
ma innocent, sense premeditació ni tècnica, 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 ?'anar, lògicament, acompanyat d'un efecte acústic. Per això «el conte 
d a9uests murmulls de matinada, l'ensambla d'aquests misteris dd trenc d'auba, tant poden sug­
ge_nr-nos-els uns corals apagats sense paraules, com una discreta orquestra que invadeixi l'ambent 
[sic], o tots dos clements a l'hora, si J'acert els guia.» 
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un arbre, «entortolligiu amb l'arpa». «Jeu de dormida impacient o de repòs in­
trobable». De la cabana del fons, surt un pastor, que adreça el «bon dia» a les 
muntanyes i resa.83 Reclama la protecció divina contra el pecat i !'«infern» car 
«de l'aubada a la fosc~D> existeix un perill cert: «De l 'aubada a la foscor/ sols 
se sent una remor / que per molts és un turment l perquè els manca dins del 
cor / aquell goig del sofriment.» Aquests versets no han de passar desaperce­
buts, tenen una gran importància. Posats a dir, són el que justifica la p~ràbola 
tràgica. És aquesta oració -tal i com explicaré més endavant- el que pro­
porciona la clau de lectura per comprendre el drama existencial de Lairum. De 
moment, però, tan sols serveixen per despertar i per meravellar el cavaller Eur­
ric, que, «sorprès davant la majestat de tanta senzillesa», exclama: «Ai, bon 
pastor, si jo pogués pregar tal com tu pregues!» I així acaba el prefaci. El mis­
satge espontaneista és evident. Davant del poeta artificiós, del poeta arbitrari, 
davant del versaire ple de tècnica, pe~ò mancat d'una veritable intensitat de 
sentiment i d'un sentit congènit 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.84 Sense recórrer a 
Maragall, la tradició 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 rústic o d'un literat, és 
popular o erudita. I diem açò, perquè per més que es vulla, l'home que arriba a ser 
poeta a força d'estudi no sap, no pot fingir aquella candidesa de les cançons de la ter­
ra. [ ... ] Entenem per poesia pogular 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 d dia,/ Jesús, Josep i Maria,/ me'n vinc al vostre costat, l perquè 
l'animeta mia/ sia lliure de pecat./ Me'n vinc al vostre costat/ cada cop que surt el dia,/ Jesús.Jo­
sep i Maria,/ no em deixeu abandonat.» El paral·lelisme amb l'escena primera de La fada de Mas-
só i de Morera és més que evident. . 

· 84. Amb ds temps, un cop engegada la polèmica sobre l'espontaneisme, Gual matisarà d 
concepte. «L'artista, quan realment ho és -<lira-, se té indubtablement de deure's en bona part 
a una base de sòlida cultura que agafi i refermi les seves naturals [capacitats]». I més endavant, «Lo 
més hennós que té l'artista és la seva cultissima inconsciència» (Paraules per abans d'Espectrer 
d'Ibsen. Llegides a Sant Andreu el 22-5-1904. original ms., Fons Gual, Carpeta 36). La idea de 
compatibilitzar espontaneïtat i cultura s'intensificarà encara més dos anys després, «Sabem molt 
bé que no serà mai un perfecte poeta d que exclusivament se sotmeti als principis de les lleis li­
teràries, d perfecte coneixedor de lo objectiu i lo subjectiu, de les divisions i distintes maneres de 
ritmar[ ... ], com sabem també que no serà un bon cantaire de lo bell i escaient d que només guiat 
de sa inspiració i facilitat llenci al paper lo espontàniament sortit de sa pensa.» «Dels poetes inco­
rrectes i de l'art de fer versos», original ms., Fons Gual, Carpeta 47; vegeu també «D'art i de vida 
artística catalana», original ms., Fons Gual, Carpeta 36. 

85. Francesch Pday Briz: Canronr de la terra, Barcelona, Llibreteria de E. Ferrando Roca, 
1866, pàg. IX. 
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-1.2. Lairum: matisacions a l'indiv1d11alisme 

Comença l'obra. L'acció de la tragèdia se situa, com al prefaci, en «una pe­
tita plana ala cima d'una muntanya pirinenca», són les cinc de la tarda. Maria 
Salomé i Maria dels Àngels arriben des de la vall. Angels, que ha viscut a vila i 
que ha estat malalta, puja a veure l'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 «Diví Pastor», ara, 
en canvi, sembla endimoniat. «Sembla que un vent estrany se me l'emporti» -
es queixa Salomé. «Per mi (amb misteri), s'ha dat al diable,,. Arriba l'oncle, 
que ve d'arreplegar espígol per espantar les bruixes. L'oncle també creu que, a 
Lairum, «la quietud de les muntanyes li ha pujat al cap». La seva descripció és 
idèntica: «De dies mai parla; es passa hores senceres guaitant les fondalades, 
mai guaita el cel... De nit somia i enraona somianc.»86 I les seves paraules són 
les següents: «és meva, l'he trobada, et mato si t'atanses, sóc fort, sóc jove ... » 
Finalment, arriba Lairum. Gairebé no fa cas d'Àngels i només està content per­
què haurà de dormir fora («Millor, no hi ha res que més m'agradi tant com l'es­
car sol, ben sol sempre.») Els dos joves parlen a soles. Quan.ella li diu que a vila 
s'enyorava, ell li demana per què 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 tin.gut mai ganes -continua- de tomar-re un ocell ben gros d'ales tan am-
plesqu~ fesnn ombra a la terra? Ganes d'avorrir tot lo conegut per estimar Jo · · 
peresumar tot aUò que deu haver-hi de més hermós en els paratges que ens p~:::~~ 
veure les m~manyes? G~nes 

1
d:esdevenfr foc i flamarada per deixar fet una brasa lo 

que et volt~ l ser _ru mateixa l aigua per apagar-te, i tenir prou força i saviesa per veu­
re loqu~ h1 h_a mes ensota de la terra.i caminara pas ferm per damunt l'aigua del mar 
que mai he vtst? Ganes de ser alhora sant i diable?» 

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, l'oració del preludi pren sentit. A Lairum li manca, «dins 
del cor», «aquell goig de sofriment»; per això no es resigna a no conèixer els 
mons desconeguts de més enllà de les muntanyes. Tant se val que el pilot del 
vaixell negre morís «deixat de Déu», volia veure les perles i els corals i els va 
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veure («va veure el que volia»). Això és el que compta. La paràbola és clara.87 

Gual contraposa els dos principis bàsics del seu credo decadent: d'una banda, 
la fam de mirar, la curiositat insaciable; de l'altra, la resignació de viure en la ig­
norància, en el misteri i en el secret. L'individu fort, jove, sa, com el super­
home nietzscheà, posa el primer principi per davant, i el posa sense preocupar­
se del dolor que pugui causar en els altres la seva actitud. És el que farà Lairum 
-encarnació de l'individualisme- posseït pel desig febrós de satisfer el seu 
propi jo («Jo vull ser jo»). I no he usat la paraula «posseït» perquè sí. 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 intel·lectual 
(l'afany de saber) i l'atracció pel desconegut -factors positius en ells matei­
xos- poden considerar-se influències demoníaques sempre que passin per so­
bre d'allò 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 terra». 
Lairum, en canvi, no. I és que Lairum problematitza els lligams entre l'indivi­
du i el seu medi. Per comptes d'una relació harmònica, intueix l'anul·lació ab­
soluta del jo. Tal i com ho veu ell, els altres -la seva família, els pastors- són 
«culpables» d'haver «malgastat la jovenesa pasturant com les bèsties»; 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 són «un monstre ajagut i ple de geps». 

Sembla clar que l'opció de Gual davant del vitalisme individualista de Lai­
rum és crítica. El pastor està posseït, ha sucumbit a la temptació88 i aquesta 
temptació-temptació demoníaca-arriba personificada en la figura al·legòri­
ca d'un Pelegrí que, de nits, s'apareix al jove pastor. Un cop sol, a l'exterior de 
la cabana, Lairum rep la misteriosa visita.89 El Pelegrí és invisible per als altres; 
de fet, viu a l'interior del mateix Lairum («Pensa que renegues de tu mateix si 
dubtes de tot allò que et conto, perquè si en mi trobes la teva veu i l'ombra 
teva, has d'acabar per volguer-me tant que no sàpigues on jo començo i on tu 
acabes.») Es tracta, doncs, d'una visió, no d'un personatge real: una personifi­
cació que emana directament de l'esperit del jove pastor («El teu vestit s'encén, 

87. S'hi pot llegir una referència wagneriana a L'holandès errant. 
88. Segons l'oncle, la temptació, en un moment o altre de la vida, sempre ataca els pastors, 

«La nostra feina -diu- és molt quieta, ens cal tenir el cap molt ferm damunt les espatlles per fer• 
la com Déu mana. Si no és així, d 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 
príncep. És el Pelegrí qui li ha explicat la rondalla. La inclusió d'aquesta rondalla al Lairum con· 
firma que l'acte va quedar com a definitiu a París. De fet, la rondalla havia de constituir, com d'ha­
bitud en les darreres produccions de Gual, una meua de pròleg poètic per a una nova tragèdia, 
D'Amor, que acabarà titulant-se Camí d'Orient. A última hora, Gual decideix prescindir d'aquest 
preludi i aprofita la rondalla per a Laimm; vegeu D'Amor, tragèdia moderna en cinc actes, juliol 
1901, París, original ms., Fons Gual, núm. 1452. 
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però la teva cara s'esborra, com sempre»). Avui és el dia decisiu: el Pelegrí ha 
vingut per endur-se'l. Simbòlicament, el lloc cap on han d'anar és la ciutat; una 
ciutat que Lairum té idealitzada i que es concreta en la seva imaginació com 
una riuada sensual de luxúria i d'alegria: 

«Caminava per uns carrers llargs i amples com set carreteres aJhora, he vist cases 
més altes que el campanar dd 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 boques 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 voleia­
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 
cançons meves; al poc les he sentides en boques estranyes que tot cantant-les uns ulls 
em deien: "Vine i estronca'm la cançó besam-me els llavis ... "» 

El missatge del Pelegrí, fet i fet, s'ha d'entendre com una crida dels instints 
més bàsics. 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 ru lo que ru no facis?». En con­
clusió: Lairum ha de deixar el «món dels Àngels» per veure«!' altre tal com és». 
I la decisió ha estat presa. Amb tot, hi ha un breu moment en què Lairum dub­
ta. Just quan la dida -Salomé-, des de l'interior de la cabana, canta la cançó 
popular amb què el bressolava de menut. Però només és un instant. El Pelegrí 
insisteix («Pensa que a cada moment que perds malmets un avui de força i jo­
venesa que mai més podràs trobar») i Lairum inicia alegrement la davallada tot 
cridant: «A Ciutat, a Ciutat!» 

L'obra, encara que inacabada,90 s'ha de llegir, en primer lloc, al costat ,;le 

90. A «Poesies d'amor nostre» (Fons Gual, Carpeta 33) Gual transcriu un poema que es ti­
tula «El petó». Diu que és un «fragment que té a veure amb la tragèdia d'aquest mateix útol ina­
cabada». A quina tragèdia es refereix? El poema és el següent, «Lairum, el rabadà de Rieroles, / 
aquell xicot rossenc de pell torrada / que trasca per les prades i per les serres / més Ueuger que les 
bésties que comanda,/ aquell que heu provist de sarró i manta i/ volta el bastó tot refilant cantú­
ries/ i, a pas d'esclops, entre la pols destaca/ [quan ?] aixequen els ramats dringantJ'esquella, .. / ... 
fa temps que viu cor-pres d'una donzella ... // Prou la coneix tothom a la Mariagna, / la filla dels 
guardià de la Pedrera,/ aquella que els diumenges, quan va a missa,/ porta un estol de joves al dar­
rera. / Qui no l'ha vist de temps la troba una altra,/ de colors marfilencs sembla que es pinta/ í, 
de més fondo, sos esguards escampa,/ somrient perquè sí quan H somriuen,/ s'amaga prest quan 
pot díntre l'arbreda/ i fa Jlenya o rostolls o cull espígol"/ o pastura la cabra per la fira/ sempre mar­
cida [?]/ perquè del tal Lairum està prendada.» Sembla, doncs, que es tracta de Lairum, obra que 
originàriament hauria tingut, com a títol, El petó. Potser Gual tenia previst de continuar l'obra 
amb l'escena culminant d'un petó. En aquestsentit,la situació, probablement, tindria a veure amb 
la narració «Petons», signada el desembre de 1900, que Gual publica a Joventut (número de «Cap 
de sigle», «Petons (fragment)», any li, núm. 47, 3-1-1901, pàg. 27) i que també es guarda original 
manuscrita a «Poesies d'amor JÍ:ostre». Es tracta de l'encontre i la posterior separació de dos 
amants, entre la nit i l'albada, en la mateixa línia de les darreres proses de Gual («Dos andantes», 
«A la llum dd dia») i ds seus «Nocturns» poemàtics. A banda la narració, quina rdació té el poe­
ma amb la tragèdia inacabada? El text teatral sembla arrencar després de la situació que rresenta 
el poema. A panir d'una influència malèfica, Lairum deixa d'interessar-se per la noia i vo marxar 
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La culpable. No es tracta de negar els principis defensats en aquesta peça; més 
aviat al contrari: l'individualisme de Lia està justificat davant la manca d'amor 
i la desfeta moral de la societat que l'envolta. Aquesta societat és representada 
simbòlicament en un entorn industrialitzat; si ho voleu, la cara menys amable, 
plena de sutge, de la ciutat. Lairum, per contra, és un individu incapaç d'inte­
grar-se harmònicament en el medi puríssim en què viu. 1:.s incapaç, a més, de 
comprendre l'amor que li professen els seus. La seva situació és, en conse­
qüència, diametralment oposada a la de Lia. Encara més: la seva idea de la Ciu­
tat és falsa. El punt d'unió entre totes dues obres prové d'aquest símbol: en 
contacte amb la muntanya, l'individu té la possibilitat de descobrir en ell ma­
teix l'harmonia primigènia (una harmonia que verbalitza a través de les 
cançons populars); en contacte amb la ciutat, en canvi, l'individu descobreix 
en ell tot allò que són baixos instints i egoisme. Paradoxalment, Lairum, per 
atènyer la ciutat, vol abandonar el paisatge que l'ha vist néixer, aquest medi 
amable que acosta l'home ala divinitat. Lia, per contra, tot fugint del medi ciu­
tadà, 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 última conclusió davant l'escomesa reincident de tot 
allò que l'envolta. L'individualisme de Lairum, al contrari, es presenta de bon 
començament, no com una revelació in extremis; és, de fet, la causa que pro­
voca el drama intern dels altres personatges (sobretot, de Maria dels Angels, 
l'enamorada del pastor). 

En segon lloc, caldrà llegir Lairum al costat de Camí d'On·ent. D'aquesta 
manera, es podrà entendre que la crítica a l'individualisme no passi per una 
desqualificació global del vitalisme. Gual, per bé que a Lairum sembli defensar 
encara posicions decadents, no desqualifica el vitalisme individualista si les 
condicions són similars a les que presenta La culpable. Fet i fet, Lia fa com l' ar­
tista modern que, davant el rebuig de la societat burgesa, fa una ganyota de 
menyspreu i s'aïlla victoriós en el propi univers creatiu. Tot i això, per a Gual, 
el vitalisme realment positiu, quan darrera hi ha una veritable voluntat regene­
radora, només pot ser un vitalisme messiànic. Això és el que es demostrarà a 
Camí d'On·ent. 

I encara ens hauríem de permetre una tercera aproximació. Probablement, 
Gual tenia pensat d'acabar l'obra amb una mena de conversió per part de Lai­
rum; un Lairum que retornaria penedit, com a fill pròdig, al món celestial de la 
muntanya. Val la pena no passar per alt aquesta possibilitat. En la major part 
dels textos dramàtics de Gual s'ha posat al descobert la versemblança d'una 
lectura cristiana. En el cas de Lairum, la utilització del Llibre d'hores apunta, ja 
d'entrada, en aquesta direcció. També ho corrobora una obra escrita quinze 

cap a ciutat. Per w,a altra banda, al poema, hi ha alguns motius (el nom de la noia, el pastor ena­
morat, el petó, l'espígol...) que ens remeten directament a MiJteri de dolor. 
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anys després, Els pastors en revolta.91 En aquest text, Gual transforma l'alter­
nativa decadent del «goig del sofriment» en un missatge cristià de resignació i 
amor. Contraposa l'ideal vitalista de Lairum («baratar la quietud vella per un 
esclat de passions noves») a l'aspiració cristiana d'humilitat i sacrifici. Per 
aconseguir això, Gual contraposa la figura lluminosa del Diví Pastor (aquella 
imatge que recordava el Lairum d'abans de la «malaltia>>) al personatge malè­
fic de la Fada (un alter ego del Pelegrí). La Fada, vexada per l'oblit dels homes, 
ha esdevingut temptació enganyosa de vida i missatgera de mort. S'expressa 
així: «De la Goja de Lanós / sóc la filla maleïda, / desamor m 'ha maleït/ i sem­
brar la mort voldria.»92 Els pastors de la muntanya sucumbeixen enfollits a la 
seva crida. Només un combat final de totes dues al·legories podrà resoldre la 
qüestió.93 

91. F.Is pastors en revolta, 1915-1916, original ms., Fons Gual, núm. 1444. L'obra va ser es­
trenada per l'Escola Catalana d'Art Dramàtic, al Coliseu Pompeja, d dia I -VII-1916. 

92. En aquesta obra de maduresa, les referències a la La fada de Massó i de Morera són molt 
més explícites, sobretot pel que fa a la llegenda, a la crida seductora, i també al diàleg entre Pastor 
i Rabadà de l' cscena segona. 

93. A banda Lairum, Ia imatge simbòlica del pastor, per aquestes dates, també apareix en una 
altra obra teatral de Gual, Les enamorades (l'obra data, aproximadament, de! mateix any 1900. 
Original ms., Fons Gual, núm. 1536). El manuscrit, tanmateix, és un esborrany de diñcil lectura 
que recull el material de dues o tres històries independents. La història que es conserva més defi­
nida presenta dues dones -Lla i La.ió-- enamorades d'un mateix home, un pastor. Al final del 
manuscrit, Gual redacta el que -suposo-- hauria pogut ser l'argument definitiu: un noi és 
promès a una noia rica però s'estima la minyona de qui espere un fiJl; la minyona fuig, d noi ac­
cepta casar-se i mor el mateix dia de les noces d'un atac de cor. Les dues enamorades es troben a 
l'església i van juntes a l'aplec on moren d'exaltació l'una al costat de l'altra. El rabadà també 
tindrà un paper important a la tragèdia Marcel/o, de 1907, original ms., Fons Gual, núms.1437 i 
1438. L'escenari pastoral de Lairum també es reprodueix en algunes conferències. Per exemple, 
«Escolcs Pies. Conferència l'», 27-1-1906,original ms., Fons Gual, Carpeta 40; o també, al voltant 
.de la idea csponraneista, «Concepte general de la música», conferència llegida el 12· J.1907 a Ter• 
rassa, original ms., Fons Gual, Carpera 40. Finalment, per globalitzar d món dd pastor en l'obra 
de Gual, cal llegir «Estampes d'una vida de pastor» (1922) inclòs a «Antologia poètica», dins Mis­
teri de deler, precedit de Donzell qui cera, muller, Barcelona, Selecta, 1949, pàgs. 225-240; també 
originals ms. Fons Gual, Carpeta 33. 



CAPÍTOL 12 

l. CAP A PARÍS: A LA RECERCA DE LA PAU l DEL PRESTIGI 

Després «d'un llarg període de dubtes», d'acord amb «un desmesurat de­
sig de llibertat i d'emancipació», l'any 1901, Gual decideix marxar a París. Les 
batzegades amb l'Íntim, les ridiculitzacions i les polèmiques l'han «fatigat del 
cos i de l'ànima» fins al punt de fer-li desitjar un canvi d'aires.1 Mort el seu 
pare, Gual opta per traspassar el negoci familiar als seus associats -els ger­
mans Barral- i emprendre un camí nou cap a un munt de «coses pressenti­
des». La decisió és arriscada. D'una banda,- necessita liquidar el negoci per po­
der sobreviure a la capital de França;2 de l'altra, si renuncia a la litografia, no té 

l. «El seguit de lluites que venia suportant -reconeix-, potser massa tocades d'amor pro­
pi, un moment arribat m'esclavitzaven per complet, i tant en cl fet teatral com més enllà d'ell, les 
divagacions van estrènyer cada cop més el cercle on em m~via, amb perills que em calgué conjurar 
ràpidament, perquè haurien pogut transcendir als qui em voltaven.» Gual: Mitja vida ... , pàg. 125. 

2. Pel que fa a la subsistència, Gual també parla d'uns «encàrrecs editorials» i uns «altres de 
decoració». Pel que fa als primers, es refereix probablement a una hipotètica corresponsalia a Jo­
ventut (cal recordar que Gual consta com a col·laborador des del primer número de la revista; ve­
geu «Colaboradors d'aquest periòdich», Joventut, any I, núm. l, 15-2-1900,pàgs. 2-3). Pel que fa 
als segons, d'abans de marxar coneixem, del gener de 1901, la coberta per a Ton i Cuida (Hiinsel 
und Gretel, rondalla lírica alemanya, llibre d'Adelaida Wette, música de Humperdink, traducció 
(adaptada a la música} de J. Maragall i A. Ribera, Barcelona,Joventut, 1901 (podeu trobar-la re­
produïda a Batlle, Bravo, Coca: Adrià Gual ... , pàg. 18); algunes il·lustracions per a Pèl & Ploma 
(per exemple, núm. 66, 15-12-1900) i alguns Segells per a la Unió Catalanista. Un cop a París, cal 
destacar que, per mediació de Sert, Gual coneix Alfons Mucha -«perfecte schec a la moda; un bel 
homme molt afable, i de fosa gairebé afectada, que vivia una solteria a l'Adonis en el seu estudi en­
clavat al quartier de Va de Grace, d'acord amb la seva psicologia estètica preciosista» (Mitja 
vida ... , pàg. 131)-, el qual,segons que sembla, li facilita alguns encàrrecs. D'aquesta faceta de l'ac­
tivitat parisenca de Gual, només es conserven del cert uns plafons pictòrics per a una capella fu. 
nerària; vegeu-los reproduïts a a Batlle, Bravo, Coca: Adrià Gual ... , pàg. 211. Pel que fa a l'obra de 
Humperrnnck i \Vette, Gual, a partir d'una injciativa d'Antoni Ribera, havia tingut la intenció de 
muntar-la en la mateixa traducció de Maragall. Ho explica Oriol Martí des de Joventut, «[Ribera) 
resolgué, de moment, i com ensaig i preparació, donar a conèixer l'obra de Humperdink. Amb 
constància i fen"Or, trià vàrios artistes joves, als qui ensenyà la partitura valent-se de la fidel tra­
ducció catalana que feren en Maragall i ell. En alguns concerts donà a conèixer el magnígic prelu­
di, que fou molt aplaudit,/i'ns en el Liceu. 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 mise en scène; sols faltava 
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res que li cobreixi les espatlles. És un salt al buit, i això en un moment en què 
Gual pretén consolidar les seves relacions amb Dolors de Sojo.3 El més proba• 
ble és que, a França, el jove dramaturg busqui el crèdit d'íll1Ïsta, la posició so· 
-cia! 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'estúnul.4 Ben mirat, per als artistes catalans, anar a París gairebé s'ha con• 
vertit en una revàlida ineludible i de bon to.5 I, amb tot, algunes veus advertei· 
xen d'aquesta obsessió per l'estranger. Vet aquí el perill: que els poetes no obli­
din, enduts pel cant de les sirenes del nord, la veu de la pròpia terra. 

«Este estranjensmo -diu Maragall-, muy provechoso basta cierto punto en el 
sentida de armonizar nues/ro sentimiento estético con el general de /os tiempos y de eu• 
ropeUAr nuestra expresión, no debe, sin embargo, conducirnos a un cosmopo/iti'smo /¡. 
terario y artístico que nos descaracterice, pues entonces, a /uert.a de quere, ser mucho 
nos convertiriamos en algo insigni/icante, es decir, en nada.»6 

Concretament, en l'àmbit teatral, els autors -i Gual s'hi deu reconèixer­
han fet atenció a Ibsen, Maeterlinck, Tolstoi o D'Annunzio i han produït 
«obras ibsenianas, maeterlinckianas, etc, que de cataló.n apenas tienen lo exte• 
rior, el vocabulario, y de personal el amaneramiento». Totes aquestes influèn• 
cies, mal païdes, poden explicar «falta de personaltdad» o, simplement, <<fJreci• 

l'empresari, i també es trobà a l'últim; però com que no es tractava d'un melodrama amb descar­
rilaments i altres desgràcies, ni d'una màgia amb cascades d'a~fua natural, aquell senyor no volgué 
acceptar les condicions im¡_,osades, és a dir, que es presentés l obra com se devia, i en Ribera pre• 
ferí plegar.» Oriol Martí i Joaquim Pena: «Hiinsel und Gretel. El poema. La panitura», Joventut, 
any II, núm. 50, 24-J.1901, pàgs. 80-84. L'obra es va estrenar al Liceu al cap de pocs diesi al mar• 
ge de la iniciativa primera de Ribera. Segons la critica de Joventut, els resultats no varen ser gaire 
satisfactoris; vegeu Joaquim Pena: «Hiinsel und Gretel al Liceu», Joventut, any l, núm. 51, 3l·l· 
1901, pàgs. 97-100. 

3. Vegeu, d'aquest període, la còpia d'una carta íntima conservada entre els papers de la Car­
peta J 3 del Fons Gual; vegeu també la col·lecció de poemes «París. poesies», originals ms., Fons 
Gual, Carpeta 33. Gairebé tots aquests poemes gíren al voltant de la temàtica amorosa i de la sen­
sació d'enyorament, i no aporten gaires dades d'interès per avaluar la producció dramàtica de 
l'etapa parisenca. 

4. A banda Josep M. Sert, Gual fa una llista del catalans amb què es relaciona a París: 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 Mitja vida ... 1 

pàg. 136. 
5. · Una situació que Miquel Utrillo descriu amb marcada ironia, «No passa dia sense que es 

faci esment de lo que fa i desfà Barcelona en totes les Arts¡ a cada pas se troben comentaris retros­
pectius de l'incansable progrés de la Pjntura, l'Escultura, l'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 fanu1ies que no tenen almenys un xicot a Pañs fent 
d'algun ofici artístic. L .. ] Encara és hora i cl temps és prou per a tenir-ho tot preparat per fer una 
Exposició que seria un dement poderosíssim ~r a destruird mal paper que farà a París cl conjunt 
invisible de l'Art Català.» «Projectes», Pèl & Ploma, núm. 40, 3-3-1900. 

6 . J. Maragall: «Arte y Pairia», Diario de &rcelona (14-3-1901). 
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pitación». Cal de totes totes que l'artista aprengui «a sentir en su alma catalana 
lo que del arte universal hay en el alma septentrional, o eslavQ, o italiana, del 
maestro admirado»; només així l'ànima de l'artista, «así in/luida, cantara en ca­
talan su canción propia». Gual és conscient de tot això, el seu teatre parisenc su­
posarà un intent explícit de conciliació entre la personalitat catalana i els mo­
dels estrangers del nord. 

l.l. «El teatre popular» a l'Associació Popular Regionalista: una declaració 
de principis 

Dos mesos després de.l'article de Maragall, Gual marxa a París. Però sem­
bla que hi va amb la lliçó ben apresa. Potser és per això que, simbòlicament, 
pren l'opció d'acomiadar-se de Barcelona amb una declaració pública de prin­
cipis i d'intencions: encara que se'n vagi a París, la seva voluntat és la de fer 
obra catalana per tots quatre costats. Qui sap, potser Gual s'ha sentit al·ludit 
pels mots de Maragall? 

«Supongamos -sentencia el poeta de la «paraula viva»- que un poeta se enamo­
ra de la musa popular y se deleüa largamente en las condones y dichos de la tierra. Si el 
poeta es verdadero, acabara por hacerse un a/ma popular personal que, en sus momen· 
tos de inspiración, cantaró como el pueb/o ... hecho poeta en éL Pero si él no es un poeta 
completo, si no ha tenido /uen.a asimiladora, se creerti inspi,ado cuando sienta una can­
ción popular muy bella y su obra serd un eoo de ésta, no un canto de sua/ma, indiferen­
t e a lo que passa /u era de ella.» 1 

És possible que Maragall faci referència a les «harmonitzacions» de 
Gual?, que les consideri un teatre falsament popular? De fons, les mateixes 
qüestions de sempre: la necessitat d'una disposició creativa exempta d'egois­
mes, d'una actitud integradora i sincera, i també, és clar, d'una acció creado­
ra espontània. 

Curiosament, la conferència de Gual -perquè d'això es tracta- és bàsi­
cament una demanda de sinceritat; i, curiosament també -després de fer 
l'elogi dels models estrangers que poden permetre un perfeccionament de la 
nació i dels seus homes-, una defensa abrandada dels recursos que propor­
ciona la pròpia terra a l'hora d'engegar una croada d'educació estètica del 
poble. El títol de la xerrada és força orientador: «El teatre popular».8 I la de­
claració 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. lbid. 
8. Adrià Gual: «El teatre popular. Plan-estudi llegit en «l'Associació Popular Regionalista», 

la nit del 2 d'abril de 1901», Joventut, any II, núms. 63, 64, 65, 25-4-1901, 2-5-1901, 7-5-1901, 
pàgs. 288-290, 307-309, 315-317. 



450 CARLES BATLLE JORDÀ 

treure'l i els béns que pot reponar-nos repercutint en l'educació artística de 
la nostra massa.,/ 

De primer, Gual fa una mica d'història del teatre. Després de repassar els 
principals referents del teatre universal des de la Grècia d'Esquí! fins a les aca­
balles del segle xvm, estableix dues etapes: l'etapa del «teatre històric», que 
abraça el període citat, i l'etapa del «teatre contemporani», que s'estén al llarg 
de coc el segle x1x. Mentre que el primer ha estat un teatre íntimament vincu­
lat al poble, el segon «salvo rares excepcions, en son conjum ha tendit d'una 
manera claríssima al mercadeig del sentiment». És a dir, l'autor contempora­
ni, per comptes d'educar el poble, s'ha preocupat tan sols d'afalagar-lo. El 
benefici econòmic ha passat per damunt dels guanys morals fins a l'extrem 
que al públic se li han «afeminat els sentiments» i «adulterat les passions». 
Gual insisteix: el teatre, tal com es fa en l'actualitat, només serveix per male­
jar el poble; si s'aconsegueix que el teatre canviï, també canviarà la col·lectivi­
tat. La novetat del discurs, doncs, rau en el fet d'acomboiar la teoria amb un 
mínim de referents històrics. Certament, l'argumentació és escassa i el tall en­
tre les dues etapes és força arbitrari; això no obstant, Gual intenta per prime­
ra vegada que la seva valoració del teatre contemporani estigui avalada per 
una perspectiva històrica, que no sigui només una apreciació personal amb 
més o menys fonament. 

Ja fa alguns anys que s'ha iniciat la reforma del «teatre contemporani» 
-assegura l'autor-; el tret de sortida l'ha disparat Wagner, que ha concebut 
«l'art escènic com reunió de quants elements fossin precisos per completar la 
impressió desitjada, arribant en cocs senties a l'alta suggestió de lo anhelat.>>'º 
Amb la referència a Wagner, Gual comença a descabdellar el seu credo artístic 
particular. Això, que a aquestes alçades pot semblar redundant i de poc in­
terès, és d'una gran transcendència. Precisament per aquest motiu he parlat de 
«declaració de principis»: la conferència de 1901 permet observar tots els estí­
muls que han impactat l'obra de Gual des de 1893 i, al mateix temps, consta­
tar-ne la vigència. En poques paraules, «El teatre popular» (la conferència) 
permet fer un diagnòstic, un estat de la qüestió. Més encara: permet encendre 
el fonament de les propostes dramarúrgiques elaborades per l'autor soca els 
teulats del quartier lati11 de París. Per exemple, si ens fixem en la idea de sínte­
si de llenguatges artístics, entendrem l'elaboració d'un tercer Noctum; si pa­
rem atenció en la idea d'usar el «teatre popular» com una base dramarúrgica 
que pugui garantir l'autenticitat d'expressió autòctona a l'hora d'integrar els 
estimuls europeus, s'il·lumina netament la confecció de :\füteri de dolor. Taro-

9. Ibid., pàg. 288. l més endavant, «Cl.a conferència és] l'exposició d'alguna cosa que l'es­
timo trascendem per al bé del poble. que avui sal viure en un descuit d'emoció que f11. tristesa», 
pàg. 307. 

10. lbid., pàg. 290. 
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bé és cert que no cal recórrer a cap conferència per estudiar l'elaboració dels 
textos esmentats; en tot cas, com a discurs programàtic, el text de la xerrada 
ajuda a comprendre l'estranya pervivència d'uns referents diversificats -i la 
seva integració- en l'obra de Gual a cavall dels dos segles. Repassem-ho. 

En primer lloc, Wagner, que, «al trobar la perfecta fusió de la paraula amb 
la música», va saber proporcionar al mateix temps «la delectació justa al fons 
del nostre esperit», al qual li cal «l'emoció de lo palpable», i «l'emoció de lo 
inexplicable.»11 En segon lloc, la tradició francesa, que ha tendit, més o menys, 
cap al realisme (malauradament ---0bserva Gual-, això no ha impedit, salvant 
honroses excepcions, el «melodrama», «la intriga», «el patriotisme un tant 
axavacanat», «els grans espectacles», «lo aparatós de l'escena» i «lo flamant de 
les robes»). En tercer lloc, el <<teatre intel·lectual» de Suècia i Noruega, dissor­
tadament «més savi que sentit» (si s'exceptua, òbviament, el «gran Ibsen»). I, 
en darrer terme, dos noms de la dramatúrgia francòfona -Maurice Maeter­
linck i Peladan, «que han senyalat camins d'esplèndida senzillesa»-- i un de la 
dramatúrgia anglòfona: Shakespeare.12 El problema és que els «exemples citats 
no poden interessar d'una manera espontània a la massa inculta, que és la que 
es tracta de reanimaD>. Cal un pas previ, i aquest pas, sempre segons Gual, 
l'han de fer els dramaturgs autòctons tot prenent allò que «tenim arraconat i 
pot servir per a l'obra gran d'educació espiritual del nostre poble». En aquest 
punt entra en joc el concepte de «teàtre populao,. 

Què és el que «tenim arraconat» i pot servir de matèria prima per a la con­
secució d'un teatre eminentment emotiu i educatiu? No es tracta, evidentment, 
de la tradició teatral catalana. El teatre català, en opinió de Gual, «no ha sigut 
fins avui altra cosa més que una iniciació que va pendre peu en les gatades pre­
dilectes dels nostres pares, sens un fi verament artístic, i quan va.voler ser-ho, 
va caure en el ridícul».13 Primer de tot, cal fer-se càrrec de quins són els objec­
tius més enlairats del teatre. L'abast de la seva missió educativa l'exposa Gual 
per boca de Schiller: 

«Diu Schiller que el teatre secunda la justícia social, i que és escola de sabiduria 
pràctica, guia en el camí de la vida i clau segura per a descobrir els secrets del cor; que 
ensenya a l'home a conformar-se amb el seu destí, i contribueix a formar l'esperit 11a­
cio11al.»14 

11. Ib,d., pàg. 290. 
12. Després, d'aquesta exposició, al llarg de la segona entrega de l'article-conferència, Gual 

es dedica a exposar les menes d'emoció que busca el «teatre contemporani» i les dificultats que te­
nen per proporcionar una veritable educació estètica. Són les següents: la del «riure», la de la «in­
triga o esplendor», la del «cap» i la del «cor». És interessant veure com Gual, tot pdrlant de 
l' «emoció de la intriga», es revolta, gairebé en un sentit polític, contra els que abusen del «senti­
ment verge del poble». Pel que fa a «l'emoció del cap», Gual insisteix a relativi12ar el valor del tea­
tre d'idees. 

13. «El teatre popdlar», pàg. 309. 
14. Ibid. 
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En poques paraules: «l'esperit del nostre poble necessita un aliment espiri­
tual que no se li dóna.» Ara bé, qui té l'obligació de proporcionar-lo, aquest 
aliment? La resposta no pot ser més explícita: 

«Ningú més cridat a preocupar-se'n que l'exèrcit de creuats que amb nom d'ar­
tistes i poetes tenen la santa missió de vetllar pels esperits adonnits. Un dels factors 
que més poden interessar per aquest despertament és el teatre, per ser cot dl una im­
pressió directa, cridada a reproduir, amb rots els elements imitatius de la naturalesa, 
quantes visions i episwdis poden commoure d'una manera que, després d'absorbir, 
deva.»1

' 

La matèria prima per als «educadors», és a dir, per als homes de teatre, ha 
de ser !'«art popular». Perquè «tot lo que ha persistit de sentiments altament 
estètics ha vingut de les fonts populars, ha sigut fiti de les tradicions i les lle­
gendes». I en són un bon exemple, fora de casa i al llarg de la història, tots els 
elements adduïts: els grecs, l'època medieval, Shakespeare, Goethe o Wag­
ner. 16 És així com Gual inicia la tercera part de la seva conferència. S'ha pro­
posat reivindicar una vegada més els seus intents i la seva teoria sobre el «tea­
tre popular». Legitimar-los com a fase preparatòria, com a etapa prèvia 
-imprescindible- abans no es divulguin els models regeneradors del teatre 
estranger de primera línia. El treball amb l'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 l'educació estètica. «Teatre popular» i «teatre es­
tranger modern» no són principis incompatibles. Són, més aviat, principis 
complementaris. 

A l'hora de redefínir la seva idea de «teatre popular», sobta una mica que 
Gual insisteixi en els conceptes bàsics que s'enuncien al pròleg inèdit de 
Blanca/lar: al fons de les ànimes hi ha belleses adormides que reposen des 
dels dies feliços de la infantesa; són belleses que només es poden actualitzar 
escoltant de bell nou els cants tristos de la mare a la vora el bressol i la cadèn­
cia de les cançons i de les llegendes antigues. 17 Malgrat les repeticions i la 

15. lbid. 
16. Gual cita la «Carta-pròleg» a Villot: «La llegenda, sia la que es vulga l'època i la nació a 

què penany, té l'avantatge de compendiar exclusivament lo que aquesta època i aquesta nació te­
nen de purament humà i de presentar-ho baix una forma original senya1ad1ssima, i per lo tant in­
td·ligible al primer cop d'ull.» ibid. 

17. «La primera espuma d'art que ens han posat a l'ànjma ha sigut per boca d'una dona co­
vant els nostres somnis, com si la dona, missatgera dels àngels, rebés d'ells la missió d'adormir-nos 
dolçament, disposant-nos al despertament dels encisos. Quan infants com a infants, quan homes 
com a homes. Lo que ahir era una senzilla cançó. avui pot ser tot un poema. Coratge. germans! El 
saltant d'aigua ja el tenim!» (ibid., pàg. 316). Després de fer la descripció ideal d'un local teatral 
dedicat al «teatre popular», Gual es queixa del fracàs de l'estrena de Blanca/lor i l'atribueix al fet 
que el públic no va ser l'adequat: aUòhauria hagut d'adreçar-se al poblesenziJI i no pas a la sofis­
ticació d'aquell «públic que es diu cuit». 
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queixa, però, Gual té l'habilitat d'introduir dues idees relativament noves. 
En primer lloc, el cant popular és substancial per garantir la supervivència de 
la pàtria: és el lligam entre les generacions passades i les futures, la transmis­
sió inconscient de les essències. Si es té en compte que totes les cançons po­
pulars han nascut «de la bondat i l'hermosura», s'obté que el futur de la na­
ció, quan intercedeixen les cançons, és en mans d'homes «bons i hermosos», 
és a dir, d'homes educats estèticament. En segon lloc, Gual postula la uni­
versalitat de la llegenda. Quan es parla d'«art popularn, no es parla només de 
la «llegenda purament nostra. Totes les llegendes són germanes i totes són 
hermoses, i sols amb elles i per elles poden els homes arribar a la comprensió 
dels secrets humans.»18 Per aquesta banda, no em puc estar de glossar, una 
vegacla més, la famosa sentencia maragalliana: l'ànima catalana, traduïda per 
les cançons i les llegendes, és la concreció de l'ànima universal que brolla a 
través d'una terra determinada. El llegendari universal està indefectiblement 
emparentat.19 

Ja per acabar, val la pena destacar el fet que Gual finalitzi la seva con­
ferència amb un to ben propi del nacionalisme vitalista.20 Siguem joves-diu­
«mal el pes dels anys ens mati», siguem forts, siguem bons «i esdevindrem dig­
nes d'ànima» i farem «una obra regeneradora del bon sentit».21 

18. Ib,d., pàg. 317. 
19. Poc després, a París, amb ànim de continuïtat i fent referències a la conferència de 19<ll, 

Gual redacta un article tirulat «L'art Popular». En destaco, a propòsit dels conceptes d'«harmonia 
universal» i d' «apostolat», el següent fragment, «La felicitat de tots els pobles es deurà, si exisús 
un dia, a la germanor de sentiments. Quan tots els homes vibrin al so d'acords semblants, l'har­
monia universal serà un fet. Aquesta harmonia que es preté dels pobles, pot néixer solament de 
l'ànima del mateix poble. La llegenda és l'ànima. Cal, doncs, que els homes la descobreixin, i els 
artistes són cridats per un tal apostolat. Per aquest camí, doncs, podem clarament veure que l'obra 
d'art, a tal punt portada, és obra d'humanitat. Tots els artistes, pel sol fet de ser-ho (si ho són de 
veres), tenen un fondo d'hermosura introbable i no es poden refugir d'aponar al món tot allò que 
puga augmentar en ells la claraevid!:ncia [sic] d'un sens fi d'admiradors que avui dormen en les te­
nebres de la ignorància. Crec que ja us ho be dit 101.» Adrià Gual: «L'art popular», original ms. 
Fons Gual, Carpeta 47. 

20. Aquest mateix any, per exemple, Gual col·labora en la campanya dels Segells de la Unió 
Catalanista. En dissenya un de commemoratiu de l'Assemblea de Terrassa. La imtageria naciona­
lista es fon amb els motius recurrents de la plàstica gualiana: l'arbre arrelat a la terra curull de bran­
ques florides, el llibre sagrat travessat pet l'espasa de la lluita, la muntanya sagrada (Montserrat) i, 
encerclant-bo tot, el motiu central del cor; vegeu-lo reproduït a Batlle, Bravo, Coca: Adrià Gual ... , 
pàg. 24. Pel tema dels segells, vegeu· Marfany: La cultura del catalanisme, pàgs. 249-251. 

21. Després de la conferència, es va llegir Blancaf/or. Tant la nota a peu de pàgina com, anys 
més tard, el conegut pròleg «Al sr. Joseph Carner,,, insisteixen a comparar el fracàs de l'estrena 
amb la recepció entusiasta davant dd jovent -«de divuit a vint·i-cinc anys»--de la «Popular Ca­
talanista». «No era aquell públic de la mena d'aquell altre que hem parlat que en junt omplia la sala 
d'aquella nit trista (?)[així a l'original] - comenta Gual-, era gent que puja, que ha sabut flairar 
les flors amagades que a l'entorn de nostre bressol varen arrelar's i que no treuran brotada fins que 
el nostre esforç les faci flors 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: 110 era hora.» «Al sr.Joseph Carner», dins Blancaf/or, pàg. V. 
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1.2. Dues decepcions: els Jocs Florals i el Teatre Línc 

Pocs dies després de la conferència, Gual és guardonat amb un «primer 
accèssit» a la Viola d'Or i d'Argent en els Jocs Florals de 1901. La composi­
ció premiada pel consistori és «Àngels (retaule)». Lema: «Visions». La dis­
tinció, que segons com es miri, pot semblar un motiu d'orgull i de satisfacció, 
ve a sumar-se, ben al contrari, a la pila de desencisos, a les «fadigues de l'àni­
ma» i a les fissures en l' «amor propi» que, a la llarga, faran que Gual se'n vagi 
a París. El poema, de fet, ha estat concebut el 1897.22 Gual, però, no s'ha de­
cidit a presentar-lo fins a la convocatòria del 1901. Ho explica d'aquesta ma­
nera: 

« Va ser aleshores que massa de bona fe creia en la sinceritat dels consistoris dels 
Jocs Florals. Una vegada guanyador en un sol any de la Viola i l'Englantina, anava a la 
caça d'altre premi ordinari per arribar al mestratge (més per als a.1tres que no pas per 
a mi), però, a l'adonar .. me que s'escabJien toms, la meva decepció va ser massa forta i 
vaig triar voluntàriament per aprenent. No sé si algun dia acabaré «Àngels». Servo 
aquests fragments per la història íntima que significa per a vosaltres. La idea em SC· 

duïa. I encara, passats tants anys, m'és ben estimada.»2) 

Gual està convençut que el seu accèssit és el resultat d'una conxorxa (cal te­
nir present la polèmica que han generat els dos premis guanyats l'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 composició-reconeix Gual-la vaig escriure per enviar-la als Jocs Florals del 
1897 i, una vegada fet, vaig comprendre que per tot allò de les 1/ibertatr (literàries) que tan miren 
els consistoris hauria caigut al foc, i això va decidir-me a guardar-me la. Després me n'hi al~cat 
perquè, de mica en mica, me1'he anada estimant molt i avui és de les que més simpatia hi tinc d'en­
tre les meves.L.l En lloc d'aquesta, vaig en\liar als Jocs F1orals d'aquest any «Llac encantat», que 
obtingué segon accèssit a la Flor narural.» Nota a «Àngels (retaule)». original ms., Fons Gual, Car­
peta 33; vegeu el poema també a «1895-1897 Proses i poesia», Fons Gual, Carpeta 34 (és la versió 
més primitiva). Publicat a}odn Florals de Barcelona, any XLUI de la seva restauració, Barcelona, 
Estampa de La Renaixensa, 1901. El poema descriu com, amb l'arribada del capvestre, els «set àn­
gels de la tarda» baixen dés del cel, amb les seves «arpes d'or i plata», per «endormiscar» la plana. 
Un d'ells fa de mestre de cerimànies i canta «l'oració de cap al tard»: beneeix les muntanyes i les 
valls, «fa perons a la boira a1ra», «vigila les cases fosgues» i escampa «flaire de dolç repàs». L'ora­
ció és pautada _per una breu tornada, «.Ave Maria». Quan tot s'ha adormit i el cel és estelat, tomen 
al cel i, des d'aHí, encara vetllen i van cantant «Santa nit, Santa nit». ViJaregut cita el poema com a 
inèdit l'any 1898 («Adrià Gual», La Veu de Catalunya, any Vlll, núm. 18, 3-5-1898, pàgs. 145-
146). Per tant, quan, el 1901, és nomenat secretari del consistori, ja coneix d poema. En la seva 
memàtia, justifica cis aspectes més evanescents de la composició atesa la seva condició de «retau­
le», «Son autor -diu- la ca!ifica de «retaule» i, en efecte, la califica.ció no por ésser més justa 
Transpira un encantament boirós de vesprada serena, en lo que s'hi dibuixen suaus perfils esllan­
guits dels àngels, al punt de recitar, amb monotonia corprenedora, l'oració de la nit. La poesia 
sembla inspirada en Un retaule de Fra Angèlic»; vegeu «Memòria del secretari», dins ]ochs Flo­
rals ... , pàg. 46. 

23. Nota a «Àngels ... ». 
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Saber. Paradoxalment, d'aquest estat de frustració Gual en treu l'empenta su­
ficient per iniciar una nova peça teatral. Serà a París. Als pocs dies d'arribar-hi 
(entre el 15 i d 25 de maig), basant-se en la imatge central d'«Àngels», iniciarà 
la redacció de Nocturn núm.Ill. Els Sants Emigrants o La nit al desert.24 L'obra 
quedarà enllestida el dia 17 de juny. Immediatament, en farà una còpia acolo­
rida i l'enviarà a Vicent D'Indy. Queda clar, doncs, que a París Gual no hi ha 
anat a passar l'estona. 

La renovació de l'interès pel «drama musical», més enllà de l'estímul que 
suposa l'adaptació del poema, també té a veure amb una altra mena de decep­
ció. Em refereixo a la participació fallida de Gual en el projecte de Teatre Lí­
ric Català endegat per Morera i Iglésias. Segons la programació del Tívoli, 
Gual ha d'estrenar-hi una obra titulada La núvia, amb música del mestre Pere 
E. Ferran. La representació mai no arriba a realitzar-se: problemes de temps.2' 
A banda els impediments pràctics, de ben segur que, sense voler-ho ni desitjar­
ho, Gual es troba al bell mig d'una picabaralla ben galdosa. Tota la programa­
ció de gener i de febrer del Teatre Líric Català ha estat envoltada d'una forta 
polèmica que, tal com fa constar el detallat estudi de Ma,garida Casacuberta, 
abraça des de «problemes d'ordre tècnic -actors mancats de formació, de mè­
tode de treball i d'experiència, llibrets i partitures escrits a correcuita, esceno­
grafia poc treballada, improvisació excessiva, etc.-, fins a problemes que afec­
ten els mateixos criteris de selecció de les obres a estrenar».26 Atrapat de ple en 
un conflicte d'interessos i d'amistats, Gual no sap quin partit prendre: si s'ob­
via la posició que adopten les publicacions diàries (en línies generals, La Re­
naixensa es mostra força crítica, mentre que La Publicidad, La Vanguardia i La 
Veu de Catalunya, amb algunes puntualitzacions, mantenen una actitud de 
benvolència),27 Gual se sent pressionat, d'una banda, per la dura crítica del 
seus companys de Joventut (Lluís Via, Joaquim Pena i Emili Tintorer) i, de l'al­
tra, per la defensa de l'empresa que han assumit els amics de Pèl & Ploma, so­
bretot Eduard Marquina (amb el qual acaba de col·laborar en la il·lustració del 

24. Nocturn núm. Ill. Els Sants Emigrants o La nii al desert, original ms., Fons Gual, núm. 
1401 (dos manuscrits). «De temps pensat o concebut-diu Gual tot prologant l'obra-, no anava 
en son principi destinat a l'escena. Tenia de ser un poema, però mentresli anava donant forma per 
dintre, se m'apareixia cada vegada més plàstic, i, en el seu esclat, no he pogut prescindir de fer~lo 
escènic.» Pròleg a Nocturn núm. Ill (als dos manuscrits). 

25. «EJ treball contra rellotge a què s'hagueren de sotmetre ds Jlibretistes i els compositors i 
la sobtada interrupció de la temporada reduïren el nombre d'obres presentades.» Aviñoa: «L'em­
presa del Teatre Líric Català», dins La música i el modernisme, pàgs. 287-311. 

26. Casacoberta: «El Teatre Líric Català, un projecte polèmic», dins Santiago Rusifioi ... , 
pàgs. 411-416 (cita de la pàg. 412). 

27. «Els motius d'una tal condescendència tenen molt a veure amb la identificació d'aquests 
crítics i de les publicacions que representen amb els pressupòsits bàsics del Teatre Líric Català, su­
ficientment mal·leables com per permetre una comunió d'interessos id~lògics d'entrada jnconci­
liables. En aquest sentit, la integració, en la idea primigènia del Líric1 de modernisme i catalanisme 
d'acord amb una explícita voluntat regeneracionista, hi juga un paper preponderant.» Casacl.lber­
ta: Santiago Rusiiiol ... , pàg. 415. 
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llibre de poemes, Las vendimias).28 I tot això sense comptar amb els lligams 
d'amistat que l'uneixen al mestre Morera. Per exemple, segons que es desprèn 
d'una de les embestides de Lluís Via, la capelleta de Pèl & Ploma hauria estat 
la principal responsable d' agunes de les ensopegades de l'Íntim: 

.. :«~epassi la col·lecc~ó d~Joventu~, i veurà que nosaltres no hem ridiculisat mai Jes 
1ºJ~Jat1vf nobles. Vostcs, s~. I 1a vostes, que havien escupit al cel, ara els hi ha caigut la 
sa tvd al L~~nt. Ben~recent es 1 exemple ?el «Teatre Íntim», fundat més a consciència 
qu~ « 1~1c_Catala» per en Gual, a qui vostès ridkulisaren sens haver fet res que en 
serietat arusuca pogu_és comparar-s'hi. Allí almenys hi vegerem dignament presentada 
algu:1ª obr~1elmace1x Gual, que vostès ja es cuidaren de reventar, ¡ },'alegria que Pas­
sa den RusmoJ, que els seus amics s'han encarregat de profanar posteriorment.»Jf 

Com entendre-ho? Per un costat, Utril!o ha col·laborat estretament en les 
activitats de l'Íntim, fins i tot a La culpable; Pèl & Ploma ha fet publicitat de les 
sessions de l'agrupació i, a més, ha editat alguns dibuixos de Gual. L'Íntim ha 
estrenat Rusiñol, i Gual ha establert una bona amistat amb Marquina. Per l'al­
tre costat,Joaquim Pena, Salvador Vilaregut, Oriol Martí i Claudi Sabadell són 

28. Eduardo Marquina: i.As vendimias, Barcelona, Seix, 1901. Joventut, d'entrada, havia sa• 
ludat l'aventura esperançadament, «Fls propòsits de tal empresa no poden ésser més lloables», es 
tracta de «donar la punti/Ja al funest género chieo>> (P.: «Crònica musical. Vàrias», núm. 48, 10-1-
1901, pàg. 53). Oespiés de la primera tongada de representacions, però, Emili Tintorer («Teatre 
Lírich Català, núm. 49, 17-1-1901, pàgs. 64-65) parla d'«equivocació», assegura que s'han «obli­
dat ds principis més rudimentaris de l'art escènic» i que l'obra de Vilanova (C.C/ometa/a ¡jtana) és 
francament ridícula. La crítica musical de Joaquim Pena, al mateix número, es limita a valorar po· 
sitivament la partitura de Morera per a L 'alegnO que passa de Rusiñol. El to recriminatori s'incre• 
menta en les següents crítiques, que tendeixen a considerar que la mala quJ.litat de les sessions 
l'únic que aconsegueix és fabricar un género chiro a la catalana; veg~u Emili Tintorer i J[oaquim]. 
P[ena).: «Teatre Lírich Català», núm. 50,24-J.1901, pàgs. 78-79; Lluís Via: «Cas de conciència», 
núm. 51, .31-1-19011 pàgs. 89-90;Joaquim Pena: «Teatre Líric Català» i EmiJi Tintorer, «Teatres», 
núm. 52, 7-2-1901,pàgs. 115-117; Emili Tintorer: «Teatres», núm. 53, 14-2-1901, pàg. 135;J[oa· 
quim]. P(ena]., «Teatres», núm. 54, 21-2-1901, pàgs. 149-150; Emili Tintorer i J[oaquim] . . 
P[enal.: «Teatres. Líric-Català», núm. 55, 28-2-1901, pàgs. 165-167. De Pèl & Ploma, vegeu «No­
ves & Velles», núm. 66, 15-12-1900 i, sobretot, E. Marquina:·«Teatre Líric Català» (acompanyat 
de diversos fragments de les obres representades), núm. 70, 15-2-1901, pàgs. 2-4. Com bé apunta 
Casacuberta, rere l'abrandament de Pèl & Ploma, hi ha les mateixes raons per les quals, uns anys 
abans, els de la revista «havien prestat suport a l'estrena de La fada i, en general, a totes les festes 
modernistes i a d'altres activitats culturals que necessitessin el concurs del grup per tal d'aconse­
guir un important ressò social. AUò que els interessava, fonamentalment, era no perdre el control 
del mercat artístic català, que havien arribat a conquerir durant l'última dècada del passat segle a 
través de la potenciació d'un nacionalisme cultural que tenia com a principal tret distintiu la mo­
dernitat, Per això, en aquests moments, del Teatre Líric, n'intentaven conduir cap a propi mol{ la 
novetat, el component modern que caracteritzava la iniciativa, més que no pas la significació rege­
neracionista, que quedava relegada a un segon terme» {Casacuberta: San110go Run·ño/ ... , pàg. 418). 
A _propòsit de la polèmica sobre el Teatre Líric, vegeu, a més del detallat estudi de Casacubena 
(«El Teatre Líric Català, un projecte polèmi0> i ~Pèl & Ploma i Joventut, dos fronts dins el mo­
dernisme», dinsSantiago RusiñoL .. , pàgs. 411-16 i 416-421, respectivament), Aviñoa: «L'empresa 
del Teatre Líric Català» i Ramon Planes: El mestre Morera i el seu temps, Barcelona, Editorial Pòr­
tic, 1972, pàgs. 99-117. 

29. Lluís Via: «Un quixot d 1encàrrech»,Jove-ntut1 any II, núm. 56, 7-3-1901, pàgs. 172-173. 
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quatre dels sis socis capitalistes del primer Íntim. Podria ser que les desavi­
nences entre aquests dos sectors del modernisme s'haguessin iniciat al si de 
l'Íntim? Per quin motiu?Jo La resposta no és clara, però sí que ho és el fet que 
Gual hagi de fer equilibris per no enemistar-se amb cap dels dos bàndols; lògi­
cament, se sent impotent i incòmode nedant entre dues aigües. És probable, 
fins i tot, que la no participació de Gual al Teatre Líric tingui a veure amb 
aquesta situació. La tenalla -per què no?- també pot ajudar a entendre la fu­
gida de Gual cap a França. 

Hipòtesis a banda, l'empresa del Líric, després de la primera temporada, 
plega veles deixant un munt de útols per estrenar. I això, de ben segur, suposa 
una batzegada suplementària 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 l'Íntim, després de la suspensió de L'artesiana, Gual decideix de fer un 
parèntesi. Tot i això, abans de marxar a París, deixa la companyia en mans de 
Lluís Reig i de Josep Pujol i BruJI que, segons que sembla, tenen la intenció de 
mantenir-la encara que sigui en un estat latent. La seva intenció és «reunir-se 
un cop a la setmana i estudiar alguna que altra obra per ésser representada en­
tre ells»,32 això, és dar, mentre no torni el seu director. 

30. En relació al mateix tema-i al suposat boicot del sector de Pèl i Ploma a La culpable--, ve­
geu més amunt capítol 10, apartat 2.3 i ç.¡pítol 11, apartat l.l. 

3 l. L'any l 903, tornat de París, Gual estrenarà al Tívoli, amb música del mateix mestre Fer­
ran, Las bodas de Camacho (12-6-1903, probablement la traducció de La núvia), una obra escrita 
conjuntament amb Jacinto Grau i basada en un episodi del Quixot. Interpretarà l'obra la com­
panyia d'òpera i saisuela espanyola del Teatro Price de Madrid. Segons que sembla, aquesta obra 
és un encàrrec del mateix Ferran. En un article publicat a València, després de descriure l'argu­
ment de la peça, els autors recomanen que «el que quiera saber mds que venga aquí i vaya al Tívoli 
el dia que ei cartei anuncie la obra. No hay en ella antlS, ni concertant es, ni duetos, todo es música mo• 
tivada. [ ... } No hay en las Bodas de Camacho chistes de almanaque, pero sí hondo, claro y saludable 
humorismo; no hay quid pro quo, ni cuplets picantes, pero sí hay art e, de ese que como el vino, con los 
años tomafuerza»; vegeu J. Grau i A. Gual: «Las bodas de Camacho. Auto-crítica», El éxito, Valèn­
cia (28-6-1903); conservat al Fons Gual, Album de premsa núm. I; vegeu també el text de l'obra 
publicat a Barcelona, Imprenta de Pedro Coll, s.d. Per les mateixes dates, Gual col·laborarà amb 
Morera en l'intent de represa del Teatre Líric Català (Foment del Teatre Líric Català); vegeu «No­
vas», Joventut, any IV, núm. 176, 25-6-1903, pàg. 431. Encara que tard, després d'una tongada no 
gaire reeixida de representacions al Teatre Principal, Gual serà nomenat «director arústic» de 
l'empresa (la mena de direcció que, precisament, els de Joventut havien trobat a faltar en la prime­
ra etapa del Teatre Líric). L'any 1904, quan sembla que l'aventura ja ha fet aigües, Gual presentarà 
el programa d'un dels projectes fonamentals del Foment: una escola d'interpretació _per a actois 
que es vulguin dedicar aJ teatre líric; vegeu Adrià Gual: «El teatre líric català», original ms., 17-10-
1904, Fons Gual, Carpeta 36. La conferència és força interessant. A destacar aquesta definició, «És 
teatre líric-diu Gual- tota acció eminentment dramàtica en què es desenrotlla i es parla dara la 
veu de l'actor passant per una exaltació poètica de la tònica corrent del parlar al filat d'emocions 
que inconscientment formen la paraula cant. En conseqüència, l'educació de l'actor líric serà ab­
solutament la mateixa que deu rebre l'autor dramàtic, cuidant al propi temps d'educar-li la veu, 
¡,er lo que li sia permesa l'exaltació eufònica que l'ha de distingir de l'altre.» La col·laboració de 
Gual i Morera es concretarà a Pierrot de vuelta o El destino (canviat més tard en La vuelta de Pier­
rot); vegeu originals ms., juny 1903, Fons Gual, núms.1506 i 1596-2. També en l'etapa dels Espec­
tacles-Audicions Graner, Gual i Morera col-laboren en Els tres tambors. 

32. Gual: Miija vida ... , pàg. 126. 
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1.3. Arribada a París: el tercer Nocturn 

A l'hora d'optar per un model dramatúrgic que pugui covertir«Àngels» en 
una peça dramàtica, Gual tria el «.nocturn». L'obra --<:omenta- «ve a formar 
part dels meus Nocturns, i em sento content de da'ls-hi aquest germà, perquè 
porta en la família un aspecte ben distint del que li ha.n dut els dos aba.ns vin­
guts».3} Tot consisteix, doncs, a aplicar els mateixos principis que han regit els 
dos experiments anteriors, afegint-hi alguna novetat diferenciadora. L'opció 
pel «drama musical>~ («Blau i bla.ne. Anda.nte») és ben lògica: l'entramat de 
l'obra, més que no pas una acció pròpiament dramàtica, configura una situaaó 
escènica; es tracta, d'altra banda, d'un quadre nocturn en què intervenen per­
sonatges i espais mítics (Jesús, Josep, Maria, Natzaret, el desert ... ) al costat de 
personatges aHegòrics (l'Àngel de la Nit, l'Àngel Mestre ... ). Els uns funcionen 
de figures reals i els altres de figures a/.legòriques, 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: està en el fet de concebre el text com un 
cant explícit a l'arribada de la nit. En els dos «nocturns» precedents, la nit 
conformava un mart simbòlic i suggestiu per encabir la situació, un marc que 
presidia tota l'obra. En La nit al desert, en canvi, el domini de la fosca ve pre­
cedit (tenint en compre, com a punt de partida, el contingut d' «Àngels»)34 

pel traspàs al·legòric i sublim que es produeix entre la llum del dia i la celis­
tia nocturna. Aquest traspàs, emmarcat pel cant i l'oració en lloa.nça de la nit, 
és el més important de l'obra; més important, fins i tot, que l'anècdota bí­
blica. En mots de Gual; «cantar la nit és l'elogi més gran que pot fer-se a la 
claror.» 

«La nit és una companyia seductora, i e] que arribés a descobrir els misteris d'en­
cís que porta en dla, i que fructifica la més esplendorosa de les llums, fóra sens dub­
te algú que viuria més ditxós que els altres, i com que l'aspirat a ser ditxós fortifica i 
hennóseja, i tots venim obligats a ser forts i hennosos per no desdir en quant pogucm 
de les hermosures veïnes, és en nosaltres una prenda el intentar-ho.» 

L'objectiu, doncs, queda definit: a partir de la reverència i la contemplació, 
Gual prova de descobrir el «misteriós encís» de la nit. Perquè, com ja s'ha re­
petit força vegades des del pròleg aSilenci,l'aspiració a conèixer és el que «for­
tifica i hermoseja». En aquest sentit, l'autor recupera explícitament el referent 

JJ. Pròleg a Nocturn núm. IIT. 

34. C'.om a «po~a-retauJe», «Àngels» és una composició que ve a complementar Ja ,dea de 
~La Rosada»: cl que alh eren Ics g?tedadesque anunciaven l'adveniment de la daror, aquí són els 
angels del capvespre que canten l arnbada de la fosca. 
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baudelairià: en l'intent de conèixer aquest «món 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 gràcies a això-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 l'ideal -la llum del reconeixement definitiu-, no­
més s'hi arriba pel trànsit fructífer de la fosca. 

Si el marc es diversifica, també ho fa el «fondo», l'assumpte, i la manera 
com és tractat (es perd, per exemple, el caracter al·legèric de l'anècdota dramà­
tica i el vincle directe d'aquesta anècdota amb el sentit últim de la peça). A 
Nocturn. Andante morat es parlava de la incomunicació i de l'aspiració impos­
sible a l'ideal; a Nocturn núm.lI, es plantejava la tensió inherent al procés de 
creació artística; a tots dos es partia d'una certa presència del drama interior. 
Tant en l'un com en l'altre, hi havia un conflicte simbòlic que afectava uns per­
sonatges simbòlics (fins al punt de posar en qüestió la categoria de situació). 
Aquest conflicte i aquests personatges acaparaven el protagonisme de l'obra i 
delimitaven el sentit últim de l'al·legoria. A La nit al desert, les coses van en una 
altra direcció. El protagonisme -insisteixo-se l'endú el cant a la nit. L'anèc­
dota (la Sagrada Família fugint pel desert cap a Egipte), en canvi, quec.la gaire­
bé reduïda a un simple pretext. El que interessa es presentar, per sobre de tot, 
les evolucions simbòliques dels estols angelicals. Perquè no sigui dit, s'insinua 
mínimament el drama íntim; per exemple, el de Josep, que riu i plora davant 
dues menes de sentiment amorós: el que li inspira aquest fill, que ell no ha en­
gendrat, i el que li inspira Maria, del qual no es creu digne (per això Josep té 
una «expressió dolça i entre trista», unes «faccions que passen fàcilment del 
dolor iniciat al consol plàscit.») _ 

El component poètic i gairebé místic d'aquesta concepció contrasta amb la 
resta de la producció dramàtica del Gual pari&í. Si tenim en compte que París 
serà l'escenari de dues temptatives entorn del vitalisme (la redacció definitiva 
de Lairum, i Camí d'Orient) i d'un intent integrador sota la influència ibsenia­
na (Misteri de dplor), sembla lògic considerar La nit al desert com una obra es­
trictament barcelonina. De fet, Gual la redacta amb rqolt poc temps i als pocs 
dies de ser a París, l'estímul originari, a més, és 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 l'embat de la gran metròpoli. Per aquesta 
banda, encara que indirectament, l'obra participa de l'actitud antiurbana del 
Gual de final de segle. La nit al desert, segons que diu, és una reacció espontà­
nia contra «el bullici i l'atabalament» de la gran urbs, contra «l' ambent [sic] 
d'aquestes bafarades, que a nom de civilisació, intenten trepitjar les més senzi­
lles afabilitats dels esperits verges.»3

~ 

El text, seguint fidelment les coordenades de la «Teoria escènica», es pre-

35. Pròleg a Noctum núm. Ill. 
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senta com un «Blau i blanc. Andante».36 Aquest acord entre música i color 
s'estén al debat anímic que pateixen Josep i Maria, que si bé se senten entu­
siasmats -i també corpresos- pel misteri immens del seu fill diví, intueixen 
igualment, sense explicar-se ben bé què, el sacrifici i la crucifixió futura: 

Josep:«[ ... ] quants cops m'has vist plorat [es refereix a Natzaret] ! 
Maria: Plorar? Per què? 
Josep: No ho sé del cert, Maria ... !/ Un temps ho sabrem clar, que d e vegades/ 

crec encerrar i més que maj m'hi perdo ... » 

Tot això s'intueix en uns breus diàlegs que mantenen el matrimoni mentre 
decideixen aturar-se i passar la nit al ras. Josep somnia despert, recorda l' anun­
ciació i el casament amb Maria, i la llunyana Natzaret... La tristor alegre de Jo­
sep no és unilateral, es correspon perfectament amb l'estat d'ànima de Maria, 
que darrerament -ho reconeix al seu marit-també ha tingut ganes de «plo­
rar tristors» que no· comprèn. Arribats a aquest punt, Gual aprofita el mateix 
recurs de l'Andante morat: els personatges reals s'adormen i apareixen les aJ.le­
gories. No cal vetllar -ha dit Maria abans de tancar els ulls-, ja ho faran els 
àngels. I, efectivament, un seguici d'àngels, que ells no poden veure, vetlla, nit 
rere nit, el seú son. Avui, però, les coses no van com sempre: abans no arribi 
l'escorta alada, hi ha un altre àngel que entra.en escena. És l'Àngel de la Nit 
-es defineix a si mateix com «un dels guardadors del gran silenci»-, un dels 
àngels del poema. Ell i els seus germans, són el set àngels que, quan el dia es 
desfà, saluden la fosca tot cantant «Santa nit» i «Ave Marial,n Avui, l'Àngel de 
la Nit s'ha quedat més estona per poder veure i adorar el Fill de Déu.38 Amb 
tot, l'interès de la trobada entre l'Angel de la Nit i els àngels de la guarda rau 

36. Per un costat, el blanc a les ales, als vestits i a les túniques del seguici d'àngel~~rJ1tr~ 
la ma de blaus, que va des de el clar de les robes de la verge als cabells negres de\ ng ~ , 
Ni~assant pel «blau fortíssim» de la t~nk~ d1aqu~t d~rrcr. De més a més, la !osca no es negra smo 
blava: la nit és clara car l'infant Jesús irradia llummosnat. P~ la banda musical, ~u~ ae'11asa en !~ 
melodia de «La Mare de Déu». Precisament, Gual rep notfc1es des de París de l CXJt e versto 
melòdica feta pel mestre Nicolau, amb l'Orfeó Català al Teatre Novetats, a partir de! seu poema; 
vegeu «La Mare de Déu», dins lncens i Fan"gola. Obres catalanes, Barcdona, Llobet! .Mas, cd1!0-
res, s.d.; vegeu també «Notídas», La Renaixensa (29-7-1901). D'altra banda, la relaao ~nue«~­
gels» j «La Mare de Déu» és clara. La imatge dels àngels fent rotllana, per tant! no a~x_per_¡,n­
mera vegada a «La Mare de Déu» (1898), sinó a «Angels» (1897); vegeu també Gual: Mü¡a v, ... , 

pàg3~J l. Segons el poema (cito per la versió editada als Jochs Florals), ~n tocant n~tes difuses l 
los ui de genolls estan / notes que volen enlaire/ per la plana endormiscar, / 1 el qm es troba en• 
migqdels altres,/ les ma'ns juntes i els ulls alts,/ va cantant a flor de llavis/ l'oració de cap al ~ard._• 

38. Es justifica dient que s'ha quedat per fer la ronda. Ab<f, quan comença a cl•';'!ar diu, «Ja 
veig ans que clingú la ratlla fina/ on acaba la nit i el dia toma,/ moment en el _q~~ faJg l_ ultima ron­
da/ per dar-ne compte als set gennans que esperen/ i an~1ar-lo~?C nou a que s 1nven_tm / cançod 
que gronxaran la nova posta.» Això \'e després del cant 1 l1oraao, el moment en que -r,lo d 

oema-l'àngel ha vigilat amorosament la plana {«Vigila les cases fosques/ que arrupi es v~u al 
Íons / i amb les notes que n'arpegen/ los qui es troben de genolls [els altres àngels)/ cap enlla fan 
que hé arribi / la flaire del dolç repòs.») 
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en el fet que el seu encontre dóna peu a una escena metateatral. L'Àngel de la 
Nit assumeix les funcions de públic mentre els àngels guardians representen en 
honor seu l'escena de l'anunciació a Maria (el text fa una glossa del «Déu vos 
salvi Maria ... »).39 En resum: un quadre escènic, un quad.re i res més, música i 
color; l'anècdota, protagonitzada per uns personatges que són sensibles però 
que no tenen un conflicte evident (uns personatges que són mítics però que no 
són al·legòrics) ha quedat del tot arraconada. 

2. CAMÍD'ORJENT: EL VITALISME MESSIÀNIC 

La nit al desert és, en efecte, la primera obra escrita a París; 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 l'estímul inicial al model dra­
matúrgic. Per contra, Camí d'Orient"º és una obra parisenca. I no vull dir amb 
això que Gual absorbeixi de la capital francesa l'incentiu per començar-ne la 
redacció;41 tan sols vull destacar que és aquest projecte el que centra bàsica­
ment l'activitat dramatúrgica del Gual parisí.42 Cal tenir en compte que la con­
fecció 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'expressió inventats per al primet «nocrum» 
(tan sols n'afegeix un}. En aquest punt del quadre, tanmateix, a més dels signes, dibuixa amb me­
ticulositat la coreografia (els desplaçaments} i els diversos agrupaments dels àngels-actors en el 
transcurs de la seva petita representació. També delimita l'espai que ha d'ocupar l'improvisat au­
ditori (l'Àngel de la Nit) i el que ocupen els dorments Ua Sagrada FamJlia}. 

40. Camí d'Orient, originals ms., Fons Gual, núms. 1400 i 1402. El segon és una traducció al 
francès feta per Paul Rey. La traducció és lliurada al Théatre Antoine. En tots dos manuscrits hi ha 
il·lustracions a principi d'acte. Al segon, els esbossos són calorejats (en podeu veure alguns de re­
produïts a Batlle, Bravo, Coca: Adrià Gual ... , pàgs. 77, 136, 137). D'altra banda, el primer manus­
crit va seguit d'un apèndix titulat «Confidències, estudis i consideracions impublicables». El text 
és dirigit a Dolors de Sojo i es presenta com una demostració de la minuciositat i el rigor en el pro­
cés d'elaboració d'una obra (una mena d'anotacions que tindrà continuïtat en I.a/i de Tornàs Rey­
nalà). Gual no el considera un pròleg («Seguint lo iniciat en les tragèdies i com faig en I.a culpable 
-comenta-, prescindeixo en aquesta de pròleg»). Pel que fa a Paul Rey, era «un francès del 
Midi, ni gota estrany amb el català, més aviat contactat amb les seves recerques, rere la dèria de la 
restitució 'de [la] llengua d'oc amb totes Ics seves conseqüències.[. . .) Corredor de proves en una 
impremta important, i poeta retentissant, parlava un francès obert a posta, obert i cantellut, per­
què en dir d'ell no es volia assemblar, a ces cochons de parisiensqui parlen/ à moitié, parcequ'ils ont 
de brouillard dans la bouche» (Müja vida ... , pàg. 134). Va ser Paul Rey qui va presentar Déodat de 
Sévérac a Gual; el músic, abans d'interessar-se per L'estudiant de Vic, va esrudias la possibilitat de 
fer un preludi orquestral per a Camí d'Orient. 

41. De fet, Gual ha esbossat l'argument abans de marxar i l'ha explicat a Dolors de Sojo en 
el context d'una de les tertúlies de Can Llorach; vegeu «Confidències, escudis ... ». 

42. A París, Gual també acaba la redacció definitiva de l'únic acte del Lairum i escriu Miste­
ri de dolor. No hi ha cap mena de dubte que Segell de foc, drama íntim en tres actes i en prosa, es­
crit el l 901, que es conserva a l'Ateneu Barcelonès, no és de Gual (en dóna notícia Enric Gallén a 
«El teatre», dins Riquer/Comas/Molas: Històna de la literatura catalana, Vol. Vill, pàg. 433). A 
banda la cal·ligrafia (podria ser una còpia}, ni el llenguatge, ni l'estil, ni el tema, ni la manera rudi­
mentària de desenvolupar l'acció es corresponen amb la manera de fer de Gual. El text, al meu en­
tendre, només es pot llegir com una paròdia dels dramer íntims de l'autor de Silenci. 
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dir, que ocupa l'atenció de l'autor durant la meitat de la seva estada a França. 
A París i amb Camí d'Orient, Gual comença a reformular els principis de la 
seva estètica per obtenir, finalment, uns productes que gosaria etiquetar de 
maduresa. Tant Camí d'Orient com Misteri de dc,lor són obres que desenvolu­
pen sintèticament algunes de les intencions i dels models exposats a la con­
ferència sobre «El teatre popular», a Barcdona. És en aquest punt de partida 
que descansa la novetat de tots dos textos: si bé no cal esperar gaires sorpreses 
pd que fa als estímuls dramatúrgics, res no impedeix que la seva formulació in­
tegradora esdevingui, si no dd tot inèdita, força original. De la síntesi 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 alçades, ningú no pot 
dubtar que tots aquests principis presideixin les bases dramatúrgiques de Camí 
d'Orient. El més destacable, en canvi, és la continuïtat dd treball iniciat a La 
culpable en rdació al concepte de «tragèdia moderna». En poques paraules: la 
conjunció entre, d'una banda, l'estímul tràgic-amb deutes evidents a D'An­
nunzio i al teatre grec (aquí d'una forma molt més clara)-i, de l'altra, el mo­
del ibsenià. En aquesta ocasió, Gual recondueix aquestes influències amb la in­
tenció d'aprofundir una mica més en la idea vitalista, fins a l'extrem de fer-la 
completament útil i acceptable. Pel que fa al «teatre popular», caldrà esperar a 
Misten· de dolor. Allí la síntesi serà completa. 

Es podria considerar, en part, que Camí d'Orient completa una mena de 
trilogia començada amb La culpable i continuada -també a París- amb Lai­
rum. En la primera, l'autor presentava el triomf d'un vitalisme individualista 
que, impulsat per l'amor, superava tota mena de traves morals i socials; en la 
segona, a manera de matisació, es definia una crítica radical contra l'individua­
lisme egoista i insolidari; sumant totes dues coses, en la tercera, Gual ve a con­
firmar que el vitalisme només és possible si l'impulsa un amor pur i, alhora, 
desprès. En poques paraules: si és impulsat per la força de l'amor i per l'al·li­
cient d'un ideal autèntic, el vitalisme d'uns pocs -i el seu sacrifici- reverteix 
forçosament en benefici de la col·lectivitat: la redimeix, la salva, l'educa, li pro­
porciona l'energia que necessita per al seu redreçament. Estic parlant, doncs, 
de la formulació d'un vitalisme messiànic.43 Amb això, la idea gualiana d'«edu­
cació» i de «regeneració estètica» s'allibera definitivament dels seus compo-

43. Vegeu la pervivència d'aquest ideal messiànic en un escrit publicat gairebé deu anys des­
prés (Adrià Gual: «Regenerem•, Teatràlia, any l, núm. l, lJ-9-1908, pàgs, 18-20). L'autor hi par­
la dels homes com d'un «ramat a la desfeta que, ben acoblat per una veu serena, fora capaç de re­
generar-se heroicament». Més encara, «Manca tan sols descobrir d'on sortirà 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 l'entorn d'uns quants trossos de pa, més secs que tous.» Aquesta veu, al­
trament, s'expressarà a través del teatre (entès, doncs, com a vehicle de «regeneració social»), «Fer 
net, ben net, desentelar aquest mirall que es diu teatre, és revelar a l'home tota la honestitat del boo 
sentit, fer-lo fort davant tota cruesa, assegurar d seu esperit davant tota tempesta, armar-lo de tot 
encant endolcidor de les amargors fatals, inevitables; en una paraula, fer homes.» 



i\DRIÀ GUAL (1891-!902): PER UN TEATRE SIMBOLIST/\ 463 

nents decadentistes: l'enèrgica actitud del doctor Gustau de Montanal -que 
molt significativament de jove va rebutjar el sacerdoci a què l'empenyia sa 
mare- esdevé l'antítesi de la morbositat resignada que postula mossèn Oriol 
a Silenci. 

2.1. L'argument 

El primer acte, transcorre al patí de la casa del doctor Gustau de Monta­
nal, metge de Vila d' Auba. Els pacients, escampats ça i lla, esperen el seu torn 
de visita. Arriba un grup de vilatans que vol parlar amb el doctor: estan preo­
cupats per la notícia que la pesta s'ha estés per la veïna vila de Castell Fosseres. 
En aquell moment arriba el doctor que, un cop assabentat de la situació, tran­
quil·litza els seus parroquians i els diu que tinguin fe, que no cal organitzar cap 
somatent i que la pesta, si ha d'arribar, arribarà, i que quan això passi caldrà es­
timar-se el doble i lluitar. Els vilatans marxen conformats. A primer terme que­
den dos captaires, Hilari i Jan. El primer comença a explicar al seu company el 
dolorós passat del doctor ... Arriba la filla del metge, Elisabet, i la conversa s'es­
tronca momentàniament. Quan Elisabet entra a la casa, la confessió continua ... 
Es tanca la cortina."" 

El segon acte transcorre a l'interior de la casa de Gustau de Montanal. Eli­
sabet es mostra esquerpa i enutjada car sospita que li han amagat -i li ama­
guen encara- alguna cosa. Per exemple, ningú 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 contra la 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 àvia a Barcelona) creu en 
una segona joventut i ha sentit com se li refermava la vocació. Elisabet respon 
fredament a aquesta mostra d'afecte i comunica al doctor la resolució que aca­
ba de prendre. Se sent trista, desenganyada de la felicitat en el món i de la via­
bilitat de qualsevol acció positiva. A casa tot li sembla llunyà 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 l'actitud de la seva filla, Gustau de Montanal decideix desvelar 
el secrets de l'existència d'Elisabet i allunyar les foscors que fonamenten la 
seva actitud de renúncia. Ella s'hi resisteix. Ell insisteix, però. Confessa que 
la seva dona -la mare d'Elisabet- havia estat una dona infidel i que només 

44. Segons Gual, amb això é,; persegueix un «contrast de bona llei tirant a lo clàssic que dei­
xava l'espectador amb ganes de rebre la impressió de l'acte següent.»; vegeu «Confidències, es­
tudis .. .». 
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per aquest motiu, de petita, l'havien allunyada de casa. Ella, compungida, li de­
mana perdó: ara entén allò de la segona joventut i s'adona també que té una 
missió a acomplir al costat del seu pare. Ho vol saber tot. .. Sobtadament són 
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 l'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 família. El doc­
tor, informat per un pacient agraït (Hilari), els va sorprendre al bosc d'en Faig. 
Després d'això, Elisabet havia estat portada a un convent i la mare havia aban­
donat la casa ... Un cop assumida la revelació, Elisabet manifesta el desig de fer 
costat al seu pare en la seva missió. Una missió 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. Són gent de Castell Fosseres que vénen a sol·licitar l'ajut del 
doctor contra la pesta. Elisabet pren la decisió pel seu pare: agafa el maletí, bai­
xa les escales i diu que se'n van tots dos. Ell, de primer, no vol. Ella insisteix 
decidida: ha arribat l'hora d'iniciar el camí plegats ... Camí d'Orient ... 

L'acte quart transcorre a la plaça de Castell Fosseres. Escenes de pesta i de 
mort. Presi:nciem una certa confrontació 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 camí de brases ardents.») Enmig d'ells, Gustau i Elisa­
bet, «resplendents d'heroisme», són la força motora de l'esperança, l'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 g¡_:gant. Inesperada­
ment, arriba al poble Robert Mariel, l'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, però 
no ho aconsegueix. Elisabet reconeix el personatge; com si hagués estat tocada 
d'un llamp, cau presa per la malaltia ... 

L'acte cinquè transcorre a l'ermita de Selgàs.4, Hi han dut Elisabet, que de­
lira. Gustau, alterat, fa que surti tothom amb un o altre encàrrec i es queda sol 
amb sa filla. Fins i tot se'n va Robert Marid, encara que fi! 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 Selgàs, segons confessió del mateix Gual, és inspirada en una narració 
-«Anima en pena»- que Gual ha publicat a Joventut uns mesos abans (any l, núm. 32, 20•9• 
1900, pàgs. 503-504). Es tracta, doncs, d'un indret solitari i misteriós que és esquivat pels habitanlS 
de la contrada. Segons que diuen, algú hi va assassinar cl capellà quan deia missa en dia de com­
memoració. En la narració, d protagonista s'hi aixopluga una nit de tempesta i té una estranya vi• 
sió: una ànima en pena. A la tragèdia, Gual proporciona les dades m. forma d'acotació, «L'ermita 
descuidada, dela que 101 el poble en fugia per haver-hi hagut ja fa anys l'assassinat del capellà men• 
tres oficiava en dia de cerimònia senyalada; en cl moment actual, ve a ser !'avant-tomba de Ja filla 
del benefactor dels caiguis í dels que se sostenen encara.» 



ADRIÀ GUAL (1891-1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 
465 

tres», una munió de gent que la segueix tot cantant «l'himne gran de l'espai 
dels espais». L'última paraula és clara: «Victòria!». Elisabet mor ... Arriba Ro­
bert. Gustau no vol que s'acosti al cadàver 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 enllà de la sang. Robert, que ac­
cepta el perdó, creu que ara ja pot morir en pau; Gustau, en canvi, llença un 
crit exultant de vida: la força i la puresa del seu amor li han proporcionat tota 
l'energia que necessita per viure ... Ara pot prosseguir la lluita iniciada amb la 
mirada ben alta, sempre cap al Sol... 

2.2. Contra el decadentisme: una altra mena de mort 

Com la Mort concebuda en l'imaginari maeterlinkià, la pesta46 amenaça 
simbòlicament els personatges de Vila d'Auba. «Lo que sia per esquivar-la», 
supliquen els pagesos, i Gustau de Montanal els respon: «Esquivar-la? ... 
Vindrà si vol!». I quan vulgui, és dar: res no es pot fer per escapar al propi des­
tí. 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 enèrgica i és 
guiada per un ideal enlairat, aleshores la mort no pot esporuguir ningú, ni tam­
poc no pot entendre's com un càstig, ni tan sols com un alliberament; en 
aquestes circumstàncies, la Mort és un premi: la visió ideal de la Victòria,47 el 
triomf definitiu de la missió que ha governat el rumb de Ja· pròpia existència. 

L'evolució de l'actitud 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 presència del drama íntim- contempla la 

46. Gual agafa com a punt de referencia el cas particular de l'epidèmia d' Arànser, a la Cer­
danya, l'any 18%. N'obté informació en un assaig de la Revista de Ciencias Médicas de Barcelona, 
any XII, núms. 20, 21 i 23. També li proporciona alguns bons consells el seu amic Pep Torruella, 
«metge jove i de talent». En darrer terme, reconeix l'empremta de l promessi sposi d'Alessandro 
Manzoni, on es descriu la pesta de Milà durfnt l'any 1630, i del Decameró, on es parla de la pesta 
de Florència pels volts del 1350. D'aquest darrer, n'extreu, a més, l'escena dels borratxos. És inte• 
ressant1a manera com Gual justifica l'inici de l'epidèmia enla seva obra: un grup d'artistes ambu• 
lants -recupera, doncs, els motiu rossinyolesc que havia aparegut en un del seus primers textos 
(Els e"cèntrics Tik-Tok)- acampa prop del poble; un d'ells mor i els seus companys l'abandonen 
sense enterrar-lo. Ningú no se n'adona. Quan ds vilatans descobreixen el cadàver ja és massa tard, 
la malaltia s'ha estès; vegeu, per tot plegat, «Confidències, estudis ... » 

47. En paraules del doctor, «un Palau gran, molt gran. Un Palau de porra sempre oberta allà 
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 l'àni­
ma. El Temple sumptuós que exigeix sols per entrar un rastre d'amargor, un plany, un esguard en­
dolorit, una llàgrima pesanta ... D'on els entrats ne sortissin camí de la vida, el goig al cor i la salut 
al rostre.» És una visió que es correspon, al final, amb el deliri d'Elisabet. D'altra banda, la re­
ferència a Nocturn. Andante morat és inqüestionable. 
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mort com si fos un alliberament.48 És el prototipus de l'individu decadent que, 
fins no fa gaire, ha estat presidint gairebé tota la dramatúrgia de Gual. Curio­
sament, l'autor dibuixa el personatge ben lluny de l'atractiva perspectiva amb 
què ha estat presentat fins ara. El misteri que l'envolta, el desig inicial d'escla­
rir el secret i l'assumpció 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. Això és per mi tot un misteri que fins avui he sentit ganes 
d'esclarir i que, de cop, desisteixo de conèixer»). Per a Elisabet, entrar al con­
vent suposa la renúncia definitiva al món i a l'existència terrenals ... I amb tot, 
que diferent aquesta Elisabet d'aquella lluminosa Beatriu, filla del Dante!' 9 I 
això que totes dues es troben en les mateixes circumstàncies, que totes dues 
adopten la mateixa decisió! ... 

Confrontat amb aquesta situació, Gustau de Montanal no té altre remei 
que aclarir el misteri: fet i fet, aquesta és l'única manera de recuperar la filla, de 
tornar-la a la vida, la qual cosa és força interessant. El missatge de Gual és ex­
plícit: si bé, abans, ell mateix havia predicat la complaença el els pesars secrets 
i en el silenci, ara, per contra, es posiciona --com hauria dit Maragall- contra 
aquesta postura tan poc saludable i solidària: només la revelació catàrtica del 
misteri -dels secrets arrelats en el passat- pot recuperar l'home per a la seva 
autèntica missió en la terra. Efectivament, a partir del reconeixement, el canvi 
d'actitud d'Elisabet és radical.'º Ara entén que el seu pare li parli de «segona 
joventut». Ella està cridada a ocupar el lloc que la seva mare no va voler -o no 
va poder- ocupar dignament. El seu amor ha d'alimentar energèticament el 
doctor fins a fer-lo triomfar en la seva vocació. I si mor en la lluita, acceptarà la 
mort amb alegria, però ja no com un alliberament, sinó més aviat en la segure­
tat que el seu esforç no haurà estat inútil i que, per consegüent, serà premiada 
en el més enllà. 

2.3. El model ibsenià (Espectres) 

Tenint en compte aquesta evolució tan i tan significativa del personatge 
d'Elisabet, es pot entendre l'interès de Gual per la forma analítica emprada en 
l'obra d'Ibsen. Com la sra. Alving a Espectres, Gustau de Montanal, va allunyar 
la seva filla de casa, perquè no s'adonés de la lletjor i de la manca d'amor. 
En l'actualitat, tanmateix, a tots dos personatges-el d'Ibsen i el de Gual-els 

48. Per exemple, quan Malena, la masovera, li pada de la seva filleta morta, Elisabet sospira 
i respon: «tan de bé li va fer Déu». 

49. Vegeu més amunt, capítol 10, apartat3.l. 
50. «La. confessió que véns de fer-me ~iu la noia- ha resol d'un cop la meva vocació. L 1al­

tre del claustre era filla de les divagacions en què vivia; la de venir a prop teu la veig com un reflex 
d'aigua clara, perquè m'adono que el meu esperit demana volar a prop de qui sàpiga guiar-lo.» 
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cal redimir-se del passat, alliberar la vida de les rèmores mortes, purificar el 
present mitjançant la confessió, reconèixer l'existència pretèrita per arrencar-li 
definitivament la seva capacitat corrosiva. D'aquí, els extensos parlaments del 
segon i del tercer actes del text català: parlo d'aquesta necessària i tan ibsenia­
na manera de justificar !'avui dels personatges atenent als conflictes del seu 
passat. Si obviem el fet que Gual concentra excessivament l'explicació en una 
sola conversa -partida, però, en dos actes-, cal valorar el recurs per la seva 
complexitat i destacar el fet que s'estengui simbòlicament fins al final de l'obra: 
després de la confessió, l'única cosa que Gustau amaga a Elisabet és el nom de 
l'amant de la mare. Quan, al final de l'acte quart, la noia reconeix en Robert 
Mariel aquest amant, cau sobtadament fiblada per la malaltia: haurà estat víti­
ma dels espectres del passat.n 

El paral·lelisme amb Espectres també permet arribar a d'altres conclusions. 
Permet, per exemple, distingir entre les dues menes de vitalisme de què he par­
lat més amunt: l'individualista i el messiànic. Ibsen presenta el camarleng Al­
ving no tant com a culpable, sinó més aviat com a víctima: la víctima d'una so­
cietat que ha pervertit el seu impuls de viure en l'estret cercle d'unes 
determinades convencions morals. La sra. Alving, gràcies 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 l'única víctima hagués estat ella. El 
mateix passa a Camí d'Orient.L'impuls de viure de la sra. de Montanal ha es­
tat sacrificat, entre muntanyes, rere l'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 víctima. Així ho entén Gual,'2 i tanmateix mai no 
arriba a disculpar explícitament l'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 força vital que va impulsar els actes de la sra. de Mon­
tanal no és un impuls net, sinó 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 l'altra banda, es mostra el component messià-

51. No cal dir qued títol de l'obra, ÚJmí d'Onent, és una referència clara al Sol que reclama 
l'Oswald d'Espectres (en el sentit optimista amb què ho ha definit Jordà). No és perquè sí que, en 
l'última imatge de la peça, Gustau apareix banyat per un raig de sol de l'alba. Així mateix, l'ex­
pressió ibseniana «Espectres !», que no pot reprimir la sra. Alving després de sorprendre Regina i 
Oswald flirtejant, és pràcticament idèntica a la que exclama Gustau de Montanal quan descobreix 
la seva dona i Robert Mariel al bosc d'en Faig, «he vist fantasmes». D'Ibsen, Gual només en re­
butja el llenguatge: el creu molt allunyat de la maneradepadarcatalana. «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 influències del nord, tot­
hom s'esforça a ser gris i nevulós. Paul Rey té raó en aquest sentit sostenint que cada un deu can­
tar amb la veu que té (i ell no diu que Déz, li ha dat) i que és infàmia (i ell no diu pecat) de disfres­
sar-se d'emboirat quan s'ha viscut sota cl Sol de migdia.»; vegeu «Confidències, estudis ... » 

52. Gustau de Montanal defineix la seva necessitat d'estar acompanyat com una actitud 
d' «amor egoista». I entén que la seva nJUller trobés «esquifida, al cap d'un quant temps, la felicitat 
que en son principi va semblar atreure-la.» 
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nie, la lluita contra l'individualisme insolidari, dels personatges principals de la 
tragèdia?3 

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 l'as­
piració incompresa de tots els altres», se'n va anar a muntanya a exercir la me­
dicina. Em sembla que no cal esmentar el component simbòlic d'aquesta disci­
plina. La pesta és, metafòricament, una malaltia de l'esperit. El que fa Gustau, 
simplement, és guarir l'espèrit de fa societat malalta; ell n'ha esdevingut el guia 
coratjós i il-luminat. D'aquí que, Jan, impressionat per la personalitat del doc­
tor, exclami: 

«Ala presència d'aquest home, m'ha semblat fer coneixença d'un d'aquells esco· 
Uits que dirigien voluntats i duien bàlsam a rotes Ics ferides ... Com m 'hauria agradat 
sentir-lo més.»'" 

És lògic, doncs, que la vocació mèdica de Gustau de Montanal es presenti 
menys com una vocació professional que com la mostra clara d'una voluntat fi­
lantròpica. Gustau hauria pogut ser capellà, però «ja, aleshores -diu-, no 
veia pas com un càstig els instints de sana passió humana, que em semblen en­
cara avui la sola força per dur endavant els grans propòsits»; també hauria po­
gut ser advocat, com el seu pare, però no ho accepta perquè sent «una aversió 
marcada en contra les lleis que els homes inventen.» El seu ideal passa, conse­
qüentment, per una expressió apassionada i sense trabes dels instints vitals. 
Uns instints guiats per la força de l'amor, pel desig d'obrir-la als «altres», i al-

53. La visió final d'Elisabet expüca cl 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 riqu~~ només ha de dir «vull i cm venc» (és un conte que li ex­
plicava Robert Marid de petita). El personatge -<Om el rabadà Lairum- accepta i esdevé «se· 
nyor de la riquesa llaminera» i «mestre de la llar de.Is malvívents en la quietud vergonyosa». Rc­
prcsental'aJ.legoria dd vitalisme individualista. Tanmateix,cl vent xiula i tremola, i també plou. El 
castell s'enfonsa, cau la torre més aJta i la bruixa és esclafada .. Enmig del cel clar, Elisabet veu el 
Palau blanc i enlairat; dels seus finestrals, «en sun un incendi d'amor que coloreix les vaHs i les 
muntanyes», «tOt s'hi troba al seu entom, tot s'hi junta i s'estima». Ella ha estat, després del seu 
parc, la penona que ha descobcn el Palau de l'Ideal i la que mostra el camí als «altres» (una «mu­
nió de formigues que semblen homes», que «el miren i no el veuen ... i es riuen ... »). :És l'al~egoria 
del vitalisme messiànic. Gual descriu aquest deliri final com una «revelació wagneriana», «No sé 
perquè aquest darrer acte m'apareixia com una revelació wagneriana, i perdona la presumpció. 
[. .. ) El fet de la rondalla, irúciat en el quan per Rober Mane( va prestar-se'm al deliri d'Elisabel per 
arribar a la destrucció del Castell/als i procurar•me aixis el triomf de la visió del Palau somiat»; ve• 
geu «Confidències, estudis ... ►>. 

54. I Hilari li respon que té raó, que els malalts s'atansen al metge amb qualsevol pretext, «i 
quan hi són, no es planyen, es confessen». Perquè «també en té dels bàlsams que ara deies, i d.5 
duu corrent les planes, sota el Sol i la pluja, sempre sempre tot per als altres ... ». 
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hora, per l'afany d'«endevinar herrnosures amagades». I és que Gustau també 
parla d'estimar «Jo ocult i lo invisible». Per aquesta banda, s'evidencia la com­
patibilitat dannunziana entre l'impuls messiànic i la poètica esteticista. Fixern­
nos, per exemple, amb aquests mots del protagonista: 

«volia fer dd meu pobre saber un art altíssim de consol evident; pretenia arribar a la 
bellesa per la bondat i la ciència venia a ser per mi )'dement de facilitat per arribar-hi.» 

Contra el que pugui deduir-se d'una lectura ràpida, la formulació, tot i ju­
gar amb termes coneguts, no és gens elitista o insolidària. L'art continua for­
mulant-se corn un art consol, d'acord; això no obstant, el consol, per comptes 
de concebre's en benefici del propi artista, que ha estat marginat per la col·lec­
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 col·lectiva) gràcies al refinament de 
la sensibilitat que implica l'acarament amb la Bellesa. Ara, en canvi, el plante­
jament és invertit: exercint de bell antuvi la Bondat cap als altres es pot arribar 
a purificar l'esperit fins al punt que ens sigui permès obrir els sentits a les «her­
mosures amagades», és a dir, a la Bellesa. 

2 .5. La Junció de la dona en la societat 

Gustau de Montanal exerceix la Bondat i, tanmateix, encara no ha pogut 
accedir a la Bellesa. Per què? A l'inici de l'obra, el doctor diu que s'ha quedat 
molt més «enllà del que somiava». El seu problema no ha estat una qüestió 
d'enfocament. No ha pres, per exemple, el camí equivocat del vitalisme insoli­
dari; simplement ha succeït que a la seva vocació messiànica li ha mancat 
l'amor pur d'uria dona.55 Al present immediat, en canvi, les coses sembla que 
poden canviar: «des que et tinc a prop -li 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. Sí, sí... ben cert. Corn si rn'adon­
gués d'una segona florida; no com la primera, de colors esbojarrats, sinó ferma 
i definitiva ... » Així, ara podrà «temptar la mort per viure el doble. Al meu cos­
tat l'empenta, sempre l'empenta, l'altre jo que em sosté sense fer res més del 
que faria l'ombra pròpia herrnosejada.» Per la seva banda, després de la reve­
lació, el punt de vista de la filla és idèntic: 

55. «Em calia ben a prop una veu per mi tot sol, uns ulls, una ànima, la síntesi de l'amor gran 
corfosa en una dona que m'ajudés a carícies ... » Tot comentant l'obra, Gual identifica la figura de 
Gustau de Montanal amb la de l'artista conscient. «Jo crec que l'artista --diu Gual- sense bon­
dat i amor sincer no podrà mai produir obra benfactora, que deu formar part dels elements de re­
dempció humana»; vegeu «Confidències, estudis ... ». 
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«Passarem Ja vida estimant per estimar-nos, í a través del nostre amor l'obra 
prendrà forma. 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 visió de la funció de la dona en la societat 
moderna. Per a ell, la dona ha de ser la força impulsora de l'obra de l'artista, 
l'ombra guiadora, la inspiració, l'energia espiritual, el refugi de les essències ... 
Allò que havia reclamat Pérez Jorba tot parlant de D'Annunzio: 

«Però ja que tota una filosofia moderníssima tendeix a enaltir l'home, a fer-lo de­
venir parent i superior, no podria també iniciar-se una altra coi-rent, un xic distinta 
del feminisme, que es dirigís en particular a enlairar la dona del nivell actual, ~e la 
preparés a fi de poder arribar a una unió perfecta i alta amb l'home pensador.» 

Si ens hi fixem, Gual ha anat perfilant aquest concepte lentament des dels 
temps de l'estrena d'Ifigènia. És una idea que es pot rastrejar fàcilment en 
obres com A la memòria de Chopin o a L'emigrant. El problema l'obsessionarà 
durant força anys i té a veure amb l'ideal femení que està construint el catala­
nisme emergent.'7 En un sentit, es pot afirmar que Elisabet és l'extrem delmo­
del amorós establert per Ifigènia; 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: l'ideal del seu pare (l'ésser estimat). El concepte és interessant 
perquè fins i tot ajuda Gual a acceptar els plantejaments de la Nora ibsenia-

56. Joan Pérez Jorba: «Gabriel D'Annunzio per ... », Catalimia, any l, núm. 12-13, 15-31-8-
1898, pàgs. 190-200. L'actitud d'Elisabet és fo~a similar a la del pe,sonatge de Massimilia en 
D'Annunz.io, «una necessitat descontrolada d'esclavatge em fa sofrir. Em devora un desig inestin­
gible de donar-me sencera, de pertànyer a un ésser més alt i més fort, de dissoldre'm en la seva vo­
luntat, de cremar com un holocaust en el foc de la seva ànima immensa.» Joan Pérez Jorba: «Ga­
briel D'Annunzio per ... (acabament)», Catalònia, any l, núm. 14-15, 15-30-9-1898, pàgs. 222-228. 
O també força similar a la Hilde de So/ness, el constructor d'Ibsen, que Gual estrenarà per primer 
cop en català, l'any 1927, al Teatre Romea. 

57. hS clar que Gual s'adhereix a.la idea de la dona -«dipositària de l'ànima catalana»­
que difon el catalanisme (a propòsit del tema, vegeu sobretot Marfany: La cultura del catalanism~. 
pàgs. 366-378). L'any 1903, Gual redacta alguns textos que aborden el tema. A «La joventut i el 
teatre», l'autor expressa les seves opinions contra la «dona tradicional» d'una manera força radi­
cal i, fins i tot, des d'una certa misogínia, «la dona tradicional de casa nostra -diu- ha arribat a 
ser un entrebanc pels nostres avenços. Sota la capa d'humilitat que la religió els posa d'una mane~ 
ra fictícia, han parat de víctima i de sexe feble segures i apoiades pels dogmes que un cop casades 
es rescabalaran del seu encongiment; i aleshores una dominació dèspota comença, valent-se quasi 
sempre de qu~ posseeixen el tresor que fa ballar els homes i posant preu als esbarjos sexuals ... , in­
cavadores de filla que vénen a pagar contribució d'altri.» Adrià Gual, «La joventut i el teatre», lle­
git a l'Associació Popular Catalanista el 1903; probablement el 29 d'octubre, originals ms., Fons 
Gual, Carpetes 47 i 36. Escrit en un to similar, es conse1Va «De vida mornl. La educació de les ver­
ger», original ms., Fons Gual, Carpeta 47. Finalment, també val la pena llegir «De la dona», origi­
nal ros., s.d., Fons Gual, Carpeta 47. Pel que fa a la visió plàsúca de la dona moderna, vegeu el car­
tell de «Cosmopolis Cyclos» (1898), reproduàt a Baclle, Bravo, Coca: Adrià Gual ... , pàgs. 193 
(Gual, anys després, l'utilitzarà també per il-lustrar un article, «Velocitats», La Veu del Vespre (6-
4-1934)). 
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na.'8 Efectivament, Gual assumeix que la dona ha de tenir un ideal en la vida. 
No obstant això, aquest ideal ha de ser el del seu marit (el seu home); la missió 
de la dona ha de consistir a proporcionar l'energia amorosa que el marit ne­
cessita per dur a bon port la seva pròpia missió. Es tracta, doncs, del mateix an­
hel que, set anys enrere, havia manifestat J aurne Brossa en boca dels «eterns 
descontents» de la joventut moderna: «una dona digna companya de l'home 
nou, intel·lectual i fort».'9 Al capdavall, si Gual justifica l'actitud de Nora -el 
cop de porta-, no és pas per l'afany d'independència que simbolitza, sinó per­
què precisament el marit de Nora no té un ideal noble i elevat en la vida i per 
tant, no mereix que algú li faci costat.60 

2.6. L'ombra de l'incest 

A Camí d'Orient, la manifestació extremadament apassionada de l'amor en­
tre Gustau de Montanal i Elisabet fa pensar per un moment en l'estigma tràgic 
de l 'incest, tal com li hauria agradat a D' Annunzio. Fins a quin punt, l'espectre 
de la muller culpable no ha pervertit la puresa de l'amor en el protagonista? 

«Elisabet: Em veus a la fi com me somiaves? Sóc per ru lo que mai dingú 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 intuïcions del lector, la cos·a no es planteja com un conflicte actiu. 
En tot cas, simplement com un conflicte en potència; un conflicte amagat rere 
la dimensió simbòlica de les accions i de l'actitud dels protagonistes. Per si de 
cas, abans no esclati, el problema es resol en la línia de l'anecdotari d'Espectres: 
Elisabet no és filla de Gustau, és la filla de l'antic amant de la seva mare. Això 
té diversos efectes. Per un costat, la irrupció sobtada del passat en el present­
e] darrer secret que quedava per aclarir- sacseja els fonaments de la fortalesa 
de la noia i la mata (això, és clar, li estalvia prendre cap decisió pel que fa a la 
seva nova situació respecte a Gustau): la visió de Robert, simbòlicament, la fa 

N 5BÍ... ~ sejon acte de Camí d'Onent, l'autor estableix un paral·lelisme clar entre Elisabet i 
?r~. 1a el doctor de Vila d'Auba se'n vol anar de casa perquè «de quedar-me aquí el dia 

mes m1pensa_t. sens_ dar-me'n compte jo mateixa>>, davant «la perspectiva d'una vellesa I~a de 
fdedlorsob, ell primer. vingut em far_ia seva en sent l'hora, i passaria de les unes a les altres man!' sens un 
1 ea n e, per monr en la ruuna, ... com totes!» 

59. Brossa: ,<l.a jovenrut_ catalana d'are», pàg. 206. 

J 
60. Gual aplica aq~esta 1d~a a la seva pròpia biografia. Així li ho comenta a Dolors de Sojo 

«, o no pretenc pas ser-hi, on vaig, però sí -i no m'avergonyeix el d.ir-ho-- tento ¡ sempre tema: 
r~, ;omptÍ_t famb la cobmpanya meva, que ets ru, comptant amb el coratge que em donguis. De ser 
rux«Cois, 

6
tud? l aràs radis~ é molt de bé, a la humanitat, i jo, al besar-te, besaré el món en pes»· vegeu 

n en etes, estu ... » ' 
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caure empestada (l'efecte augmenta pel pas simultani dels borratxos). Per l'al­
tre costat, és Ja mort d'Elisabet -i la consegüent confessió de Robert- allò que 
fa possible que Gustau reconegui el veritable ab:15t del seu amor («He esuma~, 
he estimat ! És la sola veritat que puc contar») 1 que, per comptes del defalli­
ment i la frustració, assumeixi, mentre un raig de Sol li beneeix les espatlles, una 
actitud molt més enèrgica encara. Aixi li ho va demanat Elisabet abans d'em­

malaltir: 

«Jo-haig de ser per tu lo que tu, per tu sol, no pu~s ser . Sents? Qu~n me miris, 
pensa en els mals que aparto ans de pensar en els penlls que em volten. l s1 em ve­

gessís morta, canta Ossana1.»6 1 

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 incapaços 
d'assumir la puresa de la seva estimació. A Camí d'Orient , per contra, Gustau 
fonamenta la seva vida futura en el convenciment que l'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 enllà 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 
món immaculat per conquerir i ella en els meus trobant la imatge revellida però fer­
ma d'aquell mirall que tota dona busca. [ ... ]. Al ser son pare jo, la sang mateixa l'hau· 
ria feta massa semblant, i el xoc de nostres forces coincidint forasteres no hauria exis­
tit, no, privam-me aixls dd goig més gran que pot fruir un home al veure's prop de 
vell i amb força encara per dur fins a la mort i en la victòria la verge jove que tot just 
desperta! He estimat! He estimat i estimo ... » 

És potser el colofó dramàtic del vitalisme messiànic: un final optimista per 
a una <<tragèdia moderna» que acaba amb la mort cruenta d'un dels seus per­

sonatges principals. 

2.7. El /ranciscanisme 

Segons confessió del mateix Gual, Camí d'Orient, a banda les influències 
esmentades, està inspirat en el Càntic al Sol de Sant Francesc d' Assís62: «en el 
procés de l'execució--<liu-, aquest càntic hi és per tot i no es deixa veure.» I 
això és volgut. Gual pretén evitar la possibilitat d'anar a parar al terreny del lle­
gendari o a l'àmbit medievalitzant. Es tracta de realitzar una tragèdia contem­
porània i no de recrear una «visió» poètica. 

61. Efectivament, al final de l'obra, Gustau entona l' «Ossana»; mentre, «lluny i elevada»,_se 
sent la veu d'Elisabet que repeteix una sola paraula, «Coratge!». En_aquest darrer sentit, Gual m· 
sis tei, tossudament en l'element «visionari» que tants de disgustos h ha causat en l.A culpable. 

62. Vegeu «Confidències, estudis ... ». 
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«Sens el Càntic al Sol-diu- no hauria mai atinat en concebir aquesta obra, però 
després vaig adonar-me que al fer-lo constar en la mateixa corria el perill, per ell, de 
desplaçar-lo i el perill, per mi, de dar a lo meu un to émfàtic (per quin to els perso­
natges haurien fàcilment resultat d'un romanticisme potser premeditat). Aleshores, i 
sens esforç 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 l'escriure'l.»61 

La lectura de sant Francesc proporcióna a l'autor la possibilitat d'establir 
un vincle entre cristianisme i vitalisme messiànic. En primer lloc, l'exemple del 
sant li confereix «un amor determinant envers els altres». Un Amor -la «llei 
universal de l'Amor»- que, segons havia dit Pompeu Gener, és l'única cosa 
que ha mancat per garantir l'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 això la figura d'aquest Sant, que a la filantropia 
unia l'amor a tot lo que té Vida, serà sempre una estàtua gegantina, més gran com més 
lluny n'estem. Un Sant Francesc amb una voluntat de Pelagi i un cervell de Spinoza 
fóra el màxim ideal del Super-home.»64 

Per a Gual, això és fonamental. Cal unir amor, voluntat, filantropia i vita­
lisme. «L'artista -assegura- sense bondat i amor sincer, no podrà mai pro­
duir obra benfactora que deu formar part dels elements de redempció huma­
na.» A l'Amor, a la Bondat, s'hi arriba per la Bellesa, però a l'inrevés també. 
Per consegüent, la redempció messiànica de la col·lectivitat mitjançant l'art ha 
de partir d'un estímul 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 tribulació,exaltar l'amor a la terra i a la vida de 
la natura i, quan arribi, acceptar la mort sincerament i sense recança. És evi­
dent que aquest contacte amb el sacrifici i el dolor poc té a veure amb l'actitud 
decadent, i alhora cristiana, que defineix els personatges d'altres obres com Si­
lenci. J a 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 glòria a reviure» se'ns endú).65 El cant 
a la vida terrena passa per sobre l'anhel del més enllà.66 Fet i fet, Gual està de-

63. Ibid. 
64. Pompeius Gener: «Frederic Niet2Sche i lo que representa realment la seva filosofia. Per 

Pompeius Gener», Catalònia, any l, núm. 5, 25-4-1898, pàg 85. 
65. Vegeu Jacint Verdaguer: «Mort de Sant Francesc», OC, Barcelona, Editorial Selecta 

1943 (1974), pàg. 268. 
66. Tot comentant el Sant Francesc de Verdaguer, Soler i Miquel es fa ressò d'aquesta alegria 

pel món terrenal, «Hay, en el Santa de la Umbría, una temp/an:,_a, una alegría y un rentimiento de 
este mundo en su amor espontdneo y resuelto, en su indinación directa a la natura/eia y a todo lo cre• 
ado, que dan a su /isonomía un tono bien erpecia.l dentro del cristianismo. Amor tanto mtis directa> 
tanto mds espontdneo y significativo, por cuanto en él no hay asomos de pantei'smo raciocinante o me­
tafísico.» Soler: «Sant Francesch. Poema por MossénJacinto Verdaguer», dins fücrítos, pàg. 16. 
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finint el seu propi perfil de l'heroi tràgic (el protagonista de la «tragèdia mo­
derna»): fort, vital, coratjós, desprès, amb capacitat de sacrificar-se pels altres, 
amb un ideal enlairat i concret en la vida terrena ... Gustau de Montanal i Eli­
sabet en ;ón una bona mostra; Mariagna, a Misteri de do/m, en serà la seva mà­
xima expressió. Són una mena d'herois que, com Tomàs Reynald, enderiat per 
l'obra de sant Francesc, s'estimaran abans «el suïcidi a l'anulació d'ideals».67 El 
sol que banya les espatlles de Montanal al final del seu «camí d'orient» parti­
cular, concordarà amb l' «ànsia del sol» amb què Reynald, tot recitant els ver­
sos italians de Sant Francesc; signarà la seva única obra perdurable: una taula 
litogràfica «representant les lloances de l'héroe d'Assís» i els versos del Càntic 
al Sol.68 En darrer terme, per a Gual, Sant Francesc és un artista sincer que no 
«poetisava res que no fos capaç de fer, ni res que no fos digne de poetisar». En 
l'obra de Sant Francesc, en aquest darrer sentit, s'inclouen tres nocions bàsi­
ques de l'ideari estètic de Gual: la selecció de la matèria artística en funció d'un 
ideal, l'actitud creadora sincera i la consciència de les pròpies capacitats. En 
definitiva, Sant Francesc pot justificar el credo artístic de Gual, filtrat per la 
nova sensibilitat vitalista i messiànica, des d'una òptica cristiana. 

2.8. La pervivència de la «Teoria escènica» 

Tal com passava a L.a culpable, el plantejament tràgic adopta, a Camí 
d'Orient, la forma externa del naturalisme; la qual cosa, en el cas de Gual, no­
més vol dir aplicació d'un criteri estricte de «justesa» (o, si ho preferiu, de na­
turalitat) en tots i cadascun dels aspectes reproductius de l'obra, des dels de­
corats fins a la interpretació. A hores d'ara, potser no cal dir que el naturalisme 
de Gual és un naturalisme netament simbòlic, 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'escenificació. Al llarg d'aquest estu­
di, he expressat diverses vegades el meu criteri: intentar establir fronteres gai­
re definides entre tendències és, de ben segur, una pèrdua de temps. Pel que fa 
a l'espai dramàtic, tenim dos indrets que s'oposen simbòlicament Vila d'Auba 
i Castell Fosseres.69 L'un significa el punt d'arrencada dels ideals; l'altre--«ter­
ra enclotada, aplec de cases empresonades per un vol de serres, paratge rupit 

67. Adrià Gual: L, /i de Tomàs Reynald,, Barcdona, Llibreria d' Alvar V_e:~ag~er, 1,905, pàg. 
65. O també, «Prefereixo somiar d positiu triomf d'una mort .. . a les magnificcnc1es d una falsa 
vida», pàgs. 165-166. . E ¡· J ·-

68 Gual en fa un dibuix a partir d'una estreUa de Vuit puntes. s con 1gu;en ~ guncs º]$ 
cions: ;,rra/airc, foc/aigua O sol/mort. J lo ha extret d_e la Vie de Sami FGrançozs_ d Aif~:

9
de i4~o a-

batier· ve eu Adrià Gual: Lt,fi de Tomàs Reynald, ongmal ms., Fons ual, num~. 1 • • • 

69. ~ixis, doncs, - diu Gual- vaig escollir 1:-1º. ra~ó de Cat~unya (no se on); una smtes1s 
-per dir-ho aixís- de la meva terra»; vegeu «Confidencies, estudis ... ». 



ADRIÀ GUAL (1891-1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 475 

d'estanys enllotats»-, representa el reialme de la Mort. Tanmateix, a banda el 
seu valor al·legòric, un i altre espais són presentats des del més estricte realis­
me; un realisme que no ha d'estar renyit amb la creació sinestèsica d'atmosfe­
res.70 Per això, els escenaris de cadascun dels actes són concebuts -tenint en 
compte les transformacions lumíniques que demana el pas del temps- atenent 
a la mateixa perspectiva pictòrica que ha presidit la resta de la producció 
dramàtica de l'autor.71 Per exemple, la descripció dels malalts, al primer acte, 
és minuciosa, com correspon a la poètica naturalista; això, tanmateix, no evita 
la preocupació de l'autor per l'aspecte global del conjunt, que ha de ser uni­
forme i «seriós» «a fi de què cap nota ramplona puga desajustar l'entonació 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 misèria, però cuidant que la dongui d'un modo harmoniós i estètic.» De la 
preocupació per les taques de «coloo> i de la pretensió de naturalitat, en resul­
ta un acurat estudi dels moviments de masses (que implica el capteniment dels 
grups organitzats, desplaçament «decoratiu» dels figurants i creació d'escenes 
mudes independents a segon terme).72 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 irrupció del grup de pagesos espantats per la 
plaga ha de «recordar amb sa energia !'obrir d'un moment orquestral, predis­
posant a les harmonies pròximes.» Conclusió: si tot plegat, interpretació, de­
corats, il·luminació, 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 força, a «un sol sentiment»,73 i també a un únic «efecte general de 

70. Per exemple, l'atmosfera que impregna la plaça major de Castell Fosseres en començar 
l'acte quart, «L'atmosfera grisa i espesa, el to de les parets besades pels vents del contagi, les robes 
dels subsistents, els seus passosamomiats i les seves paraules ressonantes en la quietud de la mal­
hora [sic]; rot, tot té d'evidenciar lo mateix i ha d'imposar tot la idea suprema d'un jutjament de 
vides.» Al final del matei• acte, l'atmosfera de mon s'ha incrementat considerablement: monjos i 
vilatans, il·luminats per un «fanal mesquí», s'enduen Elisabet defallida; de fons, el cant de la jota 
dels borratxos que es barreja amb el so de les campanes; a l'altra banda, un vell arrossega un cadà­
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 Mon presideix l'escena». 

71. Al regan acte, per exemple, «El seu conjunt endolat [d'Elisabet] destaca en l'escena de 
tons clars, visibles a l'amorosiment d'una llum xardorosa i benfactora1 que lluny de vibrar en l'es­
plet de sa força es disposa imperceptiblement a l'adonnir-se.» Així mateix, l'acte tercer l quart fan 
progressar la llum del capvespre-«l'hora fluida», que diria Casellas-6ns a la foscor completa. 

72. Al capdavall, Gual acaba necessitant per a la seva tragèdia unacinquantenade personatges. 
73. L'estat d'ànima dels personatges determina, doncs, la concreció del seu entom. Aquesta 

idea del decorat subjectiu és explícita. L'espai el construei• la mirada amb què és observat pels 
personatges. Una mirada que, d 'altra banda, tradueix el propi estat d'ànima de l'autor, «He dit 
sempre -assegura Gual- que fer un drama vol dir reproduir un tros de Món e<terior interior­
ment.» («Confidèmcies, estudis ... »). En la mateixa línia de dependència, Gual planteja igualment 
la interacció entre tot allò que és anímat i el món inanimat, «Si, a més, ens convencem de que, per 
una llei d 'harmonia natural, tot lo inanimat s'emmotlla seguint els aconteixements de lo vital que 
té l'entom, poc ens costarà veure clar les figures destacades en son fondo, i tindrem així segur el 
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l'obra». És el que Gual defineix, tot rebatejant els antics conceptes de la «Teo­
ria escènica» amb una nova etiqueta, com «interpretació simfònica». 

3. GUAL I EL TEATRE DE PARÍS: L'ESPECTADOR, EL CORRESPONSAL 

I EL DIRECTOR 

3. l. L'espectador 

Pel que s'ha dit fins ara, podria semblar que, a París, Gual roman tancat a 
la sev~ c~mbra de la rue du Four14 escrivint textos i vivint al marge de la reali­
tat art1st1ca de la capit~ f~a~cesa. Res de menys cert. A París, en primer lloc, 
Gual_ Intenta, sense gaire ex1t connectar amb els centres neuràlgics de la pro­
ducció teatr_al que ell hauria definit d'alternativa. Tradueix i copia algun dels 
se~s textos 1 els fa arnbar a personatges com Antoine o Vicent d'Indy ... Del 
pruner -«un observador de les costums actuals»-,n no n'obté cap respos­
ta;76 del segon, només paraules de bona amistat. Mentrestant es dedica a fer 
d'espectador77

• A París, recorda Gual, ' 

«Hi havia de tot; hi passava tot, per bé que, contràriament al que succeïa en altres ca­
pitals, destacava entre el seu esforç dramàtic el passat gloriós d'una banda, i de l'altra 
amb remarcables forces de propòsit, les inquietuds renovadores.» 78 

El primer d'aquests dos aspectes el representen «els dos teatres oficials en 
cap»: la Comédie Française i l'Odéon. El segon, el Thétitre Antoine, L'Oeuvre i 
el Thétitre de la Re11aissa11ce. Antoine, al primer, «a la recerca d'autors de per­
tot arreu, especialment realistes»; Lugné-Poe, al segon, «aferrat a Ibsen i als 

pum de depan d'aquest quan acte nosue.» De vegades, Gual intenta separar el pla subjectiu de 
l'objectiu, 101 i que no explica com es produeix la dissociació en la percepció del públic. Així, al 
cinquè acte, l'ermita de Selgàs, des del punt de vista de l'efecte suggestiu, ha «de parlar més lluny 
i fondo de lo que de si pot parlar un lloc de súpliques rutinàries i vulgars aspiracions. Ara repre­
senta ser més que tot això, i un ambient de bondat enmig de l'abandó sembla engalanar-ne les pa­
rets.» En canvi, «per lo que toca a Ja part de visió real, aquesta serà trista, freda i esgarrifosa.» 

74. Gual s'instal-la en una pensió de la me du Four (barri Uau1 que li proporciona una amiga 
de Josep M. Sert. Segons que sembla, Sertés un dels instigadors de l'anada de Gual a París. 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 seu company una part del taller (me de Barbet de Jouy, al Faubourg 
Saínt-Germain) perquè pugui treballar en els encàrrecs plàstics que ha dut des de Barcelona. 

n. Adrià Gual: «De París 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 Rasa i de La/esta del blat de Guimerà; vegeu Juies Villeneau: ~ler 
ve11t11t a París», ]ove11t11t; any I, núm. JO, 19-4-1900, pàgs. 146-147. 
• 77. «Enmig del meu batibull d'intents i de dubtes, de reviscolades i defalliments, la meva fre­
qüentació dels teatres a penes si s'estroncava en seguir el mètode imposat per les circumstàncies.» 
Gual: Mitja vida ... , pàg. 132. 

78. Gual: Mitja vida ... , pàg. 128. 
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autors poetes»; Gémier, al tercer, escindit d'Antoine, posa «de manifest el seu 
talent i la seva visió antiacademicista.»79 De 1a Comédie, tot i les seves preven• 
cions d'artista modern, Gual en treu una fonda impressió. Segons que diu, és 
la «casa pairal» del teatre clàssic francès, i «si bé moltes vegades no és del tot 
lo que hauria de ser, alguns cops és perfecte».80 A la Comédie, Gual s'estrena 
amb un programa doble: Les tenailles de Paul Hervieu i Le misanthrope de 
Molière; «no hi va haver més remei que suportar la primera- assegura Gual­
per tal de poder gaudir l'altra.»81 Però allò que més crida l'atenció al jove dra· 
maturg no és pas l 'obra de Molière, que es presenta amb gran dignitat, sinó 
el fet de la «institució definitivament realitzada»: la «unció», l' «amoD> i el 
«respecte» amb què el públic acudeix al seu teatre nacional.» Encara que 
sembli contradictori, és bàsicament del seu contacte amb l'oficialitat teatral 
francesa que Gual obté l'empenta per dirigir, un cop a Barcelona, la seva 
campanya en pro d'un Teatre Nacional, tant pel que fa a la tradició drama• 
túrgica com pel que respecta a la necessitat d'un edifici teatral estable destí• 
nat al Teatre Català. 

L'empremta de l'oficialitat, amb tot, s'ha de restringir a la Comédie, perquè 
l'Odéon -sempre segons Gual- es presenta «amb un to de tradició més aviat 
estovada, com si el seu historial vellíssim de primer teatre francès l'hagués 
q:il·locat a perennitat en un terreny de resignació ennoblida, sense massa esma 
per a redreçar-se davant del moment.»82 Paradoxalment, del conjunt de pro· 
grames que es conserven al Fons Gual, es dedueix que l'Odéon deuria ser-per 
qüestions de veïnatge i perquè 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, Paint de Lendemain de Paul Hervieu, Les 
Maugars,83 Le jeu de l'amour et du hasard de Marivaux i, ironies del destí, L'Ar• 

79. Dels tres personatges, Gual n'arribarà a conèixer personalment dos: Lugné-Poe i Gémier 
(vegeu Adrià Gual: «Cartes a un amic» (Ill. desembre 1901, original ms., Fons Gual, C-46; Gual: 
Mitja vida ... , pàg. 325-326; Adolf Falgairolle: «Adrià Gual a París», La Veu de Catalunya (17-12-
1925); Adrià Gual, «Fenrún Gémier», La Veu de Catalunya (30-5-1926) i «Fennin Gémier és 
morr», La Veu del Vespre(2-12-1933)). 

80. Gual: «Cartes a un arnio, (II]. 
81. Gual: Mitja vida ... , pàg. 128. Tot escrivint per a Joventut, Gual manifesta que «els actors 

de La Comèdia es troben més en son lloc fent Molièse, que no pas intçrpretant Shakespeare ni Sò­
focles. Els personatges de Molière són encara ells mateixos i, verúnt del bulevard, els representa 
poc esforç canviar la radingolle amb el tranó, els guants de carrer amb els blancs, i la botina de xa­
rol amb la sabata de sivella i de taló vermell. Aquells personatges són encara el francès d'avui, que 
sap dir una rècula d'improperis amb el somrís als llavis i doblegant graciosament el cos fent corte­
sia.» Gual, «Cartes a un arnio, [II]. 

82. Gual: Mitja vida ... , pàg. 129. 
83. Vegeu l'article «Els Maugars», 1901, original ms., Fons Gual, Carpeta 46. En aquest text, 

pensat per a Joventut, Gual critica l'obra dramàtica perquà és adaptació d'una novel·la: això és un 
«símptoma clar d'anèmia creadora». El drama, a més, tan sols excita passions polítiques de «bu­
llanga cursi i ramplona», i també «els sentiments d'amor i tendresa són somnis de quinze abrils 
d'un cor educat en !'èxtasis del Pabk, y Virginia,versificat, il·lustrat 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.84 Disfruta, però, amb l'actuació de De Max (que, al costat de Gémier 
i Antoine, forma part de la tríada dels «actors moderns» per excel-lència~) o 
Comaglia.86 

Pel que fa al teatre no oficial, a L'Oeuvre, hi veu Peer Gynt d'Ibsen, Mon­
na Vana de Maeterlinck, Le cloítre de Verhaeren i una obra que l'impactarà 
fins al punt de justificar l'orientació de !!Íntim en la seva represa el 1903; em re­
fereixo a Oedípe-,01; interpretada pel mateix Lugné-Poe (Tirèsies) i Mounet 
Soully (Èdip).87 Del teatre d' Antoine, no se'n conserva cap programa; ara bé, 
segons les memòries, Gual hi va presenciar obres de Mauri ce Donnay, Brien 
Frariçois de Cure!, Hauptmann, Shakespeare i Juies Renard.88 Finalment, del 
Théatre de la Renaissance, se'n conserven els programes de temporada. És pro­
bable, per tant, que Gual no assistís a totes les representacions anunciades. Ara 
bé, per la manera com evoluciona la seva trajectòria en el terreny de les tra­
duccions i les escenificacions, crec que hauria pogut veure, entre altres, Le por­
te/euille d'Octave Mirbeau, Les Etrennes de Maurice Donnay, La Rabouilleuse 
d'Émile Fabre, Ubu Roi d'AlfredJarry o L'Écolière deJeanJullien.89 

guer-se apoiar en treure panit d' assuntos poc importants, que pretenen imposar.se per l'ingènit 
del desarrollo.» 

84. Vegeu cl seu article inèdit «L'arlesiana a l'Odéon. Represa», originaJ ms., Fons Gual, Car· 
peta 46. Gual hi parla amb nostà1gia del seu intent barceloní. l molt més encara quan L'arlesiana 
«que es fa a l'Odéon -diu- és senzillament un pecat». En aquest sentit, Gual ve a confirmar allò 
que ja havia dit Utrillò arran de l'estrena de l'obta durant l'Exposició de Patís, «La representació, 
baix el punt de vista dds actors, ha sigut/aidi i d'aquelles que fan incomp~nsible el digne rem.irit 
d'en Gua1¡ si aquest estimat amic hagués vist fer tan mitjanament (que és pitjor que malament) L'Ar• 
lésienne, no s'hauria ese_antat de fer-la a Barcelona, per més que el públic sigui inmotivadament exi­
gent» («Pèl & Ploma a París. Teatres», Pèl & Ploma, núm. 62, 15-10-1900, pàg. 4). 

Pel que fa al director musical de la represa a París, Colonne, vegeu un altre article de Gual: 
«Com s'estrenà a Barcelona el Tristany», La Veu del Vespre (5-5-1934). 

85. Vegeu Gual: «De París estant ... » 
86. Comaglia és un dels intèrprets de L'Arlésienne; vegeu .J..'arlesiana a l'Odeon ... ». 
f!;/. A les memòries, hi ha un error i diu que l'obra la va =re a la ÚJmédie; vegeu Gual: Mit­

ja vida ... , pàg. 141. 
88. Sembla segur que, en aquest teatre, va assistir a l'estrena de La vie publique d'Emile Fa• 

bre. Aquesta obra es va estrenar al Théritre Antoine el 1901. Gual, curiosament, la recorda inter­
pretada per Gémier i a La Renaissance <Mitja vida ... , pàg. 221). Potser la confon amb La Rabouil­
leuse. Anys després, l'octubre de 1908, Gual en farà una traducció per a la Nova Empresa de 
Teatre Català.; vegeu LA vida pública, comèdia en quatre actes (obra coronada per l'Acadèmia 
Francesa), original ms., Fons Gual, núm. 1432. L'interès de Gual en l'obra és clar: en el context de 
les concorxes polítiques d'unes eleccions municipals, s'hi exposen el temes del desig innoble d'as­
censió social, dels burgesos ennoblits, de la maledicència ... 

89. També es consetva un programa del Théiitre National de L'Opéra-Comique. S'hi anuncia 
La vie de bohème (La bohème), amb adaptació de Paul Ferrier, direeció musical del mateix Pucci­
ni i mise en scène d'Albert Carré. Per l'original ms., «De l'sport musical», 1901 aprox., Fons Gual, 
Carpeta 47, sabem que també va assistir a una audició de La Pastoral interpretada per l'orquestra 
Lamoreux. I, en última instància, pd contingut de l'article «Cartas a un amich», datat el 23-11· 
1901 i publicat a joventut, any 11, núm. 95, 5-12-1901, pàgs. 806-808, sabem que també va assiúr a 
una representació de l'actriu japonesa Sada Yacco a l'Athénée. 
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3.2. El corresponsal 

Aprofitant la seva assiduïtat 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.90 En aquest article, Gual elogia les propostes d'escenificació de la 
companyia japonesa de Sada Y acco i aprofita per comparar la seva estètica 
amb la que ell mateix propugna. Així, al costat de la «justa plàstica» d'una na­
turalesa japonesitzant de país de vano que ajuda «a la comprensió de la ronda­
lla», destaca «una melopea d'instruments indefinits, de vegades acompanyant 
un cant sempre llunyà, mandrós i llànguit». Gràcies a la musicalitat s'assegura 
que «l'emoció no quedi per cap cantó deslligada» i, al mateix temps, que l'am­
bient s'ompli «de sonoritats descolorides, que són més o menys fortes i accele­
rades segons l'acció dramàtica demana.,; En definitiva, tal com ha quedat esta­
blert des de la «Teoria escènica», es tracta de garantir l'emoció i la suggestió 
per l'acord sinestèsic entre plàstica, acció i musica. Tot plegat, .embolcallat 
d'un regust exòtic (que malauradament incentiva ]'esnobisme de la burgesia 
francesa), farcit d'indefinicions, llangorós i descolorit com la millor de les fan­
tasies estetitzants i decadents del primer Gual. 

En segon lloc, pel que fa a la interpretació, la companyia de la Yacco està 
formada, segons Gual, per «artistes sense el vernís-cristall de Conservatori qtte 
mostra els envernissats com si fossin cotxes nous». Són artistes que, 

«sense procediments en els accionats ni en les gradacions de veu, produeixen, plens 
de bona fe i natural intel·ligència, la justa emoció que requereix lo que representen, 
i no per això 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.,/1 

Per contra, la major part dels actors, que, asseguts a les seves butaques, es 
riuen amb commiseració i paternalisme de la innocència oriental, són 

«fills de les aules acadèmiques, criats a càrrec d'un mestre que s'emociona i fa emo­
cionar els deixebles .seguint procediments que enllà de l'any cinquanta obtenien ja 
premis i accèssits i mereixien l' aplauso er¡gua11tat del banquer que busca la commo­
ció, si pot ésser sense trastomar·se massa.» 

Assumint i desenvolupant l'argumentació dels seus escrits sobre tècniques 
interpretatives, Gual endureix l'atac contra els encartronaments academicistes 
i la manca de sinceritat. Als seus ulls, la interpretació de Sada Yacco s'ajusta 

90. «Cartas a un amich». Abans ha fet els textos referits a Els Maugars i a L'arlesia11a .. 
91. Ib,d., pàg. 807. 
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plenament (en la línia del que s'explica a les pàgines que tanquen Nocturn. An­
dante morat) al concepte d'«interpretació musical». D'entrada, la tècnica de 
l'actriu és «fondament ingènua»92 i, segurament per això, l'enunciació del text 
es correspon amb naturalitat i sense convencionalismes a un sentiment precís i 
delicat; de més a més, l'expressió facial de l'actriu és trista, «fins quan somriu», 
cos.a que no impedeix la serenitat d'una mirada «punyent». Per acabar-ho 
d'adobar, mentre que el contrast entre la pàtina blanca del rostre i !'«embolic 
de cabells negres» proporciona la taca de color, el seu gest controlat construeix 
un moviment sobri d' «autòmata». Quant als sentiments i a la «força de les pas­
sions», s'amaguen rere un «vano menut de borla sedosa.» En resum, l'autor 
descriu una tècnica que, lluny de la grolleria del teatre establert, «educa el sen­
tit sense l'ampul·lositat dels intel·lectualismes refinats». Arran d'aquestes consi­
deracions, Gual desenvolupa la temàtica que presidirà els articles restants. 
Breu: és bona la tècnica interpretativa dels actors francesos?9> 

Unes setmanes després de l'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 reprèn el fü encetat a la 
ressenya anterior. Davant les suposades queixes del seu interlocutor -l'amic 
fictici-, Gual explica que si bé París ha generat bons intèrprets no ha estat pas 
pel mèrit dels seus èonservatoris, sinó per una espècie de talent innat que nia 
en els seus homes i en les seves dones. Tots ells, porten innata «la condició del 
fingiment»,94 que, acompanyada per «alguna condició d'observació i de la vo­
cació del fer-se veure, produeix artistes teatrals sempre aceptables si no su­
blims». A tot plegat, hi col·labora un medi gairebé sempre «distingit i cuit» i 
l'interès realista pels «retrats justos de la vida on tots aquests subjectes es be­
lluguen». És a dir, al talent natural i a la distinció del medi, s'uneixen una cer­
ta capacitat d'observació de la realitat i una comprensió natural del teatre com 

92. & el mateix que la premsa modernista de Barcelona destaca en les seves ressenyes de 
l'Exposició Universal de l'any anterior; vegeu «Teatre japonès», Pèl & Ploma, núm. 62, 15-10-
1900, pàgs. 2-3 o Salvador Vilaregut, «Els espectacles de l'Exposició», Joventut, any l, núm. 30, 6-
9-1900, pàgs. 469-471 (Vilaregut bateja Sada Yacco com la Duse japonesa). L'èxit de l'agrupació 
japonesa s'estén a Barcelona on actuarà el mes de maig de 1902. Yacco i d seu marit Ocojiro Ka­
wakami -d director de la companyia- representen Gheisa, Kera (l'obra que comenta Gual), Zin­
goro-Horan, Schogun i un fragment de El mercader de Venècia (vegeu Boh1gas: lAr compaiiíar dra­
mQticas ... , pàg. 94.) En relació a aquesta visita, vegeu també Un de la platea, «La Sada Yacco a 
Barcelona», Pèl &Ploma, núm. 88, maig 1902, pàgs. 355-356. Dóna una idea clara de la recepció 
que obtingueren les funcions, «El públic de Barcelona (amb comptades excepcions) va prendre's 
a broma d trebaJI artístic de 1a gran actriu japonesa. [ .. .] Nosaltres ens n'aJegrem, perquà ja és hora 
de que es vagi desvaneixcnt aquesta llegenda estúpida, inventada no sé per qui, de que cl públic 
barceloní és intel·ligent en matàries d'art dramàtic.[. . .] Ho presentírem en la vinguda de la Réjane, 
ho temérem amb les memorables funcions d'en Zacconi, i ens n'havem convençut de la manera 
més completa amb les representacions de la Sada Yacco.». 

93. A banda això, al final de l'article, l'autor també es congratula, amb marcada ironia, del 
fracàs d'una com¡::ianyia de género chico al Nouveau Thétitre de Pañs. 

94. Gual: «Cartes a un arnio, (Ill. 
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a espai on la societat ha d'emmirallar-se. Segons com es miri, Gual també es re­
fereix al triomf del realisme en les obres franceses contemporànies. Ara bé, ma­
tisos al marge, el que més li interessa subratllar és que el mèrit dels actors fran­
cesos, quan el mèrit és innegable, es produeix a desgrat de les acadèmies. I és 
que «l'educació fictícia que aquests temperaments espontanis solen rebre en 
les escoles oficials, faltades sempre d'amplitud, independència i esbarjo racio­
nal», és «mesquina i contraproduent». En comptes de «reglaments i tradi­
cions», que destrueixen «la veritable emoció senzilla», cal tan sols potenciar les 
«disposicions fresques» i una «experiència honrada» de l'acte teatral. Perquè 
l'actor academicista, si no aconsegueix elevar l' «ofici» cap a la sublimitat, es­
devé un simple i vulgar -el terme és manllevat de l'àmbit pictòric- «actor es­
pecialista». La conclusió és gràfica: «El tràgic no fa comèdia, i h asta pel carrer 
es mira un omnibús amb l'actitud d'un Cid davant Lozano. El còmic no fa 
tragèdia i no abandona l'espant fins en les converses més íntimes.»95 

Pel que fa als actors de la «casa pairal» -de la Comédie-, només poden 
ser considerats actors· especialistes de forma relativa. Quan interpreten reper­
tori clàssic, l'acord entre allò que representen i la seva pròpia personalitat els 
permet reeixir sense gaires escarafalls. Ho hem vist més amunt: «els personat­
ges de Molière són encara ells mateixos», cosa que afavoreix el seu talent in­
nat.96 El problema apareix quan aquests actors pretenen fer repertori «mo­
dern» (un repertori que és «quasi sempre una continuació de la generació de 
Dumas i Cia: emocions burgeses i d'un refinament mesquí, rams de flors arti­
ficials embolicats amb glassa barata»). A la falsa idea de modernitat pel que fa 
a les obres, se sumen unes tècniques d'escenificació i d'interpretació que no te­
nen res de modernes. L'error, doncs, és doble. El repertori «modern», per con­
següent, no ajuda ni poc ni gaire a ennoblir el treball aróstic dels actors. 

El veritable «teatre modern» és representat a «dugues cases bastant cuida­
des» que, amb la diginitat i l'esforç de renovació que suposa el seu treball, ob­
tenen ressò «de tant en tant en manifestacions soltes i escampades». Sembla 
clar que es refereix al Thétitre Antoine i al Théatre de la Renaissance. En aquest 
àmbit, el paradigma de l'actor modern és Gémier. Val la pena transcriure l'elo­
gi sencer: 

«En Gémier no és pas un actor especialista, i això el mostra figura remarcable en­
tre les remarcables. La seva veu flexible i ben entonada li permet modelar les frases 
apartant-se aixís d'una monotonia que, a nom d'observació, sol predominar en altres 
artistes moderns. La flexibilitat de la seva cara li dóna tots els mèdits per expressar 
sempre finament quants sentiments li vénen al davant en el transcurs d'una interpre• 
ració, i el seu conjunt de figura i de maneres altament particulars li deixen encaixar 
els personatges amb una artística distinció que ell sol posseeix. Quan retrata la vida 

95. Gual: «De París 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 e1l, que pensi menos amb un 
auditori i que es rigui més de les lleis i rutines fins avui tolerades; però la seva obser• 
vació és sòlida i estètica perquè sempre es deixa veure a través d'un temperament 
quadrat, i és més aviat interpretació personal de coses viscudes.» 

De tot plegat, cal destacar les últimes frases. Per ser un bon actor, no n'hi 
ha prou a ser un bon observador de la vida real. Cal recórrer el mateix procés 
que ha seguit la pintura moderna: l'observació objectiva -la que aspira a una 
reproducció fidel de la realitat- no interessa; per contra, s'ha de tendir a una 
«observació estètica». És a dir, a filtrar la realitat per un «temperament» per­
quà l'actuació accedeixi a «la interpretació personal de coses viscudes». O el 
que és el mateix: cal atènyer una subjectivitat que arrenqui de la sinceritat de 
les emocions i de l'experiència viscuda. 

Al cinquè article de la sèrie,97 Gual tanca l'argumentació tot insistint en la 
classificació: París genera «actors inconscients», «actors especialistes» i «actors 
moderns». Dels últims, al costat de Gémier, destaca De Max -«un modern 
que sap fer el clàssic personalment»-- i Antoine -«un observador de les cos­
tums actuals»-, per aquest ordre. Seg¡ms que sembla, tot i lloar-lo, el contac­
te directe amb Antoine ha afeblit l'alta consideració que se n'havia fet des de 
Barcelona.98 Cosa que fa que consideri, una vegada més i amb un punt de per­
plexitat, la inconsciència dels barcelonins a l'hora d'atorgar cartes de divinitat 
a determinats artistes estrangers: 

«De vegades, o quasi sempre, som víctimes de la fascinació, i no te'n dic res qi.tan 
aquesta és estrangera. No és concebible, per altra part, !'admirar sens reserves. Es fa 
alguna consideració 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. El director 

Amb tota seguretat, la prevenció -prevenció mesurada- de Gual contra 
Antoine s'ha d'atribuir en gran part al silenci del director francès davant Camí 
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 referència, tot i tenir un sentit general, pot relacionar-se amb 
Antoine: 

97. Gual: «De París estant .. » 
98. «T'estranyarà que aquest vagi al tercer, i no t'ha d'estranyar gens. Quan entre nosaltres 

en parlàvem tant, se¡¡uint les veus de les revistes i les més apagades veus d'algun barceloní que ens 
explicava coses, podíem pensar-ne lo que ens en sabíem imaginar¡~ les C05CS vistes s'aprecien 
més, si vols, que ans de veure-les, però, amb justesa i al seu lloc posades.» 



ADRIÀ GUAL (!89J.1902): PER UN TEATRE SIMBOLISTA 483 

«Jo també vaig sofrí; les batzegades d'aquell París-Calvari, rera el fantasma d'un 
director de teatre que gairebé mai no es deixava veure i que únicament existeix a tra• 
vés de l'etern secretariat, uns dies més benhumorat que els altres, sempre, però, amb 
un caient de protecció, més aviat vexadora. V al 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; però, què hauria pensat jo de mi si m'hagués estat de fer-ho? No 
hi ha res tan colpidor entre allò que se sol esdevenir en el món de les vanes aspira­
cions com la presència d 'un home jove, en l'antesala d'una empresa, amb el manus­
crit dessota el braç. Hom el prendria per un delinqüent que no ha comès altre delic­
te que el de creure cegament en el seu esforç.»99 

Pel que fa a l'escenificació, tanmateix, altre cop l'inefable Sert li obre les 
portes del cor a l'esperança. 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 Galdós l'autorització per traduir El abue­
lo, es fa amic de Gual i l'adreça a un altre redactor del diari, Van Bever, que en 
aquell moment està dedicat de ple a la fundació del Théotre des Latins. Gual 
comença a freqüentar les soirées d'artista que Bever acostuma a organitzar a 
casa seva. Al cap de poc temps, l'amistat és sincera i Van Bever nomena Gual 
director de les obres de procedència espanyola que es representin al seu nou 
teatre. Malauradament, Les Latins, després d'estrenar La mandragore100 de Ma­
quiavel i un parell de textos més, ha de plegar. 

Les Latins neix «non paint uniquement -comme on l'a dit- dans un but 
précis d' opposition aux littératures du Nord, mais avec une intention plus sou­
riante de /aire connaitre les chefs d' oeuvre d'art dramatique des races /rançaise et 
méridionales.»101 De més a més, Van Beber pretén compaginar obres clàssiques 
i contemporànies amb la intenció d'oferir a un públic cansat «de certaines spé­
culations philosophiques» els costums d'altres temps i les «synthèses nouvelles oi, ils suivront l' évolution de la pensée contemporaine». El to, per als qui hagin 
seguit fins aquí la teoria de Gual, resulta força familiar: no es tracta de negar el 
valor de la dramatúrgia septentrional, sinó de demostrar, lluny de les filosofies 
i les tesis boiroses del nord, la modernitat del nou teatre llatí, la seva capacitat 
d'assimilar i d'integrar formes i idees renovadores sense perdre les essències de 
la pròpia personalitat mediterrània. En la seva primera temporada, Les Latins, 
segons els programes, té previst programar en la seva sessió inaugural Alleluia 
de Marco Praga i La sotie de Bridoye de Laurent Tailhade i Raoul Ralph 
amb música de N.T. Ravera. Tot seguit, La mandragore i Le chien dujardinier 
de Lope de Vega. Aquesta peça hauria hagut de ser la primera dirigida per 

99. Gual: Mitja vida ... , pàg. 135. 
100. Gual parla de l'estrena de l'obra de Maquíavel 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 Mitja vida ... , pàg. 138. 

101. «Les úztins» Saison Théotrale 1901-1902», programa de temporada conservat al Fons 
Gual. 
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Gual;102 amb tot, a les seves memòries, l'autor comenta que l'única obra es­
panyola que va començar-se a assajar va ser Les réprouves de Pérez Galdós (en 
la traducció de Vincent). Sigui com sigui, l'empresa, per «dificultats d'ordre 
econòmic, i per «discrepàncies 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 següents peces: El alcalde de Zalamea de 
Calderón (també traduïda per Vincent), L' allégresse qui passe de Rusiñol (tra­
ducció de Marius André) 1º1 i Le veu/ de Gil Vicente. 104 Una altra decepció: 
mica en mica, es va cobant la idea de tornar a Barcelona. 

4. MISTERI De DOLOR: LA SÍNTESI DE MADURESA 

Misteri de dolor105 és redactada a París entre el 1901 i el 1902. Com en el 
cas de Camí d'Onent, l'obra neix principalment de l'interès de Gual per donar 

102. La Vanguardia, que dóna la notícia de la fundació de «L.or Latinor» amb el programa ge­
neral al davant, patia de «mi'se en scène de Jos teatros españoles» a càrrec de Gual. En aquest sen­
tit, cita El perro del hor1elano de Lope de Vega, El alcalde de Zalamea de Calderón i Lo, reproba­
do, de Galdós; vegeu «Un nuevo lealro», La Vanguardia (28-12-1901). 

103. Mar&?,rida Casacubena destaca la notícia d'aquesta traducció a Sitges; vegeu Santiago Rusi­
ñol.., pàg. 423. En relació a això, vegeu també El Ecv de Sitger, núm. 706, 10-9-1899, pàg. 3 i núm. 709, 
1-10-1899, pàg. 2, i també «Cronicanacionalista»,La Nació C.atalana, núm. 38, 30-9-1899,pàg. 4. 

104. Els altres textos programats per Van Bever són els següents: Le roí de nirvanie de Ri­
chard Cafara, Bilora de Ruzzante i Frey L.ui, de Souza d' Almeida Garret. Les obres que haurien ha­
gut de constituir-se en repertori són unes altres: La calandra de Bibbiena, La courtisane d'Aretino, 
Séréninime de G. Gallina, La locandiera de Goldoni, L' école du derhonneur de Rovetta, Luca, del 
Ciga"a/ de Rojas, Les contents d'Odet Toumebu, Un miracle de Notre-Dame, misteri del segle xv 
en traducció de Monmerqué i Fra.ncisque Michel. 

105. Mifleri de dolor, originals ms., Fons Gual, núms. 1449, 1450, 1451, 1452. El manuscrit 
parisenc és el darrer, redactat a la rue du Four entre el 6 i el 17 de maig de 1902. El núm. 1449 és 
una segona versió que Gual va compondre per a l'estrena barcelonina, el 1904, i que, finalment, va 
rebutjar a favor de l'original (a propòsit d'aquest fet, vegeu Mitja vida ... , pàg. 171). El núm. 1450 
és una traducció al casteJ1à sense signar a la qual, curiosament, s'afegeix una traducció francesa en· 
trelínies. El núm. 1451 és una traducció a l'italià signada a Madrid el 3 d'abril de 1905 (segons una 
nota de Gual al ms. 1449, no és la versió representada per Sainati, que era feta de Luigi Mota, de 
Milà). Al ms.1449, Gual comenta que hi ha una altra versió francesa, d'un tal Isnard, que sembla 
que mai no va arribar a mans de l'autor, i també una altra d'alemanya d'un tal Grasmann, que no 
es conserva. El fons Gual també compta amb una còpia mecanoscrita de l'obra: Mec. 20157-N. 
Edicions: Adrià Gual: Misteri de dolor, drama de món en tres actes estrenat la nit del 18 de gener 
de 1904 en el Teatre de les Arts, sessió XXIV del Teatre Íntim, Barcelona, Llibreria d'Alvar Ver­
daguer, 1904; Adrià Gual: Misteri de dolor, drama de món en tres ~etes estrenat la nit del 13 [sic] 
de gener de 1904 en el Teatre de les Arts, sessió XXIV del Teatre Intim, Barcelona, A. Artís, im· 
pressor,s.d. [1912]; Adrià Gual: Misteri de dolor, La F.!cena C.atalana,2' època, any I, núm. 12, 15· 
6-1918; Adrià Gual: Mifteri de dolor precedit de Donzell qui cerca muller, Barcelona, Editorial Se­
lecta, 1949; Adrià Gual: Mirteri de dolor. dins Teatre modemifta, Barcelona, Edicions 62/»La 
Caixa», 1982; Adrià Gual: Mifteri de dolor, programa de mà del Centre Dramàtic del Vallès, tem· 
porada 1992-93; Adrià Gual: Misteno de dolor, traducció de Luís Morote, proleg deJosé Francès, 
Madrid, Imprenta Artística deJosé Blass y Cia, 1909; Adrià Gual: Mifteno de dolor, adaptació cas• 
tellana de Ricard Salvat, Madrid, Ediciones Alfil, 1967; Adrià Gual: Miftero de d,,loro, dramo en tri 
aktoj, el kataluna lingvo tradukif Frederiko Pujulà y Vallèr, París, Librairie Hachette et Cie, 1909. 
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un tractament «meridional» al model dramatúrgic establert per l'autor d'Es­
pectres. Per això, a Camí d'Orient, l'espai era concebut per justificar el deter­
minisme, per atorgar una dimensió simbòlica al conflicte i per aconseguir una 
representació sintètica i versemblant de la geografia catalana. Així mateix, 
l'obra conciliava determinades referències a la tragèdia grega i l'esquema ana­
lític ibsenià. Finalment, es procurava que el to mediterrani es fes extensiu a una 
redefinició messiànica i gairebé cristiana (mitjançant l'empremta franciscana) 
del vitalisme nietzscheà. Les assimilacions de Camí d'Orient, en definitiva, con­
formaven la base d'un procés creatiu inèdit. Amb Misteri de dolor es podrà 
parlar de maduresa. 106 

Per a Gual, l'adaptació catalana del model ibsenià ha de permetre expressar 
dramàticament les essències del poble català des d'una perspectiva clarament 
moderna i educadora. Més: ha de permetre col·locar, si no.la primera, una pe­
dra fonamental del que ha de ser una tradició teatral com déu mana. En con­
traposició a allò que fins ara ha estat considerat tradició, Gual imagina «una 
obra dramàtica rural sense ruralismes». Si Misteri de dolor se situa a la munta­
nya, és simplement perquè la muntanya-insisteixo-constitueix un espai tea­
tral essencialment simbòlic i un compendi metafòric dels elements distintius de 
la pàtria. La muntanya no pot servir .per crear un estereotip bucòlic de la rura­
lia catalana. Cal fugir de la convencionalitat del teatre de pagès d'espardenya 
per accedir a la representació emblemàtica de la tragèdia de tot un poble. 

Tal com diu Castellanes (la seva reflexió s'adreça als plantejaments dualis­
tes de la novel·la modernista, però em sembla que el paral·lelisme amb el tema 
que ens ocupa és evident), el fet que tant Camí d'Orient com Misteri de dolor 
estiguin ambientades «en un marc rural, no vol dir que la seva intenció sigui 
descriure la vida del camp. Més aviat al contrari: l'emmarcament rural permet 
plantejar els conflictes, les relacions entre l'home i l'entorn, en termes crus, es­
quemàtics i suggerents. Al servei, per tant, d'una divisió simbòlica i no pas rea­
lista».107 I no es tracta només de l'espai. Per a Gual el llenguatge d'Ibsen -i 
també el seu món- provoca una moda «grisa i nebulosa» en el nostre teatre. 
El que cal és apropar el llenguatge i les situacions dels seus drames, veure 
l'equivalència dels problemes i, sobretot, vigilar la traducció d'uns símbols 
que, nascuts en l'imaginari nòrdic, perden o tergiversen bona part de la seva 
potencialitat significativa si s'apliquen tal com raja a la realitat catalana con­
temporània. La pregunta està servida: què cal fer? Només la integració pro-

106. L'obra és prou coneguda i no considero imprescindible fer-ne un resum detallat. Pel 
que pugui ser, descric breument la història: Mariagna, casada en segones núpcies amb Silvestre, 
vol maridar la seva filla Mariagneta amb el Noi Labast. Mariagneta, però, rebutja el promès que li 
ha buscat la mare, i Silvestre la defensa. Després de la topada entre els dos homes, padrastre i filla 
descobreixen el seu amor. Mariagna els sorprèn. Sense dir-los res, decideix sacrificar-se perquè ells 
puguin ser feliços. Desapareix en la nit i mor estimbada. Al final de l'obra, assistim a l espera an· 
goixada de Silvestre i Mariagneta, l'arribada de la morta i la sospita del suïcidi. 

107. Castellanos: «La literatura modernista», pàg. 114. 
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ductiva de referents estètics -tal i com s'expressa a la conferència sobre «El 
teatre popular-, pot proporcionar la clau de volta de l'adaptació meridional. 

En primer lloc, Gual es proposa fer compatibles la idea determinista amb 
els principis bàsics del fatalisme grec. En altres mots, assaja de traduir el pes de 
l'antiga concepció grega del destí -que justifica la voluntat implacable dels 
déus en un error involuntari dels herois- en la instauració d'un determinisme 
(el pes de l'herència, 108 del paisatge i de les circumstàncies) que ha de ser molt 
més simbòlic -i segons com, atmosfèric- 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 l'habi­
ten són en gran mesura identificables i, per tant, controlables; això no obstant, 
des d'un punt de vista idealista, aquests mecanismes mai no permeten una lec­
tura racional del seu funcionament. L'assimilació «grega», doncs, permet que 
la manifestació inquietant i agressiva del no-jo (les muntanyes, el paisatge, 
l'època de l'any, l'hora del dia, la col·lectivitat amorfa i opressiva .. .)109 pugui 
concebre's com a reverberació simbòlica d'un destí ineluctable. Així mateix, el 
tractament heroic dels personatges (feblesa en la força, acceptació del fat, ca­
pacitat emotiva, reconeixement de la culpa, assumpció del sofriment, expiació 
i sacrifici) acaba per conformar una representació paradigmàtica de la raça: 

«Aquelles muntanyes de casa que, ni que siguin com totes les muntanyes, no ho 
són pas; aquell temperament nostrat que se sap commoure al caire de l'incommovi­
ble; aquella fortitud que es vincla sencera en seguir la cadència d'una cançó; la fatali­
tat ciclòpia que ben sovint pesa damunt les nostres consciències; aquell tot inqualifi­
cable que té d'hel·lènic, de romà i de bretó; que accepta l'amor i el sacrifici; que sap 
confondre sovint els deures amb la seducció de no complir-los, per a ésser penitent 
tota la vida, m'havia situat davant d'una inconscient aspiració de bastir un drama de 
passions ~rofundament humanes, que el xoc de les febleses poguessin promoure l'he­
roïcitat.» 10 

El suïcidi de Mariagna, si bé implica un cert nivell d'acceptació i de sacri­
fici, representa bàsicament l'afirmació de la validesa d'una acció individual, un 
exercici lliure de la voluntat; significa la rebel-lió contra els designis arbitraris 

108. Mariagna és l'encarnació d'un esperit pur; com Lla --«la culpable»--, «estima mas­
sa», i per això diuen que és boja; Mariagneta, que és la seva filla, pateix del mateix mal. No hi 
són perquè sí, els mecanismes de l'herència. En el fons, la passió de Mariagneta té el seu origen 
en la passió de Mariagna. I l'amor de Silvestre per totes dues dones té el seu origen en aquesta 
identificació. 

109. És prou simptomàtic que cap de les dues relacions -Mariagna/Silvestre i Mariagne­
ta/Silvcstre_:_ no estigui ben vista pe:r la comunitat de pagesos (la societat): cl pagès, en estreta re­
lació amb la muntanya, en comptes d'assolir cl ritme vital de l'harmonia còsmica1 s'ha confós en les 
forces mesquines del caos. Representa la rutina i la bestialitat, el bandejament de la novetat, l'aca­
tament fanàtic a la superstició i a costwns csdavitzants. La lluita a què es veuen abocats els prota­
gonistes -lluita entre jo i no-jo-, metafòricament, també explica l'enfrontament de l'artista, de 
l'individu sincer i anticonvencional, contra la societat reaccionària i amorfa. 

110. Gual: Mitja vida ... , pàg. !H. 
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de la naturalesa. Per aquesta banda, val la pena insistir en la relació entre la 
producció dramàtica del Gual parisenc i els postulats dualistes de la primera 
novel·la modernista. En efecte: «la concepció de l'home com un ésser subjecte, 
per una banda, a la fatalitat de la matèria, però capaç, per l'altra, d'imposar la 
seva voluntat, el seu domini, constituirà el nucli del conflicte.»111 

En segon lloc, G ual es remet a l'estúnul del «teatre popular». La muntanya 
és el bressol atàvic de la cançó popular. La cançó, doncs, pot ser utilitzada dra­
matúrgicament per conferir un substrat mític a l'argument i, al mateix temps, 
per aconseguir determinats efectes atmosfèrics. El procediment, en teoria, 
hauria d'haver estat el següent: 

«Prenc una can~ 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 és descripció i preparació de l'assunto. Aprofito el diàleg (sí existeix), 
poso en boca dels personatges les mateixes estrofes de la cançó i, aquí, seguint en tot el 
metro de l'original, el faig més extens (segons me convé) procurant que lo meu es pugui 
confondre amb lo parlat que m'inspira. Si em convé,introdueixonous personatges per 
millor efecte i comprensió, i quan em cal, no abdico de mostrar-me/o mateix. Fent-ho 
sempre amb tot el respecte i veneració que una semblant empresa demana, cuidant en 
tant quepossible,conservardela cançó o la llegenda, tota la puresa d'origen.»112 

El fet que el text citat sigui redactat a París fa inqüestionable la seva rela­
ció amb Misteri de dolor. En aquest cas, però, 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- això sí- conservar «tota la puresa d'origen». I és que no 
es tracta de presentar una «visió musícal», com a Blanca/lor, 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 dramatúrgic va molt més enllà del procés descrit a la cita. 
D'entrada, la «Cançó de Mariagneta» no explica una història excessivament 
definida. Això hauria permès a l'autor omplir els buits i restituir l'anècdota, 
com passa, per exemple, a L'estudiant de Vic. En aquesta ocasió, però, Gual no 
intenta reconstruir l'anècdota, ni tan sols tergiversar-la aprofitant l'ambigüitat 
i l'obertura de sentits. Es fixa únicament en els primers versosm i prescindeix 

111. Castellanes: «La literatura modernista», pàg. 111. 
112. Gual: «L'art Popular». 
113. Els transcric del cançoner d'Aureli Capmany (cançó XLII), « Ai! adéu Mariagneta, / 

princesa dels meus sospirs!/ tu robes lo cor als hòmens / i a mi em fas penar i morir.l Ai! adéu Ma­
riagneca, / principi del meu sofrir! l Ton amam es a la porta, / que no espera sinó el sí;/ no des­
consolis tos pares/ per aconsolar-me a mi,/ que jo ja men faré frare l de l'ordre del caputxí.» Fins 
aquí, es reprodueix «l'estat d'ànima» que interessa a Gual. Més enllà, les estrofes continuen l'anèc­
dota en un sentit que no té res a veure amb l'obra teatra1. La composició -apunta Capmany tot 
citant Vidal i Valencian<'- té «un e1evadíssim sentit moral i una gran riquesa de pensaments, pre• 
sentats amb naturalitat i no menys sobrietat que sobrixen de l'atribulat cor de l'autor». 
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de la resta, la qual cosa li permet reduir el pes de la lletra a la manifestació d'un 
sentiment, un estat d'ànima (el que serà l'estat d'ànima de Silvestre al moment 
de la revelació de l'amor). Tot plegat sembla simple i, tanmateix, implica una 
amplitud de mires força considerable: la cançó triada, per un costat, confereix 
la pàtina de catalanitat i s'integra perfectament en la proposta d'adaptació dels 
models tràgics; per l'altre costat, però, aconsegueix de no condicionar en cap 
sentitla imaginació de l'autor. Tan sols proporciona el pretext, el punt de par­
tida, un moment de sentiment (no es pot parlar de traïció; l'essència de la 
cançó radica precisament en aquest sentiment o estat d'ànima). En definitiva, 
el contingut anecdòtic que conté la lletra tradicional és substituït per una histò­
ria tràgica del tot original. La cançó proporciona el «fondo» -l'estat d'àni­
ma-i s'integra en l'obra a un nivell absolutament atmosfèric: apareix a l'inte­
rior del drama (cantada o taral·lejada pels protagonistes sobretot en moments 
crucials) i esdevé, així, un símbol més (també iJ.lustra l'acció, s'estructura com 
a leitmotiv i, per tant, intervé en les evolucions de la corba tensional). 

L'interès pel contingut anímic de la cançó popular connecta amb les possi­
bilitats de construcció del drama íntim. En aquest sentit, l'evolució del «drama 
de món» (perquè Misteri de dolor és definida com a «drama de món») acaba 
confonent-se amb la idea tràgica gualiana. És el tercer element de la síntesi. 
Amb Misteri de dolor, Gual duu a l'extrem la necessitat de fer emergir els dra­
mes interiors. En les seves darreres obres, el drama íntim ha pujat força aviat al 
primer terme de l'acció i ha ajudat a definir el conflicte. És el que passa a 
L'emigrant («drama de món»), però també a Camí d'Orient («tragèdia moder­
na»). En la primera, el drama íntim emergeix, actualitza el conflicte i en pro­
voca el desenllaç; un desenllaç que s'allarga amb la pirueta situacional d'un 
tercer acte se'n podria dir afegit. En la segona, tan bon punt emergeix, el dra­
ma íntim donar pas a l'esquema analític ibsenià (la narració del passat). Ara bé, 
l'actualització del passat, no suposa la represa, en el present, d'un conflicte 
pendent. Al contrari, el reconeixement diguem-ne catàrtic del secret (del pas­
sat) restableix l'equilibri i soluciona els conflicte; si més no, aparentment. 
Caldrà un nou esdeveniment (l'arribada dels empestats) perquè l'obra tingui 
continuïtat i es produeixi un autèntic desenllaç. Per quin motiu Misteri de do­
lor suposa una passa endavant en relació a Camí d'Orient? 

A Misten· de dolor, el drama íntim aflora a la superfície com en les obres es­
mentades; això és evident. Primer de tot, l'autor el presenta acuradament se­
guint el model suggestiu propi del «drama de món», el model establert a Si­
lenci. Cal que el públic tingui intuïcions, que es faci preguntes, que construeixi 
hipòtesis. Per entendre'ns, al moment d'explicitació (un moment que ha estat 
retardat al màxim), el públic no només ha de saber, sinó que ha de confirmar. 
L'efecte, aleshores, es multiplica: es vetlla perquè l'espectador accedeixi als 
conflictes interns dels personatges, però també es garanteix que hi accedeixi, 
més que no pas per una enunciació simple, per un reconeixement sensible. Ara 
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bé, a Misteri de dolor, el drama íntim, un cop esbombat, persisteix (a diferèn­
cia del que passa a Camí d'Orient). És cert que els personatges parlen i expres­
sen els seus dubtes i els seus desigs; tot amb tot, els tres protagonistes conti­
nuen voluntàriament o involuntària amb algun neguit ocult: Mariagna, primer, 
té algun pressentiment, alguna por, i després del reconeixement sofreix en si­
lenci; Silvestre i Mariagneta s'alliberen obrint els seus cors l'un a l'altre, i, tan­
mateix, després pateixen perquè han d'ocultar el seu amor a l'esposa i a la 
mare, respectivament. La dualitat constant entre el desig i el deure, entre l'ins­
tint i la raó, 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 psicològica. Gual supera, doncs, la concepció estàtica del drama 
íntim maeterlinckià; però no tant renunciant al seu valor atmosfèric, sinó com­
patibilitzant aquesta propietat amb una nova funció: la funció de detonant de 
conflictes que li confereix el model ibsenià. Fent això, Gual aconsegueix que la 
percepció de la riquesa psicològica dels personatges no depengui únicament 
de les seves llarguíssimes explicacions -com és habitual en el naturalisme tea­
tral-, sinó més aviat de la simbiosi entre parlaments i silencis. 

D'aquí se'n dedueix que, al costat d'Ibsen, Gual actualitza l'empremta 
d'un altre autor: Maurice Maeterlinck. Així, si bé el segon acte comença amb 
una glossa dels Espectres d'Ibsen, 114 el tercer acte conté un homenatge implícit 
al dramaturg belga: com a Interior, corprèn l'arribada de la morta, l'observació 
d'unes figures i, planant per sobre, el pes de la tragèdia que ignoren.En aquest 
cas, però, l'espectador no observa les evolucions d'uns individus totalment in­
nocents, ignorants i feliços, com passa a Interior. Ben al contrari, més a prop 
del misteri de La Intrusa, s'aprofita el valor tensional i atmosfèric del pressen­
timent del «pas del fantasma». 

Es pot afegir encara un altre element a la síntesi que suposa Misteri de do­
l-Or: el model guimeranià. L'interès de posar en evidència els paral·lelismes en­
tre Terra baixa i Misten· de dolor suposa apuntar una confluència clara d'inte­
ressos entre Gual i Guimerà. Breu: l'intent d'oferir amb la tragèdia un substrat 
digne al teatre català. I dic això assumint el fet que la crítica no hagi utilitzat 
amb normalitat l'etiqueta «tragèdia» per referir-se a cap dels dos textos es­
mentats.11' 

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 l'edició d'&pectres de l'Instirut del Teatre 
(Barcelona, 1989), en la traducció de Feliu Formosa, cal fer atenció sobretot a les pàgines que van 
dela67 ala 70. 

115. Més enllà del corpus tràgic romàntic, allunyada d'una concepció estilística convencio­
nal, la idea tràgica, amb alts i baixos, recorre la dramatúrgia catalana durant els vint anys que ca­
valquen el tomb del segle. "És un concepte que sobretot farà fortuna a finals de la primera dècada 
del mil nou-cents, al voltant de les propostesteoricopràctiques per un teatre poètic i llegendari. In­
sisteixo: par)o de tragèdia, entesa en una accepció força ampla, com d'un model dramatúrgic vàlid 
i viable per a la construcció d'un «teatre nacional». 
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A Te"a baixa és difícil -encara que no impossible- parlar de models 
clàssics o de l'ambivalència vitalista-decadent que proposa D'Annunzio. No 
obstant hi subsisteix de forma clara el simbolisme essencial del medi, la pre­
sentació -per bé que molt exterioritzada- del drama íntim i també una cer­
ta idea de destí. N'hi ha prou amb tot això per parlar de tragèdia? És la in­
fluència de Guimerà allò que proporciona l'alè tràgic a Misteri de dolor? 
Comencem pel principi: quins són els elements de la història que determinen 
el caràcter «tràgic» en l'obra de Gual? En primer lloc, el determinisme: la re­
lació que el medi ambient i el medi social estableixen amb els personatges, 
també la seva dependència dels factors hereditaris; en segon lloc, l'heroisme. 
Ho he apuntat una mica més amunt: l'acceptació del fat, el reconeixement de 
la culpa, l'assumpció del sofriment i l'expiació mitjançant el sacrifici. En tercer 
lloc, la potencialitat emotiva del drama íntim, que, davant la força d'un con­
flicte irresoluble, esclata, fa emergir el dolor a la superfície i condueix l'acció 
cap a un desenllaç luctuós. Ara només cal veure els elements que es repeteixen 
en totes dues peces. 

Per a dur a terme la comparació és molt útil veure la pel·lícula que Gual, 
l'any 1914, va fer sobre la seva obra teatral.116 A la peça teatral, la possibilitat 
de proporcionar antecedents amb la paraula --antecedents que donen fe del 
determinisme- i també la influència de la forma analítica ibseniana fan que, 
sense cap mena de dificultat, l'obra comenci, atenent a la lògica temporal de la 
història, in media res. De bon començament, Mariagna i Silvestre són casats; el 
lector té indicis, ja d'entrada, de la passió culpable entre el nou espòs i la fi­
llastra; igualment, obtenim informació del calvari que va suposar el primer ma­
trimoni per a Mariagna, de la manera com es van conèixer la vídua i Silvestre o 
del prometatge de Mariagneta i el noi Labast. Són episodis que, al text, queden 
relegats a la narrativitat o al sobreentès. A la pel·lícula, però, la manca de so i 
una voluntat raonada de mesurar la quantitat d'informació que proporcionen 
els cartells fan que la història es reconstrueixi des de bon començament seguint 
una estricta cronologia. Això ens permet detectar els primers paral·lelismes 
amb Te"a baixa. 

Repassem els més evidents: Silvestre és, com Manelic, un pastor que viu 
allunyat dels homes dalt d'una muntanya. Res sabem de la família amb què, tal 
com apunta la peça teatral, Silvestre haurà de barallar-se, per tal de çasar-se 
amb Mariagna. Segons el film, és un home perfectament solitari. Dalt de la 
muntanya, Manelic té cura dels ramats de Sebastià; 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: l'única persona amb qui tindrà 
ocasió de xerrar Silvestre és un ancià, també pastor, anomenat, com el bon er-

116. Mi'slenO de dolor, drama en tres partes, dii:ecció d'Adrià Gual, Barcinógrafo, 1914. Fil· 
moteca de la Generalitat de Catalunya. 
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mità de Terra baixa, Tomàs. l precisament és Tomàs qui persuadeix Silvestre 
de baixar a la plana (la terra baixa) per assistir a l'aplec; un aplec en què ca­
sualment coneixerà Mariagna. De tornada a la muntanya, les imatges fílmiques 
ens mostraran un Silvestre enamorar, jaient pels prats, somniós, 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 dramàtic, només és 
narrat. 

A partir d'aquí, els paral·lelismes són menys organitzats i ja es poden de­
tectar a partir de l'obra escrita. La relació entre Silvestre i el noi Labasr recor­
da enormement la de Manelic i Sebastià: Labasr és alhora el rival amorós i l'he­
reu empobrit (un personatge ja apuntat per Guimerà amb el Vicentó de La 
festa del blat) que busca de casar-se per interès. Silvestre, per la seva banda, és 
el pastor que, per amor, deixa de ser-ho i accepta una nova feina: Manelic és fa 
moliner, Silvestre pagès. També, és clar, hi ha una gran diferència entre els dos 
hereus: mentre Sebastià lluitarà fins a la mort per la seva passió, Labast exer­
cirà la seva venjança erigint-se en portanrveu de la comunitat condemnatòria. 
Evidentment, als dos textos, hi haurà una baralla entre el pastor i l'amo; una 
baralla que, a Misteri de dolor, en compres d'acabar amb la mort de l'hereu, 
conclou amb una ferida a la mà causada per arma blanca; una ferida, no cal dir­
ho, molt semblant a la que Manelic ocasiona a Marta. A l'obra de Gual, amb 
tot, el personatge culpable no és tan sols l'hereu, sinó el seu agressor: la ferida 
de Silvestre posa en evidència - davant els seus propis ulls i els de Mariagne­
ra- la seva culpa i permet, com a Terra baixa, el reconeixement amorós. 

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 paral·lelisme s'estableix amb la mare; en d'altres, amb la filla. Com Marta, 
Mariagna -víctima 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 escarràs, en adonar-se que algú se l'estima «no en tant que ob­
jecte sinó com a persona».117 El fàstic creixent de Marta per Sebastià (a mesu­
ra que pren consciència del seu amor), per contra, troba correspondència en el 
rebuig de Mariagneta, un cop enamorada de Silvestre, cap al noi Labast. Fi­
nalment, tres elements més: el swcidi de Mariagna, que es llença d'alt a baix 
d'un penya-segar, coincideix força amb la mena de mort amb què amenaça de 
matar-se Marta: llançar-se a la resclosa. A un nivell menys evident, la nocturni­
tat, el jocs de llum en la foscor, l 'entrada furtiva en l'obra de Guimerà troben 
un correlar clar en el relat que Mariagneta i Silvestre fan de les escenes noctur­
nes sora el sostre de la «vídua boja», i també en el trànsit del segon al tercer 
acte en l'obra de Gual. Així mateix, el tema del què diran, de la xafarderia i la 

117. Xavier Fàbregas: Àngel Guimerà, les dimensions d'un mite, Ba,celona, Edicions 62, 
1971, pàg. 89. 
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calúmnia, tan importants a Misteri de dolor, troben un paral·lelisme immediat 
en la família guimeraniana de les Perdiganes. 

Les coincidències argumentals són moltes, és cert; això no obstant, una 
anàlisi acurada posarà de manifest que no són aquestes coincidències les res­
ponsables del caire tràgic de la història imaginada per Gual. En tot cas, és el 
nou i original tractament que en fa el dramaturg modernista allò que els atorga 
un caràcter potencialment tràgic. Així, la relació conflictiva de Silvestre amb el 
medi és matisada no tan sols per un enfrontament (simbòlic i físic) amb el mal 
(com Manelic) sinó per una participació en la culpa. En un cert sentit, l'aban­
dó de la terra alta l'ha fet sucumbir als encisos d'una passió 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 condició social (tenim una Marta captaire i una Marta mantinguda), sinó 
de la inexorabilitat dels factors determinants. Mariagna, que, tot i que no té una 
posició folgada, és propietària, s'ha revelat contra el medi social: el seu primer 
marit, com el comodor Alving d'Ibsen, era una pobra víctima de les condicions 
ambientals; la dona, de retruc, n'ha hagut de pagar les conseqüències, amb el 
marit viu i amb el marit mort. I ara, quan la felicitat sembla a l'abast de la mà, 
quan ja és a tocar, Mariagna haurà d'assumir el pas del temps i reconèixer 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 lafollia 
-aquesta desmesurada capacitat d'estimar-de la seva mare. Per a totes dues, 
enfrontar-se al medi social, a més, voldrà dir enfrontar-se a l'hereu, perquè, tal 
com he apuntat més amunt, a partir d'un determinat moment, el noi Labast as­
sumeix la representació de les forces opriments del medi, cosa que mai no farà 
Sebastià. 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 desplaça cap al funcionalisme dramatúrgic d'uns 
personatges secundaris. En definitiva, Misteri de dolor, malgrat l'homenatge 
implícit que fa a l'obra de Guimerà, és tragèdia per mèrits propis.U8 

118. Deixo anotades les dades més significatives de la relació entre Gual i Guimerà després 
de la confecció de Misteri de dolor. L'any 1903, al mateix cicle en quès'estrenaràaMisteri de dolor, 
Gua] acceptarà de representar Càssius i Elena d'Eusebi Güell per recomanació de Guimerà i pre­
sentar Mertre Oleguer que, segons d director de l'!ntim, «aportada a les nostres sessions una pa­
remitat llegendària». A finals de la primera dècada del segle, l'interès per la rragèdia i pel teatre 
poètic i llegendari suposaran una gran revalorització de l'autor de Mar i cel. És així com s'entenen 
alguns fets. En primer lloc, l'aparició de la signatura de Guimerà a Teatràlia (dirigida per Rafel 
Marqui.na i orientada, en part, com a òrgan d'expressió de la «Nova Empres.a de Teatre Català» de 
Gual); en segon lloc, la re¡,osició, al Teatre Novcrars, de la Baldirona («una de Ics obres més com• 
pletes del mestre» -<liu Gual) i de Mo,sèn Janot, i, en tercer lloc, l'homenatge que li tributarà la 
ciutat de Barcelona el 1909 amb la posterior representació, també a càrrec de la Nova Empresa, de 
Ga/.la Placídia: Gual, conjuntament amb homes com Iglésias, Morera o Carner, formarà part de 1a 
comissió organitzadora. Curiosament, la temporada següent, Guimerà es farà pregar molt per 
tal de concedir l'estrena de Sainet tri.s/. a Gual (vegeu Mitja vida ... , pàg. 24'.5•246 i també Adrià 
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5. TORNADA A BARCELONA 

Després del fracàs de Les Latins i d'enllestir -privisionalment- Misteri 
de dolor, Gual es planteja la possibilitat de tornar a Barcelona: 

«Entrat l'any 1902, les noves que ens arribaven de casa nostra ens donaven un cert 
dret a reflexionar sobre possibles èxits, per bé que no m'abandonaven del 101 els re­
cels, de bona cosa de temps en aquella part esdevinguts poc menys que normals en mi. 

Després de les actuacions de Domènech i Montaner i el doctor Robert, que ha­
vien estat els primers a abordar les aigües enllotades de les corts centrals, 101 deixava 
preveure l'adveniment de certes regeneracions de feia temps predicades. [ ... ) No era 
res de l'altre món creure que, davant una possible alça de valors polítics, encaixessin 
o no per complet amb la nostra visió personal, una acció 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.»119 

A banda aquestes consideracions de caire polític, Gual es deixa convèncer 
bàsicament per dos factors. D'una banda, la insistència de Lluís Reig i Ramon 
Gatuelles, que el visiten a París, a considerar que les circumstàncies polítiques 
i culturals són favorables per al reflotament de l'empresa de l'Íntim. De l'altra, 
la possibilitat d'obtenir un càrrec teatral remunerat a la ciutat comtal. Comen­
cem per aquí. 

El 1900, Gual havia col·laborat puntualment amb l'empresa del Liceu: ha­
via fet els cartells per anunciar els concerts de Míllet i Nicolau als primers me­
sos de l'any.120 Això no vol dir que, com a home de teatre, tingués bones rela­
cions amb l'empresa. Cal recordar que, el 1901, el Liceu havia trepitjat el seu 
projecte escènic sobre el Ton i Guzda de Humperdink, 121 i que, a més a més, cl 
seu ideari estètic, evidentment, tenia molt més a vuere amb les crítiques deJoa-

Gual, «Coses_~ dir. En ":cordan~»- En aq_uest article (a La Veu de Catalunya), també es parla de 
la col·lab~,ra~,o de Gual I Gu1m:ra en un~ idea con¡unta =-col·laboració pintura i poesia- per la 
decoraao d un men¡ado~). «Qu, sap -diu Gual a les seves memòries- si Guimerà iniciava pel 
seu comp!e una certa fauga concep~o~a rere ~s clams d'entusiasme que l'havien proclamat poe­
ta, dr~~~c en cap del ~atalans, t atx? perque ~es aclamac1ons tenen els seus caires perillosos.» 
L_ amb1gu11a1_ de Gual a l hora de considerar Gu,~erà té ~a explicació senzilla: respon a les prò­
pies c~~tr:id1cc,~ns del fu~dador del Teatre fnum, a mig carn! entre l'elitisme, l'individualisme 
mess1an1c I el des,~ febrós ''!'al d!s~imulat de popularitat. Sigui com sigui, ja en la distància, al ser­
vei de les conven1enc1~ ,de l oratona º. al se_rvei del teatre català, tant se val, Gual participarà acti­
v~ment en la construcao del mite ~u,mera»: aquell home alt, vestit de negre, amb ulleres de cor­
do, que semblava ha".er nascut directament a la venerable edat dels respectes i les genuflexions 
(veg:u, sobretot, Adnà Gual: Sobre Àngel Guimerà, ms., Fons Gual, Carpeta 46; «Àngel Gui­
mera. Men~e p_assen les hores», La Veu de Catalunya (22-Vll-1924) i «Fisonomia moral i estètica 
de Gu,mera» dms «En el teatro Lea/ de La Laguna. El homenaje de anoche al poeta Guimerà» La 
Prensa (23-9-1924)). ' 

119. Gual: Mitja vida ... , pàgs. 138-139. 
120. Vegeu Pèl & Ploma, núm. 40, 3-3-1900. 
121. Vegeu més amunt capítol 12, apartat l. 
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quim Pena -la bèstia negra dels liceistes- que no pas amb els convenciona­
lismes que imperaven en l'escenificació dels espectacles d'òpera del moment. 
Tot amb tot, la Junta de Propietaris de Liceu havia fet algun intent de congra­
ciar-se els se·ctors més radicals.122 L'any 1901, per exemple, tot convocant un 
concurs per a la realització de l'escenografia de El capvespre dels déus, havia 
sol·licitat la col·laboració de Pena, que, al final, en complet desacord amb les 
decisions de la Junta s'havia despenjat del projecte.12

' Fracàs al marge, l'any 
1902, aparentment guiada per aquest esperit conciliador, l'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 crítica modernista: cal un director d'escena que coordini la.in­
tegració i la qualitat dels llenguatges escèniques en funció d'un objectiu artis­
tic de conjunt. Ara bé, de què parla el Liceu quan demana un «director d'es­
cena»? És la mateixa pregunta que es fa Gual. 

Des de París, Gual decideix presentar-se al projecte. Amb tot, el to de la 
«memòria» que Gual redacta revela l'íntim convenciment que l'adjudicació de la 
plaça no recaurà sobre les seves espatlles. En aquest sentit, el text és radical i sincer. 
La primera pregunta, entre irònica i provocativa, aborda sense embuts la qüestió: 

«¿El mòbil d'aquest concurs tan llaudablc és insensiblement imposat pel vostre 
púbHc, qui, mogut pels avenços de bon gust llògic en la marxa d'una popuJació que 

122. Pel que fa a aquests sectors, a banda les critiques des de Joventut, l'Associació Wagneria­
na, havia enviat una comunicació a l'empresari del Liceu intentant explicar -en mots d'Ernest Ven­
drell- «Ja influència moral de Ics actuals minories intel·ligents.» Segons aquest comunicat, «es 'ne­
cessari educarl' ànima en una devoció intensa de tota fonna de Bellesa» i, així, conferir al 'Art «visons 
ideològiques i morals» i revestir-lo de «transcendències socials». Uns conceptes, certament, ben prè,-. 
xims a l'ideari estètic de Gual. Ara bé, contràriament al que s'ha dit repetides vegades, Gual. pel fet 
de trobar-se absent al moment de la seva fundació (octubre 1901), no forma part de l'Associació 
Wagneriana; si més no durant els seus dos primers anys d'cxistènda; vegeu sinó la llista de membres 
aArsoaació \Vagneriana. futatuts,Barcelona,Fidd Giro, impresor, 1901 i 1902. Emes, Vendrell, des 
de Pèl & Ploma, es queixa qued fet que l'Associació Wagneriana hagi dirígitaquestacomunicació al 
Liceu posa de manifest el refinament elitista, l'«aislamenb> i l' «artifici d'intel·lectualitat» que l'ha mo• 
tivada. La transcendència social de l'art contemporani, per a Vendrell, està guiada per les «ideologies 
científiques reformadores» i no té res a veure amb Jleducació estètica que postulen Gual i els seus 
amics. Així, pel que fa al teatre, rebutja Maeterlinck, D'Annunzio i l'Ibsen «d'interpretació de pla­
tea», j també el «ritual artístic» artificiós amb què són presentats aquests autors. Troba a faltar, en 
canvi, «l'apoi espiritual que li hauria donat la comunió amb els medis humils conforme a la corrent 
intima i substancial de l'An contemporani». Per últim, en opinió de Vendrell, la crítica i la reventa­
da -e.Hudeix sobretot a Pena-no serveixen de res si no són guiades per «una mà d'imperialitat es­
piritual». Evidentment, Vendrell està reunint, sota l'etiqueta comuna i, per a ell, caduca de «moder­
nisme barceloni», la imatge tòpica dels corrents decadentistes i la intervenció nacionalista en el camp 
de l'art modern. Insisteixo una vegada més: ni en aquell moment ni més tard, mai ningú no arribarà 
a prendre consciència de l'etapa vitalista de Gual. I en d cas que algú com VendreU ho hagués fet no 
és segur que la seva idea de «transcendència social» pogués acceptar un vitaHsme messiànic prenyat 
de refinaments estetizants i empeltat de doctrina catalanista; vegeu Ernest Vendrell: «La influència 
moral de les minories intel·ligents», Pèl & Ploma, any ID, núm. 83, desembre 1901, pàgs. 200.204. 

123. Vegeu Joaquim Pena: «Un'altra paròdia», Joventut, any 11, núm. 93, 2l·ll·l901, pàgs. 
773~777. També Roger Alier: «Actitud de Joaquim Pena en sus críticas musicaleJ», dins LJJ historia 
del Gran Teatro del Liceo, Barcelona, La Vanguardia, 1983. pàgs. 86-87. 
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vol ser culta, necessita trobar-se del tot atret per l'efecte d'una completa representa­
ció escènica? O bé és el de substítuir un càrrec que a nom de Director d'escena fins 
avui s'ha desempenyat en aquest teatre de manera rutinària e incompleta?»124 

Gual justifica la seva desconfiança en el títol de la plaça: «Director de esce­
na y conservador del decorado». D'això -diu- «a França en solen dir un ré­
gisseur». Perquè a França existeixen els dos càrrecs: el director i el régisseur, la 
qual cosa no vol dir que el model sigui perfecte. Després d • això, 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
cripció de com haurien de funcionar idealment. En l'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'habirud una gran importància administrativa en les seves fun­
cions. Ve a ser un representant de l'empresa, en els teatre que en tenen, i un 
semi arrendador, concessionari delegat del govern, en els teatres subvencionats 
pel mateix». El régisseur, d'altra banda, és «una mena d'intendent». Cuida 
«que durant les representacions es compleixin exactes les ordres de la direcció; 
està en contacte amb actors i dependències interiors, transmet avisos en tots 
sentits, administrant la part material i moviment mecànic». No és, certament, 
un estat ideal; sobretot pel que fa al director. I malgrat tot, és una situació pre­
ferible a la que impera als teatres catalans i espanyols. Als teatres del sud del Pi­
rineus -es queixa l'aspirant-, el director acostuma a ser el primer actor. 125 I 
això és greu. J a que els primers actors mai no consideren la necessitat de «la 
perfecció en el conjunt». Més encara: el seu egoisme «esborra lo poc d'artista 
que poguessin tenirn i «els fa impossible el pensar amb els altres en bé del tot. 
La sola obsessió que els posseeix per complet és la pròpia i personal, l'amor a 
una totalitat estètica desapareix sota aquesta absurda obsessió». 

Quina hauria de ser la veritable feina del director? La definició de Gual és 
gairebé idèntica a la que fa «monsieur Porel» al Congrés Internacional de Tea­
tre del 1900. Uns mots amb què Antoine encetarà, el 1903, la seva famosa 
«Causen'e sur la mise en scène»:'26 

124. Adrià Gual: « Treball-memòria per al concurs de Director d'escena del teatre del Liceu 
de Barcelona», 7-2-1902, original ms., Fons Gual, Carpeta 46. 

12.5. «Ben mirat, aquest sub•nom (director] ve a ser només un motiu decoratiu en els cartells. 
El que se l'apropia no té, de costum, la potència precisa per honorar•lo, i desempenya d comès 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 o6ci de poca feina, en el que es pot, no obstant, lluir el ros».) 

126. André Antoine: «Causerie sur la mise en scène», La Revue de Paris, vol. X, 1903, pàgs. 
5%-612. Traduïda com a «Detràs de la marta pared» i publicada a Cuademos de «El Públia,», 
núm. 23, Madrid, abril 1987, pàgs. 28-34 i a Principios de dirección escénica selecció i notes d'Ed­
gar Ceballos, México, Editorial Gaceta, 1992, pàgs. 39-48. 
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«El dirigir escena -diu Gual- és senzillament mostrar l'obra al públic. Un 
director de veres deu imposar's L..], ha de tenir Ja força suficient per amassar eJs 
elements dispersos i fer d'ells un tot perfecte. Ha d'evitar Ja mal fundada vanitat 
personal dels col·laboradors, fent•los entendre que, quan se tracta del conjunt, el 
triumfo, si arriba, és per tots; que mai un element de terç o quan terme s'enfonsa 
per la modestia del seu comès i que, ans al contrari, s'enalteix pel fet de quedar 
just al seu lloc. [ ... ] Deu, a més, i estant ben imposat de l'obra, fotmar-ne el plan 
de moviment general escènic, saber a voluntat fer evolucionar les masses dant as­
pecte de consciència pròpia al més insignificant dels figurants, i deu, del mateix 
modo, sempre que es faci indispensable, seguint eJs ensajos o a modo de con· 
ferència, imposar als acto!S de primer terme lo que els cal fer pel perfecte lliga­
ment d'dls amb lo que completa el conjunt. Això és un director. Tot lo que no siga 
això, no és tal cosa.» 

No es pot deslligar, doncs, la noció de «conjunt escènio> i el concepte mo­
dern de «direcció escènica».127 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 això val tant pel que fa a l'anivellament en l'àmbit actora], com 
pel que respecta a la conciliació de música, escenografia, il·luminació, vestuari 
i interpretació. Tal com ho dirà Gordon Craig, ha nascut una nova idea de 
«l'art del teatre», i l'artista responsable d'aquest art és el «director teatral».128 

Més que no pas coordinar, la seva feina és integrar-ho tot en funció d'un resul­
tat global que estarà absolutament controlat per la seva idea creadora: «com en 
la totalitat d'un quadro (ben pintat) -<:ompara Gual-, s'hi veurà sempre un 
sol criterinivellador de conjunt». No cal ni dir quel'aprenentatged'aquest nou 
artista del teatre ha de passar forçosament per conèixer i dominar totes les dis• 
ciplines que conformen el procés d'escenificació.129 Finalment, l'«art del tea• 
tre», definit d'aquesta manera, ha de posar-se al servei de la idea gualiana 
d' «educació estètica»: 

«L'art del Teatre mereix ser considerat com un dels arts que més de dret influei· 
xen en l'educació dels pobles. [ ... ] En el teatre, els esperits formats, o els ja en camí 
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 l'emoció mateixa, hi han de des· 
cobrir els primers vents d'orientació. Aquestes missions són sagrades i, com a tals, 
deuen tractar-se.» 

127. Vegeu d meu article «El naixement d'un concepte», Pausa, núm. 11, març 1992, pàgs. 
14-19. També, per aquest tema, A. Veinstein: La mise en scène théOtraleet sa conditions esthétique, 
París, Fiammarion, 1955 i Bemard Dort: «l.A condition sodologit¡ue de '4 mt"se en scène», dins 
Théatreréel,París, Seuil, 1971,pàgs. 51-66. 

128. Vegeu F.dward Gordon Craig: L'art del teatre, Barcelona, Institut dd Teatre, 1991. Pel 
que fa a la confusió entre «regidor» i «director d'escena», l'apanat «Sobre cl director d'escena», 
pàgs. 27-30. 

129. «Aixís, doncs, un Director deu ser apte, en cas que es faci precís, per concebir del de­
corat fins al traje, fer-ne els projectes, cuidar de la vigilànòa c:n l'execució dant-hi parer pràctic i 
orientació deguda¡ o, si no és dl qui ho crei, saber advenir, 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 està diposat a acceptar el càrrec si es tracta de fer, tal com ho ha definit, 
de Director: «no em fóra mai permès per respecte propi destruir el meu 
plan consentint de posar a escena, baix la responsabilitat del meu nom, 
obres que, per conservar caràcter i tradició, deuen ser forçosament mal po­
sades.» El millor, en opinió seva, fóra agafar alhora un régisseur i un «direc­
tor complet», les dues coses. El primer fóra un càrrec fix i de sou modest 
que assumiria les funcions de direcció només en aquells muntatges de re­
pertori en què l'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 reconstituïdes.» 
En el cas de recaure en ell aquest honor, això li permetria no haver de resi­
dir de forma fixa a Barcelona. Finalment, Gual s'ofereix a fer una prova, 
que sigui el públic el jutge del concurs. Si la J unta ho creu convenient, Gual 
està disposat a baixar a Barcelona, al Liceu, on proposa de muntar «El bar­
co fantasma» de Wagner cantat en català. 13° Com era d'esperar, la resposta 
del Liceu serà negativa. 

Gual, tanmateix, decideix de tornar a Barcelona. Potser la possibilitat de 
fer un cartell per a les Festes de la Mercè l'acaba de decidir.m Així que arriba, 
saluda la ciutat de forma contundent: 

«adoro follament Catalunya [ .. .), però sapigueu també que per a mi tots els homes 
són iguals, totes les polítiques detestables i totes les pàtries una sola pàtria; que el meu 
esperit jove no se sent cridat a venerar l'aspiració d'uns quants i que cap raquítica 
rancúnia m'obliga a dir lo que dic.»Il2 

I és que el xoc del retorn ha estat considerable (i ben «manifest el contrast 
entre el que acabava d'abandonar i allò que s'alçava desmanegat al meu da­
vant»). m Superat el primer impacte, però, l'impuls messiànic amb què ha ten­
yit la seva producció parisenca es farà palès.134 Gual decideix de reflotar 

130. En relació a l'interès de Gual per aquesta obra, vegeu el seu pròleg a Les fi/ases 16 al 
19-11-1915, originalms., Fons Gual, núm. 1445. ' 

100
01. Sobre les Festes de la Mercè de 1902, vegeuNadal:Memòn'esd'unestudianL.., pàgs. 95-

. 132. Escrits en •q~ell moment, els mots precedents semblen una refutació a la Lliga Regio­
nalista, funda~• poc mes ?'un any abans. Així, Gual critica aquells que funden «nous partits», 
creient que «son figures cndades a dur a cap l'obra de revolució moderna i a mida que s'acostu­
men a l'ofici de polític, l'aspiració va tom~t-se'ls així ambició i J?teSumpció despreciable, i acaben 
pe_r ser p1qors que els que fonnen els partits endarrerits.» Adrià Gual: «De les festes de la Mercè», 
ongm_al ms., Fons Gual, Carpeta 46; vegeu també Adrià Gual: «D'aquelles festes i fires de la 
Merce», La Veu del Vespre (25-9-1934). 

133. Gual: Mitja vida ... , pàg. 141. 
.. 134. Gual dibu_ixa la portad~ dd volum de Joventut de 1902. La imatgeria vitalista és in­

quesnonable: un sol ixent cnrrug d un camp ufanós de blat madur. 
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l'Íntim1
" i, quan ho fa, l'experiència parisina no haurà estat en va. Ho demos­

tren les obres triades per començar la termporada de 1903: Èdip rei, de Sòfo­
cles i un Molière (El casament per força). 136 

135. Acabat d'arribar, l'estiu de 1902, dirigeix unes paraules als membres de l'agrupació. El 
títol és significatiu,«Vecllesdel'Íntim. Delconjunc» (23-7-1902, original ms., Fons Gual, Carpeta 
47). En destaco un fragment, «I aquest amor, companys, aquest amor que té de dur.nos al sacrifi­
ci i a l'esforç, el trobarem només en e1 mateix sacrifici, o anomeneu-lo escudi D'ell ne traurem la 
familiaritat, la gettnanor, l'agrado del procés en la seva marxa, la complascència d'un més enllà en 
les perfeccions. I com que cl tal punt d'aquest esforç promourà un conjunt de voluntats, la nostra 
obra reproductiva serà de conjunt esplèndid.» 

136. Del mes de novembre es conserva una necrològica que Gual dedica a Verdaguer «A la 
mort de M. Cinto», original ms., Fons Gual, Carpeta 46. Publicat com «Escolteu», Catalunya 
Nova, número únic i extraordinari dedicat a Mossèn J acin to Verdaguer, l -11-1902, pàgs. 1-2. 



CONCLUSIONS 

l. L'interès de Gual pel teatre augmenta de manera natural en la mesura 
que decideix esdevenir un artista total, és a dir, un artista poc especialitzat, re­
finat i sensible que fa de l'art la seva raó de viure i que assumeix la difícil tasca 
d'educar els esperits decaiguts de la resta dels mortals. Aquesta resolució, en el 
cas de Gual, ve acompanyada d'un afany clar d'elevació, d'un intent de supe­
rar els estrets marges que imposa la seva condició social. I no es tracta d'una 
qüestió simple de diners, sinó més aviat d'una identificació entre excepcionali­
tat artística i excepcionalitat social. Les coses, aparentment, li surten bé: es casa 
amb una filla de bona família, liquida el negoci familiar, se'n va a París seguint 
les passes d'il·lustres predecessors de la bohèmia burgesa i, al capdavall, obté 
una cert prestigi artístic entre aquelles classes que, ben aviat, prendran les reg­
nes del desenvolupament catalanista de principis de segle. Fet i fet, la seva tra­
jectòria creativa durant els últims anys del mil vuit-cents s'entén millor si s'em­
marca en un procés lent però constant d'elevació social. Així, pel que fa al 
teatre, els primers tempteigs es desenvolupen en els ambients aficionats de les 
societats menestrals; més tard, però, es traslladen entre els cercles aristocràtics 
-també aficionats- dels salons particulars d'unes poques famílies; més enda­
vant, encara, tenen lloc en el coliseu aristocràtic de la burgesia barcelonia: el 
Teatre Líric. Aquesta línia es confirma en la substitució progressiva del nucli 
principal d'amistats d'adolescència i primera joventut. L'entusiasme brusc de 
la colla d'amics del barri (tots ells compaginant l'ofici familiar i la dèria pels 
pinzells) és reemplaçat pels refinaments selectes de la jove burgesia wagneria­
na. Així, per exemple, que Gual es distanciï dels recursos formals i dels temes 
utilitzats per la Colla del Safrà, només s'entén si s'explica l'interès que, en el 
nou cercle d'amistats, desperten les possibilitats utilitàries del decorativisme 
plàstic. En definitiva, qui sap si per un sentiment mal dissimulat de trasplanta­
ment, Gual desenvolupa en la seva joventut un immoderat afany de distinció 
que, a banda el posat extern i la indumentària, només podrà satisfer per la via 
de l'art. 
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2. Aquest afany de distinció té molt a veure amb l'acusació d'elitisme que 
suporten les primeres produccions públiques de l'autor. Sembla evident que la 
selecció de l'auditori en les representacions inicials de l'Íntim respon en part a 
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 estètics als artistes per tal de recolzar les seves propostes de rege­
neració política i social. Per a Gual, es tracta d'educar emotivament la col·lec­
tivitat, d'afectar-la «física i moralment», de desvetllar-la ... I, per fer-ho , cal 
començar per la mateixa burgesia, que, abans de dirigir, haurà d'abandonar la 
superficialitat, el mercantilisme i la indiferència. En aquest sentit, tot p refigu­
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'educació 
estètica. És la seva coartada, la seva justificació a l'hora de dedicar-los una aten­
ció preferent: elles tenen uns mitjans materials i una formació que els obliguen 
moralment a vetllar pel p rogrés espiritual de la resta de la societat. 

Conclusió: es pot parlar d'elitisme en un sentit de selecció social, però no 
en un sentit d'autoexclusió insolidària. L'aïllament voluntari pràcticament no 
es concreta en la trajectària artistica de Gual; en canvi, l'assumpció d'una mis­
sió redemptora es defineix, ben bé des de l'inici de les seves provatures dramà­
tiques. La contradicció aparent entre, d'una banda, sentiment d'excepcionali­
tat i, de l'altra, voluntat (i necessitat) de repercussió artística, es posa de 
manifest en la mateixa definició de l'Íntim. En mots de Gual: «una agrupació 
actívíssima i ensems reclosa, filla de la reacció promoguda per la indiferència», 
«una agrupació tancada que transpués les seves excel-lències i les seves activitats 
al punt de fer-les desitjables a tots.» (Els destacats són meus.) 

Que totes les produccions de l'Íntim abans del 1900 es produeixin altea­
tre Líric no ajuda ni poc ni gaire a projectar el teatre gualià cap a sectors de po­
blació més amplis. Cal reconèixer, però, que no té el mateix valor la invitació 
restringida que es reparteix per a l'estrena de Silenci que l'entrada de paga­
ment que cal abonar per accedir a la representació de La culpable. Probable­
ment, en aquesta darrera estrena, Gual realment té la intenció de diversificar 
l'auditori, de superar les acusacions de «cenacle», de demostrar la viabilitat de 
les seves propostes amb un públic-uso una expressió de l'autor-a «l'engròs». 
Tanmateix, el caire selecte que han pres les iniciatives de la companyia, sobre­
tot arran de l'estrena d'Ifigènia a Tàurida als jardins del marquès d'Alfarràs, ho 
impedeix. Per a la bona societat, «Íntim» ha esdevingut sinònim de selecte. I el 
públic que va a veure La culpable és pràcticament el mateix que ha ant a veure 
l'obra de Goethe. 

3. Ha de quedar clar que, quan parlo de les intencions de Gual, no espe­
culo: al marge de les declaracions d'obertura que fa l'autor a les seves memò­
ries, crec que la mateixa evolució dramatúrgica de les obres estudiades respon 
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a l'afany d'accedir, cada cop més, a públics heterogenis. És en aquest sentit que 
cal llegir les vacil·lacions, la fluctuació, entre l'opció situacional i l'o_pció dramà­
tica en els primer textos de factura simbolista que escriu Gual. Es en aquest 
mateix sentit, també, que cal entendre la progressió en el tractament del drama 
íntim (des del no-dit a l'exteriorització dramàtica), la dramatització del «teatre 
popular» (a L'estudiant de Vic), l'abandó gradual del component llegendari, 
l'estructura dramàtica que acomboia el model intrusístic a L'emigrant o la for­
mulació sintètica de la «tragèdia moderna». Finalment, també és en aquest sen­
tit que cal llegir l'ambigüitat de propostes com Silenci, Ifigènia a Taurida o La 
culpable, que, tot i partir de pressupòsits estètics prou diferenciats (el missatge 
de Silenci és netament decadent, mentre que el sentit últim de La culpable és 
absolutament vitalista) proven de fer compatibles la lectura moderna i regene­
radora amb una de menys subversiva i explícitament cristiana. 

4. Pel que fa a l'escriptura dramàtica, és important destacar el pes del 
simbolisme teatral en la producció de Gual i, més concretament, subratllar el 
pes i l'evolució de l'estimul maeterlinckià. Per aquesta banda, cal sumar una 
primera imatge de Maeterlinck, que li arriba sobretot de la mà de Rusiñol, i 
l'impacte que li provoca l'estrena dè La intrusa (que s'erigeix comà patró de 
quasi bé tots els textos escrits per Gual entre 1893 i 1895); més endavant, 
caldrà afegir la descoberta del Maeterlinck llegendari (que es posa de manifest 
en obres com Lluna de neu o Nocturn.Andante morat) i l'impacte de Le trésor 
des humbles (que és el fonament d'una peça com Silencz1. 

5. Aquests processos dramatúrgics, de més a més, tenen una corres­
pondència clara amb l'activitat plàstica de l'autor. Així doncs, l'interès per 
l'atmosfera indeterminada -atemporal i universal- del medievalisme mae­
terlinckià es pot relacionar amb els assajos de Gual amb la pintura al·legorico­
decorativa. En un sentit similar, el treball amb el «drama de món>> pot relacio­
nar-se amb l'opció més diguem-ne naturalista de la pintura d'extracció 
simbolista (una opció que propugna la reproducció subjectiva d'una realitat 
concreta a partir de paràmetres sintètics i suggestius). Curiosament, aquest lli­
gam no suposa un canvi de rumb en la dedicació pictòrica de Gual. Per comp­
tes de substitutir el decorativisme (que s'estabilitza com a principal modus vi­
vendi de l'autor), l'opció diguem-ne sintàtica es concreta en la concepció 
escenogràfica de les obres i en la materialització dels esbossos de decorat. Al 
capdavall, hi ha un lligam indestriable entre la teoria plàstica del modernisme 
i les propostes escèniques de Gual: des de la descripció impressionista del pai­
satge que fa la protagonista de La visita, al retaule vivent de Blancaf{or, passant 
per la «Teoria escènica» 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 diferències amb· els defensors 
d'un teatre d'idees i que, de cop i volta, sembla un patró reciclable. Això no­
més es pot entendre si es té clar que Gual veu en Ibsen la possibilitat de des­
envolupar dramàticament 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 
denúncia dels vicis socials, allò que interessa Gual: l'Ibsen assimilable és, úni­
cament, l'Ibsen simbòlic, l'Ibsen que té la capacitat de suggestionar. Evident­
ment, cal tenir en compte el tractament del determinisme en les peces de l'au­
tor noruec (la pedra de toc de la «tragèdia moderna»). 

En segon lloc, D' Annunzio, que, més que no pas un model dramatúrgic, 
proporciona a Gual dos nous arguments. Un: la possibilitat de bastir una nova 
«tragèdia» que, malgrat que moderna i autòctona, sigui avalada per la univer­
salitat de l'estímul clàssic. Dos: la possibilitat de revestir el model tràgic mae­
terlinckià amb una nova sensibilitat que conciliï l'esllanguiment malaltís i els 
refinaments estètics amb l'energia nietzscheana d'una voluntat ferma i amoral 
(és a dir, revulsiva). Aquest estímuls ja són presents en La culpable. 

7. És a dir: cal parlar de superació del decadentisme. L'individualisme de 
«la culpable» ja no és l'individualisme autocomplaent i masoquista que postu­
la mossèn Oriol (Silenct); al contrari, està justificat davant la manca d'amor i 
davant la desfeta moral de la societat. És un individualisme vitalista; un indivi­
dualisme, doncs, exemplar, car es basa en una actitud lliure, forta, voluntario­
sa i regeneradora: la mort ha deixat de ser la gran solució alliberadora. Tot amb 
tot, Gual no parla ni de revoltes ni de subversió. De fet, caldrà llegir Lairum 
com una crítica al vitalisme egocèntric i insolidari, o Camí d'Orient com un pas 
endavant en la formulació d'un vitalisme messiànic. Per a l'autor, només la ca­
pacitat de comprendre l'amor, i també la capacitat de difondre'l, poden legiti­
mar una actitud autènticament vital. Des de la perspectiva esteticista i deca­
dent, Gual ha proclamat l'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
ció estètica), perà el procés és el contrari: s'accedeix a la Bellesa a través d'una 
predisposició absoluta per la Bondat. 

8. Sigui en una orientació o altra -i també salvant qualsevol possible di­
ferenciació radical entre naturalisme i simbolisme-, hi ha un concepte que 
agrupa tota la dramatúrgia gualiana: el «teatre de sentiment». Totes les pro­
postes dramatúrgiques de l'autor responen a aquesta etiqueta: el «drama musi­
cal», «el drama de món», el «teatre popular» i la «tragèdia moderna». «Teatre 
de sentiment» vol dir «arribar al més alt grau d'emoció per la més pura senzi-
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!lesa, sense trascendències, ni fam d' averiguar el per què»; 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 l'ànima per acostumar-se a dar-se compte 
de les belleses desconegudes, per fer-se hermós tot acostant-s'hi.» El «teatre de 
sentiment», per tot això, inclou una certa idea de consol (buscar «el delit entre 
hornrades emocions, procurant aixís simular les crueses del pas del fantasma»), 
però també una noció clara de progrés espiritual de la coHectivitat. Només en 
aquesta direcció, buscant «la justesa de la realitat o la realitat de tots els idea­
lismes», sense ideologies que amaguin les emocions autèntiques i converteixin 
l'escenari en una tribuna o en un espai de debat, el teatre podrà redimir el po­
ble. El «teatre de sentiment», com a etiqueta, neix directament en oposició a 
una altra categoria: el «teatre d'idees». 

9. La unitat bàsica del teatre gualià en la seva primera etapa es nota tam­
bé en la tendència integradora de les propostes. M'explico: el pas de Nocturn. 
Andante morat a Blanca/lar suposa la continuïtat del «drama musical» i la for­
mulació d'un gènere inèdit: el «teatre popular». El pas de Blanca/lora Silenci, 
d'altra banda, suposa una certa maduresa del «drama de món» i també l'aban­
dó momentani del «drama musical» i del «teatre popular». Tanmateix, això 
no vol dir que s'avanci en un camí net de substitució de models. Per exemple, 
a L'estudiant de Vic, Gual canvia el caràcter visionari i musical del «teatre po­
pular», per una dramatització que l'acosta a les últimes formulacions del «dra­
ma de món» (L'emigrant o Misteri de dolor). A Misteri de dolor, altrament, 
Gual integra «drama de món» (amb un pes específic del no-dit), la concepció 
tràgica (que implica el lligam entre /atum i determinisme, i que reclama la re­
solució vitalista del protagonista) i els fonaments del «teatre popular» ( cons­
truït a partir de la cançó popular). En el procés, evidentment, hi ha coses que 
canvien: el llegendari desapareix gradualment (fins que la possibilitat de les 
«visions musicals», en el cqntext dels Espectacles-Audicions Graner, el recu­
perin en forma de «teatre popular») i el drama íntim passa a l'exterior: actua­
litza el conflicte, proporciona un reconeixement i introdueix el desenllaç. 
Gràcies a aquesta dinàmica integradora, Gual, finalment, aconseguirà el reco­
neixement popular. Serà l'any 1904, a partir de l'estrena de Misteri de dolor al 
teatre de les Arts. 

10. També cal parlar de l'abast de les propostes de renovació escènica fe­
tes per Gual en el període estudiat. L'autor de Nocturn. Andante morat s'es­
candalitza davant d'un teatre dut a terme sense cap ideal enlairat d'educació 
estètica, sense estudi ni consciència artística; un teatre, encallat en rutines tro­
nades i convencions caduques, fet amb precarietat de mitjans i per al lluïment 
dels primers actors, aposentat en un sistema de declamació encarcarat i postís, 
adornat per decorats fortuïts i de segona mà ... Seguint la línia de continuïtat es-
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tablerta entre pintura i drama, Gual (sobretot a partir de la «Teoria escènica») 
postula la correspondència entre els estats d'ànima dels personatges i la mani­
festació dels fenòmens físics que els envolten. Això, dalt de l'escenari (art «re­
productiu»), suposa una traducció espectacular del simbolisme que amaguen 
les confuses paraules amb què s'expressa la realitat; és a dir, implica una utilit• 
zació simbòlica i conjuntada dels diversos llenguatges que intervenen en l'es­
cenificació. En aquest sentit, Gual s'agafa a la teoria wagneriana dé la síntesi de 
les arts i l'encarrila cap a l'obtenció d'atmosferes altament suggestives que pu­
guin explicar alguna cosa del sentiments soterrats, dels drames secrets, dels 
destins amenaçadors ... Gràcies a aquesta mena de recursos, per mediació 
d'uns personatges de ficció, l'espectador connecta amb l'estat d'ànima de l'ar­
tista i es contagia de la seva sensibilitat. Emocionar-se davant l'obra d'art és un 
pas previ indispensable per assolir la regeneració espiritual. 

La síntesi de llenguatges adreçada cap a un únic objectiu emotiu propor· 
ciona els fonaments d'un nova idea: el «conjunt escènio>. Ara bé, el «conjunt» 
no només s'aconsegueix per la simbiosi perfecta dels diferents sistemes desig­
nes que intervenen en l'escenificació, també s'obté per l'erradicació del vede­
tisme, pel treball harmònic i conjuntat entre els actors, per l'acord entre l'es­
cenògraf i la idea dramatúrgica globalitzadora, per la reforma de les tendències 
interpretatives ... Per tot plegat, Gual defineix, en primer lloc, una nova mena 
d'actor, un intèrpret que haurà de «revestir-se amb la magestat d'una veritable 
missió», «acceptant tots els sacrificis» que siguin necessaris i oblidant-se dels 
beneficis personals (és a dir, dels egoismes). Un actor que no farà tan sols 
«obra exterior», sinó «que la presentarà bella en sa forma i reveladora d'un 
fons exacte»; un actor que obrarà en «consciència» perquè creurà en l'obra, 
perquè l'estudiarà i perquè seguirà un «procés reflexiu» destinat a «trobar-se a 
si mateix» (el «coneixement del seu propi individu intern» li ha de permetre 
connectar amb el sentiment del personatge i trobar l'acord just amb la resta de 
papers). En segon lloc, defineix una funció teatral pràcticament inèdita: la di­
recció. El director teatral (lluny del sentit convencional que l'època adjudica al 
terme «director d'escena») és la persona que ha de fer la lectura de l'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 tot perfecte»), que ha de vetllar perquè no emer­
geixi la «vanitat personal dels col·laboradors», que ha de dirigir els assajos ... 

Finalment, Gual proposa algunes innovacions pel que fa a les convencions 
que regeixen l'acord entre sala i escena. Entre altres, suprimeix el teló d'anun­
cis, les bateries de prosceni i la conxa de l'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 l'entronització de la posada en escena (escenificació) mQ•. 
derna tal i com l'han somiada, a França, els renovadors teatrals de la fi del se­
gle. No cal dir que, a l'època, tota aquesta reforma és poc o gens compresa pel 
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públic. Ben mirat, així que l'auditori es diversifica, Gual es veu obligat a re­
nunciar a alguns dels pressupàsits més externs de la seva teoria: en algunes ses­
sions els llums restaran encesos i se sentirà l'apuntador. 

l l. Per acabar: malgrat una voluntat última de trobar una via dramàtica 
i escènica per connectar amb un públic diversificat, Gual mai no acabarà d'ob­
tenir l'acceptació incondicional dels auditoris del seu temps. I, amb tot, la seva 
renovació teatral en l'àmbit dramatúrgic tindrà vigència en diversos aspectes: 
d'una banda, hi haurà alguns models (com el del «teatre popular») que serà as­
sumit sense gaires escarafalls pel refinament de l'estètica noucentista; també hi 
haurà patrons, com els de «drama de món» o el de «tragèdia moderna», que 
s'acabaran diluint en propostes de factura dramàtica força més convencional 
(s'integraran en programacions destinades al gran públic: és el cas de Els po­
bres menestrals); •finalment, la dèria per compaginar realitat i visió, així com la 
noció de «drama musical», sobreviuran, en primer lloc, a finals de la primera 
dècada del segle, en l'estimul hauptmannià del drama-conte (com el Don Joan); 
i, en segon lloc, com a pràctiques escèniques en l'etapa immediatament poste­
rior de l'Escola Catalana d'Art Dramàtic. Cal reconèixer que la globalitat dels 
textos teatrals de Gual ha ocupat un lloc gairebé anecdòtic en el conjunt de la li­
teratura dramàtica catalana contemporània. Tanmateix, l'interès i la dimensió de 
la seva «teoria escènica» -les bases de la qual es formulen en els anys que abraça 
aquest estudi-va més enllà de la seva difusió. És indubtable que els models gua­
lians, de forma gradual i imperceptible, fan escola, modifiquen els hàbits teatrals 
i expliquen una bona part de la realitat escènica actual a Catalunya. 
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456, 484n 

Casades, Pelegrí, 266 
Casals, Pau, 53n, 55n, 56, 241n, 323n 
Casas, Ramon, 32, 35, 41, 44n, 47, 61n, 80, 

80n, 266, 389n, 393n, 404n, 448 
Casas-Carbó,Joaquim, 59, 200n, 411 
Casellas, Raimon, 36n-40n, 37-43, 45-47, 

45n-47n, 49, 50n, 59, 83n, 91-93, 91n-
92n, 95, 95n, 99, 99n, 107, 116-118, 
118n, 121, 121n, 122n, 124, 125, 125n, 
126n, 128, 128n, 129, 129n, 131, 132n, 
133, 133n, 134, 134n, 137-139, 139n, 
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, !2n, 18n, 27n, 39n, 

44n, 50, 50n, 62n, 87n, 92n, 95n, 118n, 
120n, 121n, 132n, 134, 134n, 141n, 182, 
182n, 183n, 195n, 203n, 221n, 234n, 
236n, 239, 239n, 255n, 368n, 372n, 485, 
485n, 487 

Castelbon, 331n 
Català, Víctor ( vegeu Albert, Caterina) 
Cerdà, Ildefons, 93n 
Cerdà, Maria Àngela, 18, 19, 48n, 49n, 

109n, 115n, 208n, 209n, 211n, 212n, 
302n, 304, 304n, 308, 308n, 310n, 311 

Chamberlain, Houston Stewart, 193, 196n 
Chaumont, Céline, 77 
Chausson, Ernest, 24 ln 
Chopin, Fryderyk Frannciszeck,221n,404n, 

407, 409, 409n 
Ciervo, Joaquim, 30n 
Cirici, Alexandre, 18, 18n, 42n, 45n 
Clapera, Josep, 30n 
Clapés, Aleix, 41 
Clarasó, Enric, 7 In 
Clariana, Dr., 53n 
Clarín (vegeu Alas, Leopoldo) 
Claudel, Paul, 329n 

Coca, Jordi, !2n, 18n, 20n, 39n, 43n, 45n, 
48n, 51n, 69n, 152n, 154n, 155n, 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 
Compère, Gaston, 116n 
Copeau,Jacques, 25, 29 
Coquelin, Constantin, 77, 481 
Cornaglia (actor), 422,478, 478n 
Cornet, Gaietà, 36n, 392n 
Coromines, Pere, ,59, 78, 78n, 148, 167n, 

181, 181n, 295, 295n, 296, 297n, 299, 
299n, 300n, 369n, 411n, 417n 

Cortada, Alexandre, 27n, 54n, 55n, 63, 63n, 
64, 64n, 67n, 69-71, 70n, 71n, 73, 74, 
74n, 78, 79n, 80, 81, 81n, 82n, 84, 84n, 
87, 87n, 88n, 96, 96n, 99n, 116, 117, 
117n, 118n, 119-121, 120n, 122n-!26n, 
125, 126, 128, 128n, 130, 130n, 13 ln, 
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, François, 20n 
Craig, Edward Gordon, 25, 29, 136n, 215n, 

496n 
Crickboom, Matthieu, 55, 55n, 56, 241n, 

323n, 421 
Croisset, Francis de, 70n 
Cure!, Brien François de, 478 
Curet, Francesc, 16, 16n, 17, 17n, 26n, 58n, 

59n, 77n, 78n, 83n, 94n, 129n 

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'lndy, Vicent, 422, 438n, 455,476 
Dalmases i Gil, Felip, 355n 
Dauder, Alphonse, 56,421,422 
De Max (actor), 478, 482 
Degas, Edgar, 42 
Delhom, Carles, 358n 
Delorde, André, 414n 
Desvalls (família), 61n 
Devil (pseudònim), 202n 
Díaz de Escovar, Narciso, 16n, 54n, 59n 
Díaz-Plaja, Guillem, 24n, 30n 
Diderot, Denis, 159 
Domènech i Montaner, Lluís, 54n, 493 
Domus, Clotilde, 337, 347n, 364n, 365n 
Donnay, Maurice, 478 
Dort, Bernard, 4% 
Doys (vegeu Ortiz, Daniel) 
Dujardin, Éduard, 140n 
Dumas, Alexandre (fill), 70n, 7 l, 7 In, 79, 

80,481 
Dumas, Alexandre (pare), 70n 
Duran i Ventosa, Lluís, 28, 61,211,275 
Duran, Miguel Emilio, 16n 
Duse, Eleonora, 69, 70, 71, 7 ln, 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 
Èsquil, 21n, 327,329,368,450 

Fabra, Pompeu, 54n, 59, 61n, 116, 116n, 
143,149,153,355, 358n, 411 

Fabre, Émile, 478, 478n 
Fàbregas, 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 

CARLES BATLLE JORDÀ 

Ferrier, Paul, 62n, 478n 
Flaubert, Gusrave, 141n 
Folch i Torres, Manuel, 78n 
Folguera, Marú, 87n 
Font, Pere, 139n 
Fontbona, Emili, 36n 
Fontbona, Francesc, 35n, 36n, 41n, 42n 
Fontova, Lleó, !Oln, 139 
Forestier, Alfred-Masson, 414n 
Formosa, Feliu, 489 
Fort, Paul, 20,321 
Francesc d'Assís, 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, Celestí, 7 In, 72n, 368,369, 369n, 
374n 

Gaü, Alexandre, 26n, 69n 
Gallén, Enric, !2n, 16n, 17n, 19, 19n, 20, 

27n, 62n, 89n, 91n, 216n, 295n, 323n, 
368, 368n, 374n, 461n 

Gallina, Giacinto, 484n 
Galofre, Francesc, 36n 
Galvez,55n 
Garcia Faria, Alfred, 54n 
Garcia Plata, Valentina, 23n, 25n, 28n, 196n 
Gasch, Sebastià, 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, 419n, 473, 473n 
Germain, Alphonse, 25 
Giacosa, Giuseppe, 70n, 71, 80, 84n, 318n 
Gide, André, 24 In 
Gillet, Henry, 55, 55n, 241n 
Giménez, Enric, 203n, 260n, 316n, 397n, 

414n 
Girona, Manuel, 54n 
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Gluck, Christoph Willibald, 222 
Godó, Carlos, 54n 
Godó, 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, Cario, 70n, 484n 
Gondinet, E., 62n 
Gontard, Denis, 331 n 
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,360,360n,36!, 
36Jn, 364, 364n, 365 

Graner, Lluís, 41, 323n, 43 ln 
Granforte, 43 ln 
Grasmann, 484 
Grau i Delgado.Jacint, 457n 
Grieg, Edvard, 56, 56n, 323n, 324, 324n, 

325n 
Grotowski, Jeny, 25 
Gual,Joan, 33 
Güell, Eusebi, 3 l 9n, 492n 
Guerrero, María, 88n 
Guerrero Zamora, J uan, 19n 
Guimerà, Angel, 7, J 7n, 30, 64, 64n, 7 In, 

74, 76, 81, 84, 86, 86n, 87, 87n, 88, 88n, 
89, 89n, 90, 91n, 93, J0!n, 103n, 163n, 
166n, 186, 186n, 238, 238n, 239, 319n, 
371, 476n, 489, 490, 491, 492, 492n, 
493n 

Guilart, Eulàlia, 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, FranzJoseph, 53n 
Hennequin, Alfred Néoclès, 70n 
Hennequin, Charles-Morice, 70n 
Hertz, Henrik, li 7 

Hervieu, Paul, 477 
Hugo, Víctor, 79 
Humperdinck, Engelbert, 447n, 493 
Huret,J., 132n 
Huysmans, J.K., 140n, 316n 

lbsen, Henrik, 8, 20, 21n, 59, 70n, 71-73, 
74n, 75, 75n, 76, 80, 90, 94n, 106n, 117, 
118, 147, 148, 147n-!49n, 182n, 212, 
219,255,283,296,298,313, 317n, 321n, 
372n, 375-377, 376n, 377n, 379, 382, 
392, 41 l, 412, 414-416, 416n, 418, 418n, 
420, 420n, 429, 429n, 441n, 448, 451, 
466,467, 467n, 470n, 476,478,485,489, 
492, 494n, 502 

Iglésias, Ignasi, 2 ln, 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 

lsnard, 484n 
!turralde, Antoni, 54n 

J anés, Alfonsina, 52n, 193n 
Jarry, Alfred, 332n, 478 
Jaumandreu, Mònica !2n 
J ones, Henry Arthur, 323n 
Jordà, 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 
Julià (família), 6 l n 
Julien,Jean, 478 
Junyent, Oleguer, 360n, 397n 
Junyent, Sebastià, 432 

Katüfol (vegeu Urgell, Modest) 
Kawakami, O tojiro, 480n 

Labiche, Eugène, 78n 
Lamaña, Lluís, 54n 
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Lapeyra, Josep, 54n 
Lasso de la Vega, Francisco de Paula, 16n, 

54n, 59n 
Lejeune,55 
Leloir (actor), 481n 
Lemaitre, Juies, 139n 
Liausu, Jean-Pierre, 322n 
Liszt, Franz, 192 
Litvak, Lily, 115n, 116n 
Llanas, Albert, 103n 
Llano, Francesc, 104n, 111 
Lleonart, Josep, 403n 
Lligé,Joan, IOOn 
Llimona.Joan, 35n, 40 
Llorach, Isabel, 53, 60, 61, 61n, 62n, 216n, 

281n, 313n 
Llorach, Mercè, 53, 60, 61, 61n, 62n, 216n, 

281n; 313n 
Llull, Ramon, 247n, 399 
Lope de Vega, Félix, 483, 484n 
López de Ayala, Adelardo, 64n 
López 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 
Magriñà, Isidre, 5 In 
Malats,Joaquim, 35n 
Mallarmé, Stéphane, 22, 135n, 163, 192, 

192n, 198, 215n 
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Manent, Albert, 403n 
Manzoni, Alessandro, 465n 
Maquiavel, 483, 483n, 484 
Maragall.Joan, 32, 43, 51n, 53n, 67, 68, 68n, 

79, 96, 96n, 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, 329n, 
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 Lluís, 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, 7 ln 
Mariano (família), 61n 
Marieton, Paul, 332n 
Marinetti, Filippo Tommaso, 29 
Marini, Virgínia, 69 
Marivaux, Pierre Carlet de Chamberlain de, 

318n, 477 
Marqués, 62n 
Marquina, Eduard, 61n, 297n, 404n, 448n, 

455, 456n 
Marquina, Rafael, 16n, 492n 
Martí, Oriol, 53, 61, 62, 62n, 89, 163n, 281n, 

313, 316, 378, 404n, 419n, 447n, 448n, 
456 

Martí i Alsina, Ramon, 36n 
Martínez Imbert, Claudi, 54n 
Marúnez Sierra, Gregorio, 24n 
Martori.Joan, 64n 
Mas i Fontdevila, Arcadi, 40 
Masalleres, 100 
Maseras, Alfons, 103n, 448n 
Maspons i Labrós, Francesc, 265n 
Masriera, Artur, 35n, 36n, 374n 
Massó 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 
Mélesville (foseph-Anne Honoré Duvey• 

rier), 70n 
Mena, Carlota, 414n 
Mencheta n, 358 
Méndez, Nicomedes, 358n 
MestreJan, 77n 
Mestres, Apel·les, 87n, 251 
Metsjausúnch (vegeu Oller, Narcís) 
Meyerbeer, J acques, 32 
Meyerhold, Vsevolod Emil'evic, 25 
Michaud, Guy, 20n, 119n, 132n, 193n, 

207n, 221n, 237n 
Michel, Francisque, 484 
Milà (família), 61n 
Milà i Fontanals, Manuel, 242,360 
Millet, Lluís, 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, 289n, 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, !2n, 18n, 3 ln, 92n, 121n, 

236n, 295n, 304n, 368n, 461n 
Molière, 21, 21n, 76, 79, 318n, 477, 477n, 

481,498 
Moliné i Brasés, Ernest, 47n, 208n, 214, 

214n, 216, 217n, 219,222, 238n 
Monasterio, Jesús, 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, 43 ln, 432n 
Moragas, Rafael, 162n 

Morató,Josep, 387n, 390n, 404n, 417n 
Moréas, Jean, 368, 438n 
Morell, Carme, 27n, 57n, 59n, 85n 
Morera, Enric, 55n, 56, 67n, 21 l, 242, 242n, 

246,252n,302n,3!6n,340,365,432n, 
446,n 455,456, 456n, 457n, 492n 

Morgades, Josep, 88 
Morice, Charles, 22 
Morote, Lluís, 484 
Mortis, William,47 
Mota, Luigi, 484 
Mounet Soully, 321n, 478 
Mozart, Wolfgang Arnadeus n, 53 
Mucha, Alfons, 447n 
Munné i Jordà, A., 16n, 214n 
Musset, Alfred de, 70n, 318n 

Nadal, Joaquim Maria de, 35n, 52n, 84n, 
100, IOOn 

Nicolau, Antoni, 53, 265n, 408n, 432n, 
460n, 493 

Nicolau, Mercè, 30n 
Nietzsche, Friederich Wilhelm, 182, 373, 

373n,473 
Noguera, Josep, 89 
Nogueras i Oller, Rafael, 405n 
Nogués i Pon, Joan, 43 In 
Nogués, Xavier, 36n 
Nonell, Isidre, 32, 33n, 35n, 38, 38n, 41, 

41n, 42, 42n, 43,448 
Nordau, Max, 97n, 136n 
Novelli, Ermete, 73, 73n, 74, 74n, 75, 75n, 

76, 76n, 77, 77n, 79, 103, 117, 290n, 
333n, 415, 415n 

Novelli, Lina, 73 

Oliver, Miquel dels Sants, 368 
Oller, Narcís, 36n, 61, 62, 62n, 72, 87n, 

!0ln, 103n, 129n, 139n, 216n 
Ors, Eugeni d', 17n, 30n, 216n, 253n, 315n, 

382n 
Ortiz de Landazuri Busca, Guadalupe, 

216n, 307,341,398 
Ortiz, Daniel, 281n, 291n, 297, 297n, 298, 

340, 348n, 358n, 361n, 394n, 397, 397n, 
398n, 418n 
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Pahissa,Jaume, 316n, 430n, 431, 43 In 
Pallars.Jordi de, 245n 
Panyella, Vinyet, 303n 
Pasquale, Elvira, 69 
Pedrell, Felip, 242 
Péladan,Joséphin, 182, 182n, 451 
Pellicer, Lluís, 36n 
Pena, Joaquim, 52n, 54n, 61n, 89n, 97n, 98, 

99n, 163n, 193n, 316, 404n, 419n, 448n, 
455,456, 456n, 493,494, 494n 

Perés, Ramon Domènech, 64n, 85, 85n, 860, 
369, 369n, 412, 412n 

Pérez Galdós, 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,JoanJosep, 88 
Petrarca, Francesca, 373n 
Picassa, Pablo, 42, 42n, 448n 
Pichot, Lluís, 393n 
Pichot, Ramon, 38, 38n, 41, 41n, 42, 42n, 

43, 54n, 60, 61n 
Pidelaserra, Marià, 36n 
Pijoan,Josep, 378n 
Pin i Soler, Josep, 84, 86, 86n, 880, 91, 91n, 

92, 92n, 93, 93n, 94, 94n, 96, 99 
Piquer iJover,Josep Joan, 350n 
Pirandello, Luigi, 28, 29, 318n 
Pitarra, Serafí (vegeu Soler, Frederic) 
Pitoeff, George, 322n 
Pitoeff, Ludmilla, 29 
Pitollet, Camille, 318n 
Pla.Josep, 30n, 33n, 42n, 44n 
Planas i Font, Claudi, 194n, 206n, 2 IJn, 

214n, 235, 274n, 285, 285n, 286, 288n, 
289,316, 341n, 343,344,345, 345n, 347, 
350n, 353,354, 354n 

Pianes, 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, 33 In 
Pous i Pagès,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, 319n 
Puig i Samper, Frederic de, 54, 54n, 74, 74n, 

117, 117n, 241n 
Puiggarí, Lluís, 414n 
Puiggener, Lluís, 53n 
Pujol i Brull, Josep, 54n, 64n, 89n, 105n, 

163n, 241n, 280n, 316n, 337, 421n, 457 
Puvis de Chavannes, Pierre, 46n, 47, 47n, 

125,350 

Quevedo, F rancisco de, 304 
Quintero (germans), 64n 

Racine, Jean, 79, 477 
Rafanell, August, !2n, IJn 
Raffaelli, Jean-François, 380n 
Ràfols,Josep Francesc, 21n, 22n, 42n, 115n 
Rahola, Frederic, 187n 
Ralph, Raoul, 483 
Ravera, N.T., 483 
Regàs, Xavier, 30n 
Re.ig, Lluís, 457, 493 
Re.inhardt, Max, 25 
Réjane, la (vegeu Reju, Gabrielle) 
Reju, Gabrielle, 61n, 80, 80n, 480n 
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