"Cal relacionar el naixement del Modernisme amb una

certa tradicid d'enfrontament intel.lectual a la Re-~

naixenga i a la Restauracig".

"Mocdernisme wvol dir adeguacid constant -o sigui,
constantment canviant 1 renovada- al presenrt. E1 'Mo-

dernisme' compeorta doncs un codi i una escala de va-

lors totalment relativista i, en el terreny literari

stic, una concepclid constantment i rapidament

[N

i art

canviant de la bellesa i del gust, una entronitzacid

de la moda com a3 canan".

"No ens trobem, naturalment, davant un fendmen pecu-
liar de la cultura catalana, sind més aviat, en bona

part, davant un reflex d'unma situscid =surapea”. "Al-

guna c9osa, pe=rd, separa el 'modernista' catald de
l'esnoo esuropeu. Mocsrrnisme designa guelcom més que
un simple afany de caonstant adaptacid als rapids can-
vis del mdn modern =n general 1 dels gustos estdtics

en particular... L'gbsessid de medernitat adguireix

a Catalunva unz dimensid extra, reformadors i, a =s-

ria",

Qr

tones, gzirabé revolucian

"€l terme 'modernisme’ assoleix a Catalunya un sen-
tit histéric especial ergué la societat catalana,

com denuncis 8rossa, 'vice del passat'. Ser-hI 'moder-

nista' implica, en resym, una oposicid radical a lsa

més intima manera de ser d'aguesta societat."

"La transformacid del pais ha de ser opsrada des

c'uns pressupdsits culturals. Els ‘'modernistes' vo-

ten convertir Catalunya en un pais 'modern' i culte”
(81)
RFANY, o0.C. op. 36-43, Los =sygrayaces son mios.
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-1,

"Maodernisme que... nomnés es pot definir, d'unmna mane-

ra significativa 1 cpesrant, como el orocés de trans-

formacid de la cultera catalana de cultura tradicio-

nalista i rtegional =an cultura moderns i nacional,

procés que es desenvolupa durant la carrera década
del segle passat 1 la primera d'aguest 1 cue 8s caro-
nat pel Noucentisme en una direccid molt concreta i

amb exclusid de gualsevaol altra™ (82)

En lo que hasta aqul se lleva expuesto sobre este punto
me he limitado a exponer resumidamente la aportacion de diferentes au-
tores sobre el concepto de Modermismo. He evitado deliberadamente la
impresion de "enfrentamienta" de unas opiniones a otras porque creo que
en todos los casos se da una manifiesta valoracion positiva del movimien-
to modernista y en ningun caso se acentla la consideracidn mas "esteri-
cista" para escamotear el aspecto socichisiorico de fondo. Comparto la
idea de que el Modernismo debe dejar de considerarse como un movi-
miento "caotico", pues, como dice Valenti, "es perfectamente posible a-
clarar los hilos de esta supuesta marafia” (83); e igualmente pienso que
no se debe reducir el Modernismo a la tendencia simbolista decadentista
que, aunque es cierto que se da como uno de sus componentes en ura fa-
se determinaca de su desarrollo, no es ni mucho menos el factor mas de-
finitorio. El Modernismo no debe reducirse a un movimiento estético de
caracteres mas O Menos homogéneos, sino que fundamentaimente consis-
te en una actitud v proceso de modernizacion cultural y social. No obs-

tante, las aportaciones de Valenti y Marfany destacando como esencial la

(82} Ibidem,2.34, Tameién =2n estz £330 sor mios lcos suorayaccs.
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dimension sociologica del Modernismo quizas corran peligro de dejar el
concepto indefinido por demasiado amplio, quizas podrian complementar-
se afladiendo que se trata de un movimiento sincretico donde convergen
heterogeneas corrientes artisticas europeas contemporaneas bajo el deno-

minador comun del idealismo subjetivista.

Las fases del desarrollo del Modernismo catalan.

Ante la imposibilidad de resumir aqui la produccion ex-
traordinariamente rica de los diferentes campos de las artes y las letras
modernistas, dadas las caracteristicas de este trabajo, he cptado por a-
proximarme al movimiento modernista desde una vision muy general: en
primer lugar, me ha parecido conveniente precisar los limites cronologi-
cos y los rasgos mas definidores del Modernismoy en segundc lugar,
hare un rapidisimo recorrido por las fases o periodos en que se desarrolld
este movimiento cultural, anotande brevemente algunos de sus rasgos y
obras mas caracteristicos. En las paginas que siguen pretendo mostrar u-
na visiéon mas proxima, pero mucho mas rapida, del variado paisaje del

Modernismo catalan.

a) Los precedentes inmediatos {1880-1890)

Los primeros pasos del Modernismo literario, antes de que
el Modernismo tomara consistencia v conciencia de movimiento, hay gue

buscarios con la aparicion de una revista: "L'Avens'. Nacid esta revista

en 1881 como ilusionado provecto de unos jovenes estuclantes. ninguno de
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los cuales sobrepasaba los dieciocho afios: Jaume Masso i1 Torrents, Ra-
mon Casas y Josep Meifren. Los diez nimeros de 183! fueron velogra-
fiados; desde 1881 la revista aparecio impresa y en esta su primera e-
tapa llegd hasta finales de 1884. La ideologia quedaba definida desde el

primer numero: catalanismo progresista en continuidad de la linea de

Valenti Almirall (cuyo "Diari catald" acababa justamente de suspender-

se) y voluntad de avance (segin da a entender el propio titulo de la re-
vista v el lema de Clavé que adoptaron:  "progrés, Virtur i Amor™) .
Como hemos dicho anteriormente, €stas mismas son las bases del Moder-
nismo: busqueda de la modernidad para la construccion de un nacionalis-
mo autentico. Por esta linea los jovenes de "L'Avens" pronto tuvieron
que enfrentarse al regionalismo pairalista de los patriarcas de la Renai-
xenga y al padrinazgo mas o menos solapado de la literatura castellana,
para ir a buscar la modernidad del otro lado de los Pirinecs. El desarro-
llo de estas ideas, especiaimente la busqueda de nuevos cauces para las
letras catalanas y la renovacion de la critica literaria, tuvo como impui-
sor a Ramon D. Perés, quien dirigio la revista desde 1883 y consiguid las
valiosisimas colaboraciones de Narcis Oller, Josep Ixart y Joan Sarda,

que sirvieron de puente para las nuevas corrientes literarias europeas.

(84).

Por estos afios los "modernistas”  tenian sus ojos puestos

en el Naturalismo de Zola, aunque un inveterado moralismo doméstico

(84) Eduard YALENTI dedica 2l tercer capituleo de su 2
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intentaria quitarle el aguijén de amoralidad que era fruto del positivismo
aplicado a la literatura. EI representante aqui de la novela naturalista
fue Narcis Oller, cuya obra "La papallona” (1883) fue prologada en su
primera edicidn francesa por el mismo Zola. De él dice Joan Fuster:
"Practicament Narcis Oller 'inventaba' la novel.la mcderna a Catalun-
ya... en acostar-se timidament als preceptes i a les aparences de |'esco-
la naturalista, connecta amb l'actualitat europea" (85). Tambien
"L'Avens" dio acogida en sus paginas a las ideas naturalistas y tuvo que
defenderse por ello del ataque que provenia de un futuro politico desta-

cado de la Lliga, Narcis Verdaguer i Callis.

Y junto al Naturalismo, el Impresionismo. Si en literatu-

ra la modernidad se llamaba entonces Naturalismo, en pintura se llamaba
Impresionismo; ambos movimientos nacidos de la mano en el Paris de los
afios setenta, hijos de un realismo que acabarian superando. Se suele es-
tablecer como fecha de los primeros contactos importantes del arte cata-
lan con el Impresionismo de los afios 1890-1891, cuando Rusificl desde
Paris escribia sus articulos para "La Vanguardia" bajo el titulo de
"Desde el Molino” y cuando en la sala Pares exponian sus obras de claro
influjo impresionista Santiage Rusifiol y su amigo y compafiero Ramon
Casas. Sin embargo, antes de ésto, en la década de los ochenta, la pin-
tura catalana ya habia dado muestras de ruptura con el anecdotismo
-derivado de Marti Alsina y de Maria Fortuny- a través de dos lineas:
la luminosidad impresionista del llamado ‘'grupo de Sitges" {Joaguim

Miro, Joan Roig i Soler, Arcadi Mas i Fontdevila y, principalmente, Eli-

(85} Joan FUSTER, Literatura catalana con*emonrinia, o.c. p.77
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seo Meifren) vy la tendencia de los que el mismo Oller calificaba como

"maturalistas" (Joan Llimona, Dionisi Baixeras, Lluis Graner), entre los

que habria que destacar a Francisco Gimeno.

Desde otro campo diferente el mundo de las artes en Cata-
lufia vela aparecer en estos afios los primeros brotes de una espléndida
primavera; se trata del campo de la arquitectura. La primera gran figu-
ra v el mas destacado representante del Modernismo artstico catalan,

Antoni Gaudi  (1852-1926), habia dado muestras de su genial origi-

nalidad ya en sus afos de estudiante (trabajos para el Parque de la Ciu-
dadela, bajo el maestro de obras Josep Fontseré) y en la época a que
nos estamos refiriendo realizd importantes obras que rompian con la
arquitectura academicista Yy apuntaban hacia un nuevo concepto
arquitectdnico mecanicista y funcional, inspirado en el goticismo
progresista de Viollet-le-Duc (1876-1883%, casa Vicens; 1878-82, provecto
para la Obrera Mataronense; 1883-85, casa "El Capricho” en Comillas;
1884, se hace cargo de la Sagrada Familia: 1887-95, palacio episcopal de
Astorga; 18883, Pabellon de la Compania Transatlantica en la Exposicidn
Universal; 1839-94, Teresianas).  Resulta un fendmeno  extrafio vy
significativo el que la intelectualidad barcelonesa "modernista”, atenta
a las corrientes exteriores, no diese la importancia debida a uno de los
mas grandes arquitectos del modernismo en Europa, que justamente
parecia no ser reconocido como profeta en su tierra. Dice E. Valenti:
"no es del todo injusto decir que los intelectuales hicieron victima a

Gaudi de una verdadera conspiracion del silencio” (R6)

(28) E., VALZINTI, c.
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b) Primer periodo: Fase programatica (1890-1893)

Acabada la Exposicion Universal de 1888, parece que se
removieron las aguas del mundo artistico barcelonés y que los hombres
mas despiertos a la realidad del mundo en que vivian, los "modernistas",
abrieron sus puertas a corrientes artisticas europeas que iban a ensam-
blarse en el entramado complejc del Modernismo catalan. Fueron unos
afios en que se aclimataron y consolidaron tendencias artisticas importan-

tes.

La Meca de los pintores catalanes dejo de ser definitiva-
mente la Romea de las ruinas romanticas para pasar a ser Paris, el lumi-
noso escaparate de toda novecad. Desde Paris enviaba sus cronicas, a
partir del afo 1389, Miquel Urrillo, corresponsal de "La Vanguardia",
por entonces certeramente dirigida por el andaluz Modesto Sanchez
Ortiz. Con Utrillo estuvieron viviendo Santiago Rusifiol y Ramdn Casas
en el mismisimo Moulin de la Galette, donde Rusifiol escribia articulos
para "La Vanguardia" y Casas los ilustraba con dibujos. De Paris lle-
gaba la renovacion pictorica. Las exposiciones colectivas que hicieron
Casas y Rusifiol, junto con el escultor Clarasso, en la barcelonesa Sala
Pares los afios 1890, 189! y 1892 significaron una revolucion pictérica
que, a pesar del eco favorable en los ambientes modernistas, no obtuvo
la aprobacion del publico habitual. Tampoco la critica madrilefia se mos-
tro receptiva con las obras de los jovenes pintores catalanes llevaron a
la Exposicion Universal de 1892. Los articulcs del gran critico modernis
ta Raimon Casellas a proposito de esta exposicion constituven una defen-

sa del arte modernista y una ruptura radical con los gustos tradicionales
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que imperaban en la villa y corre. (87)

lLos arquitectos, por su parie, habian tenido la extraordina-

ria oportunidad de la Exposicion Universal, en la que tomaron parte, jun-
to a Elias Rogent, personajes tan destacados de la arquitectura modernis-
ta como Antoni Gaudi, Josep Vilaseca, Lluis Domenech i Montaner, Anto-
ni M2 Gallissa, Ferran Romeu v Josep Font. Precisamente un edificio
de Domenech | Montaner construido para esta Exposicion, el neogdtico
Restaurante del Parque de la Ciudadela, apellidado por el pueblo el "Cas-
tell dels tres Dragons", fue mas tarde taller y centro de reunion desde
donde tanto Domenech | Montaner como, sobre todo, Gallissa impulsaron
el renacer de los Bellos Oficios. La floreciente burguesia catalana fue
muy pronto una excelente clientela para arquitectos y decoradores vy el
Ensanche barcelones en pocos afios se veria sembrado de magnificas cons-

trucciones modernistas.

Por estas fechas llegaban los primeros aires de una
tendencia que mas tarde se haria protagonista en la escena del Modernis-

mo: el espiritualismo prerrafaelista. De la mano del pintor v excelente

decorador Alexandre de Riquer, que habia conocido en Inglaterra el Ulti-
mo recoldo del movimiento prerrafaelista, entraron las influencias de

William Morris, de Walter Crane y, algo mas tarde, de Aubrey Beardsley.

(87) Los articulos de Raimon Casellas “uercn publicados en "La van-
guardia" en el mes de noviemore ae 189%92.

tos articulocs se encuentran reproduci
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primer modernismo literario cata’sn v sus furdamentaos iceonld-

gicos", o.c. pp. 275-285.
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En torno a la figura de Riquer se puede hablar de un primer simbolismo
pictdrico, que fructificaria en el periodo siguiente, con hombres destaca-

dos como Tamburini, Joan Brull o Sebastia Junyent.

En 1831 los maestros Lliuis Millet v Amadeu Vives funda-

ron el "Orfed Catala" con el objeto de impulsar la cultura musical ca-
} p

talana, particularmente la musica coral, dentro de la linea que habia em-
prendido Francesc Alid. Sin embargo, la modernidad musical estaba en

el wagnerianismo y su representante mas destacado en Barcelona era el

maestro Enric Morera. Wagner habla empezado a ser conocido aqui ha-
cia el afio 1880, datandc la primera representacion completa de una de
sus Operas, "Lohengrin", de 1882. Gran impulso recibio la musica
wagneriana con la creacion en 1892 de la  "Sociedad Catalana de Con-
ciertos", culminada con la creacion de la "Sociedad Wagneriana" en
1901. La musica de Wagner fue acogida como expresion del mundo nebli-
noso de los bosques germanicos y como vigoroso clamor de un nacionalis-
mo con profundas raices raciales. El wagnerianismo en Catalufia fue tan
intenso que se puede considerar como uno de los factores basicos del

Modernismo Catalan.

En el mundo de las letras este periodo corresponde a la

segunda época de "L'Aveng”, que se habla empezado a publicar de nue-

vo en 1889 v se mantuvo hasta finales de 1893, La revista reaparecio
bajo la direccion de Jaume Masso | Torrents -el mismo que la habia
fundado y dirigido en sus primeros numercs- y la linea ideoldgica era,
como antes, de un catalanismo y progresismo liberal sin demasiadas estri-

dencias en un principio. El equipo de recactores y colaboradores empezo
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siendo también el mismo que en la primera epoca: Masso, Peres, Cani-
bell, el naturalista Narcis QOller v los introductores del teatro de Ibsen y

de Maeterlinck, Josep Ixart y Joan Sarda.

Pronto "L'Aveng", haciendo honor a su nombre y a su pri-
mitiva profesion de fe modernista, acogio colaboraciones de escritores y
criticos que estaban en la avanzadilla del pensamientc en la época.. En
septiembre de 1889, y para un proyecto de unificacion ortografica y re-
gulacion lingiiistica, se conseguia la colaboracion del joven Pompeu Fa-
bra. A finales del mismo afio entraba en la revista Alexandre Cortada |
Moragas, republicano de ideas radicales, liberal y  propagandista del
wagnerianismo. En 1891 empezaron a publicar en  "L'Aveng" tres gran-
des de la literatura modernista: el poeta Joan Maragall, cuya personali-
dad y cuya obra pueden considerarse sintesis de todo el Modernismo lite
rario catalan; el critico v novelista Raimon Casellas, que se estrenaba
en la revista con el cuento "La mort d'en Bicicletes" v gue fue artifice
principal del salto hacia el Simbolismo; v Santiago Rusifiol, cuyes articu-
los para esta revista fueron recogidos mas tarde en un volumen titulado
"Anant pel mén" {1895). En 1892 se contaba también con la colabora-
cion de dos hombres conocidos por sus ideas nietzscheanas v su proximi-
dad a circulos anarquistas, Pompeu Gener v Jaume Brossa.

LLos nombres que acabamos de citar nos indican a las cla-
ras que "L'Aveng" de la segunda época fue verdaderamente un lugar de
encuentro de tendencias bien diferentes, que, por otra parte, correspon-
dian fielmente a influencias extranjeras con nombre propio: Ruskin, She-

penhauer, Zola, Nietzsche, Tolstoi, Ibsen. Maeterlinck. Fueron los afios
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en que el Modernismo se mostro mas fiel a su definicion esencial: Un

proposito_comun (la busqueda de la modernidad) realizado en direcciones

diferentes.

Todo este periodo del proceso modernista, caracterizado,
como hemos visto, por la variedad e importancia de tendencias, culmina

y alcanza una precaria unidad en la segunda fiesta modernista de Sit-

ges, en septiembre de 1893, En esta fiesta -en la que, junto a Rusifiol,

participaron activamente los del grupo de "L'Avenc¢"- se dio un concier-
to con obras de César Franck v de Enric Morera y se presento '"La in-
trusa" de Maeterlinck, traducida por Pompeu Fabra e interpretada en el
papel principal del abuelo por Raimon Casellas. El Simbolismo decaden-
tista hacia su entrada triunfal en escena de la mano de Casellas y apa-
drinado por Rusifiol y Maragall. Jaume Brossa, que evicentemente no
compartia esta linea, comentaba el acto desde las columnas de
"L'Aveng", Insistiendo que en aquellos afios era necesario un espiritu de
apertura para mejor llevar a cabo la empresa comun de modernizacion
cultural del pais: "Un poble jove, qu'ha de refer la seva educacid artis-
tica, intellectiva i1 moral, qu'ha de purificar el seu idioma, qu'ha de sen-
sibilisar el seu sistema nervids, no pod alimentar exclusivismes gque
podrien matar energies qu'estan per despertar. Al centrari, el nestro in-

teres té d'ésser aixamplar la nostra esfera de comprensid artistica...”

(33)

(88) Jaume BROSSA, "La festa moder=ista da Sitoes™, L'Aveng 22
éooca, 15.09.18%%, Para unrn b.er cesuman de 13 que fus
"L'Aveng" en su segunca €poca ver Zduard VALINTI, 2.z,

Do . ls4a-242.



c) Segundo periodo: Fase de predominio del Simbolismo (1894-1893)

No hay mas remedio que recordar algunos sucesos de la
historia de estos afios, que se han ce tener en cuenta para comprender el
giro que tomo la corriente modernista durante este perfodo. En 1893 en

Barcelona se produjeron dos graves actos terroristas: el atentado al Ge-

neral Martinez Campos, C.apltén Generzl de Cataluila, v la explosion de
una bomba en el Liceo que causo veinte muertos. Inmediatamente se
desencadeno una represion contra los circulos anarquistas que condujo a
la ejecucion de seis condenas a muerte en mayo de 1894. Dos afios
mas tarde, en 1896, un nuevo y luctuoso atentado al paso de la procesion
del Corpus por la calle de Cambios Nuevos ensombrecic la vida ciudada-
na. Tras la consiguiente represion, nuevos procescs en Montjuic y fusila-
miento de otros cinco anarquistas en 1897. Poco despues, el mismo
afio , Canovas fue asesinado como represalia, segin se dijo, por los fusi-
lamientos de Barcelona. Mientras tanto. la guerra se iba recrudeciendo
en Cuba hasta acabar en el desastre de 1893, Sin duda alguna, el relati-

vamente placido ambiente de la Restauracion se habla trocado por un

cielo tormentosc y un herizonte bastante negro.

Unas de las primeras y mas significativas consecuencias de

estos hechos en el mundo literario modernisia seria la desaparicion defi-

nitiva de "L'Aveng” a fines de 13893, [Fueron sus fundadores v inantene-

dores, Masso v Casas, quienes decidieron cerrar la revista., aunque siguie-
ron con la publicacion de la extraordinaria coleccion de libros editados
por la misma empresa bajo el nombre de "Biblicteca popular”. Dejando

a un lado los motivos de tipo economico.  las razones srincipales de la
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la suspension fueron de caracter politico, segin dijo uno de los hombres
de la casa, Eudald Canibell: "Per desgrécia de tots, esclata la bomba
del Liceu. La gent s'indign&, ens mirava de redlll. Figereu-vos, teniem
un anarquista a casa! Quin anarquista, el bo, ifntel.ligent Jaume Brossal.
Sigui com sigul, sovintejaven les lletres de persones queixoses pel to
que les tendencies d'en Jaume Brossa donaven a la revista; L'Aveng esta-
va en situacio violenta devant de toda la clutat: els subscriptors es dena-
ven de baixa. Que haviem de fer? Separar-nos d'en Brossa? Masso |
Torrents decidl plegar." (89) La explicacion , aunque no sea la Unica,
parece bien cierta; dada la situacion politica y habiendo sido "L'Avenc”
portador de ideas sociales y politicas avanzadas, parecio aconsejable ce-

rrar y esperar a tiempos mejores.

Las mismas consecuenclas tuvieron los hechos que hemos
mencionado entre los intelectuales y artistas: se rompio lo que de movi-
miento unitario habia en el primer \Modernismo y unos se refugiaron en
los campos seguros del esteticismo espiritualista, otros pusieron sordina
a sus ideas mas radicales y algunos tuvieron que afrontar la persecucion.
Este ultimo fue el caso de Pere Corominas, que fue encarcelado, juzgado
v finalmente desterrado a consecuencia del famoso proceso de Montjuic

en [897. (90) Del mismo modo, Jaume Brossa, que después de cerrado

(89) Entrevista de J.Navarro Costabella a E£.Canicell, publicada
en "La Veu de Catalunya" en fsprero de 1927; citads sor E.VA-

LENTI, o0.Cc. p.239.

(%0) J.F.RAFOL_S,Modernismo y macer~iztas, 0.C. 00.77-79. Este au-
tor, aungue desde un punio e visTa muy Zonservaaoso, hace u-
ma exposlicidn muy cetallada dal Srocesc de MontiuTo o de la

implicaciiZn ne Pere Cargninas.
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"L'Aveng" fue asiduo coclaborador en la revista acrata "Ciencia Social"
desde su fundacion en 1895, tuvo que huir precipitadamente & Francia e
Inglaterra a raiz de la represion que siguid a la bomba de Cambios Nue-

vos en 1896.

En tales circunstancias se entiende que la [iteratura y el

arte modernistas se encaminaran por los senderos de la evasion decaden-

tista -linea que ya hablamos visto aparecer en la fiesta de Sitges de
[893-, pasando a ser Rusifiol la cabeza visible del movimiento. El Mo-
dernismo se veia reducido de esta manera a una de sus tendencias, preci-

samente la menos comprometida soclalmente. La tercera fiesta moder-

nista de Sitges, en la que se inauguro el museo del Cau Ferrat el & de

noviembre de 189%, fue quizas la expresion publica mas clara de esa ten-
dencia: una procesion en la que se trasladaron solemnemente dos cua-
dros del Greco, adquiridos por Rusifiol en Parls, desde la estacidn del

terrocarril al Cau Ferrar, certamen literario, cena baile v velada lite-
raria. Alli estaban las figuras mas destacadas de las letras v las artes:
Ixart, Oller, Utrillo, Casas, Meidren, Pichot, Bruil, Pellicer, Maragall,
Casellas, etc. El protagonismo correspondid a los simbolistas, encabeza-
dos por Raimon Casellas con su "Damisel.la sancta", Joan Maragall con
las "Estrofes decadentistes" y Santiago Rusifiol con su  programatico
discurso (91}). Esta linea tendria continuidad en obras como "Cracions"
(1897) de Rusifol, "Silenci" y "Necturn”  de Adria Gual y "La fada"

de Masso y Morera.

(9:) El discurso de Rusi®ol, pieza ~lave Je la 2stécics aue 38 es-
tagba imponisndec, puasde le2erse reproducido =2n a1 actual

L'Aveng, 22 &pcca, n.Z5
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Los afios 1893-1895 corresponden a la segunda estancia lar-

ga de Santiago Rusifiol en Paris, donde residla en un  confortable piso

de Quai Bourbon junto con el periodista Josep M. Jorda y los pintores
vascos Pablo de Uranga e Ignacio Zuloaga. La permanencia en Paris es-
tuvo dividida en dos partes por un viaje que Rusifiol hizo a Italia junto
con su compafiero Zuloaga y una temporada en Sitges con motivo de la
fiesta modernista de 1894. En Italia Rusificl ‘estudic detenidamente la
pintura florentina y sienesa del trescientos y del cuatrocientos y quedd
totalmente entusiasmado. Fruto de su entusiasmo por los primitives
italianos fue la pintura de los plafones del Cau Ferrat dedicados a "La
pintura", "La poesia" y 'La musica". Se daban la mano los primeros
renacentistas italianos y el influjo de Puvis de Chavannes para iniciar en
Catalufia una nueva etapa de la pintura modernista bajo el signo del Sim-

bolismo.

En 1893 Alexandre de Riquer ya habia presentado en el
Ateneu Barcelonés una "Anunciacion" con caracteres claramente simbo-
listas (por mas que el simbolismo de Riquer provenia de otras fuentes,
de los prerrafaelistas ingleses). Las ninfas se pondrian de moda tras la
"Calipsc” de Joan Brull (1896) y las "Harmonies del bosc" (1896) de
Tamburini. Las brumas misteriosas eran protagonistas en la ilustracion
de Bonnin para el poema de Josep M. Roviralta  "Boires baixes". La

tendencia simbolista habia prendido fuerte en la pintura catalana de cam-

bio de sigle. En fin, baste aqul recordar los nombres de algunos pinto-
res que, al menos en una etapa de su produccion, cultivaron esta tenden-
cia: Adria Gual, Josep Triadd, Lluis Bonnin, Joses M. Xird, Josep Pey,

Sebastia Junyent, etc.
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Poco mas tarde, a comienzos de siglo, todo este espiritua-
lismo paso a ser corriente entre los escultores -como Enric Clarassd, Eu-
sebi Arnau, Lambert Escaler e incluso Josep Llimona-, aungue la escultu-
ra siempre sintio el contrapeso dei realismo. Fueron, no obstante, los
decoradores y los cultivadores de los Bellos Oficios -Riquer, Gual, Tria-
do, Pasco, Homar, Busquets, Rigalt, Masriera, Serra, etc.- quienes difun-
dirian por toda la ciudad los motivos decorativos cargados de exotismo e
idealismo que por toda Europa tambien circulaban bajo las etiquetas de

"Nouveau Art" o "Jugend-Stil".

d) Tercer periodo: Separacion de tendencias (1898-196G3)

En la interpretacion de esta etapa es donde se muestran
con mayor claridad las diferentes concepciones del fencmeno modernista.
Aquellos historiadores que de alguna manera presuponen que el Modernis-
mo es una determinada tendencia estetica al llegar a considerar les afios
de comienzo de siglo adoptan posturas diferentes. Los gue. como Cirici,
estudian el Modernismo desde el angulo de la arquitectura v la decora-
cidn primordialmente, estiman que en estos afios el Modernismo artistico
se da con plena vigencia; si en pintura y literatura surgen obras que no
se acoplan a la ortodoxia estética del Modernismo, la solucion esta en a-
firmar que "particularmente le fueron infieles los pintores v los escrito-
res" (92). En cambio, para Francesc Fontbona, que se sitla en el dngulo

de la pintura, la valoracion es exactamente la opuesta: el Medernismo
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esta acabando v se refugia de retirada 2n las "artes menores', mientras
en el campo de la pintura un nuevo movimiento superador, el "Postmo-
dernismo", alcanza su epoca de plenitud en los tres o cuatro primeros a-
ffos del siglo XX {93). Joan Fuster, por su parte, que oscila entre la con-
sideracion del Modernismo como movimiento estético o como movimien-
to sociocultural, al aplicar a la narrativa unos criterios estrictamente es-
teticos, se ve obligado a mintmizar la produccion novellstica de esta épo-

ca o a quitarle la etiqueta de "modernista” (94).

En paginas anteriores va he venido dando a entender que

($3) "Aguest art simbaolista, tanmatei
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decaratives o 'menors', er tant gue els Javes amb veritable
inquietud ce renovacid -jc, per entendre'm, els ancmenao
'postmaodernistes’'-... venien a representar a Catalunya el mo-

viment redemptor de l'Imdressicnisme” (F. FONT20NA: s crisi

3

del Modernisme artistic, o.

(%4} Joan FUSTER, -¢.c. pp.77-78-, dice: "Més encara; en el fons,
i'estética del Mocernisme implicava tant wuna przdileccid per
la poesia com una impoténcia per a la novel.la... Generalit-
zant, 1 amb les reserves propias del «¢as, podriem afirmar

gue la nowvel.listica catalarz del ©primer guar:t del segle

creix al marge del Mpdernisme { del Noucentisme, i sense ma-
5sa relaclons amb ells".- J.L1. Marfany comenta estos Juil-
cios de “uster en un arzizule titulado "Una visid recant del
Modernisme", publicado primeramente en  "Els Marges" (n.l,
1972) v reprodecido come ter-er zcacitulao de 32 liore ya cita-

¢o en 1as pdginas 99 y siguisntias.
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yo, aun confesando de antemano que no soy especialista en estos temas,
considero que la definicion de Modernismo de E. Valenti v de J.LL. Mar-
fany -es decir, como movimiento abierto a la modernizacion cultural vy
social de Catalufia- es bastante justificada y sumamente util, si no que-
remos o identificar el Modernismo con un cajon de sastre o dejar fuera
de él muy importantes tendencias v aun géneros completos de las artes y
las letras. Por este motivo, estimo que en los afios a gue nos estamos

refiriendo (1898-1903) se produjo sencillamente una nueva diversificacion

de tendencias en el movimiento, del mismo modo que también habia sido

plural en sus inicios. Si en el periodo anterior el Simbolismo habia goza-
do de un protagonismo exagerado -hasta el punto de llegar a apropiarse
de la denominacion de "modernista" en exclusiva-, en éste reaparecieron
las antiguas tendencias, representadas azhora o por hombres de la primera
generacion o bien por jovenes que hacian su entrada en el mundo arzisti-
co. No obstante, en esta fase hay dos importantes aspectos que difieren
respecto a las primeras etapas: en primer lugar, los protagonistas ahora
rechazaban el calificative de "mocdernistas" porque consideraban que la
palabra estaba deteriorada a consecuencia del uso exclusivo que de ella
se habia hecho como sinonimo de "decadentistas"; en segundo lugar, el
movimiento modernista perdia bastante su caracter de esfuerzo unitario,

que nabla intentado conseguir en la primera época.

Es indiscutible que la arquitectura modernista alcanzo en

estos afios del cambio de siglo su momento de mavor espiendor v difu-
sion. Buena prueba de ello son los premios anuales que el Ayuntamiento
de Barcelona acordo conceder a los mejores edificios construidos en la

ciudad vy que fueron adjudicados cada afic en el periodo de 190G a 1912:
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la sola enumeracion de los edificios premiados en estos afios constituye
un resumen casi completo de los mejores arquitectos v obras modernistas
(95). Por lo que se refiere a los caracteres generales de la arquitectura
modernista, creo que se encuentran perfectamente resumidos en los si-
guientes parrafos de Alexandre Cirici: "... podemos resumir el programa
de la arquitectura modernista en naturalismo, mecanicismo, curvilineis-
mo, originalidad sin respeto a leyes teoricas, wagnerianismo y exotismo.
Estas condiciones llevan implicitas otras muchas, como el furibundo anti-
neoclasicismo -que no era anticlasicismo...-, que tenia como consecuen-
cia la reaccion en favor del color, del extramediterranelsme... Estilisti-
camente era la vindicacion de lo gotico, del barroquismo, de lo musul-
man, de lo bizantino, del arte de los vikingos y de los anglosajones como
fuentes puras de inspiracion, no contaminadas por la artificiosidad de los
tratadistas. Y, por encima de tedo, la soberbia del culto al yo, del arte
concebido como expresion de una potente individualidad, de unaz manera
superior de realizarse, en un ensavo hacia la utopia del superhombre
nietzscheano y la reivindicacion de lo vivo como supremo racionalismo,
pues lo que existe es evidente que es lo que, en un momento dado, tiene

mas razones para existir’ (96).

La escultura modernista también en esta fase consiguid
sus mejores frutos y, sobre todo, volvid a tener un papel primordial la

funcion decorativa que la escultura debe desempefiar con relacion al edi-

(25) Las resultados de estes comcursos affio por 2fo, 35 coame 1a
composicidn del jurado en caca caso, pusde verss 2p A, TIRI-

CI, El arte modernista catalédn, a3.Cc. pD.82-85.
k]




ficio, hasta el punto que Cirici dice que "la decoracion escultorica cons-
tituyd, en realidad, la base de lo mas caracteristico del arte modernista"
{97). Del mismo autor es la siguiente caracterizacion de la escultura
modernista: "consiste en una fase de influencia de Redin, por una parte,
y por otra, de cultivo de las formas fundidas, las actitudes extaticas, los
cuerpos delgados, casi enfermizos, la frecuencia de los ojos cerrados, los
cabellos huecos o sinuosamente esparcidos por el viento, la indumentaria
medievalizante o vaga, que a veces nace insensiblemente de la desnudez
del torso, y, de una manera mas radical, en la Concepcién misma del mo-
delado, en el que, segin las ideas de Gaudi, solo importan las partes sa-
lientes porque no importan los valores tactiles, sino las luces y las scm-
bras, que se logran, pictéricamente, con deformaciones de lo que seria el

relieve realista" (93).

La generalizacion del Modernismo artistico -y en determi-
nados casos, también su trivializacion- vino de su arraigo en las Artes

Decorativas. Por los afios del cambio de siglo desemboco en Catalufia la

(97) A. CIRICI expone la dificil tensidn en el modernismc arquli-
tectdnico de la siguiente maneraz: "A pesar de los esfu=zrzos

de Gauci, en efecto, la construccidn ce locs afios gue fls~-
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gran corriente de modernizacion en los Bellos Oficios, que habia nacido
v dado sus primeros pasos en Inglaterra con los prerrafaelistas y William
Morris, se habia difundido en la Francia de la ultima década del siglo pa-
sado, y habia culminado en el "Art Nouveau" de Salomon Bing, y la Se-
cession vienesa de Loos, Wagner, Hoffmann y Olbrich. La estilizacion a
partir de la naturaleza, la decoracion floral, el japonesismo, el uso y abu-
so de la linea curva, fueron rasgos destacados en todas las ramas del re-

nacer primaveral de las artes decorativas {vidrieria, metalisteria y joye-

ria, ceramica, artes del libro, del mueble o del tejido, etc.).

En el terreno de la pintura -y en menor grado, en el de la
escultura- se presenta una seria dificultad para englobar a un buen nume-
ro de artistas jovenes dentro del arte "modernista", pues parecen romper
los rasgos esteticos del Modernismo e incluso oponerse expresamente a e-

llos. Se trata de aquellos que Fontbona llama "postmedernistas'" -que en

parte coinciden con los que Cirici califica como "los negros'"-, cuva apari-
cidn destacada en la escena de las artes plasticas barcelonesas acaecid
en los primeros afios del siglo: Los pintores Ricard Canals, Maria Pidela-
serra, Pere [sern, Isidre Nonell, Joaguim Mir, Pablo Picasso, Xavier No-
gues, Carles Casagemas, Nicolas Raurich, Ricard Urgell, Ramén Pichort;
v alguncs escultores, comoe Emili Fontbona, Enric Casanovas, Manclo Hu-
gué, Pablo Gargallo y los hermanos Miquel y Llucia Osle. Los argumen-
tos de Francesc Fontbona para hablar de "postmodernismo" a proposito
de los artistas citados son los siguientes: rechazan para s{ la denomina-
cion de "modernistas"; constituyen una generacion nueva v diferente; a-
doptan una actitud politica v social comprometida; sus obras obedecen a
un realismo critice: v, finaimente, plantean nuevos caminos estéticos a

partir del Impresionismo. Por todo esto, concluve: "Ja veig en aguesta



ala negra una reaccio contra un art al gual ja mancava la inquietud i en
decadencia, el Modernisme, i per tant la veig com una veritable genera-

cio intermedia entre aquest moviment i el Noucentisme' (99).

Sin embargo, creo gue, aungque las razones que da Fontbo-
na sean validas, no conducen a la conclusion de establecer un movimien-
to-puente entre Modernismo y "Noucentisme". Es ciertc que aquellos au-
tores rechazaron la denominacion de "modernistas", perc esto lo hicieron
todos los modernistas en esta €poca ante el deterioro que habia padecido
el término vy, en ultima instancia, tal rechazo solo seria un signo de fide-
lidad a lo que hemos dicho que es el verdadero sentido del Modernismo
(10}, También es verdad gue pertenecen a una generacion distinta a la
de los primeros modernistas, pero ello no justifica que constituvan un
movimiento diferente porque, en primer lugar, también habia jovenes de
la misma generacion que segulan la tendencia simbolista {como Triado,
Gual, L1. Masriera, Bonnin, Escaler, Gose, Xiro o Renart) v, en segundo
lugar, porque el hecho generacional no es por si razon suficiente para
distinguir los movimientos en arte. Por otra parte, que estos jovenes tu-
vieran una actitud de denuncia social en su vida y en su obra no es nin-
guna razon para separarlos del Modernismo, sino mas bien es un excelen-

te motivo para vincularlosa él. Que intentaron nuevos caminos en la pin

(39) F. FONTBCNA, La crisi gel! Mocstnisme artistic, =-.c. p,32,

(120) J.L1. MARFANY rTesume amaliame~tz 21 rechazo cel términz "mo-
dernista"™ y explica 2! sentidc gue hay que atripbuir 3 este
hecho en su artiIcula "Scbre =1 significat del ta2rme 'Mgder-
nisme'" ("Recergues”, n.Z2 -1%72-, pp.73-91}, recagico =n 21

libro "asoectes del Medeonlizne™, c.c. poD. 32 . 53.
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tura v fueron mas alla del realismo de Casas es cierto, tanto que algu-
nos de ellos llegaron a ser cabezas destacadas de las vanguardias artisti-
cas europeas; pero ni constituyeron en estos afios una tendencia estilisti-
ca uniforme ni, segun venimos diciendo, el criterio estético es el que de-
fine la pertenencia o disidencia del Modernismo. Por tode lo cual, pien-
so que no se puede hablar de "postmodernismo" desde luego a nivel gene-
ral (pues bien vivo estaba el movimiento modernista en estos afios), pero
tampoco a nivel de pintura y escultura, puesto que se puede entender co-
Mo una nueva generacion de autenticos "modernisias" que, oponiéndose a
la exclusividad del simbolismo, entroncan con el primer Modernismo vy
desde los mismos presupuestos de renovacion sociocultural apuntan a nue-

ves horizontes de modernidad.

En el ambito de las letras tampoco da el Modernismo sig-
nos de decadencia o debilidad, sinc todo lo contrario. Precisamente en

esta etapa hay una significativa e interesante proliferacion de revistas

gue toman el relevo de la desaparecida "L'Aven¢". "Catalonia", la mas
directa heredera de "L'Aveng'", tuvc una primera etapa entre febrero vy
noviembre de 1398, y una segunda, de diciembre de 1899 a marzo de
1906. En el mismo 1838 aparecio la revista "Luz", que en solo doce nu-
meros nos proporciona una imagen bien clara de la tendencia simbolista.
Del grupo Rusifiol-Casas-Utrillo surgio la revista "Els Quatre Gats" ce
corta duracion (febrero-abril 1899), que fue seguida por la importante
"Pel & Ploma", nacida en tirada casi popular entre 1899-1900 vy coenverti-
da despu€s en una extraordinaria revista de arte (1901-1902: primera se-
rie; 1903: segunda serie). Del mismo modo hay que destacar como ve-
hiculo del Modernismo de este periode al semanario "Joventut". vincula-

do a la "Unio Catalanista".
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En general, se puede decir que, de modoc semejante a co-
mo acabamos de ver en la pintura, la literatura en esta fase experimen-
td la diversificacion en dos tendencias divergentes: los ibsenianos, here-
deros del progresismo social de "L'Aven¢" (como Brossa, Pérez-Jorba,
lglesias y la revista "Catalonia"), v los seguidores de Maeterlinck, con
Adria Gual al frente v la revista "Luz" como expresion destacada. En
el mismo corazon del Modernismo, tratando de mantener un dificilisimo
equilibrio entre Nietzsche y Torras | Bages, la poesia de Maragall que,
superadas las veleidades decadentistas, se enfilaba por unos derroteros

marcadamente 'regeneracionistas”, cuya huella puede verse en "Visions

1 Cants" (1905) vy particularmente en el "Comte Arnau" (101)

La narrativa, por su parte, plantea un problema a los his-
toriadores de la literatura, pues su caracter ‘"ruralista" parece conectar
con la ya acabada etapa de la Renaixenc¢a o, al menos, mantener la nove-
la al margen de la corriente modernista v noucentista. Esta es la

opinion de Joan FUSTER (102) y de Eduard VALENTI (1G63). En cambio

(101) Un estudiz scbre "El Comte Arnau" y el cardctar regenaragia-
nista de Maragall en este periodo puede wverse on MARFANY:

"Aspectes cel Mcdernisme, o.c. 00.99-185,

(102) J. FUSTER o.c., pp.77-78.

(103) E. VALENTI, hablandc de Raimen Casellas, dice: "sus novelas

'Els sots faréstecs' y 'Les multituds' se enziadran gep-ro

s
i

Ge la nueva oleada de nrovelas reslistas y ruarales cue hacis
1905 desencadend victor Catala ¥ gue pPage o n=da “isnen qus

ver cor el mgdernismc"  {z.2., ©.257).
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MARFANY se opone a estos as{ come a Xénius y Lopez-Picd, quienes
decian que “Els sots feréstecs" (1901) era la novela gque liquidaba la
vieja corriente ruralista, y afirma que esta novela de Raimon Casellas
representa tedo lo contrario: el in-icio de la novela modernista. E-
fectivamente, despues de ella sigue una serie de novelas rurales como
"Drames rurals" (1902), "Solitud" {1905) y "Caires vius'' (1907) de Victor
Catala, "Quan es fa nosa" (1903), "Empordaneses" (1905) y "La vida i
la mort de Jordi Fraginals" (1912) de Pous | Pages; "Josafat" (1906)y
"Proses Barbares" (1911) de Prudenci Bertrana. Para Marfany todas
estas novelas entran dentro del Modernismo porque obedecen a una opti-
ca muy diferente de la de la Renaixenga: en primer lugar, entroncan con
el Naturalismo ce Zola porque dan una vision del mundo rural no ideali-
zada, sino tragica, en la que el hombre del campo esta dominado por las
fuerzas de una naturaleza inhdspita y por las pasiones animales; en
segundo lugar, tienen estas noveias una fuerte dosis de simbolismo v, en
el fondo, traducen al mundo de lo primitivo aquellos problemas de indole

psicologica y filosofica que preccupan al intelectual ciudadano. (104)

e) Cuarto periodo: Hacia el "Noucentisme”  (1904-1910)

Desde una consideracion ahistdrica, el paso hacia el
"Noucentisme" se explicaria sencillamente como un movimiento pendular
dentro del mundo de los valores estericos: se tratarfa del paso del

"Vulcentisme" al "Noucentisme", de la estetica basada en la arbitrarie-

(104) J.L1. MARFANY: La primera -ovel.la modernicta {Yoct2s sobre

"Els sots ferédst
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dad, de lo indefinido a lo definido, de la materia informe a la materia
informada, del caos al orden, de la niebla a la luz, de lo nodrdico a lo
mediterraneo, de lo germanico a lo latine, de lo rustico a lo urbano, y
hasta de la enfermedad y la muerte a la vitalidad y a la vida. Todas es-
tas son formulacicnes de una radical contradiccion estética, que los
mismos noucentistas se dedicaron a difundir para legalizar sus posiciones
artisticas como superacidn v antitesis del Modernismo. Naturalmente, el
primer v principal propagador de estas ideas fue Xenius desde el
"Glossari" que cada dia publicaba en las columnas de "La Veu de Cata-
lunya" a partir de enero de 1906. La explicacion "moucentista" del
"Noucentisme" ha venido rodando de unos en otros hasta que reciente-

mente se ha planteado la revision del co¥epto.

En primer lugar, no esta nada claro gue el pasoc al "Nou-

centisme" obedezca a un simple fenomeno de 'reaccion esteética, sino

. . . - - ks .
que es necesarlo recurrir a exphcacmnes de caracter extraarilstico, con-

cretamente, de caracter politico e ideologico. Lo cierto es que el esta-

blecimiento del "Noucentisme" guarda una relacion directa con el esta-
blecimiento en el poder de la "Lliga Regionalista", que la cabeza del
"Noucentisme" dependia directamente de la cabeza de la Lliga (Prat de
la Riba) vy que los medios de difusion del "Noucentisme'" coincidian en
gran parte con los medios que propiciaba la "Lliga" mediante su politica
cultural, llevada a efecto desde la Diputacion de Barcelona vy, mas tarde,
desde la Manconunitat. No cabe duda de que la relacidon directa entre
ideologia del "Noucentisme" y politica cultural de la "Lliga Regionalis-
ta'' -representante, a su vez, de la burguesia industrial catalana- es un

hecho historico.
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En segundo lugar, tampoco es claro que el "Noucentisme"
profesara una estética propia y radicalmente opuesta al Modernismo,
pues cada dia parece mas claro que los postulados estéticos del "Noucen-
tisme' ya estaban vivos y actuantes en determinadas tendencias y deter-
minados autores modernistas. De manera que parece que el "Noucen-
tisme" lo que hizo fue desarrollar e imponer una de las corrientes que va
regaban el fertil valle del Modernismo, la corriente formalista y clasicis-
ta. Trataremos a continuacion de aportar algunas referencias que nos
permitan ver como los principios estéticos del "Noucentisme" va estaban
presentes en algunos sectores del Modernismo y cdmo en definitiva la

transicion entre uno y o1ro no es una ruptura estética, aunque en gran

medida sea una ruptura ideologica en una nueva coyuntura politica.

Alexandre Cirici nos habla de que el Modernismo Cataldn
tiene como caracteristica propia el no cdejarse llevar por la espontanei-
dad e indefinicion formal, sino que, por el contrario, busca con cuidado
la claridad y contencion expresivas. Dice asi: "Fendmeno particular cel
Modernismo catalan que lo diferencia del arte extranjero de 1900, es la
combinacion que enél se hizo de las formas propias de la nebulosidad nér-
dica con un poderoso instinto formal, que se expresaba no sdlo en la or-

denacion de los conjuntos, sino en un cincelado detallismo". (105)

Una de las mejores prueba de como la este€tica "noucentis-

ta" nace del seno mismo del Moedernismo la tenemos en las revistas lite-

rarias que vieron la luz en estos primeros afios del siglo y que recogen,

(105} A. CIRICI, Z1 =rte mocertnisfa za-aldn, 2.2, o.-o.




mezcladas, las diferentes tendencias que Intentaban superar la etapa del
decadentismo anterior. "Pel & Ploma" (1899-1902; 1903) va acusa hacia
la mitad de su corta vida la superacion del simbolismo exagerado y la
reaparicion de un cierto academicismo (Quizas no sea inoportuno re-
cordar aqui que precisamente en "Els Quatre Gats" v en el "Pel & Plo-
ma'" dio Eugeni d'OCrs sus primeros pasos en el mundo literario). La con-
tinuidad de "Pel & Ploma" viene con la revista "Forma" (1904-19G3),
dirigida tambien por Utrillo y Casas, escrita en castellano, que mantenia
en sus paginas los ultimos alientos de un Modernismo pasado por agua.
La revista mas significativa de este periddo es, sin duda, "Catalunva"
(enero 1903-maye 1905), dirigida por Josep Carner; en sus paginas se cru-
zaba el tradicionalismo catolico de Torras | Bages, la poesia de Maragall
y los maragalliancs, como Lleonart, el neopopulismo de Pijoan y Pujols v
el amor a los clasicos de la escuela poetica mallorquina. La revista
"Garba" (1906) es una publicacion situada al limite del periodo modernis-
ta y, como tal, también es testimonio de la confluencia de tendencias di-

n=

versas. Mientras el semanario "Joventut" (1909-1906) cubria toda esta e-
tapa de diversificacion de corrientes y de transicidn hacia el "Noucentis-

me', otras revistas gozaron solo de una vida efimera, como "Auba", "Art

Jove", "Occlitania" y "Catalunya Artistica'.

Si echamos una mirada al campo literaric, podremos ver
como la inquietud formalista no fue exclusiva de los "noucentistas' sino
que tenia raices importantes en el Modernismo. El caso cuizas mas cla-
ro es el de Jeroni Zanné, parnasiano y modernista por los cuatro costa-

dos {106). Tambien es significative ei casc de Gabriel Alemar, poeta que

N\ . . - -

1185} Sobre 21 carrmasianismo y mocerrisme 2e Zzrné Jer ACIRICI, ©.C. op.4l-43.
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siempre ha resultado incomodo a la hora de las clasificaciones, ya que
por la forma parecia pertenecer a la escuela mallorquina v por sus ideas
parecia mas vinculado al Modernismo barcelonées; sin embargo, lo que su-
cedia sencillamente es que era un modernmista seguldor del parnasianismo
y del clasicismo de Carducci, es decir, seguidor de la llamada estetica
"arbitraria" (107). Dentro de la misma tendencia de un modernisme for-
malista incluye Marfany también a Jaume Brossa y a Ramon Miquel i
Planas (108), y habria que colocar a los jovenes que hicieron de puente
entre la poesia modernista y la "noucentista", como Josep Pijoan, Josep
Lleonart, Francesc Pujols e incluso al mismo Carner, pues de los campos

del Modernismo levantaron el vuelo.

A la novela modernista se le ha venido achacando su "rura-
lismo" y se le ha enfrentado por elloc con el "urbanismo" noucentista. La
oposicion ruralismo-civilismo para distinguir y oponer Modernismo-'"Nou-
centisme" es de origen noucentista v es bastante inexacta. Ni el ruralis-
mo modernista es tan rural ni el civilismo noucentista es tan urbano co-
mo se piensa; el verdadero problema deriva del enfoque ideologico bajo
el que se mire el mundo rural. Explica Marfany cdmo los modernistas
miraban el campo, en primer lugar, desde la optica del Naturalismo v,
en segundo lugar, como simbolo natural de problemas que afectaban al

intelectual meoderno (109). Por este motivo, la novela modernista no es

(107) Para un estudio de esta faceta cel "olvido" en gue is harter-
q

cia noucentista ha sumiaco 5 la

(@]

bra de Gabri=! Alcmar, véa-

se J.L1. MARFANY, o.z. pp. 2

A

3.

9]

(U1}

I

(108) Ibidem, p. 33.
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tan ruralista como se pretende. Resulra significativo, ademas, que los
de la revista "Catalunya" atacasen el ruralismo de Victor Catala al mis-
mo tiempo que daban acogida a ruralistas tan manifiestos como Joaguim
Ruyra o Prudenci Bertrana e incluso a otros de tercera fila. Y es que
en el fondo el problema no estaba en tratar o no tratar temas rurales, si-
no en la optica progresista o conservadora que se adoptara para ello. El
problema quizas pudiera resumirse -utilizando términos de la epoca- en
la oposicion entre "machos” o libres v "mansos" o sumisos. Si es asi, por
lo dicho hasta aqui no es dificil averiguar quiénes serian unos y quiénes

los otros. (110)

En el terreno de las artes plasticas no s menos evidente
que la tendencia formalista habia arraigado fuerte en el suelo del Moder-
nismo. Basta mirar a los jovenes que a principios de siglo buscaban nue-
vOs caminos en pintura, apartandose de la precedente tendencia simbolis-
ta evasionista, para encontrar muchos ejemplos de pintores fuertemente
preacupados por los aspectos formales de la expresidon. Si tenemos en
cuenta los que Cirici califica como "formalistas", observamos que éestos
se dan dentro de grupos que seguian lineas tematicas diferentes: en el
naturalismo critico o grupo de los "negros" (Isidre Nonell, Ramen Pichor,
Carles Casagemas, Manuel Ainaud, Xavier Gose), en el idealismo de los
"blancos" (Josep M. Roviralta, Maria Pidelaserra), en los que dieron el
paso al "Noucentisme" (Joaquim Torres Garcia, Joaquim Sunyer, Ricard
Opisso, Francesc de A. Gali) y hasta los dificilmente clasificables Jesep
M. Sert v Hermen Anglada Camarasa. El formalismo dentro del Moder-

nismo no fue de ninguna manera una corriente debil o de escasa significa
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cion; de ello dan testimonio los nombres citados. (111)

Es curioso constatar, finalmente, como incluso les motivos
decorativos modernistas experimentaron un proceso de transformacion
que, partiendo de la estilizacion del natural y pasando por el japonesis-
mo, llego hasta la arbitrariedad y el clasicismo. Tal proceso esta final-
menté analizado por Cirici, quien lo resume asi: "En la evolucidon de la
decoracion floral modernista el fenomeno tuvo un sentido contrario (al
que se habia producido del Romanico al Gotico). Empezo con detalles
ilorales realistas, del tipo introducido en el dibujo por Apeles M\lestres,
que fueron estilizados después buscando la norma en lo arcaico y en lo e-
xotica, en lo prerrafaelista y en lo japones, hasta que el excesc de estili-
zacion condujo a lo arbitrario, v de lo arbitrario surgido el retorno a lo
prestigioso y cultural: al laurel, al olivo, al boj, al mirte, la vid y la hie-
dra, abandonando los lirios, las anemonas, los iris, las azucenas, las rosas
y las orquideas en beneficio de un nuevo mundo vegetal que llevaba en

su seno, implicita, la semilla del clasicismo™ (112)

St tantos son los caracteres '"'noucentistas" que se daban en
el seno del Modernismo, quizas sea justo concluir con Marfany: "Es inne-
gable que la problematica cultural de comencos de segle gira a l'entorn
d'unes certes contradiccions molt concretes: civilisme contra ruralisme,
cosmepolitisme contra regionalisme, modernisme contra tradicionalisme,

arbitrarisme contra espontaneitat. Pero aquestes contradiccions no poden

(111) A. CIRICI, o.c. pp. 305, 352-412, 413-428,
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ser reduides a l'oposicio Modernisme-Noucentisme, sino que s'hi interfe-
reixen. Pogues histories: les diferencies entre modernistes i noucentis-
tes no eren estetiques, eren ideologiques. AMeés concretament: eren poli-

tiques". {113)

(113) 2.L

b=

MARFANY, o.Cc. ©. 73.
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1. 3. 3. EL "NOUCENTISME"

De lo que llevamos dicho hasta aqul se desprende que el
“Noucentisme” {114} no puede ser entendido como una reaccidn puramen-
te estetica frente a los ya gastados principios del Modernismo. Ni la
reaccion fue tan puramente estética, ni, por mas que se pretendiera ha-
cerlo ver asi, fue tan antimodernista. Ya hemos insistido anteriormente
en que la tendencia estetica que culmino en el "Noucentisme" se puede
constatar con sufictente claridad dentro del entramado modernista de los
primeros afios de! siglo: la aparicion de nuevas revistas -como "Forma"
(1904-1908) y particularmente "Catalunva" (1903-1905)-, la poesia de Je-
roni Zanné y de Gabriel Alomar o el marcado "formalismo" de una joven
generacion de pintores -Nonell, Pitxot, Casagemas, Nogués, Torres Gar-
cia...- son datos bien significativos de como en los terrenos de la estéti-

ca no es clara la oposicién radical Modernismo-"Noucentisme".

(114) E1 término "Noucentisme" fue acuffado por Eugeni d'Grs en su
"Glosari" (1906}, inspirdndose sin duda en la terminologia
que los italiamos emplean para desigmar determinados perio-
dos de su historia ("Quattrocento™, "Cinguecento"...}); con
este término pretendia resaltar lo gue para él tenia el mo-
vimiento de radical modernidad, de inauguracidn cel verdade-
ro sigio XX en la cultura catalana, frente al liguidade
"Wuitcentisme" {siglo XIX). Aunqgue el términc ha pasadc al
castellano como "Novecentismo", prefiero utilizar la pala-
bra catalana para significarc mds claramente cue me refiero
siempre al sentido caracteristico de este maovimiesnto en Ca-

talufa.
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Sin embargo, no se puede considerar de ninguna manera el
"Noucentisme' como un simple episodio o un ingrediente mas de la hete-
rogenea corriente modernista. EI "Noucentisme" constituye en Catalufia
un movimiento cultural definido ‘—quizés hasta demasiadc "definido" en
sus origenes-, que tuvo plena vigencia en una etapa importante de la his-
toria de nuestro pais (1911-1921), que pervivid junto a otras tendencias
hasta la guerra civil e incluso en la postguerra y que liquido definitiva-
mente al Modernismo anterior. Una determinada corriente estética del
Modernismo consiguio ciertamente desarrollarse e imponerse sobre el res-
to; pero no se trato de la simple victoria de unas ideas esteticas sobre
otras, sino que el proceso fue mas complejo y radical: la que de verdad
vencio fue la burguesia industrial tecnificada, que subio al poder por me-
dio de un partido politico propio, la "Lliga Regionalista"; de la mano de
esta burguesia conservadora establecida, de la mano de la "Lliga", subie-
ron también los jovenes '"moucentistas" al carro del poder para desde alli

dar forma a una determinada -y necesaria- politica cultural.

Delimitacion cronoldgica y etapas de su desarrollo.

El "Noucentisme", como de ordinario sucede con todos los
movimientos socioculturales, no tiene unos limites precisos, vy en parte
depende de la optica del historiador que sea transportado un poco mas a-
ca o mas alla en la escala cronclogica. Tomando el fenomenoc en su a-
cepcion mas amplia y prescindiendo de antecedentes vy consecuentes, po-
demos decir que el "Noucentisme' en Cataluiia se extiende entre 1906 y
1936, coincidiendo con los proyectos de plasmacion de lo que se ha lla-

mado "Catalunva ideal".
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Estos treinta afios de vigencia del "Noucentisme" como mo-
vimiento se pueden dividir en dos grandes capitulos, un prologo v un epi-

logo: el prologo se extiende de 1906 a 191!; el primer capitulo, de

1911 a 1921; el segundo, de 1921 a 1931; vy el epilogo, de 1931 a 1936.

Es obvio que una division cronologica tan perfecta y hasta simetrica (5,
10, 10 y 5 afios respectivamente) tiene bastante de arbitrario, pero lo
cierto es que en ella coinciden casi todos los historiadores del arte, con

ligeras variantes. (115)

El afio 1906 es considerado fecha clave por los historiado-
res de la cultura catalana. En estie afio coincidiercn hechos importantes
que iban a significar y configurar un cambio en la vida cultural del pals:
se creo "Solidaritat Catalana", que alcanzaria un rotundo exito en las e-
lecciones del afio siguiente, situando a la Lliga en la orbita del poder po-
litico; Eugeni d'Ors inicio la publicacion de su "Glosari" en "La Veu de
Catalunya"; tambien Josep Carner se incorporé a la "Veu" este mismo
afio y publico "Els fruits saberosos"; Prat de la Riba publico "La Nacic-
nalitat Catalana", sintesis del ideario nacionalista de la Lliga; se cele-

bro el "I Congres Internacional de la Llengua Catalana", presidido v ani-

(115) 190& es considerado por todos zomo el punto de partida. Taw-
bién hay unanimidad en considerar el aflo 1911 como la fecha
de consalidacidn definitiva del "Noucentisme" vy liguidacidn
del Modernismo. Hay, sin embarzo, menos acuerco =2n ssitghle-
cer la fecha de separacidn entre la primera vy segunda eta-
pa: 1917 (muerte de Pra‘ de la Riba), 1%20 {cesercidn de
Xénius) o 1323 (comienzec 42 13 ZTinctadura). Ccocms Final del
movimientos s2 suele colncidlr en sefialar o1 a®o 1331, aun=-

aque el impulsa noucentisca 2onti~uase dando frutos nasta 1936.
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mado por Mossen Alcover; publicaron Maragall "Enlla", Costa i Llobera
"Horacianes" v Folch i Torres el poema titulado "A 1'Arcadia"; Francesc
de A. Gal{ fundd su academia privada de arte, que inaugurd nuevas tecni-
cas en la ensefianza; se expusieron las acuarelas de Llaverias sobre la
Costa Brava bajo el titulo de "Catalunva grega" y se estreno la oOpera
"Empodrium"” de Marquina v Morera. Nenell habla dejado por entonces su
época verde para acentuar el colorismo v el formalismo, mientras gque Pi-
casso también salia de sus infiernos azules y se adentraba en la epoca ro-
sa, camino ya de unas formas cada vez mas simplificadas y primitivas,

que pronto desembocarian en el cubismo.

E! prdlogo del "Noucentisme" (1906-1311) coincidio con el

expresionismo critico de la generacion de jdvenes artistas que se habian
dado a conocer en el cambio de siglo v que tuvieron una efimera mani-
festacion de conjunto en la "Asscciacio de Pintors 1 Escultors Catalans”
fundada en 1964 (Mir, Nonell, Picasso, Nogues, Isern, Fontbona, Gargallo,
Xird) y en la exposicion colectiva de algunos de ellos, realizada el afic si-
guiente. Esta es la corriente que Francesc Fontbona denomina "Noucen-
tisme critico” y que tuvo su aglutinante en la revista "Papitu”, fundada
en 1908 por Feliu Elles, "Apa" (116). De hecho, la persistencia de esta
tendencia -que, en cdefinitiva, era la continuacion del ala realista y criti-
ca del Modernismo- lo que demuestra es que la empresa noucentista no
estaba todavia consolidada, a pesar de que Prat de la Riba era Presiden-
ze de la Diputacion desde 1907 y Xénius, desde la cdtedra de su "Glosa-

ri", ya habia empezado a repartir titulos de "noucentistas” a aquellos ar-
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tistas que el consideraba afines a la ideologia politico-estética que esta-
ba por entonces elaborando. Un momento destacado de esta fase fue la
creacion de la agrupacion "Les Arts | els Artistes” (1910), que acogia en
su nomina inicial artistas de tendencias diferentes: R. Canals, X. ‘No-
gues, J. Colom, M. Pidelaserra, F. Elies, I. Nonell e L Pasqual entre los
pintores; Pau Gargallo, los hermanos Oslé e Ismael Smith, entre los es-
cultores; vy escritores como J. Bofill i Mates, J. Carner, Eugenl d'Crs, v
F. Pujols. La publicacion del "Almanac dels Noucentistes" en febrero de
1911, que representa el punto culminante y final de esta etapa de Prdlo-

go, nos ofrece todavia en los nombres de los que participaron el testimo-

nio de una cierta diversidad de tendenclas.

A partir de 1911, el "Noucentisme" ortodoxo, tal como Xe-
p

nius lo habia concebido v difundido en su "Glosari", se impuso -y hav que
utilizar aqui este verbo en su sentido mds estricto- en el panorama de
las artes y las letras, dando asi comienzo su etapa de plenitud. En pri-
mer lugar, hay que sefialar que en aquel afio murieron las dos figuras
mas destacadas entonces del Modernismo: el poeta Joan Maragzll, repre-
sentante de la epoca de madurez, v el pintor Isidre Nonell, cabeza de las
jovenes generaciones. El resto de los modernistas por estas fechas o ha-
bian desaparecido o se habian acomodado a los nuevos aires politicos o
sufrirfan la marginacién, Por otra parte, Eugeni d'Ors, alzado por Prat
de la Riba, conseguia la Secretaria de la mas prestigiosa institucidon cul-
tural de Catalufa, el "Institut d'Estudis Catalans”, creado en 1957 v am-
pliadoc en 1911 con las nuevas Seccicnes de Filologia vy de Ciencias. En
este mismo afio, las doctrinas esteticzs del "Noucentisme" tomaban cuer-

po literario en "La ben plantada"” (publicadz en 1912) -la mujer ideal pa-
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ra encarnar el mito de la Catalufia idezl- v expresion plastica en los cua-
dros de Joaquim Sunver, que alcanzo un resonante exito en las galerias
del Faiang Catala. En esta ocasion, Maragall, dando una ultima y magis-
tral leccion del espiritu abierto que siempre le caracterizo, comenio elo-
giosamente la exposicion de Sunver, considerando sus cuadros como en-

carnacion de la tierra v el pueblo de Catalufia.

Entre las numerosas e lmportantes realizaciones del "Nou-
centisme" en su periodo de apogeo, consolidade ya en estilo literario v
artistico propio, solo podemos hacer aqul sucinta mencion de algunas.
Quizas lo mas destacable en conjunto sea la importantisima tarea educa-
tiva llevada a cabo por la Diputacion de Barcelona y por la Mancomuni-
tat, en la que colaboraron activamente los noucentistas encabezados por
Eugeni d'Crs, que fue nombrado Director General de Instruccion Publica:
escuelas, bibliotecas y todo tipo de instituciones culturales sembraron el
pais bajo el lema de "la cobra bien hecha". El afio 1916 el Avuntamiento
de Barcelona creo una Comision de Cultura, dirigida con entusiasmo por
Manuel Ainaud, que impulso también la construccion de importiantes cen-
tros escolares en la ciudad, de modo que puede afirmar Cirici con toda
exactitud: "Es significatiu que el mes tipic siguin les obres relacionades
amb l'educacio: els Grups Escolars son el monument caracteristic del
Noucentisme arquitectonic" (117). Dentro de esta tarea de difusidn vy
normalizacion cultural hay que incluir en lugar preeminente la labor de
normalizacion ortografica y linglistica en general que desarrollo Pompeu

Fabra desde el IEC; sus "Normes ortografiques" fueron adoptadas oficial

(117} Alexanrdre CIRICI: La oliastica ~nucentista, "3errs 2'Jc" ~.8

Y

{agost 1384, p. 22.
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mente y publicadas en 1913, a iasl que siguieron otras imporiantes obras
del ilustre gramatico. La normalizacion linglistica adquirio sclidez lite-
raria en los grandes poetas y escritores de la primera generacion noucen-
tista (Josep Carner, Guerau de Liost, Lopez-Pico, Xeénius) y difusion pe-
pular en las cuidadosisimas ediciones de libros de texto y de lectura.
Por lo que se refiere a las artes plasticas, baste recordar aqui la extraor-
dinaria importancia de la pintura mural, encabezada por los frescos de
Torres Garcia para el Salon Sant Jordi del Palau de !a Generalitat
(1913-1918), y la influencia en diversas ramas del arte de la "Escola Su-
perior de Bells Oficis" (creada en 191%), dirigida por otro de los primeros
hombres del "Noucentisme", Francesc de A. Gali. En resumen, las reali-
zaciones culturales de la Lliga, regidas por la eficaz gestion de Enric
Prat de la Riba desde la Diputacion v la Mancomunitat v canalizadas por
Xeénius y sus mas directos colaboradores dentro de los moldes noucentis-
tas, fueron numerosas, importantes y necesarias para la normalizacidn

general del pals.

El afic 1917 fue decisivo para la suerte del movimiento

noucentista, como también lo fue para la Historia de Catalufa en gene-
ral: representa el punto de inflexion del primer periodo del "Noucentis-
me" v la aparicion de una nueva generacion de artistas, cada vez mas a-
tentos a las llamadas de las vanguardias europeas. Dias después del mo-
mento crucial que fue la Asamblea de Parlamentarios, meria Prat de la
Riba y era sustituido por Puig i Cadafalch al frente de la Mancomunitat;
tras los resultades calamitosos de la huelga general de agosto, la Lliga
comprendio que se habia embarcado en una empresa peligrosa para sus

propios intereses y, paradojicamente, colaboro a salvar el régimen que
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hasta entonces habia estado combatiendo. A partir de agqui se inicid una
fase de calda para el partido de la burguesia industrial catalana, agravada
por la crisis que desencadend el final de la Primera Guerra AMundial, y
con ella cafan también los optimismos juveniles de los primeros nouce-
tistas: Xenius no se entendid con Puig i Cadafalch v en 1920 se apartd
del ambito de la cultura catalana, en la que 1an importante papel habia
desempefiado; Josep Carner, poco mas tarde (1921), marcho de Catalufa y
se dedico a la carrera diplomatica; Jaume Bofill i Mates, finalmente, dejd
la Lliga para fundar, junto con Rovira i Virgili y otros, el nuevo partido

"Accio Catalana" (1922).

Coincidiendo con las fechas en que cala la Lliga y se cerraba el primer
periodo del "Noucentisme", Surgio una nueva generacion de artistas, hijos
Yy hasta cierto punto herederos ce los principios estéticos noucentistas.
En los altimos afios de la Guerra AMundial aparecieron en Barcelona asocia-
ciones y nucleos importantes donde se asoclaron estos jovenes., Recor-
demos que en torno a la figura magistral de Francesc de A. Gall se agru-
paban arquitectos como Rubid Tudurf y Puig Gairalt, pintores como Ara-
gay, F.Vayreda o Mercadé Y escultores como F, Monegal v Gargalle. Los
mas jovenes se unicron en dos importantes asociaciones: ls "Agrupacio
Courbet" v "Eis Evolucionistes", Pertenecian a la primera los pintores
R. Bener, J.F. Rafols, Ricart, Togores, Joan Mird v J. Obiols, v a la
segunda los escultores 7, Rebull, J. Granver, A. Fenosa y J. Viladomar,
as{ como los pintores J. Serra, A. Sisqueila, J.Mompou, Camps Ribera y
P.Creixams. Entre los escritores de la segunda ola noucentista sobresalen
Carles Riba, Agusti Esclasans, Joaquim Folguera, Clementina Arderiu,

Maria Manent y  Tomas Garces,



Con estos jdvenes artistas v en visperas de la Dictadura de
Primo de Rivera se inicio la segunda etapa de! 'Noucentisme", que llega-
ria hasta los afios de Ia Segunda Republica. Ep €sta segunda fase, el
"Noucentisme" dejo de ser un movimiento uniforme, dirigido desde el po-
der, y se convirtié en un campo cultural y estético libremente asumido,
donde quedaba holgura para los estifos personales v para la entrads de in-
flujos vanguardistas. Los que€ permanecieron bajo la Srbita del "Noucen-
tisme' hubieron de convivir en adelante con Otros artistas, cada vez mas
fumerosos, que preferian vivir fuera del hogar noucentista ¥ crear su pro-
pia configuracidn EXpresiva o aventurarse a los nuevos alres que corrian

por Europa.

Las llamadas "vanguardias" habian arribado al puerto barce-
lonés huyendo de los campos de baralls de la Guerra Mundial. En 1217,
al mismo tiempo que se celebraba en Barcelcna ia Exposicion de Arte
Francés en apoyo de los aliados, vivian €n esta ciudad un buen numero de
artistas extranjeros, como Albert Gleizes, Marie Laurencin, Orto von Wat-
gen o Arthur Gravan, y Francis Picabia este mismo affo publicaba aqul sy
revista "391" bajo el patrocinio del marchante Josep Dalmau. Las prime-
ras resonancias entre los jovenes catalanes ce estos movimientos eurcpeos
hay que buscarlas en las obras literarjas de Josep M. Junov, Salvat-Papa-
sseit o J.V. Foix... Pero €stos son Ya tiempos que caen fuera de nuestro
espacio historico -recordemos que lo hemos limitado hasta el afio 1923-

No nos es posible alargarnos adin mds de [o que lo estamos haciendo,



Aproximacion al concepto de "Noucentisme”

En primer lugar, conviene advertir que en las paginas si-
guientes solo me voy a referir a la primera epoca del movimiento noucen-
tista (1911-1921), la que estuvo presidida por la autoridad politica de Prat
de la Riba v por la autoridad intelectual de Eugeni d'Ors, Xenius; éste
ultimo fue el que elaboro dia a dia en las columnas de "La Veu de Catalu-
nya" v sintetizo en ficcion literaria -"La ben plantada"- las lineas maes-
tras sobre las que se iba construyendo la empresa colectiva del "Noucen-
tisme". En la segunda eépoca (1921-1931), desaparecidos los dos primeros
lideres y modificada la situacion sociopolitica, entraron a formar parte
del proyecto noucentista nuevos protagonistas con nuevas ideas; pero es-
te segundo periodo cae fuera de nuestro carnpo de estudio. De todas ma-
neras, la epoca a la que me voy a referir es sin duda la mas caracrteristi-

ca del "Noucentisme" y la mas circunscrita a la situacion interna del pais.

El lector o espectador mas inocente vy desapasionado, des-
pues de haber visto y/o leldo las obras del "Noucentisme", no puede evi-
tar formularse con asombro la sigulente prezunta: /Como el arte de un
pals y de una epoca donde se esta produciendo una transformacion econod-
mica y se esta agudizando la conciencia v la conflictividad social hasta
manifestaciones tan importantes como la Semana Tragica, la fundacion e
inmediato auge de la CNT o la huelga general de 1917, puede ser tan idi-
fico, tan apacible, tan luminoso y, en suma, viva tan de espaldas a la au-
tentica realidad social? La pregunta, tan espontanea e inocente como se
guiera y por mas tangencial que parezca. toca el fondo de la cuestion, la

esencia misma del fenomeno noucentista.
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Y para no andarnos con rodeos, anticiparemos inmediata-
mente la respuesta, que no es otra que !a que han dado prestigiosos histo-
riadores del arte v de la literatura, como Alexandre Cirici y Joan-Liuis
Marfany, gue igualmente plantean otros como Jordi Castellanos y Josep
Murgades, que apunta a veces en la "Literatura Catalana Contemporania"
de Joan Fuster, y gue probablemente, segun sugiere Enric Jardi, conecta
con la que ya se habla esbozado en el exilio mejicano el afo 1943 en la

revista "Quaderns de I'Exili" (1183).

J.L1. Marfany, desde una actitud combativa en defensa del
Modernismo, que se trasluce en la acritud de algunas expresiones, lanza

la siguiente definicidn-hipotesis scbre el sentido del "Noucentisme':

"... agul m'hauré de limitar a procosar la nipétesi

Gue el Noucentisme és el moviment e¢ultural gue tra-

dueix el triomf de la Lliga «com a8 parti Aegemcnic

ot

del catalanisme -0 sigui, la identiflicacid de catala-

nisme I conservadurisme- i la submissid dels inte-
l.lectuals & les directrius d'aquest partit o, si vo-
leu, l'acceptacid c'un dirigisme cultural" (119).
"En d'altres mots, alld que distingeix el Noucentis-

me, el nou fenomen histdric que constifusix un canvi

significatiu 1 permet parlar d'un nou moviment 2s, dI-
guem-ho sense embuts, el dirigisme cultural. “ots
els altres criteris, que Fuster esmenta, Classicisme

118y E. JARDI: £1 Noucentisme. £2. Ayma. B.198C, cp. Si-32. Lcs

libros y articulos de los otros autores aludices 2n =s:e pa-

rrafz se Man citado ya antes 2 s= zitardn Jdesouds en 2ste canitula.

{112) 3. Ll. MARTANVY, Asgectes a2=. Mcdsrrnisme, o.2. 2. 37X,
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o

sme vaTrsus cspontanel-

[

varsus RAomanticisme, Arbitrar
cat, Civilisme wversus Ruralisme, Noucentisms versus
Vuitcentisme, no sdn més gque, com diu ell mateix,

"pertinents justificacions'” (120).

Alexandre Cirici, por su parte, en tono menos apasionado

pero con no menor rotundidad, formuia su definicion del siguiente modo:

"Bl Ncucentisme, en el tarreny de l'art, és l'expre-
ssié¢ de la burgesisz a Catalunya, entre el 1906 1 el
1931... El Noucentisme, com el seu nom indica, era el
projecte de fer um pais diferent, oper al segle XX,

del pals que naviem heredat, amb tantes tares, del

nartizularista, i, zer zart, oferia a l'art una co-

rraspondéncia amb la reznaovacid politica cultural i =2-

cortmica™, (121)
El "Noucentisme", pues, parte en el fondo de los mismos
{120) Ipidem, ©. 77. - El subrayado es del texto origimal.

{121) Alexandre CIRICI: La plastica noucentista, "Serra ¢'0Or", n.3
(agost, 1%64) p.22.- En este articulo Cirici analiza la vin-

culacidn del "Noucentisme"™ a la burguesia catalana, precisan-
do que ésta se puede descamooner en cuatro sactores diferen-
tes: tecnificada-particularists, estatal-monopolists, cosmo-
polita y menestral. Dado aue los tres uUltimos grupes son 36-
lo significativcs para la interpretacidn ce la segunda etaps
del "Noucentisme", que yo aqui nec voy a estudiar, sdlec me re-
feriré en sdelantz al prim=2ra, 25 cecir, 3 la curguesias in-
dustriazl tec~ificaca, Que rTz2presentabs =21 rdclzs més imcor-

tante de la _liza &n 2s5ts 2cosa.
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presupuestos v de los mismos fines que el Modernismo: la medernizacion
de Catalufia y la homologacion plena con relacion a los paises occidenta-
les avanzados. La tarea ciertamente era la misma, pero los modelos de
construccion y los medios eran diferentes: mientras que los intelectuales
y artistas del Modernismo, a pesar de su intima conexion con la burgue-
sia, eran mas libres para proponer caminos diversos de modernizacién i-
deal del pais y, sobre todo, no actuaban desde el poder, los noucentistas,
vinculados a un determinado poder establecido, solo podian trabajar den-
tro del molde de la burguesla industrial conservadora y en servicio de sus

intereses.

"En comengar el segle -explica A. Cirici -, un grup molt
coherent de la burgesia catalana assuml( el paper de forca cohesiva del
pais per tal de donar vida a la col.lectivitat i justificar i defensar els
seus privilegis enfront de I'Estat 1| enfront del poble mateix, com a justifi-
cacio | defensa d'un pals sencer, segons un procediment, per altra banda,
seguit pels grups hegemonics de la majoria dels Paisos, que planteja la de-

fensa del seus negocis com la defensa dels interessos naciconals" (122).

De manera que, cuando los hombres de la Lliga Regionalis-
ta, en 1906, participaban y animaban con fervor la plataforma nacionalis-
ta de "Solidaritat Catalana", estaban luchando contra el poder central por
doble motivo, como catalanes y como burgueses: como catalanes, porque

Catalufia era en verdad un pueblo sometido y desposeide de sus propias

instituciones; como burgueses, porque quienes detentaban el poder del Es-

(122) A. TIRICI: La olastiza ~pucernizza, a.c. p. 20,
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tado eran representantes de las oligarquias terratenientes. Esto explica
la fuerza -y tambien la debilidad- de su presidn en favor de las reivindica-
ciones autonomicas. Primero era necesario conseguir el poder dentro del
ambito del Principado, para mas tarde poder alcanzar también el control
de la politica del Estado, en una segunda fase de expansidn imperialista
{y no es gratuito el término, pues bien sabido es que la palabra "imperia-

lismo" no es nada ajena a la terminclogla tanto de los politicos de la Lli-

ga como de los tecricos del "Noucentisme”).

A partir de "Solidaritat”, la burguesia de la Lliga conquisto
una pequeria parcela de poder, que en los afios siguientes fue consolidando

y ampliando hasta conseguir en 1914 la creacion de la "Mancomunitat de

Catalunya". En aquellos momentos la situacion se presentaba clara: unas
atribuciones autonomicas limiradas v una covuntura economica favorable.
Por tanto, el camino a seguir no podia ser otro que el de aprovechar tal
coyuntura economica y politica para comenzar a edificar la Caralufia que

se necesitaba v que se deseaba.

No cbstante, este gran objetivo de la reconstruccién de Ca-
talufia tenia para la Lliga Regionalista unos rasgos caracteristicos muy de-
finidos. Se trataba de configurar Cataluia como un pals con libertad em-
presarial, tecnificado, democrata, trabajador, culto, cosmopolita, optimis-
ta, positivo y en orden. Es decir, un pals a imagen y semejanza del gru-
po dominante. ;Como conseguirlo? Los objetivos sectoriales también es-
taban claros: fortalecer el desarrollo industrial y economico en general;
evitar el enfrentamiento de clases, haciendo que la clase obrera acepte

su papel de '"productora" dentro del orden establecido; finalmente, forta-



lecer el desarrollo cultural segin las exigencias de un pals modernc y se-

gun los modelos de la cultura burguesa.

Para este plan de desarrolio cultural no cabe duda que se
hacia necesaria li colaboracion de un grupo de intelectuales que le diera
forma y lo llevara a efecto... y justo aqui aparece la figura de Xenius
como cabeza de un grupo de jovenes intelectuales y artistas con ganas de
triunfar, de demostrar ante los viejos modernistas que ellos eran capaces
de realizar el antiguo suefio de sacar la cultura de los cenaculos y hacer-

la alimento comun para el pueblo. El "Noucentisme" nacié como pacto,

mas o menos explicito, entre burguesia establecida y jovenes intelectua-

les, un pacto segun los clasicos canones del "do ut des™: los politicos bur-
gueses ponian los medios para que los intelectuales pudieran abandonar su
sempiternc rincon, mientras €stos se comprometian a dar soporte ideologi-
Co a los intereses de la burguesia dominante. Es el viejo pacte poder-sa-
ber, cuyo paradigma habia formulado el Evangelio en forma de tentacidn
demoniaca: "todo esto te dare si, postrado ante mi, me adoras". Es de-
cir, el poder a cambio de la libertad. (Asunto, por otra parte, imposible,

pues el saber sin libertad deja de ser tal, se seca en dogmas vy muere).

Pero no nos pongamos tragicos; ni Prat de la Riba era el
demonio, ni Xenius, Jesus, ni el pacto entre ambos fue una conspiracion
maquiavélica. Todo consistia simplemente en un proceso histérico bastan-
te natural y, como tal, en gran medida inevitable y hasta conveniente en
la linea del progreso social. Es mas, los noucentistas vivian esta sirua-
cion mas como un matrimonio de conveniencia mutua que Come una sumi-

sion o servilismo, y as{ Eugeni d'Ors, sismpre dispuesto a elevar lz anécdo
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ta a categoria, elaboro la siguiente teorizacidn del caso: "Servir significa
obra d'albir d'home, cosa voluntaria, acceptada lliurement, cosa '‘pacifis~
ta', 'federal’... Es pot servir el designi d'un altre; es pot també servir
el designi propi. (...) Aixi s'ha pogut dir que el valor d'un home consistia
en estar adherit a una funcio 1 executar-la amb entusiasme. En !'obedien-

cia simple, aquests nobles elements voluntaris son absents (123).

Sea cual fuere la valoracidén de! hecho, el caso es que los
noucentistas tenian cemo mision "normalizar", es decir, establecer normas
(que eso significa el término). Y normalizar, en si, no es malo nj negati-
vo, aunque frecuentemente pueda resultar peligroso. Porque hay dos ma-
neras de establecer norrmas: como servicio, esto es, atendiendo siempre
al pueblo-sefior a quien se sirve, o como dominio, atendiendo primordial-
mente al propio interés. Lo malo en esta ocasidn es que el "Noucentis-
me'" entendid su tarea como un modo de dominio, al estilo del despotismo
llustrado del Siglo de las Luces (Recuérdese aqui que Eugeni d'Ors, en ex-
presion que rozaba lo pedante, hablaba de "helicmaquia” o lo que podria-
mos llamar "combate solar"). Segun afirmaba Raimon Casellas en el pro-
logo al "Glosari 1906", "la lluita per la cultura és una lluita d'imposicid”,
frase que comenta Jordi Castellanos diciendo: "Havia estat, en efecte, la
voluntat intervencionista alld que havia unit politics i intel.dectuals; una
voluntat, pero, que no es dirigia a comprendre la realitat, sind a trasfor-

mar-la, a dirigir-1a" (124).

(123) Citado por Jordi CASTELLANGS en "Modernisme I MNouceptisme'.

"L'Averg", n.25, marg 12837 (22 &pocal, p. 32,

{124} JSoraoi CASTELLANDS: E. Neoucentis-ae (1906-1925). "Hiz+iris -e

atalunva™, v.vI, Zdit, Szlvat. Zarcelona L5579, 2. 214,



Si la actitud de dominio se ejerce ablertament2 v a partir
de analisis mas o menos correctos de la realidad, todavia se puede enten-
der o, por lo menos, permite la tranguilidad de saber donde esta el enemi-
go y que no oculta ninguna de sus cartas. Peor es cuando el dominio se
hace con el propositc expreso de "enmascarar" la realidad e imponerle u-
na pseudorealidad ideal. Atribuir esta actitud al "Noucentisme' pareceria
por nuestra parte un atrevimiento ofensivo, si no fuera porque el mismo
Eugeni d'Ors lo confiesa con meridiana claridad. Tomando el argumento
de una obra del ingles Max Beerbohm, "Ei hipocrita santificado", explica
Xenius que un libertino, despues de haber llevado por burla durante un
cierto tiempo la mascara de hombre santo, cuando gquisc quitarsela, se en-
contro con que esta lo habla transformado en un santo de verdad. La pa-
rabola tenia un sentido muy claro: sobre la Catalufia real pongamos la
mascara de la Catalufa ideal, hagamosia actuar como si fuera esta Cata-
lufia ideal y nos encontraremos al final con que se lo ha creido v asl se
ha transformado. Pero dejemos que sea el mismo Xenius quien comente
el ejemplo: "Els sentiments generen els actes. Pero els actes, a son

torn, poden generar, per la repeticio, sentiments. I com a la intel.ligen-

cia directriu li és mes facil de produir I'exterioritat d'un acte que l'inte-

rioritat d'un sentiment, utilitzara habilment una serie d'actes, encara que

sigui buida, per adquirir un sentiment que mes tard es tradulra en actes, i

llavors els omplira de substancia™ (125). ;Cabe explicacion mas clara?

Toda ideologia enmascaradora se suele ofrecer también ella

(125) Eugeni d'CRS: Obra catalsna
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enmascarada en forma de "mitologfa”. El mito no se razona, sino que se
impone de maneras mas sutiles o mas descaradas; no se explica, se sien-
te como poderoso, se acepta o se rechaza. Desde luego, el mito nunca se
somete al juicio del pueblo, pues el Gnico intérprete autorizado del mito

es el "iniciado" ¢ selecto.

Los noucentistas efaboraron un mito central -o mascara-

que procuraron difundir entre le pueblo, el mito de la "Catalufia griega”

como manifestacion de la "Catalufia ideal": si el clasicismo griego ilumino
el mundo desde el extremo oriental del Mediterraneo en el siglo de Peri-
cles, ahora, en el siglo de la industria, un nuevo clasicismo -léase "Nou-
centisme'- emergera en las costas occidentales del mismo mar para ahu-
yentar con su luz las brumas mortiferas gue pretenden imponer los nuevos

barbaros del norte -lease "modernistas'-.

Una ve=z creado, el mite ha de desarrollarse -en este caso
el mito de una "nueva Grecia" resultaba fecundisimo a la hora del desa-
rroilo- v, mediante '"ritos" adecuados. hacerlo asequible al pueblo y ha-
cer que el pueblo le ofrezca su fe y su correspondiente culto. En tal la-
bor de desarrollo y difision del mito resultaban imprescindibles los "sim-
bolos", vy precisamente el "Noucentisme'" no anduvo escaso de ellos: El o-
livo, la vid, el pino, el laurel, el cipres, la pita, la golondrina, las cestas
v guirnaldas con flores y frutos, el velero sobre el mar azul... y, sobre 1o0-

do, la mujer, la mujer "bien plantada", robusta y bella, firme y tierna.

Desde esta perspectiva, las repetidas -y reales- caracteris-

ticas estéticas cdel "Noucentisme" zdguieren una segunda dimension que
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las vincula a su suelo sociohistorico. "Arbitrariedad" significa el dominio
de la tecnica sobre la materia, de lo racional sobre lo espontaneo, de lo
artificial sobre io natural, de la cultura sobre la naturaleza, de la idea so-
bre la realidad. "Clasicismo" es equivalente a control racional, a sumi-
sion al proyecto previo, al canon, al "orden establecido'. "Civilismo"
quiere decir dominio de la ciudad sobre el campc, de la burguesia sobre
el carﬁpesinado, de la industria sobre la agricultura. "Belieza" es sindni-
mo de paz idilica, es decir, de ausencia de conflictos, de olvido de la mi-
seria y el dolor. Por lo mismo estarian proscritos teatro y novela, que no
podian desprenderse de la carne dolorida de lo real, y adquiriria el reina-
do de las letras la poesia, entendida como la ferma literaria mas despren-
dida del mundo, como exquisito juego estetico, como palabra transforma-

da en vuelo libre del espiritu.

Considero, finalmente, que esta re-visidn del arte y la lite-
ratura del "Noucentisme" de ninguna manera los devalia en aquello gue
tienen precisamente de arte, es decir. de creatividad estética, sino que,
por el contrario, los enriquece, al situarlos en la tierra viva de donde las
obras humanas reciben su vida propia. Detras de aquellas afirmaciones
que hablan de independencia de las "esferas" -imenuda palabra!- del
arte © de la cultura se oculta casi siempre una falsedad y, lo que es peor,

un engafio.
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LA VIDA CIUDADANA Y EL MUNDO DEL ESPECTACULO



L. 5. 1. DESARROLLO URBANISTICO Y VIDA CIUDADANA

Cuando al comienzo de este capitulo habldbamos de la si-
ruacion demografica y economicz, resaltdibamos especialmente dos  fe-
nomenos interrelacionados: el auge v diversificacidn del sector industrial
y el correspondiente aumento de poblacion en las ciudades. La ciudad de
Barcelona experimentd en estos afios un aumento de poblacion de casi
200.000 habitantes, pasando su poblacion total de poco mas de medio mi-

llon a comienzos de siglo a tres cuartos de milldn en 1923.

Tal desarrollo economico v demografico desencadend duran-

te estos afnos una importante transformacion de la configuracién urbana.

Barcelona se convirtio en una ciudad equiparable a cualquiera de las prin-
cipales ciudades de Europa: en expansion constante, con grandes plazas y
avenidas, surcada por jadeantes tranvias ¥ Rresuntuosss automoviles, sem-
brada de amplios comercios, bares v centros de diversion, enriquecida con
nuevas v lujosas construcciones.

Mas alla de los importantes planes del "Ensanche" que Ilde-
fons Cerda elaborara a mediados del siglo XIX, Barcelona necesitaba nue-
vos proyectos de renovacidn urbana -lo que se llamaria "Plan de Refor-
ma Interior’- y de zonas de ampliacion que la conectasen con las pobla-
ciones proximas, anexionadas algunas de ellas al municipio barcelones a fi-
nes del siglo pasado v principios de éste. Un primer Plan de Reforma fn-
terior va habia sido elaborado por Angel J. Baixeras y aprobado en 1831,

pero no se habla puesto en marcha por falta del sistema de financiacion
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adecuado. La Exposicion Universal de 1888 significo un nuevo paso en la
modernizacion urbanistica de la ciudad, llevado a cabo bajo el impulso del
alcalde Francesc de P. Rius i Taulet v dirigido por importantes arquitec-

tos, como Elies Rogent y Domenech | Montaner.

No obstante, para una planificacion urbanistica ambiciosa
v efectiva debian coincidir tres factores esenciales: un proyecto ajustado
a las exigencias reales de la ciudad actual y de su desarrollo, una volun-
tad politica y unos medios de financiacion suficientes. La conjuncidn de
estos tres factores se iba a dar en la Barcelona de comienzos de siglo a
raiz de la progresiva ascension al poder de la Lliga Regionalista, partido

que encarna los intereses de la alta burguesia industrial.

Al proyecto de renovacion urbana o de reforma interior

-que, como hemos dicho, va venia del siglo anterior- se habia de sumar
el que resultase ganador del "Concurs internacional d'avantprojectes d'en-
llag de la zora d'Eixampla de Barcelona i els pobles agregats, entre si |
amb la resta del terme municipai de Sarria i d'Horta", convocado por el
Ayuntamiento barcelonés en 1903. En 1905 se adjudicd el primer premio
del concurso  al occitano Leon Jaussely, a quien se le encomendd la
confeccion de un proyecto definitivo, que finalmente resultd aprobado en

diciembre de 1907.

La voluntad politica y, lo que es igualmente importante, la

concepcion tecrica del modelo de ciudad, lo que podriamos llamar filoso-

fia del plan, habian sido repetidas veces expuestas por Prat de la Riba en
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las paginas de "La Veu de Catalunya" (126). Para el ideologo de la Lli-
ga, la ciudad de Barcelona era "el motor de tota la vida del pais, la in-
mensa roda mestra de la nacionalita:". "centre de radiacio de tots eis
grans corrents de la vida nacional, des de l'economic al politic, organ fo-
namental del poble, cor i cervell alhora de la raca", que "anira creixent,
creixent fins a canviar el centre de gravetat de la massa iberica". Toda
esta concepcion ideoldgica de Barcelona se podria resumir en las siguien-
tes palabras del mismo Prat de la Riba: "aquesta Barcelona imperial, em-
pori propulsor de la riquesa [ de la cultura de Catalunva | de tots els po-
bles hispanics, bressol d'una futura Iberia trionfal", o en aquella expresion
tan sintetizadora de Puig 1 Cadafalch: Barcelona, "aquest Paris del Mig-

dia".

Finalmente, a estos provectos -tanto al técnico como al i-
deologico- les llego su oportunidad para convertirse en hechos cuando se
produjo el contrato de Tesoreria del Avuntamiento con el Banco Hispano
Colonial, a finales de 19405, En la ejecucbn del plan de reforma urbana
el Banco Hispano Colonial -que con la pérdida de las colonias de ultramar
habia aumentado su capital y, al mismo tiempo, habla perdido su principal
campo de accion- actuaria unide al Avuntamiento como entidad bancaria

y como contratista de obras. Asi fue posible poner en marcha proyectos

(126) La carcepolidn de Prat c¢= 1a Rioa sobre la ciudaa ze Barcalo-
na, asi como la relacidn capitzl-planificacidn en las refcr-
mas urganisticas, estd =sticiada por Francesc 024 2n 2] arc-

ticulo "Paris d=1 Migdig" ("_'aveng" n.9 -cctubre de 1978-

Fp.20-2%1}, 22 agqui sntr2sscamoas las citas gque st

U=t

£
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urbanisticos que hasta entonces hablan permanecido estancades. (127).

El Plan de Reforma Interior contempiaba la apertura de

tres grandes vias que surcaran la laberintica ciudad vieja y facilitasen la
comunicacion con el puerto: dos de mar a montafa, a uno y otro lado de
las Ramblas, v una transversal. La primera debia arrancar de Plaza de
Antonio Lopez y subir hasta la Plaza de Urquinaona (o, mas exactamen-
te, hasta la calle Bilbao, que hacia esquina con Fontanella y bajaba a u-
nirse al comienzo de la calle Jonqueres); la segunda partiria del Paralelo,
junto a las Atarazanas, para llegar hasta la Plaza de la Universidad; vy la
tercera cruzaria en sentido transversal toda la ciudad vieja desde la Ron-
da de San Pablo hasta el Salon de San Juan, pasando frente a la Catedral
y cruzande las Ramblas por el mercado de San José. Sdlo se llegd a cons-
truir la Via A o Via Layetana, cuyas obras fueron inauguradas por Alfonso
XIIT el 10 de marzo de 1908 v continuadas entre las criticas de bastan-

tes barceloneses que veian caer bajo la piqueta antiguas calles y casas

(127) En otro orcen de cosas también seria necesariz la irmrtarven-
cidén de todo un "holding" internacional -ia funcacidm en
Canadd de la "Barcelona Traction Light and Power Co.Ltd."-

para acometer y llevar a cato el plan de electrificacién d=

la comarca barcelonesa, gue Frank S, Pearson trazdéd el afia

1911. Sobre este particular, véase el articula citads dao
Francesc ROCA: "Paris Zel Mizcia", p.23. Parcs la implan-
tacién y desarrolic de ta =nerqgfia eldctrica =n la ciudad,

puede consultarse a2l liors Jus HIDRCELECTRIZA DE CATALUNYA

ha editsco sobre la "Central ¥ilamovs" (3zrzelana, 1982).
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notables (128%)

Por aquellas fechas, como hov, las Ramblas eran el eje, la
columna vertebral de la vida ciudadana; abiertas dia y noche a pasean-
tes, carruajes, y primeros automoviles (imagenes ya idilicas para noso-
tros) y coronadas por la Plaza de Cartalufia, que no adquiriria su fisonomia
actual hasta mas tarde, en visperas de la Exposicion de 1929. (129) Al
extremo suroeste de la ciudad, la otra gran plaza, la Plaza de Espaiia,
inaugurada en 1908 y urbanizada definitivamente en 1929, puerta de Mont-
jul y limite de la zona de recreo, con su flamante Plaza de Toros y Velo-
dromo de las Arenas. La plaza de Espafia se une al extremo inferior de
las Ramblas, en las Atarazanas, por medio de una amplia via, El Paralelo,
sede de la vida frivola y de la bohemia barcelonesa de principios de siglo.
Se puede trazar sobre el plano un triangulo cuyos lados serian la Gran

Via, el Paralelo v !a actual Via Lavetana, v cuyos vértices coincidirian

P

(128) El trazado de 2stas vias en 2royecto estd marcaco 2n el pla-
no adjunto 3 la Guia de Barcelona de 1911, publicaca por la
Sociedad de Atraccidn de Forasteros. Fara mds datos saobre
las viscisitudes del proyecte y parcial ejecucidn de la Re-
forma Interiocr, asi comc de la zsstruccidn cue conllevana,
ver los articulos de Joan Bassegoda 1 Nonell y de Enric fran-
cés en "La Vanguardia", afic 1981 (Fasciculas semanzles

"Cilen afios de la vida del munaco'", n.l19).

{129) La evolucidn urbanistica de 1z Plaza de Cata.ufa durante el
primer terclio ae siglo esta resumioa en un articulo de Alber-
te 2URAN, publicano en 21 suolemento semanal de "La Vanguar-

¢ia" gue acatamos de citar =2n 13 nota anterior.
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con la Plaza de Espafia, Plaza Urquinacna y el Puerzo, y dentro de este
triangulo se desarrollaba gran parte de la vida publica barcelonesa en las
primeras decadas del siglo: ademds de las sedes de los organismos ofi-
ciales, aqui estaban concentrados los teatros, los cines, los salones de baj-
le y cafe-concert, los hoteles y restaurantes, y los comercios importan-
tes, como los Almacenes "El Siglo", destacados en todas las guias como el

orgullo del comercio barcelonés. (130)

Fuera del nicleo urbano, la ciudad crecia continuamente

durante este primer cuarto de siglo: hacia la montafia, con barrios resi-
denciales para la burguesia, y hacia uno v otro lado de Ia plana costera,
COn nuevos barrios e instalaciones industriales. Este nuevo "ensanche" de
la ciudad contaba con un consecuente plan de eniaces que significaban u-
na mejora de la red viaria (grandes avenidas y cinturones de ronda), el de-

sarrollo de las lineas de transporrtes urbancs v el establecimiento de zZonas

verdes vy de esparcimiento.

Y a proposito del esparcimiento, Xavier Fabregas explica
como la poblacion obrera descubria lugares de expansion popular v como.
poco despues, eran colonizados por advenidizos de las clases mas alras, de

modo que habia que abandonarlos y salir en busca de nuevas zonas (13}).

(130) Para estos datos resultan muy interesantes las dos extracrci-

narias gulas de Barcelona editadas en 1909: ura, pert2necien-

te a las "Gulioes ABC" ("Encyclopedie artistigue. Guids de
Barcelone", 457 pag.); la otra, ce Carlos JSSORIC ¥ GALLARZO

(Douze jours a Bsrcelcne "Guide gillustrée” L0C pag.mds anéndices)

{(121) X. FABREGAS: La xerinmoia a3 13 “accelona d's~tr= sa2glas. "L'A-

verg" n.?2 (octubre, 1373}, op. aZ2-48,
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Mediante este curicso proceso de transmigracion popular se irfan descu-
briendo y conquistando sucesivamente espacics ablertos que serian funda-
mentales en la historia de la expansion ciudadana: E! Parque de la Ciuda-
dela, el Paseo de Gracia, Montjuic. el Paralelo, el Turd Park, y, finalmen-

te, el Tibidabo, Vallvidrera y Les Planes.

De la cronica tan apretada como sabrosa que Rafael Tasis
hace de esta epoca tomamos el siguiente parrafe: "Pero ara el carril de
Sarria i els funiculars, socbretot el de Vallvidrera, faciliten les anades a la
serra de Collcerola, i les fonts que hi ha escampades acullen, en grans
rengleres de fogons, les costellades | els arrossos de les colles que pugen
de mati, carregats els homes de mainada 1 les dones de cistells, a escam-
par-se per sota els pins. Una atraccic singular s'afegeix a les que té la
muntanya: aquell petit tren subterrani, comparable segcns alguns al Me-
tropolita de Paris, que duu de les proximitats del Peu del Funicular de
Vallvidrera a molt a la vora del Pantal la Font dels Pins, a l'altre vessant
de la muntanya. Se'n diu el "Mina-Grott", 1 els seus vagons lleugers, com
de joguina, s'enfonsen en una forarada pacrosa gue travessa les entranyes

de la terra" (132).

A comienzos de siglo, los tranvias eran el medio de trans-
porte urbanc mas popular. Electrificados a partir de 1899, cubrian una
extensa red de treinta y cinco lineas, al precio modico de diez o quince
céntimos, en 1909. Los tranvias azules v el Ferrocarril de Sarria enlazan

con los dos funiculares que llevaban respectivamente al Tibidabo v a Vall-

Jd'ura ciutat,

[53)

{132) Rafa=l TASIS: Barcelons. Imazi=ss 1 histgri

Barcelona, 1961, {(p.445)
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vidrera. Tambien se podia recurrir al coche de caballos, que ofrecia el re-
corrido medio normal a una peseta, y por estos afios se empezaba a poder
disponer de automoviles de alquiler con parada fija y, en algunos casos,
hasta con taximetro. Por fin, bastante mas tarde llego el Metro: se
inauguraron las obras en Plaza de Espafia el afio 1922, en 1925 se abria la
linea de Lesseps a Liceo y en 1926 se inaugurd el primer tramo del metro
transversal entre Plaza Catalufia y la Bordeta v la segunda linea entre

Lesseps y Jaime I

Siendo imposible detenerme aqul mas en trazar el cuadro
variadisimo de la vida barcelonesa en estos primeros veinte afios de si-
glo, me permito incluir la siguiente cronologia, que recoge algunos de los
acontecimientos que mas afectaron al discurrir ciudadano, rico y efer-
vescente, de esta época. No se incluyen acontecimientos de caracrer po-

litico y cultural que va han sido comentados anteriormente.
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Construccién del Teatro Circo Espaiiol, primer edificio estable de-
dicado al teatro en el paralelo.

(Mayo) Se presenta en Barcelona el "Kinetoscopio" de Edison.

(Mayo) Presentacion del "Animatégrafo"” de William Paul.

(7 Junio} Explosion de una bomba al paso de la procesion del Cor-
pus de Santa Maria del Mar por la calle de Cambios Nuevos. 12
muertos y numerosos heridos. Se sigue el tristemente famoso pro-
ceso de Montjuic.

(Diciembre) Los Lumiere hacen la primera proyeccion con su
"Cinematografo" en los bajos del estudio que el fotograio "Napo-

leon tenia en la Rambla de Santa Mdnica.

Perdida definitiva de las colonias de ultramar Cuba, Filipinas vy
Puerto Rico.
Los Onofri alcanzan grandes exitos en el Teatro Circo Espafiol

con su  teatro de pantomima.

Nace como diario "La Veu de Catalunya', érgano de prensa de la
Lliga Regionalista.

Se inicia la electrificacion de los tranvias.

(29 Noviembre) El suizo Hans Gamper funda el "Foct-Ball Club

de Barcelona'.
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Primeras leyes laborales de Espafia, bajo el gobierno de Silvela-

Dato (leyes de accidentes y de limitacion del trabajo de la

mujer.)

Se funda el diario republicano "EIl liberal™.

Muere P11 Margall.

Ferrer + Guardia funda la Escuela Moderna.

Mueren el Doctor Robert y Mossen Jacinto Verdaguer.
(Febrero) Huelga general.

(17 Mavo) Comienza el reinado de Alfonso XIIL

(23 Septiembre} Inauguracion de el "Diorama” animado

Salvador Alarma.

Se inaugura El Trianon, sala de café-concert.

de

"I Congres Universitari Catala". Se crean los "Estudis Univer-

sitaris Catalans'.

Se funda el diario "El poble catala", organo del catalanismo re-

publicano.

El inglés Smither introduce el deporte del tenis con !a creacidn

del Turo Club.

Los Onofri construyen su propio teatro, inaugurado en mavo, el

Teatro Onoifri o Condal.
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(Abril) Visita del ReyAlfonso Xl a Barcelona.

(7 Abril) El Rey inaugura el observatorio Fabra.

(11 Abril) Inauguracion de la "Caixa de Pensions per a la Vellesa
1 d'Estalvis'.

(12 Abril) Atentado de Joaquim M. Artal contra Maura.

(9 Junio) Se inaugura la Prision Modelo.

(17 Noviembre) Bomba en Plaza S. Jaime. 20 heridos.

Nace el diario "El Progreso", republicano radical.

(23 Abril) Colocacidn de la primera piedra del Palau de la Musi-
ca Catalana, nuevo local social del Orfed Catala.

(25 Noviembre) Oficiales del ejército asaltan las redacciones del
"Cu-cut" y de "La Veu de Catalunya".

(5 Diciembre) Explosion de una bomba en la Rambla de las Flo-

res. Mueren dos floristas.

"I Congres Internacional de la Llengua Catalana".

(Octubre) Se inaugura el Hospital Clinico.

(Noviembre) Inauguracion del funicular de Sarria a Vallvidriera.
{Diciembre) Inauguracidn de la sala "Poliorama", en la que se

representaron "dioramas animados'.

(Enero) Contintan los atentados terroristas. Bomba en Ja
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Rambla de los Estudios con heridos graves. Proceso contra
Joan Rull, confidente de la policia.

(24 Abril) Prat de la Riba nombrado Presidente de la Diputacidn
de Barcelona.

Creacion del "Institut d'Estudis Catalans".

Creacion de la Junta de Museos.

Institucion de la Guardia Urbana.

(21 Mayo) Incendio del Teatro Circo Espafiol.

(10 Noviembre) Se funda el Club Natacion Barcelona.

(12 Diciembre) E! Ayuntamiento aprueba el Plan de Urbaniza-

cion de Barcelona elaborado por Ledn Jaussely.

(15 Febrero) Inauguracion del Palau de la Mdsica Catalana.

(10 Marzo) Breve visita de Alfonso XIII a Barcelona en la que
inaugura las obras de la Gran Via A (Via Lavetana) v la Escue-
la Industrial, situada en la antigua fabrica Batild.

(6 Qctubre) Se inaugura la Plaza de Espafa, aungue no tenia
todavia la configuracidn actual.

Contindan los atentados terroristas.

(23 Mayo) Homenaje popular al dramaturgo Angel Guimera.
(26-31 Julio) La Semana Tragica. 113 muertos, 34 heridos,
1700 detenidos, 5 condenas a muerte.

(13 Octubre) Fusilamiento de Ferrer | Guardia.
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Primeros automoviles de alquiler.
(11 Febrero) EI ptloto frances Mamet realiza las primeras prue-
bas de aviacion en Espafia en el hipddromo de Can Tunis.

(13 Noviembre) Inauguracion del monumento al Doctor Robert.

(19 Febrero} Gibert vuela en moncplano desde el Hipodromo
hasta el Tibidabo.

Reorganizacion del "Institut d'Estudis Catalans", que es ampliado
con las dos nuevas secciones de Filologia y Ciencias.

Raquel Meller inicia su carrera artistica en el Paralelo.

Se celebra la Primera Vuelta Ciclista a Catalufa.

(8-10 Septiembre) Congreso de constitucion de la CNT.

En otofio se fundan las dos compafiias eléctricas mdés importan-
tes: "La Canadiense" ("Barcelona Traction Light and Power™) y
"Energia Eléctrica de Cartalunva".

Mueren el poeta J. Maragall y el pintor I. Nonel!.

Concluida la construccion del Hospital de San Pablo.
Se inicia el movimiento escultista en Catalufia.

En el Talla aparece un nuevo género teatral: el guifiol.

Adopcion oficial v publicacion por el JEC de las "Normes orto-

grafiques" de Pompeu Fabra.
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(6 Abril) Constitucion de la "Mancomunitat de Catalunya" vy
eleccion de Prat de la Riba como su primer Presidente.
Inauguracion de la Biblicteca de Catalufia (antes Biblioteca del
"Institut d'Estudis Catalans")

(Mayo) Colocacidn de la primera piedra del monumento a Jacin-
to Verdaguer en el cruce de Diagonal - Paseo S.Juan.
(Octubre-diciembre) Fuerte epidemia de tifus, debida a la conta-

minacion de algunas fuentes de Montcada.

(14 Julio) Inaugurada la Bolsz oficial de Barcelona.
Inauguracion del "Museu d'Arts Antigues | Aodernes"  en e

antiguo Arsenal del Parque de la Ciudadela.

(23 Junio) Presentacidn en la ciudad de los Ballets Rusos de
Sergei Diaghilev.

El "jazz" invade el paralelo.

(I Agosto) Muere Prat de la Riba. Le sucede como Presidente
de la Mancomunitat Josep Puig i Cadafalch.

(13-18 Agosto) Huelga General revolucionaria.

"Il Congres Universitari Catali"
Grave epidemia de gripe que ocasiond mas de diez mil defuncio-

nes en los ultimos meses del afo.
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1919
- (Febrero-marzo) Huelga de la Canadiense.
- Se inicia la mas fuerte oleada de atentados terroristas, que cul-
minard en los dos afios siguientes.
- La patronal decide el "lock-out" general a finales del afio.
1920
- Aumenta muchisimo el numero de atentados y se recrudecen los
conflictos laborales.
- Alfonso XIII visita Barcelona y coloca la primera piedra de la
Quinta de Salud '"La Alianza'.
- El Barcelona C.F., campeon de Espafia.
- Primera Feria de Muestras en el Palacio de Bellas Artes v el
Salon de San Juan.
- (Diciembre) Suspension de pagos del Banco de Barcelona.
1921
- Se inaugura la Plaza de Toros Monumental.
- Primer concierto de la Orquesta Sinfonica de Pau Casals.
- Inauguracion de la "Escola del Mar'.
1922

- (Junio) Visita de Alfonso XIII a la ciudad.
- Se inauguran las cbras del Metro en la Plaza de Espafia.

- Inauguracion del Grupo Escolar Raixeras en Via Layetana.



1923
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(10 Marzo) Asesinato del lider sindical Salvador Segui.
Inauguracion de las nuevas escuelas del Parque del Guinardd vy
ampliacion de la "Escola del Bosc'.

(13 Septiembre) Golpe de Estado de Primo de Rivera.
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L. 4. 2. EL MUNDO DEL ESPECTACULO

Aun prescindiendo de otras formas de diversion y esparci-
miento (como excursionismo, deportes, paseos publicos, cafés, bares, bai-
les, fiestas populares, etc.) y limitandonos sclo al mundo del espectaculo,
nos topamos con graves dificultades a la hora de trazar un resumen vali-
do, que nos permita formar una imagen coherente y sustancialmente com-
pleta de este complejo mundoc. Y es que el mundo del espectaculo es va-
riadisimo vy existen diferencias muy importantes entre sus diversas mani-
festaciones; piensese en la distancia que va de la dpera al guifiol, del
concierto de camara al music-hall, de! "Teatre Intim" a las primitivas fil-
maciones cinematograficas o a los mas singulares nimeros de circo. Pe-
ro, aparte de la complejidad propia del mundo del espectacule, se afade
para nosotros una dificultad especial, y es esta la poca atencidn que histo-
riadores y estudiosos han dedicado a estos temas, especialmente a aque-
llas manifestaciones que tradicicnalmente. y segun los canones de la cul-
tura burguesa, han caido fuera del ambito de la misica o el teatro "cul-
tos". Sobre espectaculos tan importantes v populares como el café-con-
cert, la pantomima, el circo o las variedades solo nos quedan testimonios
muy fragmentarios y dispersos en algunas revistas de la época, libros de
memorias, referencias perdidas en otros libros eruditos v articulos o mo-
nografias de los escasos historiadores y periodistas actuales que se han
preocupado por estas cuestiones; la mavor parte de!l materizl -como ha
sucedido con el cine primitivo- ha sido va victima de operaciones de lim-
pieza casera o acaso duerme un suefio empolvado en carcomidos badles de

aquellas casas, pocas va, que ain tienen cesvan. Resultaria, por tanto, ta
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rea fuera de mis posibilidades actuales y fuera del propdsito de estas pa-
ginas pretender un cuadro que, aunque resumido, pudiera resultarnos sa-
tisfactorio.  Valgan en este caso unas pinceladas sueltas, unos apuntes
deshilvanados, que sdélo intentan evocar estampas borrosas y vagamente

sugerentes.

Antes de escribir sobre diversiones o espectdculos relaciona-
dos con el ocio o tiempo libre y con lo que podriamos llamar "dinero li-
bre", quisiera plantear agqui un asunto previo, que se ha de considerar de
primera importancia para entender los diferentes espectaculos y su corres-

pondiente publico: la cuestidn econdmica. Es sabido que a nivel de la e-

conomia general del pals la Primera Guerra Mundial sucuso una excelente
coyuntura; pero conviene insistir en que lo que fue beneficio contante 1%
sonante para la clase empresarial no lo fue de igual manera para la cla-
se trabajadora, la cual, aunque se vio beneficiada por unos afos de pleno
empleo, no vio aumentar sus ingresos en la medida en que aumentaban los
precios, econtrandose al final con que el nivel adquisitivo de sus salarios
no solo no habfa crecido, sino que habia disminuido. Sdlo unos datos ele-
mentales que nos sirvan para hacernos cargo de la situacion: Segin el
Instituto de Reformas Sociales, el {ndice general de precios al por menor
en Barcelona subio de 100 en 1914 a 191 en 1920, ddndose asi el caso de
que, como dice Vicens Vives, mientras la peseta perdia la mitad de su va-
lor adquisitivo, los salarios sélo aumentaban en el mismo perfodo de un 27
@ un 40 %. De manera mas directa: seguin el Instituto de Estadistica y
Politica Social del Ayuntamiento de Barcelona, el presupuesto de gastos
de una familia obrera compuesta por ¢l matrimonio v dos hijos serian de

unas 5,75 pesetas al dia en 1914 y de 9,55 pesetas diarias en 1919, siendo
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el suelde medio de un obrero para los mismos afios de 3 a & pesetas y de
5 a 7 pesetas diarias respectivamente (133)., Sin necesidad de comenta-
rios, pues los datos son de sobra eloccuentes, jizguese qué dinero y qué
tiempo libre quedaba a una familia obrera de entonces para poder gastar-
lo en determinados espectaculos. Conviene tener en cuenta estos datos
para no caer en falsas representaciones sobre el caracter del publico que
podia asistir con cierta asiduidad a locales y representaciones de las que

a continuacién vamos a hablar.

Una primera aproximacion al mundo del espectaculo podria
consistir en un vuelo rapido sobre la ciudad, marcando en un plano lo que

podriamos llamar "topologia del ocio" o. mas concretamente, del especta-

culo. Hagamoslo. Como el periodo en que nos limitamos comprende los
veinte primeros afios del siglo, vamos a tomar cuatro afios de referencia
que nos den una idea de la evolucion en el tiempo: los afios 1909 y 1916
son significativos dentro de nuestra epoca (el primero corresponde al des-
pegue de la industria cinematografica barcelonesa y el segundo a su mo-
mento de mavor auge), v los afios 1888 y 1929 corresponden a la celebra-
cion de las dos magnas Exposiciones Universales, que flanquean los Iimi-

tes mas amplios que hemos utilizado hasta aqui para contextualizar.
A continuacion presento unos cuadros que resumen la geo-
grafia del espectaculo sobre el planc de Barcelona, dividiéndolo en secto-

res ¥ situando en ellos las salas de teatro, de cine o de ambos usos (tea-

(133) Véase Albert BALCELLS: EL sindicalismo en Barcelona

(1916-1923), Ecd., Nova Terra. Barcelona 1963 (22 egic.), pp.
Ar7ib=JL0 ) y P

11-15.
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tro-cine) que habla en los cuatro afios que tomamos como referencia.

(134).

(134)

Los datos sobre nombres de las salas y localizacidn ge las
mismas estan tamados de las sigulaentas guias de Barcelona:

"Nuevo plana uia de Barcelona" (Libreriz de Viuda e Hijos
¥

de Esteban Pujal, s/f. -1888 ?-), "Douze jours & Barcelone"

(escrita por S. OSSORIO Y GALLARDO. La Neotipia. Barcelona

s/f. -1909 ?-), "Encyclopedie Artistique. Guide de BSarcelc-

ne" (Imprimerie Moderne de Guinart et Pujolar, 1909), vy

"Gulas P.I1.C.S.: Barcelona" (Libreria Catalbdnia, 2arcelona,

s/f. -1929 ?-). No obstante, como la informacidm saobre cine-
matégrafos o no se da o se da sdlo de mode incemolsto en es-

tas guias -por lo visto, no a2ran espectdculos recomendanles

para forasteros-, estd la informacidn completaca con el exce-
lente "Anuario Cinematogrdfico de Espafia. 1515", (nublicade
por la revista "El Mundo Cinemstografico" v 2s2ritc por su

cirector, D. José Guaraiola) vy can revistas y cisriacs de la

£poca.
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De los cuadros anteriores se pueden deducir las siguientes

conclusiones sobre la localizacion de los espectaculos en Barcelona duran-

te las tres primeras decadas del siglo:

-a) Hasta la Primera Guerra Mundial los espectaculos bar-
celoneses estaban concentrados en dos grandes vias: las Ramblas (corona-
das por la Plaza de Catalufia) y el Paralelo. Estas dos vias constituyen
los lados de un angulo, cuyo vértice estd situado en el Puerto, junto a A-

tarazanas.

-b) E! eje donde estan situados los locales mas antiguos -y
que, en gran parte, pervivieron durante esta €poca- es el de las Ramblas,

desde la Puerta de la Paz hasta la Flaza de Cartalufia.

-c) Los espectaculos del Paralelo comenzaron con el siglo

y adquirieron su mayor esplendor con la segunda y tercera década.

-d} De manera general, se puede decir que en Ramblas -
Pza. Catalufia predominaba el teatro propiamente dicho, mientras que en

la zona del Paralelo se concentraban las variedades y el music-hall.

-e) Curiosamente, el espectaculo no arraigd en la parte
mas antigua de la ciudad (a la derecha de las Ramblas), donde, sin embar-
go, abundan los monumentos artisticos vy los centros oficiales de la Admi-
nistracion. La primera expansion de la zona del espectdculo fue, por tan-
to, hacia la izquierda de las Ramblas, esto es, a la zcna obrera del Arra-

bal.
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-f) La expansion de los espectaculos hacia el Ensanche vy
la dispersion por otras zonas de la ciudad corresponde a unos afios, los de
la Guerra Europea, en que se produjeron dos fendomencs interrelaciona-
dos: el crecimiento econdomico coyuntural y el auge de la cinematografia

catalana.

-g) El cine gano rapidamente terreno en la década de 1910
a 1920, diseminandose por todas partes nuevas salas de proyeccion e inclu-
so convirtiéndose en locales de cine los que hasta entonces habian sido de
teatro. De modo que en el Album-Guia ce Barcelona, editado por la casa
de America en 1913, se llega a decir: "Merecen parrafo aparte los cine-
matografos. Los hay en Barcelona a centenares, y algunos de ellos tienen
la importancia de verdaderos teatros por su suntuosidad y grandes propor-
ciones. En ellos por la exigua cantidad de veinticince o cincuenta centi-
mos se exhiben cinco o seis peliculas v cuatro o cince nimeros de atrac-
ciones, alguna de ellas de notable exito. La abundancia y baratura con
que se presenta este espectaculo exglica el poco favor que de algin
tiempo a esta parte se dispensa al teatro, del cual el cine es un rival for-

midable". (135)

En el mundo del espectaculo, donde las obras no tienen co-
mo destinatario el individuo aislado sino el publico o espectador colecti-
vo, se hace particularmente visible el ambito social al que se dirige cada

uno de los geéneros. Es evidente que no se pueden hacer divisiones minu-

(135) Album-Guiz de Barcelona, 1913. £citado bajo la proteccidn aqe

la Casa de América. Imprentz de la Lidreris Religinsa. Barce-

lena. (2. 845,



-212-

ciosas basandose solo en la relacidn obra-publico (pues ni los géneros en
el espectaculo son quimicamente puros ni  los espectadores constituyen
bloques uniformes y aislados entre si), pero creo que si se pueden estable-

cer dos grandes apartados: hay espectaculos casi exclusivos de las cla-

ses medias y altas, y otros espectaculos que son de raiz y caracteres po-
pulares (aunque visitados tambien por espectadores de otras clases mds e-
levadas). A los primeros corresponde en gran parte lo que se ha etiqueta-
do como "teatro" y a los segundos lo que se ha venido encerrando bajo el
eplgrafe de "espectaculo ligerc" o "variedades”. Para entendernos: al pri-
mer tipo de espectaculos se suele asistir de etigueta y en riguroso silen-
cio, mientras que al espectaculo ligero se puede ir en mangas de camisa
y se le permiten al publico determinados desahogos asi comc manifesta-

ciones de aprobacion o de rechazo.

Limitandonos al dmbito de la ciudad v a lo que se represen-
taba en las salas comerciales consagradas como teatros, sin animos de ha-
cer una gradacion estricta, podriamos decir que al espectaculo "de etique-
ta" pertenecen la opera, el teatro dramaitico en sus variadas ramas, el
melodrama y hasta la zarzuela y la comedia de costumbres; en el espec-
taculo "ligero", por otra parte, se pueden incluir muchas "variedades" (que
asi justamente se llaman en consonancia con su caracter "ligero" -o, diria-
se hoy "movido"-), como el género chico o zarzuela en un acto, el saine-
te, la revista, el music-Hall, el cafe-concert o café cantante, el mimo, el

guifiol, el circo e innumerables atracciones (136).

(136) Quede clarc gque no pretende una clasificacidn exnaustiva v,
sobre todo, que 5910 me limito a las salas comerciales ce la

tiudad. Si hubiera aue incluit los espectdculos gue s3e repre
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En este intento de aproximacion a nuestro centro de estu-
dio (el cine; no se crea que lo hemos olvidado) no tenemos mas remedio
que echar una ojeada muy rapida a esta amplia escala de espectaculos en

la Barcelona de las primeras decadas de siglo.

La magna representacion del teatro lirico, la opera, al mis-
mo tiempo que perdia adeptos entre las clases populares, alcanzaba un im-
portante periodo de auge entre la burguesia y la intelectualidad de la Res-
tauracion. Dos de los teatros mas antiguos de la ciudad, el Gran Teatro
del Liceo y el Teatro Principal, eran la sede habitual de las representacio-
nes operisticas, dandose éstas también, aunque con menor frecuencia, en

los teatros Novedades, Tivoli y Lirico.

El auge de la opera en la Barcelona de cambio de siglo es-
ta relacionado directamente con la Impor tancia creciente del wagnerianis-
mo en la misma época. Tal fue esta importancia que el wagnerianismo
musical llego a convertirse en marchamo de catalanismo y de modernismo

progresista.

La obra de Wagner llego a Catalufia con cierto retraso.
Precisamente habia sido J. Anselmo Clavé, en 1862, qulen por primera
vez incluyo en el programa de sus conciertos corales un fragmento del
"Tannhduser". Pero ello solo habia sido un hecho aislado y sin especial in-

tencionalidad. Los verdaderos iniciadores de la corriente wagneriana en

sentaban en las plazas pdblicas, salones parroquiales, loca-
les de asociaciones obreras, etc,, ni la civisiin resultaria

tan simple ni los pdblicos tan "~omogéneos,
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Catalufia fueron el Dr. Letamendi y su discipulo Joaguim Marsillach,
quien, despues de haber asistido al estreno de la Tetralogia en el teatro
de Bayreuth en 1876, publico aqui la obra "Ricardo Wagner. Ensayo bio-
grafico-critico” (1878), a la que siguid una polémica frente a los defenso-
res de la dpera italiana. Poco a poco se irfa dando a conocer a partir de
entonces en Barcelona toda la produccion operistica de Wagner: "Lohen-
grin” (1882), "El buque fantasma" (1885), "Tannhiuser" (1387), "La Walki-
ria" (1899), "Tristan e Isolda" y "Sigfrido" (1900), "El crepisculo de los
dioses™ (1901), "Los maestros cantores" (1905), La tetralogia "El anillo de

los Nibelungos" (1910-1911), y "Parsifal”" {la noche de fin de afio de 1913).

Uno de los pilares mas sdlidos del wagnerianismo fue "L'A-
ssociacio Wagneriana", fundada en Barcelona en 190] v presidida por el
musicélogo y apostol de Wagner, Joaquim Pena. Figuraron entre sus pri-
meros miembros Rafael Moragas, Jeron: Zanné, Cebria i Mane! de Monto-
liu, Francesc Alid, Josep M. Roviralta, Adria Gual, Joan Maragall, Salva-
dor Vilaregut, etc. La actividad de esta asociacidn se desarrotlaba en dos
Campos: por una parte, la promocion de conferencias v conciertos en que
se programara la musica de Wagner; por orra parte, la publicacién de
partituras y traduccion de los libretos de sus dperas (Llevaron a cabo ta-
les traducciones J. Pena, A. Ribera, J. Zanné, X. Viura, S. Vilaregut, J.
Maragall, y J. Lleonart). Prueba de la fecunda labor de "L'Associacié
Wagneriana" son las ciento setenta y cinco sesiones que habia celebrado a
los cinco afios solo de su fundacidn. Pasada la primera década del siglo,

la asociacion, que conseguiria llegar hasta 1936, fue gradualmente per-

diendo su primitiva vitalidad.
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En el complejo fendmenc del wagnerianismo cataldn se pue-
den distinguir factores estrictamente propios del teatro lirico junto con o-
tros que derivan del campo de la ideologia filosofica y politica. Es cierto
que en el Ultimo tercio del siglo XIX se producia un momento bajo en la
opera italiana y que Wagner aportaba una renovacién escénica y lirica im-
portante, pero no es menos cierto que la devocion por Wagner vino apoya-
da desde los ideales del modernismo progresista de "L'Aven¢". Los
heroes germanos representaban una moral arrolladora, de victoria, frente
a la mediocridad timorata de un cristianismo aburguesado y, por otra par-
te, la exaltacion de un pueblo de origenes remotos, anterior a los artifi-
ciales Estados modernos, conectaba con los objetivos de un catalanismo a-
vanzado que no se desprendia del todo del tinte heroico romantico de sus

inicios. {137)

No se piense, sin embargo, que Wagner agotaba los horizon-
tes musicales y teatrales de la clase ilustrada de aquella época. Recorde-
mos, aunque solo sea de paso, que el maestro Morera, a pesar de su wag-
nerianismo, era conocedor directo y amante de la escuela musical franco-
belga (de la que eran especialmente apreciados César Franck y V. d'Indy},

que Joan Maragall tambien era un gran devoto de Mozart, que alcanzaban

(137) Sobre la dpera en Barcelona durante este periodo puede con-

sultarse el articulo de Roger ALIEZR, "L'dpera als anys de la

Restauracid" ("L'Aveng" n.22, desambre 1979, 2@ gpoca, op.

36-40), o "La historia del Gran Teatro del Licso" del mismo

autor (actualmente -enerc 1983~ punlicédndose =n fasciculics
semanales Jel diario "La varguarzia"), asi como el segundo
volumen de "La doera an los *=23%ros ce Barcelona” de Josd SU-

BIRA (Edic. Libreria Milla. Barcelana 194s8).
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representaciones y éxitos obras de la nueva tendencia "verista" italiana
(de Puccini, Mascagni, Giordano, etc.), v que la zarzuela madrilefia tam-
bién cenvocaba un publice muy numeroso en nuestra ciudad. Es interesan-
te asi mismo constatar que esta etapa favorable para el teatro lirico ani-
md a los compositores catalanes a intentar el geénero dramatico musical;
fruto de ello fueron las dperas "I Pirinei" de Pedrell (estrenada en italia-
no el affo 1902), "Emporium" y "Bruniselda" de Enric Morera (estrenadas
ambas el 1906) v "Gala Placidia" (1913) de Jaume Pahissa, as{ como la

puesta en escena de muchas obras liricas menores.

En los comienzos de siglo obtenia grandes exitos entre e!
publico barcelonés la zarzuela, tanto en su versidn de genero grande co-
mo de genero chico. De hecho fue un tipo de especticulo basiante mas
difundido que la opera, pues zarzuelas se hacian en casi todos los teatros
de la ciudad (igual en los de Ramblas-Pza. Cataluiia como en los del na-
ciente Paralelo) e incluso era frecuente, con motivo de ias fiestas popula-
res, contratar grupos de las compafiias barcelonesas para desplazarse a o-

tras poblaciones a interpretar alguna obra o fragmentos del género.

La zarzuela como "genero grande", en tres actos, habia to-
mado su forma definitiva y un impulso renovador en el Madrid de media-
dos del siglo XIX -el Teatro de la Zarzuela fue construido el afio 1856-,
siendo artifices de esta primera revitalizacion y modernizacion los maes-
tros Hernando, Arrieta, Barbieri, Oudrid v Gaztambide. Mas tarde, alla
por los afios de la revolucion de 1868, llegd la influencia de la opereta
francesa de Offenbach a travées del empresario Francisco Arderius, v el

pueblo empezo entonces a entusiasmarse con un genero mas ligero (y mas
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barato), pasancose asi al llamado "género chico" o zarzuela en un acto,
que tuvo su sede principal en el Teatro Apclo de Madrid y que alcanzd el
espaldarazo definitivo con la "Gran Via" (1386) de Felipe Pérez y musica
de Chueca y Valverde, y "La verbena de la Paloma" de Ricardo de la Ve-
ga. En la Ultima década del siglo nasado y la primera del presente se cul-
tivaron por igual la zarzuela y el genero chico, sobresaliendo en ello un
gran numero de compositores espafioles, como Fernindez Caballero, Cha-
pi, Bretdn, Vives, Serrano, Chueca, etc. Al llegar los afios de la Primera
Guerra Mundial la zarzuela comenzo a entrar en crisis, a pesar de surgir
todavia grandes obras como "Maruxa" y "Dofia Francisquita" de Vives o
"El caserio" de Guridi, y nuevos cultivadores del genero tan destacados

como los maestros Luna, Moreno Torroba, Alonso o Guerrero. (138)

Un sector de la concurrencia habitual de "Els Quatre Gats",
encabezado por figuras prestigiosas como Miquel Utrillo, Ignasi Iglesias vy

Enric Morera, quiso intentar la aventura de un teatro lirico en cataldn a

{(138) Por su especial carédcter significativo no me resisto a citar
el sigulente pdrrafo, en que el autor del articulo “"zarzue-
13" de la Enciclopedia Espasa resume las causas cde la deca-
dencia de la misma: "Las causas ce =sa decadenciz son a la
verdad miltiples, pudiéndose registrar como las orincipales:
la perversidn del gusto por la influencia fumesta ce la dis-
locada misica negra y de la misica de cabaret; la escasez de
buenos libros de zarzusla; el desagén que sienten por el géne-
ro nuestros actuales compositores de alturas (...}; la compe-
tencia formidable del cine v de las producciones teatrales a
Case de decorado suntussc vy de Zesnudo femeninoe; vy, por Jlti-
mo, la agitacidn 2 inquietud 9= la vida contempordnea, que

Nace preferir a las gentes los esgecticulos breves y o2 mera cistraccidn."
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base de obras breves, a las que, rechazando la denominacion de zarzuela,
se les llamaria "operetas", segun el término de uso europeo. Del siguien-

te modo interpreta J.F. RAFOLS la fundacidn del "Teatre Liric Catala":

"El 'Teatre Liric Catala' quiso oporer a los cesantes, a las manolas v a
los chulos madrilefios, los carreteros y 'les mosses d'hostal' de Catalufia,
con los cuales quiso inmiscuir rabadanes, marineros y payeses que, a decir
verdad, con frecuencia se quedaron muy por debajo, moral v artisticamen-
te, de la buena gente de mar y de montafia que vemos en los cuadros de

Dionisio Baixeras." (139)

El "Teatre Liric Catala" se inaugurd en el Tivoli el 12 de
enero de 1901 y vivio solo aquella temporada, a pesar de que se procurd
cuidar la calidad estetica v de que se escenificaron obras de autores im-
portantes -como "L'alegria que passa" de Rusificl, "Les Caramelles" de 1-
glesias, "L'adoracio dels pastors" de Jacinto Verdaguer, o "Picarol" de A-
pel.les Mestres-, musicadas por compositores tan conocidos como Morera,
Granados vy Gay. Los criticos de determinada prensa - "La Renaixenca",
"La Veu de Catalunya", "Joventut"- atacaron duramente a la experiencia
del "Teatre Lf_ric", teniendo que salir en su defensa el joven Eduardo Mar-

quina en un largo articulo de la revista "Pel & Ploma".

En cierto modo, continuacion de la linea marcada por el
"Teatre Liric" fue el importante esfuerzo del pintor Luis Graner converti-
do en empresario teatral, primero con la apertura de la "Sala Merce" en

1904 (de cuya adaptacién para sala de espectaculos se habia encargado na

(139) J.F. RAFOLS: Modernismo y mocer~istas, o.c. p. 206.
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da menos que Gaudi), en la que se representaron las "Visions musicals", y

después con los "Espectacles-Audicions Graner” del Teatro Principal

(1905-1908). La idea de aquellos que se sumaron con entusiasmo al pro-
yecto de Graner -como Adria Gual, Modesto Urgell, Francesc Pujol, Enric
Morera, Joan B. Lambert, Enric Giménez- era la de hacer el espectdculo
modernista por excelencia, aquel en que todas las artes (incluido el cine!)
se dieran la mano para integrarse en un espectaculo Unico. Los "Especta-
cles-Audicions" alcanzaron vida mas larga que las 'visions musicals" de la
Sala Merce y significaron el triunfo de un teatro lirico cataldn basado,
mas que en el costumbrismo de la época, en temas de caracter legendario
tradicional servidos en la mas sabrosa salsa modernista. El examen de la
programacion de los Espectaculos Graner resulta sumamente interesante
como muestra de la aproximacion de los autores catalanes a un género a
la vez culto y popular, de calidad y atractive, siempre vinculado a la his-
toria y al presente del pais. Pero ahora no podemos detenernos en ello.
Probablemente tengamos que volver sobre el tema cuando mas adelante
tratemos de establecer las dificiles relaciones entre el cine y el mundo

de la cultura consagrada como tal. (140)

Si pasamos al terreno de las obras dramaticas propiamente

dichas, habria que distinguirde entrada entre el teatro gue se hacia en las

(140) Referencia muy completa de lsa programacidn del “"Teatre LI-
ric" y de "Espectacles-Audicions Graner" se encuentra en el
capituleo titulado "Segundo intermedic musical" del lioro Ze

J.F. RAFOLS "Modernismo y moderristas" {(c.c., pp. 205-218).

Especialmente interesantes =son tambidn lsas dgimas gque a =-
g

llo dedica Adrid GUAL en sus "Memdries. Mi*ia vida de tea-

tre" (Ediz. Aedos. Barcelcna, 1980, op. 185-197).



-220-

salas comerciales de la ciudad v otro tipo de teatro gue tenfa como sede
habitual los locales de los centros parroquiales o centros obreros; este
segundo se distinguia del primero por su fuerte caracter propagandisti-
co-doctrinal y, de ordinario, por su escasa calidad. En otro sentido, vy
dentro ya del teatro culto, habria también que distinguir entre el teatro
catalan y/o en catalan y el teatro en castellano. Por lo que se refiere a
locales, el teatro catalan, aunque se representaba en todas las salas im-
portantes de la ciudad, estaba especialmente asentado en los locales de
Ramblas-Pza. Catalufia, sobre todo, en el Romea o Teatre Catali, Princi-

pal y Novedades.

Durante el periodo que estamos estudiando, la figura cen-
tral y mas representativa de nuestro teatro, dentro v fuera del pais, era

Angel Guimera. Tanto sus primeros dramas historicos, directamente vin-

culados al romanticismo de Victor Huge ('Gala Placidia”, "Judith de
Welp", "El fill del rei", "Mar i cel", "Rei i monjo"), como las obras de la
ultima deécada del siglo, que ya versan sobre la realidad contemporanea
("La Baldirona™, "Maria Rosa", "La festa del blat", "Terra baixa", '"Mo-
ssen Janot", "La filla del mar") o a las que fueron escritas en los prime-
ros aftos del siglo presente {"Andronica", "L'aranya", "La santa espina",
“"La reina jove”, "Jesus que torna") se ponian en escena constantemente
no solo en los teatros barceloneses, sino en los de toda la geografla de
Catalufia. Angel Guimera, dentro y fuera, ha sido y stgue siendo el re-
presentante por excelencia del teatro catalan. Buena prueba de ello fue
el concurridisimo homenaje que el pueblo de Barcelona le tributé el 23

de mayo de 19G9. (14])

{141) Scobre Argel Guimerad y su T227Ts cueden corsyl-acsa de Xavier
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Otro escritor de la epoca, Apel.les Mestres, que se mantu-
vo siempre en una linea propia y solo tangencial al Modernismo, tenia u-
na concepcion del teatro bastante diferente de la de Guimera: en detri-
mento de la trama argumental o narrativa, acentuaba especialmente
aquellos momentos fugaces, aquellas escenas sugestivas que despertasen
una emocion humana, sin pretender en ningin momento vincular su pro-

duccion dramatica a'los problemas sociales de la epoca.

Pero la renovacion de la escena catalana en estos afios vi-
no no de Guimera -que, al fin y al cabo, era un representante epigonal
de las corrientes romanticas-, sino de los modernistas. Los intelectuales
del primer Modernismo, los hombres de "L'Aveng", de la misma manera
que buscaron la modernidad para Catalufia en otras ramas del pensamien-
to y del arte, tambien en el teatro dirigieron su mirada a aquellos dra-
maturgos contemporaneos que desde la Europa del norte podian inyectar
nuevas ideas para la renovacion de la escena y la renovacion del pensa-
miento. Recuerdese aqui la labor pionera que en esto desempefiaron cri-
ticos tan destacados como Joan Sarda, Josep Yxart y Jaume Brossa. Lle-

g0 a ser tan importante la influencia de Maeterlinck y de lbsen en esta

primera fase del Modernismo catalan que Joan Fuster no duda en consi-
derar a estos autores, junto con Ruskin v Nietzsche, como "mestres fona-

mentals" y "els quatre punts cardinals del nostre Modernisme' (142). Sin

FABREGAS las obras generales sobre historia del teatro cata-

ldn y particularmente su monografia "Angel Cuimer3, les di-

mensions d'un mite" (Edicions 62, Barcelona 1971).

(la2) J. FUSTER: Literatura eatalana contemporiania, c.C. no.

34-35.
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embargo, el interés de los nsrimeros introductores de Ibsen y Maeterlinck
estaba dirigido mas a los aspectos literario e ideoldgico que a la renova-

cion practica del espectaculo teatral.

La, primeras representaciones en cataldn de obras comple-
tas de aquellos dos dramaturgos extranjeros fueron las siguientes: "Un a-
migo del pueblo” de Ibsen (14.04.1893), traducido por Carles Costa y Jo-
sep M. Jorda e interpretado por la compadila de Antoni Tutau; "La intru-
sa'" de Maeterlinck (10.09.1983), en traduccion de Pompeu Fabra, repre-
sentada en la segunda fiesta modernista de Sitges; "Nora, casa de nines"
de Ibsen (25.11.1893), traducida por F. Gomis; "Espectres" de lbsen, en
la traduccién de Pompeu Fabra v de Casas Carbd publicada en los ulti-
mos numeros de "L'Aveng'", fue representada en el teatro Olimpo de Bar-
celona el 16 de abril de 1896 por !a compafiia de "Teatre Independent",
vinculada al grupo de signo anarquista "Foc Nou", en la que formaban
parte Ignasi Iglesias, Pere Corominas v Jaume Brossa. Siguieron nuevas
representaciones y nuevos estrenos de las cbras de los mismos autores,

P

sobre todo a traves del "Teatre Intim" v de las "Vetllades Avenir".

Los integrantes del Modernismo catalan no solo estaban
dispuestos a dar acogida a autores renovadores del teatro europeo, sino
gue tambien estaban dispuestos a seguir sus huellas. De manera que, en
los mismos afios en que se introducian las cbras de Maeterlinck e Ibsen,
daban sus primeros pasos los dramaturgos catalanes que en cierto modo
pueden considerarse como sus seguidores, Adria Gual e Ignasi Iglesias.
Se suele considerar a Gual como seguidor del simbelismo mas esteticista

de Maerterlinck v a Iglesias como "!'lbsen dels afores", preccupado por la
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libertad social y moral del individuo: aunque en uno v otro caso sélo se
adoptaron aspectos parciales de las obras de aquellos modelos extranje-

ros.

El joven Adria Gual, dibujante e hijo de litografo, habia
quedado muy impresionado por la representacion de "La intrusa" que se
hizo en la fiesta modernista de Sitges en 1893, y se puede decir que a
partir de entonces sus obras reflejan intensamente la estética simbolista.
"Nocturn (andante morat)" (189¢), "Silenci” (1897), "Misteri de dolor"
(1904). Aungue su produccion oscila entre argumentos de caracter alegd-
rico y otros de tipo mas naturalista, su concepcion del teatro siempre es-
tuvo bajo la optica del "arte por el arte", incluso en obras de una segun-
da época, como “"La fi de Tomas Reynalds" (1905), "La pcbre Berta"
(1909), "Donzell qui cerca muller" (1919) o "Les alegres comediantes"

(1913).

Pero a nosotros nos interesa aquil la figura de Gual mas

que como dramaturgo, como director v fundador del "Teatre [ntim".

Cuando en 1897, despues de la dividida opinion que entre la critica habia
despertado la publicacion de su "Nocturn", Adria Gual se decidio a fun-
dar el "Teatre Intim", el objetivo que se proponia era tan ambiciose co-
mo claro: la renovacion, la modernizacion, de la escena catalana. Para
ello era necesario volver la espalda decididamente a la influencia del
teatro castellano, conseguir buenas traducciones de autores contempora-
neos extranjeros que aportasen nuevos aires ideoldgicos v estéticos, lle-
var a las tablas obras de jovenes modernistas catalanes. v todo ello servi-

do en una escenificacion de primera calidad con la colaboracidn de los re



presentantes mas cualificados de cada una de las artes que concurren en
el espectaculo teatral. Si lo consiguié o no, no nos toca a nosotros dilu-
cidarlo aqui; pero es indiscutible gue la huella del "Teatre Intim" ha si-
do muy profunda en la historia del teatro catalan contempordneo y que,
especialmente en la primera década del siglo (pues el "Teatre Intim" re-
515110, con intermitencias, hasta 1928), aportd calidad, altura y hasta po-

pularidad al género dramatico catalan. (143)

Como me es imposible ahora hacer un recorrido lento a
traves de la labor del "Teatre [ntim" y dado que, no obstante, quiero de-
jar constancia de su significacion en el mundo del espectaculo de Barce-
lona, me permito introducir aqui el siguiente cuadro, donde he procurado
agrupar los diferentes titulos puestos en escena durante los diez prime-
ros afios de su existencia. De esta manera espero dar una somera idea

de la envergadura de tan imporrtante provecto.

(143) Sobre la importancia gque Adrid Gual y el "Tesatre Intiq" -
vieron en la modernizacidn de la escena catalara se puede

consultar =21 articulo de Herman 3ONMMIN: La rimera concep-

cid de la 'posada en escena' meoderna a Catalunyz. ("Serra

d'or" sny 1981, pc. 356-359).
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Segln el cuadro anterior podemos facilmente observar co-
mo Gual habia planteado su renovacion del teatro: representar obras de
dramaturgos catalanes contemporaneos si, pero no dejar en ningun mo-
mento de poner en escena obras de autores extranjeros de vanguardia
(Ibsen, Maeterlinck, Hauptmann) y de autores clasicos (desde Esquilo has-
ta Goethe). Esta actitud de apertura hacia el teatro universal le aca-
rred no pocas incomprensiones y sinsabores...  Pero dejémoslo ya aqui,
porque habra oportunidad de encontrarnos de nuevo con Adria Gual mas

adelante, cuando tengamos que examinar su obra como director de cine.

Ignasi Iglesias, que fue el otro pilar del teatro modernista

en Catalufia, emprendio un camino diferente. Iglesias fue menos esteti-
cista vy menos cultista que Gual, y tratd de sumergirse en las aguas que
provenian del naturalismo, adoptando un lenguaje dramatico préximo a
los intereses vy situaciones del mundo obrero. Su modelo, como ya hemos
dicho, fue Ilbsen; pero un Ibsen resumido y adaptado a la problematica
social de la Catalufia de entonces, un Ibsen que, segdn decla Yxart, lo
que aportaba era "el proposito de enaltecer la mas absoluta autonomia
moral en el individuo, como unica base de regeneracion de la caduca so-
ciedad presente", (145). "Autonomia moral del individuo": este era el
principio clave gue lgnasi Iglesias transmitiria en su teatro como un men-
saje de liberacion dirigido al pueblo. Por eso, aunque fue un autor proli-
fico que cultivd también el cuadro de costumbres y la comedia, sus o-
bras mas significativas son aquellas que se pueden calificar como 'dra-

mas sociales" v que con frecuencia rondan las lindes del melodrama:

(143%) Citado por Jean fuster, o.2. C. 106.
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"Fructidor" (1897}, "La mare eterna” .1960), "El cor del poble" (1902),
"Els vells" (1903), "Les garses” (1905), "Foc nou" (1969). E! teatro de I-
glesias, que en la primera decada del siglo habia sido conocido y estima-
do por el publico en general, inicid su declive en la segunda década: los
"noucentistas' lo marginarian por realista y obrerista, mientras la clase

obrera, por su parte, lo tachaba de paternalista y sentimentalista.

No hay que pensar, sin embargo, que el panorama del gene-
ro dramatico en las salas barcelonesas se reducia durante esta época a
la produccion de Adria Gual, Ignasi Iglesias o de los simbolistas extranje-
ros. En primer lugar, se ha de tener en cuenta que en la Ultima fase del
Modernismo catalan se desencadeno un verdadero afan por las obras dra-
maticas y que muchos autores intentaron el género, aungue no fuera ésta
su dedicacion principal, come Santiago Rusifiol, Apel.les Mestres, Jaume
Brossa, Pere Corominas, A. Maseras, F. Pujols, J. Ruvra, J. Masso i To-
rrents, Juli Vallmitjana, Pous i Pages y Prudenci Bertrana. En segundo
lugar, asi como en el género lirico destacabamos la zarzuela v el género
chico, en el género dramatico propiamente dicho también eran muchas
las obras de autores espafioles no catalanes que se ponfan en escena en
los teatros barceioneses; los autores mas representados, aparte de los
clasicos {Cervantes, Lope, Calderdn, Tirso de Molina, etc.), eran por en-
tonces Echegaray, Jacinto Benavente y Benito Pérez Galdds (la obra dra-
matica de Eduardo Marquina llegaria también en castellano a su Barcelo-
na natal a partir de 1910), y la compafila de mayor prestigio fue la de
Maria Guerrero y F. Diaz de Mendoza. Por Gltimo, tampoco se puede ol-
vidar la existencia de otro tipo de teatro que respondia a intereses de di-

vulgacion doctrinal: por una parte, el teatro de ideologia anarquista, en
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el que hay que destacar la figura de Felip Cortiella; y en el extremo o-
puesto, el teatro catolico, defensor del tradicionalismo mas inmovilista,
del que pueden ser representados las colecciones "La Talia catalana" v

"Lo teatre catolic" y autores como J.l. Gatell o Joaquim Albanell (146).

Para tocar -o apenas rozar en el presente caso- el ancho
mundo del espectaculo ligero y popular en Barcelona, hemos de tomar co-
mo eje de nuestras referencias v guia de nuestros pasos e! Paralelo. Es
verdad que en ocasiones pasaron por alli los "grandes" del teatro, tanto
autores como actores; pero lo especifico de esta via, medio casera y
medio cosmopolita, fueron los llamados géneros menores o chicos o lige-
ros. También es verdad que con frecuencia el sainete, el genero chico y
hasta la revista hicieron ocasionales escarceos por los carteles de tea-
tros del centro de la ciudad: pero su sede, su patria natal o adoptiva
fue siempre el Paralelo. Cumplida constancia de ello nos da el abigarra-
do y sabroso libro de Luis Cabafias Guevara, "Biografia del Paralelo,
1894-1934", vaiven constante entre la melancolia y el desgarrdn grotes-

co, del que tomamos las siguientes lineas:

"Ce 1894 a 1504 el Paralelo vivid de 1z pantomima,

del flamenqguismo, del btarracdn y de las tabernas. De

(L46) Scbre este dltimo tipo de obras, aunque quizds esté por ha-
cer un estudio completo, puede consultarse el libro de X,

FABREGAS "Teatre catali d'agitacid politica" ({(Edicicns &2.

Barcelona 1969) y los articulos del misme avtor, "El teatre

1

anarguista a Catalunva", v de Joaguim VILA I FOLZH, "El tea-

tre catdlic", publicades ambos =n ia revista "L'Aveng"

n.22, Zesemore 1379,
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1904 a 1914, del géners chico, de la zarzuela, de la
opereta y del guifiol, de2 la revista con opocas luces
y de los cafés con muchas. De 1914 s 1923 el Parale-
le se moderniza y transfeorma, seforedandose, por lo
mencs en la intencidn, y apareciendo los "gdancings",
el tange, las orguestinas tangueras, a las que en
1317 seguiran las explcsiones del jazz y los acordes
del banjo de las cperetas arrevistsdas, los cabarets
y super-tango, imitadss de los de las Ramblas y de
los "meublées" colindantes. (...) Un Paralelo se ex-
tingue. Por un cochero, veinte chofers. Par una piza-
rra, doce anuncios luminosecs. Pero el Paralelo sigue
manteniendo su aire gracisso, popular y perdonaloto-

do, que pore en 8! un nag g qué e inimitable."

—_—~

147),

La comedia costumbrista y el sainete va se habian dado en

la escena barcelonesa de la segunda mitad del pasado siglo.  Entre los
cultivadores de este teatro de costumbres se puede destacar a Josep M.
Arnau, los hermanos Busquets o Carles Altadill y, en la generacion que
va alcanzod la rava del siglo, Albert Llanas v Eduard Altés. Sobresale en-
tre todos ellos la figura de Emili Vilanova, extraordinario sainetero cata-
1an, recopilador y plasmador en estilo agil de innumerables anécdotas v

giros populares de aquella epoca.
Otro pilar, aparte de los generos comicos, en que se asen-

taria la vida inicial del Paralelo y el espectaculo ligero finisecular fue el

circo. El pueblo barcelonés era por entonces muy amante del circo. Por

(147) Luis CABARAS GUEVARA: Bilegrafls el Paralelg

b
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Ed. Memchis. Barceloma, (%235, £a. 172-:17%,
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las afueras y placetas se instalaban carpas vy barraccnes, de manera gque
periodicamente, se producia una pacifica siembra de ilusidn y de extraiie-
za. Mas el circo estable de Barcelcna fue el "Circo Alegria", regentado
por Gil Vicente Alegria y Arturo Chiesi, e instalado en plena plaza de
Catalufia en 1879. Alll estuvo, presidiendo lo que entonces era un espa-
cio ablerto a las atracciones mas gque una plaza, hasta que las reformas
municipales dieron con sus huesos en 1893, A partir de esta fecha, el
circo Alegria se acogid al viejo y proximo local del Tivoli, a la entra-
da de la calle Caspe, donde sobrevivio algunas temporadas durante los
primeros afios del siglo, mientras que los restos mds humildes de aquel
naufragio iban a parar al recien nacido Paralelo. Hacia 1895 llegaban al
marginal Paralelo la luz de los "arcos voltaicos" y un ilustre y pobre cor-
tejo de ceontorsionistas, mimos, transfermistas, titiriteros y '"fendmenos"

de todo tipoe. (148)

Ya lo hemos dicho: el Ayuntamiento abrid el Paralelo v
lo ilumino con profusion absurda a finales de siglo. A la tacita o explici-
ta invitacion municipal respondecian de inmediato los "artistas" exiliados
de la Plaza de Catalufia, quienes instalaron sus precarias casetas junto a
la avenida terrosa que bajaba de la Cruz Cubierta hasta cerrar vy apretar

todavia mas el hacinamiento humano de!l Barrio Chino.

El primer gran albergue de la farandula que se establecid

en el Paralelo con caracter estable fue el Teatro Circo Espafiol en 1395.

(148) Sobre este punto puede consultarse la oor3 ce Antonic R,

DALMAU: Z1 circo 2n 13 vida barcalaoresa. Eo. Libreria M™Mi-

1la. Sarcelona 1947.
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Aquel enorme local parecia un gigante perdido entre las huertas proxi-
mas y alineado con humildes tabernas, aguaduchos, bufiolerias, barracas y
"roulottes" que albergaban payasos, saltimbanquis, figuras de cera, hércu-
les y extraordinarios "fenomenos”. Al Teatro Circo Espafiol -denominado
también "els cacahuets" por motivos faciles de adivinar-, después de se-
siones de circo vy zarzueleras, llegaron los Onofri y con ellos la pantomi-
ma. Constituian los Onofri una numerosa familia de mimos -el padre,
cinco hijos y dos hijas; todos ellos con sonoros nombres griegos- que,
aunque oriunda de Marsella, llevaba varios afos establecida con éxito
constante en Barcelona. El Paralelo los elevaria a mito popular. De los
asuntos mas sencillos, como dar vida a las aventuras de Plerrot, pasaron
a las grandes representaciones, donde en el mas expresivo silencio ponian
en escena folletines, tragedias populares y enrevesados asuntos historicos
("Episodios de la guerra francoprusiana", "Nuestra Sefiora de Paris", "Don
Juan de Serrallonga", "Los dos sargentos franceses", "Maria, la hija de un
jornalero", "Juan Jose o expdsito y enamorado", etc...) junto a temas reli-
giosos como "La tragedia del Golgota". Tanto fue el éxito de los Onofri
que, dejando el Espafiol, inauguraron en el mismo Paralelo su propio tea-
tro, en 1903, llamado primeramente Teatro Onofri y despues Condal. Al
mismo tiempo que los Onofri, pero sin ravar a la misma altura, destaco
el mimo barceiones Enric Adams que, asociado con Ibafez, trabajaba en

el teatro Maravillas e hizo despues importantes giras por el extranjero.

Aunque para ello tengamos que salirnos momentaneamente
del Paralelo, debemos hacer mencion ahora de un tipo de espectaculo, el

transformismo, que en nuestra ciudad adquirid por aquellas fechas altura

extraordinar:a debido a la magistral figura de Leopoldo Fregoli. La rapi
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dez de sus cambios de indumentaria, as! como la variedad de gestos v de
registros de voz, le permitieron representar el solo obras complicadas en
las que aparecian sucesivamente diversos personajes. Grande fue la fa-
ma popular de este artista italiano que actud con regularidad en Barcelo-

na durante el primer cuarto de siglo.

Muy pronto el Paralelo fue creando las condiciones para
convertirse en zona libre, espacio intersocial v sede nocturna de gentes
del espectaculo, parasitos y buscones, artistas y esnobs, tahures, chicas
de vida alegre, estrafalarios y toda especie de bohemios de cortos o lar-
gos vuelos. De la taberna, solo surtida con aguardiente, ron, cafia de Cu-
ba, menta, vino y alguna lata de sardinas en escabeche, se daria el salto
a los cafes. Iban apareciendo nueves locales de teatro -el Climpia, Pabe-
llon Soriano (1900), Nuevo (1901), Apolo (1903), Condal (1993), Cémico
(1905), Victoria (1915), Talia- y a la sombra del teatro, los cafés: el pri-
mero y mas importante de los cuales fue siempre el Gran Cafe del Espa-
fiol. Los cafes erradicaron paulatinamente los barracones, conquistaron
las aceras con sus terrazas abiertas o encristaladas, acogieron tertulias v
pefias, y sus salones amplios y acogedores invitaban a tales tertulias a
adentrarse en los reinos de la noche, asomandose a las mesas de juego
clandestinas o al espectaculo de café-concert o cabarer. Aungue los do-
minios del café-concert estaban desde antiguo repartidos cerca de las
Ramblas -Eden Concert, Alcazar, La Buena Sombra o La Gran Pefia-,
tambien hicieron su presencia en version propia del Paralelo. Dos desta-
caron aqui particularmente: el Café Sevilla en los afios finales de siglo
y el Trianon en los iniciales. El primero se dedicé al flamenco y por el

desfilaronlos mejores cantaores y bailaoras de la época: el Triardn. edi-
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ficado junto al Teatro Nuevo, se lanzo a espectaculos mas atrevidos, de

corte frances, a los que se bautizd con la palabra consagrada por enton-

ces de "psicalipticos'.

De esta manera el Paralelo habia completado ya su fisono-

mia caracteristica en los primeros afios cel siglo. He aqui el cuadro -un

poco extenso, pero lleno de sabor- que hacia en 1905 "La llustracio Cata-

lana":

"Y, no obstant, el moviment teatral no dexa de ser ex-
traordimari. Lo gue hi had es que's concentra cap a u-
na banda de la ciutat, -cap a n'aguell tros de Para-
lel convertit en una mena de fira c'espectacles a2
baix preu, per a diversi3d y esbarjo de les classes
populars, que hi troban oer poch céntims entreteni-

ment na sempre hon2st rcer a tota la “amilia.

Es altament pintoresca en aguestes vetlles de
istiu la barriada del Saralel. Orgues y piancs axor-
dan l'espay ab llurs sons estridents, que suran per
gemunt de mil y mil burgits. VYeus d'hame y de dona
fent la propaganda dels mss originals espectacles,
se topan pels ayres 30 la remor d'innombracles con-
verses, ab els crits dels venedors ade lleminedures,
ab els timbres gu'anuncian 21 final de les sessians
cinematogradfiques, at el rodar de cotxes de lleguer
y ab els truchs seguits y esveradors de les campanes
dels tramvies eléctrichs gue s'obren sas ah grans fa-
cigues dels motoristes per entre la multitut gue s'a-
xama arreu, anant d'un local al gltre, screnent en ca-
da un d'ells una mics ce diversid, tastantlzs tots vy
70 saciantse may, com si's sentis atacaca ¢'ura mena

z'estranya hidropesis.
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¥ al costat dels fendmens de la naturaleza que
s'exhibeixen en barrsques de mala mort, y al costat
dels cinematdgrafs y t=atrets de pantomima, y al cos-
tat dels cafés y cafetins hont els ccnsomidors tro-
ban espectacles de cart y ball, s'hi axecan edificis
d'aspecte interi Qque, entre l'esclat dels archs vol-
taychs y dels aters qu'omplen l'espay de milions de
reflexos, premen per ayre de grandiositat que s'impo-
sa. Y dintre aquells edificis, temples de l'art me-
nut ab ribets aristofanescos, la multitut hi bull, y
crida, y aplaudeix la més rebregat del repertori
gque'ns ve dels teatres per hares madrilenys y algu-
nes obres escadusseres procduhides per avtorets d'a-

gui.” (149)

Evidentemente, el melodrama en nuestra ciudad no vio su

primera luz en el Paralelo, sino que, fruto tardio del romanticismo fran-
cés, habia conseguido ya muchos adeptos en los teatros barceloneses du-
rante la segunda mitad del siglo pasado y alcanzé notable auge a finales
de aquel siglo con la compafiila de Antoni Tutau en el Novedades ("La
portera de la fabrica", "El registro de la policia", "El correo de Lyon",
"Marfa Menotti o la loca de los Alpes", "El jorobado”, v ctros titulos co-
mo éstos, dignos de feliz olvido). Aunque la cantera ihiciai de tales o-
bras era francesa, poco tardaron en surgir 'ingenios" del Paralelo que,
sin grandes escrdpulos literarios, confeccionaron melodramas a la medida
de su publico y llenaron los teatros de espectadores y de lagrimas. En-
tre estos autores de pluma facil pedemos sefialar a Emilio Graells, apun-

tador del Espafiol, Ayne Rabell, empleado del Ayuntamiento y poeta en

{la%9) M. y G.: Teatres. "La Ilustraci3 Catalana™, n. 1i!l. Barcelc-

na 16 juliol 1%05, p. z&C.
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las horas libres, el periodista bohemio Gonzalo Jover, autor de la famosa
"Pulga" que inmortalizara la Chelito, y la fuente de toca lacrimogenia,

el Inclito Fola lgurbide, matematico, guitarrista y melodramaturgo.

Y de la mano del melodrama, alla por el afio 1910, la co-

media policiaca o detectivesca. De las emociones enternecedoras provo-

cadas por nifies huérfanos y padres borrachos y perversos a la excitante
aventura de los "apaches" -que asi se llamaban entonces “los malos'- per-
seguidos tras haber robado las joyas de la condesa. Al fin y al cabo, el
efecto era el mismo: meter el corazon en un puiio. Uno de los iniciado-
res del genero fue Lluis Milla, el fundador del archivo reatral y de la ca-
sa editorial que lleva su nombre, quien introdujo en escena los personajes
de Raffles y Sherlock Holmes. Lo mismo hizo el traductor v adaptador

Salvador Vilaregut con Arsenio Lupin.

El autor Fola Igurbide v el actor Federico G. Parrefio ha-
bian agotado ya todos los registros del melodrama en versidn paralelera
cuando en visperas de la primera Guerra llegd al Talia el guifiol. Lo in-
trodujo Cecilio Rodriguez de la Vega con "En ci la Lunares", guificlada
de J. E. Morant v R. Moragas, que poco después  fue seguida por "EI
mundo de las libertinas”, adaptacion por los mismos autores de una nove-
la de Balzac; ni que decir tiene que ambas obras hubieron de topar con
la censura. Por otra parte, también en la esfera del teatro culto habia
tenido eco el guifiol de André de Lorde: Salvador Vilaregut adapié las o-
bras guifiolescas "Barateria" y "La pata ¢el mico" para el Teatro Intimo

de Adria Gual.
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Si todos los generos se cultivaron en el Paralelo, no cabe
la menor duda de que entre todos ellos la revista fue el género rey. La
revista fue el espectaculo por excelencia en la etapa mas excelente del
Paralelo, la que va de la Primera Guerra Mundial a la Segunda Republica
Espafiola. En 1913 regresaba a Barcelona el actor cémico Joaquin
Montero, despues de trece afios de éxitos por los teatros hispanoamerica-
nos. No traia mucho dinero, pero s’ mucha ilusidn, y el empresario Se-
nén Verges puso en él su Unico ojo -pues era tuerto- y lo contratd junto
con su esposa, la actriz Matilde Xatart, para el Teatro Nuevo. El éxito
y el dinero llegaron inmediatamente, cuando el publico se entusiasmd
con la revista "Arriba el teldon”, que Montero habia escrito a la carrera
y como complemento para el estreno de "Eva", opereta de Franz Lehar.
Era la consagracion de la revista, de Joaquin Montero, de su esposa,
Matilde Xatart, v de su amante, la tiple Purita Montoro. El afio siguien-
te, 1914, Montero en el Pabellon Soriano cosechaba nuevo éxitcs con las
revistas tituladas "Monterograf" que, salpicadas de chistes, aludian

siempre con agudeza a la realidad politica,

A las revistas de Montero sucedieron, en los afos
1915-1918, las de Alexandre Soler | Rovisosa, quien estrend el 1915 en el
Novedades la obra que habia escrito con Josep M. Jorda y que habla mu-
sicado el maestro Amadeo Vives, titulada "Plastic-Film", en la que se
dio a conocer la popular actriz Encarna Fuentes, "la Meneios". Final-
mente, acabada la Guerra Mundial, conocio su auge la gran revista al es-
tilo de Parls, importada por Fernando Bayes y llevada al esplendor por
Sugrafies a partir de 1923, con aguellos titulos siempre de seis letras,

por supersticion, como "Ric-Rac", "Oui-Qui", "Yes-Yes" "Not-Yet", "Lg
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ve-Me", "Joi-Joi" o "Roxana", en las que actuaron figuras tan famosas
como Lily Damita, Miss Dolly, Josephine Baker, Maurice Chevalier y Ra-

quel Meller.

Companiero de la revista, fue el veodevil un género todavia
mas bajo o mas pequefio, puesto que se le solia llamar genero "infimo".
Cosa curiosa: El vodevil entro en el Paralelo el afic 1910 nada menos
que de la mano de la gran Margarita Xirgu, segun afirma L. Cabafas:
"Margarita Xirgu se dejo contratar por Gisbert, trasladindose al Nuevo,
donde, primero, impuso "Salome", y después de pasar por 'Zaza', 'Mag-
da' y 'La dama de las camelias', se entrd por el vodevil. ;Sorprendentes
paradojas del Paralelo! La Xirgu fue la que llevd al Paralelo el vodevil,
Interpretando a teatro lleno, con Santpere, 'Porteu res de pago?', 'Los
alojados' de Jacinto Capella v 'Las pildoras de Hércules', uno de los vo-

devils de mas enredo y gracia que se han escrito". (150)

La Xirgu salio enseguida del vodevil; pero no asi su compa-
fiero José Santpere, el cual, aunqgue provenia del teatro culto de Gual, se
quedo definitivamente en el Paralelo anclado en el vodevil. Prefirio ser
cabeza de raton y no cola de ledn; de manera que, acabada la Guerra
Mundial, era Pepe Santpere en el Paralelo el rey de este geénero,
constantemente balancedndose entre lo cémico y lo desvergonzado. Al-
gunos titulos sugieren por s solos sus contenidos: "Las pildoras de Her-
cules", "Mantiobra de noche", "Cuidate de la Amelia", (traduccion de la o-

bra del mismo titulo de Georges Fevdeau - 1903), etc...

(150) tuis CABAYAS GUEVARA: Biografia 21 Psralele
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Junto a Santpere hay que destacar por aquetlos afios a un
escritor de comedias prolifico y bien dotado, José Amich Bert "Amicha-
tis", que habia empezado a triunfar cen "Los arlequines de seda y cro™.
Tambien Amichatis se quedo en y para el Paralelo; pero, aunque cultivd
el vodevil y la revista y nunca se aparto de la linea populista, sobrepaso
los limites del ‘"género infimo" e hizc comedias costumbristas catala-
nas como "La borda"” y "Baixant de la Font del Gat o Marieta de l'ull

viu".

Con la guerra de 1914 el Paralelo vivio una nueva época

de triunfo para las variedades y el music - hall. Ya hemos dicho en la

primera decada del siglo habian gozado de fama -buena o mala, depende
de donde venga el calificativo- el "Edén Concert" de la calle Conde de
Asalto, "La Buena Sombra'" de la calle Ginjol, "La Gran Pefia" de la
calle Union o el "Pay-Pay" de la de San Pablo. Pero aquellos eran pro-
piamente espectaculos de café-concert. Las "varietés" y el "music-hall”
se asentarian en el Paralelo algo mas tarde, durante los tantas veces
aludidos afios de la guerra. Don Copernico Oliver, alias "el Gordito",
abrio en 1915 un local para las variedades en el Paralelo al que llamo
"Madrid Concert", mientras el Arnau -donde antes habia saltado a la
fama Raquel Meller- se metamorfoseaba bajo el nombre de "Folies Ber-
gere" y aparecia el entonces "Moulin Rouge"”  (después "El Molino™),
que ha llegado hasta hoy como quizas la unica religuia del auténtico mu-

sic-hall.

Si a esta larga serie de generos, que iniciabamos con la

opera y ha llegado hasta el music-hall v las variedades, le afadi€ramos
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los salones de baile o "dancings", los cabarets, los cuplés, tangos, jazz o
charleston interpretados desde tantas tarimas y modestos escenarios de
café, los ndmeros de contorsionismo, acrobacia y magia, los musicos y
cantantes ambulantes cuyo escenario esta siempre v en todas partes a
ras de suelo, etc., habremos recorrido la variopinta y fantastica escala
del espectaculo y estaremos a punto para entrar en aquel mundo magico
de la pantalla, que a duras penas hemos conseguido mantener bajo la
sombra del silencio a lo largo de las paginas precedentes: el CINEMA-

TOGRAFOQ.
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Hernos llegado, por fin, al cine. Si; el cine al final, de-
tras del "music-hall”, porque es invencion mds reciente vy porque de los
talleres de los fotografos salid a las barracas de feria y se colocd entre
los ultimos de la escala del espectaculo (por mds que bien prento iba a a-
sombrar a todos con su escalada fulgurante). El cine, efectivamente, al
final de este capitulo introductorio, porque es la meta hacia la que nos
habiamos encaminado y el .ambito donde situaremos nuestros trabajos de

bisqueda y desde donde también miraremos a nuestro alrededor.

Dos objetivos nos proponemos en estas paginas gque clerran

capitulo: primero, recoger sumariamente los pasos iniciales del cine en-
tre nosotros hasta llegar a las puertas de la epoca que sera directa y
propiamente nuesiro campo de investigacion; segundo, anticipar algunas
ideas generales que nos ayuden a situar al cine barcelones de esta época
en sus fundamentales dimensiones economicas, sociales y culturales. No
pretendemos agotar aqul este segundo objetivo, sino tan sdlo esbozarlo,
puesto que a lo largo de todo el trabaje tendremos que recurrir constan-
temente y en detalle a la condicidn del cine como industria, como espec-

taculo, como arte Yy como medio de comunicacidn.
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L. 5. 1. EL INVENTO DEL CINE

Empezar la historia del cine por el dia 28 de diciembre de
1895, fecha en que los hermanos August y Louis Lumiere hicieron la pri-
mera proyeccion publica con su "Cinematdgrafo” en el Saldn Indio del
Gran Cafe situado en el Boulevard des Capucines de Paris, es una cos-
tumbre perfectamente legitima porgue, en efecto, se cerraba aquel dia u-
na larga etapa de investigaciones, presentandose un aparato sencillo, ca-
paz de impresionar objetos en movimiento y de proyectar después su ima-
gen fiel en una pantalla. El cine, esencialmente tal como ha llegado has-
ta hoy, hizo su primera aparicidén publica aquel dia de los Inocentes de

1895.

Pero, reconociendo la importancia de tal evento, no pode-
Mos exagerar su caracter extraordinario, pues la verdad es que precisar
con exactitud el nacimiento de los "inventos" humanos puede resultar no
tan sencillo si tenemos en cuenta el proceso de larga gestacion previa vy
si renunciamos a mitificar el "genio™ inventor o a convertir el invento en
puro fruto del azar o "creatura ex nihilo™. En el fondo, todo arranca de
una Unica raiz, la esencial creatividad humara, que en nuesiro caso se
habia aplicado a afrontar el reto de cémo plasmar y comunicar la ima-
gen en movimiento tal como la captan nuestros organos de percepcidn.
Obedeciendo a este deseo o impulso originario, el hombre ha venido acu-
mulando una larga escala de invenciones, unas acertadas v muchas falli-
das, que progresivamente llevaron hasta el cine (el cual, dicho sea de pa-

s0, tampoco debe ser considerado como el ultimo peldafio que coronara la
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escala).

Teniendo en cuenta lo que acabamos de decir, se puede a-

firmar que el cine nacio el afio 1895 como fruto de un parto multiple:

Los hermanos Lumiere dieron a conocer su "Cinematografo" en Francia;
Alberini, en ltalia; William Paul, desarrcllando los logros de Frie-
sse-Greene, presenta el "Animatografo” en Inglaterra; Skladanovski hizo
lo mismo con su "Bioscopio" en Alemania; vy, finalmente, Latham y Th.
Armat en Estados Unidos hicieron provecciones con sus respectivos apa-
ratos, el "Panoptikon” y el "Fantascopo" (que, perfeccionados en 1896
por Edison y Dickson respectivamente, se transformaron en "Vitascopio"
y "Bidgrafo", las dos camaras que compitieron con la de los Lumiere v
entre st para hacerse en los primeros afios con el siempre codiciado mer-

cado americano).

Si volvemos la vista atras, al largo periodo de gestacion

del cine, comprobaremos que este invento fue el resultado donde conflu-

yeron varios campos de investigaciones previas: la vision inmediata de i-

mégenes de objetos en movimiento (sombras chinescas. camara oscura,
etc.), la proyeccion de imagenes fijas o moviles (de la "linterna magica"
del P. Kircher S.J. en el siglo XVII hasta el "teatro optico" de Reynaud
en 1892), la impresion visual de movimiento a partir de series de dibujos
{todos los juguetes opticos, como el "Thaumatropo" de John Herschel, el
"Fantascopio" de Ferdinand Plateau, el "Zootropo" de W.P. Horner o el
"Praxinoscopio™ de Reynaud; todos ellos de la primera mitad del siglo
XIX) y, de mado definitivo, el descubrimiento y perfeccionamiento de la

fotografia.
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Si hiciéramos un cuadro cronoldgico de los antecedentes
del cine, observariamos como durante el siglo XIX -y, muy particular-
mente, en la segunda mitad de este siglo- se produjo una acumulacion de
inventos, es decir, se dio una aceleracion en el ritmo de la investigacion.
Recerdemos solo algunos hitos destacados: El Dr. Roget verifico y preci-
so la teoria sobre la permanencia de las imagenes en la retina durante
fracciones de segundo (182%). J.N. Niepce, buscando perfeccionar el sis-
tema de grabado, consiguid la impresion directa de placas mediante
"heliografia” (1826). Daguerre inicia la fotografla con su "Daguerrotipo”
(1839), que pronto seria perfeccionado con otros descubrimientos, como
el del celuloide para soporte de impresion (A. Parkes, 1854), la pelicula
(Hyatt, 1869), la emulsion de bromuro de plata para conseguir instanta-
neas (Ferran i Clia, 1879) y la camara "Kodak" (Eastman, 1888). Con el
perfeccionamiento de la fotografia vino la posibilidad de analisis del mo-
vimiento mediante aparatos como el "revolver astronomice” de Jansen
(1874), el "cronofotdgrafo" y "fusil fotografico” de E.J. Marev (1880) o el
"Cinetografo" de Th. A. Edison (1891). Y del andlisis se pasd a la sinte-
sis 0 recomposicion del movimiento a traves de la imagen fotografica:
el "Fonoscopic" y "Bioscopio" de Demeny (1831) y el "Cinetoscopio" de E-
dison (1893). EIl ultimo paso no se hizo esperar: de la vision unipersonal
que permitia el Cinetoscopio a la proyeccidn de la pelicula en la panta-

lla, es decir, al "Cinematografo".

Observando el largo proceso que desemboco en la inven-
cion del cine en 1895, podriamos establecer, a modo de conclusion, que

se evidenciarcn en ello tres fuentes de interés: el teécnico v cientifico

(de fisicos, astronomos, biologos, quimicos v fotografos), el de simple dis-
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traccion o entretenimiento individual {los juguetes opticos) y el del es-
pectaculo (la linterna magica y los diversos aparatos de proyeccion). Es-
tos tres intereses basicos adquirieron un impulso importante en la segun-
da mitad del siglo pasado, de manera que en cierto modo se puede decir
que el cine es una de las multiples invenciones que fueron fruto y fuente
del desarrollo técnico desencadenado en la segunda mitad del siglo XIX
por la dinamica de la revelucion industrial. El cine nacio casi simulta-
neamente en los palses con mas desarroilo tecnico de Occidente, pudien-
do ser considerade comc uno de los signos caracteristicos de la edad con-
temporanea. Ahora bien, si el cine surge bajo el impulso tecnoldgico de
la burguesia industrial v si es signo de modernidad, resulta bien explica-
ble que se estableciera vy desarrollara en Barcelona, ciudad que entonces

P

vivia una expansion industrial y una urgente apertura modernizadora.
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1. 5. 2. ORIGENES Y PRIMEROS PASOS DEL CINE EN BARCELONA

(1896-1905)

A Espafia el cine, evidentemente, vino de fuera, pero no
tardo en llegar. En medio de una gran confusion y falta de datos sobre
el particular (es este un punto que reclama una revisién concienzuda), po-
demos establecer las siguientes fechas como punto de partida: En Ma-
drid se presentd el Cinematografo Lumieére en sesion publica el dia 15 de
mayo de 1896, en un saldn de la planta baja del Hotel de Rusia, situado
en la Carrera de S. Jeronimo esquina a Ventura de la Vega; poco des-
pues, el 9 de junio, se presentaria el "Vitascopio" de Edison, al gue si-
guieron otras variantes de aparatos proyectores y la entrada del cine en
teatros como el Romea y el Apolo o en locales especificos, como el Sa-
Ion de Actualidades y el Palacio de Proyecciones. En Barcelona el "Ci-
nematografo" fue presentado en sesidn realizada por los mismos herma-
nos Lumiere el 10 de diciembre de 1896 en el taller que los prestigiosos
fotografos Antonio y Emilio Fernandez. "Napoledn", tenizn en la Rambla
de Santa Monica; con anterioridad se habia hecho la presentacion del
"Cinetoscopio" de Edison (el 5 de mayo de 1895) y del "Animatdgrafo” de
William Paul (24 de mayo de 1896). Siguieron, como en todas partes, ex-
hibiciones de nuevos modelos de camaras con mas o menos fortuna. Pe-
ro el hecho importante es que el cine habia llegado a nuestra ciudad v

que fue buena la acogida que encontro entre los barceloneses.

La apertura de las primeras salas de proyeccion en Barce-

lona es un hecho del que nos ha quedado poca informacidn precisa v, por
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tanto, constituve hoy por hoy una laguna mas para el estudioso de estos
temas. Teéngase en cuenta que la consideracion del cine como simple in-
vento curioso y la escasez de peliculas aconsejaban una explotacion itine-
rante para poder contar con publico; en consecuencia, los primeros loca-
les tuvieron caracter muy provisional (talleres, salones de hoteles, ante-
salas de teatros, barracones de madera, etc.) v a veces se trataba de
teatros o cafes cantantes que ocasionalmente inclufan en programa algu-
na sesion de cine. Por otra parte, para la prensa de aquellos afios sélo
fue noticia la primera presentacion publica del invento, pero no tenia
ningun relieve la aparicion ocasional de alguna sala de proveccion en uno
u otro punto de la ciudad. Segun los pocos datos de que disponemos, los
locales pdblicos que acogieron al cine durante sus tres primeros afios en-

tre nosotros, es decir, de 1897 a 1900, serian los siguientes:

- Salas de cine de mayor duracion o de las que tenemos in-
formacion mas completa: El taller de los fotografos Napoledn en la Ram-
bla de Santa Monica, doncde se habia presentado el Cinematografo Lu-
miere en diciembre de 1896; funciono por lo menos hasta 1905, al pre-
cio de una peseta por sesion (ocho o diez peliculas de unos veinte metros
cada una; es decir, una media hora de proyeccién). El "Beliograf" de la
familia Belio (feriantes dedicados a las figuras de cera), instalado en una
barraca hasta su incendio en junio de 1898 y después en un local estable
en la parte baja de las Ramblas, junto a la Puerta de la Paz: aqui el
precio por sesién era de cincuenta céntimos. Siguiendo Ramblas arriba,
al menos otros dos locales de cine: uno en la Rambla del Centro, en los
sotanos del edificio donde estaba situada la redaccion del "Diario Mer-

cantil", y otro en los estudios del fotografo Baro, donce estd situado el
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teatro Poliorama. {En la Plaza de Buensuceso el Diorama se convirtié en
cine un poco més tarde: a finales de 1902). El museo de armas Casa
Estruch, situado en plena Plaza de Cataluifa, se dedicd a la proyeccidn
de cine hasta que hubo de desaparecer a causa de las proyectadas refor-
mas de la plaza. E! electricista Josep Ubach levantd un barracdn para
cine en la plaza de Antonio Lopez. Y el cine -;como no?- llegd también
muy pronto al Paralelo, y logicamente a unos precios todavia mas mddi-
cos: de quince a veinticinco centimos la entrada; en el Paralelo se ins-
talo el llamado "Cinematdgrafo Lumiére” en septiembre de 1898 y tam-.
bién por entonces aparecid una barraca, instalada por Estanislao Bravo y

Enrique Farrus, que proporciond buenas ganancias a sus propietarios.

- Otras salas sirvieron solo ocasionalmente para proyectar
cine, como los teatros Principal, Romea, Novedades, Eldorado v Triunfo
o el Hotel Martin de la Rambla del Centro. el café Colén y el café-con-
cert "El Alcazar Espafiol" de la calle de la Unidn. Hay, firalmente, sa-
las de las que solo tenemos vaga referencia, como la situada en la calle
Puertaferrisa n. 8, donde en 1897 daba sus sesiones el llamado "Nuevo

Cinematografo del Salon de Ventas". (151)

{151) Los datos sobre estos primeros laocales estin espigados de
las siguientes obras genrerales sobre historia del <cine:

Juan Antonio CABERQ, Historia ze la cinematografia esparto-

la, 1896-1545 (Madrid, 1949); Carios FERNANDEZ CUENCA,
Historia del cine (tomo I, Madriz, 1948); Fernando MENDEZ
LEITE, Historia del cine ecpafol (t. I, Macric, 1955); y M-
quel PORTER-MOIX, Histdriaz dz1 cinema catala, 1895-1963

(Barcelana 1989). Tendremcs Zue rTefer:i

4

nes Zen mucna fre-

cuencia a estas opbras por ser pricticamence las Jricas -y a-
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Si atendemos a la ubicacion de las salas de cine en la Bar-
celona de finales de siglo, podemos concluir que las primeras proyeccio-
nes se situaron alli donde desde antiguo estaba situada la vida del espec-
taculo barceionés, en las Ramblas y la Plaza de Catalufia. Pero, signifi-
cativamente, el cine tambdien hizo su aparicion -triunfal, por cierto- en
el Paralelo justo en el momento en que el Paralelo iniciaba su bulliciosa
existencia como sede del espectaculo popular. Entre las barracas de a-
tracciones aquel sorprendente invento, el cinematografo, se sentia como
en su propia casa; y el pueblo, por entonces aln capaz de maravillarse,

vela y comentaba con pasidn aquellas oscilantes imagenes.

No cabe duda de que el cine arraigd fuertemente en Barce-

lona debido a la particular situacion econémica y social que se daba en

aquella época. Por una parte, el desarrollo industrial experimentado du-
rante todo aquel siglo hizo que surgiera una burguesia emprendedora que,
superando los estrechos horizontes de una menestralia tradicional, estu-
viera abierta a las innovaciones cientificas y técnicas, asi como a las
nuevas corrientes artisticas e ideologicas. Un buen sector de la burgue-
sia de entonces, que habia sentido el aguijon del "modernismo" (en el sen-
tido estricto que antes hemos definido), estaba bien dispuesta para aco-

ger aquel maravilloso invento que venia nada menos que de Paris y Nue-

otadas en librerias- gue :tratan de modc general 13 historia
g

de nuestro cine en el perioco oue nos interesa.

Si se gulere comparar ccn las salas de cinme cu2 existian en
Barcelona los affos 1909 y 191¢, véase el zuadrc que hemos

-209).

-~

incluido més arriba {paginas 22
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va York; al principio acudieron en tropel a verlo, después la mayoria to-
mo distancias respecto al cine y sdlo algunos se atrevieron a apoyarlo
con decision. Por otra parte, el desarrollo industrial estaba haciendo de
Barcelona una ciudad que crecia a gran ritmo; los barrios obreros se en-
sanchaban con los inmigrantes que afluian ininterrumpidamente a buscar
los nuevos puestos de trabajo. Este sector social, la clase obrera indus-
trial, con su asistencia masiva y fiel al cine, fue en verdad el que susten-
to los primeros y esforzados afios del cine catalan. Si la clase burguesa,
pasado el primer interés inmediato por el cine, abandond pronto aquellas
salas oscuras, incomodas, vy aquellas imdgenes oscilantes, el pueblo traba-
jador las acepto como un espectaculo a su alcance. Para el obrero asala-
riado en la industria de aguella epoca la diversidn a la que le permitia
llegar su bolsillo era, aparte del sano v gratuito pasear, la feria, la ta-
berna, el boxeo o el fronton, alguna que otra visita al afio a revistas y

variedades, y ... la pelicula semanal.

Cuando empezamos a entrar a fondo en los inicios de nues-
tra cinematografia, chocamos con un primer obstidculo: la escasez de in-
formacion y la dificultad para encontrarla. A pesar de que el cine toda-
via nc ha cumplido su primer centenario, los datos que nos quedan sobre
su infancia son bastante incompletos v, con frecuencia, pocc  precisos.
De la misma manera que las imagenes de aquella época oscilaban en la
pantalla y habla que acostumbrar la visidn a su danzar trepidante, tam-
bien oscilan los datos en las historias de nuestro cine v hemos de acos-
tumbrarnos, por mas que nos pese, al baile de fechas, de metrajes y has-
ta de titulos. Hasta cierto punto tal imprecisidon es explicable, pues en

los primeros diez afios de nuestro cine todavia no habian aparecido las re
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vistas especializadas v la prensa pericdica prestaba poquisima atencion a
las noticias cinematograficas; de manera que, para reconstruir aquellos
primeros pasos, solo contamos con les testimonios directos de los pione-
ros y el material que de ellos ha podido llegar a nuestras manos (pelicu-
las, fotografias, contratos, guiones, propaganda, etc...). En cualquier ca-
so, la informacion sigue siendo fragmentaria y de dificil acceso: las me-
morias -por mas que reconozcamos su enorme valor documental- ni son
completas ni suelen ser fieles en los detalles: los legados de material re-
lacionado con e! cine son pocos y, por diferentes motivos, no suelen es-
tar al alcance del investigador. Por mi parte y por lo que se refiere a
estos primeros afios {1896-19G5), he recurrido a los historiadores de nues-
tro cine que han estado mas en contacto con los artifices de esta prime-
ra €poca (J. A. Cabero, C. Fernandez Cuenca, M. Porter i Moix, M. Ro-
tellar, J. F. de Lasa, F. Méendez Leite...), he complementado sus datos
cuando me ha sido posible o, en caso de datos no coincidentes, he selec-
cionado aquellos que me han parecido mas probables, los he cotejado con
los documentos originales de que he podido disponer (memorias y otras
informaciones directas) y en algun caso he tenido en cuenta estudios mo-
nograficos ineditos que recientemente se han venido haciendo en la Sec-

cion de Cine de la Facultad de Geografia e Historia de esta Universidad.

El primer cineasta catalan fue FRUCTUOS GELABERT |

BADIELLA (Gracia 15.01.1874 - Barcelona, 27.02.1953). A partir del 20
de octubre del afio 1940 Gelabert fue publicando en ndmeros sucesivos

del semanario "Primer Plano” lo que el tituld "Aportacion a la historia

de la cinematografla espaficla” vy que no es otra cosa que las memor.as

de su larga experiencia como hombre de cine, desde la primera pelicula
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filmada en Barcelona (verano de 18397) hasta los afios de la Republica
(152). Y fueron, sin duda, estas memorias una importantisima "aporta-
cion” a la historia de nuestro cine, ya que constituyen el punto de arran-
que de la actual historiografia cinematografica espafiola (153); de ellas
se han servido los autores que mas noticias nos suministran sobre el cine
primitivo, como Juan Antonio Cabero, Carlos Fernandez Cuenca y Mi-
quel Porter i Moix. (154) (No obstante -y dicho sea aqui entre paréntesis
y de paso-, en mi opinion, bien se merece la figura de Fructuds Gelabert
un estudio monografico mucho mas completo que los realizados hasta

ahora).

(152) Se conserva en el Museo Zel £ine dsl Institute del Teatro
de Barcelona el original manuscrito gSe estas memorias y, cu-
riosamente, se puede ccnstatar cdme  determinados pdarrafas
no fueron incluidos &n el t2xto publicado, debido sin duda
a la auto/hetero-censura. Hay también en este Museo otros
interesantes documentos gque fueron 2xpuestos al pudblico en
una Exposicidn~Komenaje con motivo del centenario del naci-
miento de Fructuds Gelsoert, celebrada los dias 18 abril-20

mayo de 1974,

{153} Antes de la guerra civil se publicaron sobre todo obras de
técnica cinematogrdfica o de comsideracisnes morales en tor-
no al cine como espectdculs. Hubo también algunas aportacio-
nes de cardacter histdrico, caomeo ndmeros extraordinarios de

algunas revistas ("Arte y Cinematografia", 1926, "Nuestro

Cinema" de 1932) y el libro de Alfredo SERRANO: "Las pelicu-

las espafiolas" (Barcelona, 1925), peroc cquedaron enterradas

en la territle zanja cde laz guerra y no han sido después ree-

ditadas.

{(154) Pueden consultarse las

(&)
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4izyuel PORTER I MOIX: Aista-
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Nacido en la villa de Gracia -antes colindante vy hoy inte-
grada en la ciudad de Barcelona-, Gelabert se traslado a los pocos dias
con sus padres al pueblo -hoy barrio- de Sants. Pertenecia a una familia
obrera artesanal y en el taller de ebanisteria de su padre se forjo su afi-
cion y habilidad por la mecanica de precisidn, cualidad que le distingui-
ria durante toda su vida. Hizo también en su primera juventud algunos
estudios de dibujo, mecanica y talla. A los veintitres afios empezd su de-
dicacidn al cine y desde entonces su actividad se extendid a casi todos
los campos de este. Dificil resultaria decir en cudl de ellos destacd
mas. Fue fotografo, mecanico, inventor, instalador, empresario, director
artistico y técnico de reportajes de actualidad, documentales, peliculas
comicas y dramaticas. El mejor y mds fiel testimonio que podamos ha-
cer de su memoria es afirmar que lo que destaco en el fue su voluntad v
su entrega al cine contra vientc v marea, su entusiasmo radical, que le
llevo a experimentarlo todo, a embarcarse hasta el limite de la aventu-
ra, aun cuando hombres con mas dinero v mas medios que el no se arries-

gaban mas alla de breves escaramuzas de cabotaje.

Como se construyo el su primera camara y empezo su de-
dicacion al cine es un hecho que muestra la habilidad v el espiritu de ini-
ciativa de Fructuos Gelabert. Nos lo cuenta €l mismo en sus memorias
del siguiente modo: "... a primeros de junic de 1897 fui invitado por el

seffor Ubach a visitar su instalacion cinematografica v las grandes refor-

ria del Cinema Catala {(o.c., pp. 40-54, y de Czrlos FERNAN-

DEZ CUENCA: Fructuoso Gelscert, fundader d2 la cimematsara-

f‘

LAY

8 espafiola (Cuadernos de la Filmazeca MNacianal, 2. Madrid

1557)
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mas realizadas en ella, En esta visita me di cuenta detalladamente de
las grandes posibilidades del cine, v desde alli en adelante mi vocacidn
por el nuevo arte se acrecento. Mis conocimientos en fotografia y meca-
nica me impulsaron a construir un sencillo aparato tomavistas y de pro-
veccion, compuesto de una rueda dentada, un pifion con una excéntrica
combinada con un pequefio rodillo dentado, que servia de arrastre a la pe-
licula, haciendo la excéntrica los intervalos. El objétivo de dicho aparato
me lo presto un familiar. Procedia de un 'Veroscop' y me dio muy buena
fotografia. Entonces quise impresionar las primeras peliculas. Al efecto
adquiri en la casa Lumiére el material necesario y probé mi maquina con

el resultado apetecido'.

La primera pelicula de Fructuds Gelabert se tituld “Rifa en
un café" y, segun €l mismo nos cuenta, la filmd a primeros de agosto de
1897 detras del Casino de Sants, con la colaboracién como fotdgrafo de
Santiago Biosca. En los veinte metros de cinta quedd impresionada la pri-
mera pelicula argumental del cine catalan y del cine espafiol: dos jove-
nes refifan a la puerta de un café por una cuestion de celos, la disputa se
extendia a otros alli presentes v finalmente eran separados y reconcilia-
dos. Entre los improvisados acteres actuaron Antonic Fina (el protagonis-
ta), Josep Amigo, Joan Mafié y Antoni Masia. Poco después, y a imita-
cion de los primeros films de Lumiere que Gelabert habla visto en casa

de los fotdgrafos Napoleon, impresiond dos reportajes de  actualidad:

"Salida de los trabajadores de la fabrica Espafia Industrial® y "Salida del

publico de la Iglesia parroquial de Santa Maria de Sants". de 20 metros

cada una. Con estas tres primeras peliculas y algunas mas del repertorio

de los Lumiere organizd sus primeras sesiones como empresario de clne,
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instalando una barraca en la fiesta mayor de Sants los Ultimos dias del
mes de agosto de aquel afio. El exito fue notable: gran asistencia y ad-
miracion del publico y una recaudacion total en seis dias de trescientos

duros en calderilla (a veinte o treinta céntimos la entrada).

La labor mas destacada de Gelabert en estos primeros afios
fue la de filmacion de repertajes y documentales, en los que destacd
siempre por la calidad de su fotografia. Los reportajes de actualidades
-mas o menos importantes, segun su asunto- filmados por €l en estos afios

fueron los siguientes: "Visita a Barcelona de la Reina Regente Dofia Ma-

ria Cristina y Don Alfonso XIII" (1898), "Llegada de un tren a la estacion

del Norte de Barcelona"” (1898), "Llegada del vapor 'Bellver' a Mallorca"

(1899), "El rompeolas y visita a la escuadra inglesa" (1901), "E! Carna-

val en las Ramblas" (1902), "Carreras de caballos en el hipodromo de

Barcelona" (1902), "Escenas de familia en una torre de Sarria" (1902),

"Pista de bicicletas para nifios" (1902), "Procesion de las Hijas de Maria

de la Parroquia de Sants" (1902), "Carreras de bicicletas en el Parque”

(1903) y "El puerto de Barcelona” (1903). Todos ellos tienen un metraje

que oscila entre los 20 y 180 metros cada uno. Otras peliculas ofrecian

un caracter mas elaborado y finalidades de tipo artistico o de documental

turistico, como fueron: "Panoramas de Barcelona, monumentos y fiestas"

(1900) y "Alhama de Aragon y el Monasterio de Piedra" (1903), de 120

metros. Dentro de este mismo capitulo de cine documental, Gelabert in-
tento tambien el tipo de documental reconstruide con maquetas, vy asi

hizo el "Choque de dos transatlanticos" (1899); pero parece gue en este

caso no obtuvo los resultados y el exito que esperaba.
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Ademas de "Rifia en un café”, Gelabert filmo en esta etapa
otras dos peliculas de caracter argumental. La primera de ellas nos
muestra su interés por pasar al cine un tipo de espectaculo que entonces
era muy popular en Barcelona: la pantomima. Se trata de "La Dorotea",
pelicula que €l comenta en sus memorias del siguiente modo: "Animado
por el resuttado feliz de mis experimentos, en el afio 1903 realicé el pri-
mer intento de pelicula seria. Se titulo 'Dorotea’ y el asunto se basaba
en un cuento popular que por aquel entonces habia representado e! conoci-
do transformista Freégoli. Intervinieron en el rodaje algunos de ios compo-
nentes de la compafiia mimica de los hermanos Onofri...” De la pantomi-
ma y de la popularidad tanto del extraordinario transformista Leopoldo
Fregoli como de la familia de mimos Onefri ya hemos hablado en paginas
anteriores (pp. 231-232) (155). La otra pelicula argumental que Gela-
bert realizo en estos afios fue una cinta comica que obtuvo gran éxito y

que se tituloc “Els guapos de la Vaqueria del Parc" (1905). Cedemos de

nuevo la palabra a su autor para que ¢l nos la explique: "Se rtrataba de
un asunto que predujo en Barcelona verdadera expectacion. He aqui el
hecho: por aquel entonces explotaba el local llamado Vaqueria del Par-
que, situado en los jardines de la Ciudadela, el conocido exconcejal sefior

Montaner. La gente no acudia como ¢l deseaba dotado de una gran ca-
g ¥ g

(155) Miquel PORTER (o.c. p. 54), siguiendo a J. A. Cabers (o.c..
p. 54}, sitda esta pelicula en 1898. Yo opta opor ls fecha
que da Gelabert en sus Memorias, no sdlo porgue lo afirtmz el

mismo autor del film, sino también porque es uns pelfcula da

—

cierta envergadura, gue no es faci se pradulsse e2n “echa

-

tan temprana, y porque Gelabert hace mencidr se los Jdaofri

coma "funcadores del teatro Condal", gue =2°s-o<ivamente foe

construido por 2llos en el Paralela el afo 1957,
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nacidad para la propaganda, publico en la prensa de Barcelona un anuncio
concebido de esta forma: 'Sefiorita agraciada, con una dote de un millon
de pesetas, desea casarse con un joven guapo v elegante. Sitio de la ci-
ta: en la Vaqueria del Parque, de once a doce de la mafana. Las sefias
seran: llevar una gardenia en el ojal de la americana. Yo llevaré un aba-
nico blanco.” ... Naturalmente, la Vaqueria del Parque se llend de jdve-
nes mas o menos guapos v elegantes, y no es necesario decir que la sefio-
rita del abanico blanco no aparecio. La prensa di¢ acogida al asunto, pu-
blicando un reportaje sobre el nimero de guapos que acudieron a la cita,
cosa que aumento la broma. Conocidos estos preliminares, no fue nada
extrafio el exito que obtuvo la cinta, a la gue, como es natural, puse por
titulo 'Los guapos de la Vaqueria del Parque’... El éxito que alcanzéd se
debié tanto al asunto, de palpitante interés en aquellos tiempos, como a
la buena impresion de la cinta, la cual se exhibid a los tres dias siguien-
tes a su impresion, v durante mas de un mes continuamente, slempre con
lenos completos... En la cinta se hablan intercalado algunas vistas de los
bellos jardines y edificios del Parque de la Ciudadela. En dicha pelicula
tomaron parte la sefiorita Carmen Vital v los jovenes Juan Morales, ya re-
nombrado escenografo, Juan Alarma, hermano del también conocido esce-
nografo, Antonio Riba, José Vico, hijo del genial actor del mismo nombre,
Juan Solsona, José Parera, José Pineda, mas numerosa comparseria. La
pelicula tenia un total de 250 metros, que era entonces el metraje maxi-

mo que tenian las mejores cintas."

Pero no se reducia la actividad del joven Gelabert por aque-
llas fechas a la filmacion de peliculas dentro de los géneros que en los

primeros afios de nuesiro cine tuvieron mas desarrcllo, el documental vy el
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comico, sino que sobresalio también como investigador y como técnico.
Ya hemos trascrito el parrafo en que nos cuenta como él mismo
construyd su primera maquina, tomavistas y proyector a la vez. Muy
pronto (el situa sus primeras busquedas en la primavera de 1898) hizo ten-
tativas para conseguir el cine en relieve, cues*ion que le seguirfa intere-
sando hasta el final de su vida; en su primer intento solo consiguio una
maquina de proyeccion con doble arco voltaico que, aunque le dio una i-
magen en pantalla mucho mas nitida que lo que era habitual, no le propor-
ciono el relieve deseado. En mayo de 1898 le fue encargada por la casa
Rosell de Barcelona la instalacion en Mallorca de un aparato de provec-
cion Gaumont y, con la colaboracidn de los técnicos Escuder y Guillemi-
not, tuvo que encargarse también de montar una pequefia fabrica de ener-
gla eléctrica para el suministro de aquel cine. Hacia 1902, Gelabert fue
contratado por la empresa Diorama de la Plaza de Buensuceso, como di-
rector técnico de un taller y laboratorio especializado en material cine-
matografico. En esta empresa, interesado en conseguir para el cine una
luz que no fuera eléctrica, pues el fluldo eléctrico faltaba en muchos lo-
cales y pueblos, inventd un tipo de lampara que llamd "oxi-aérea-acetilé-
nica" y que funcicnaba a base de la combinacion de oxigeno y acetileno
contra un pequefio bloque de cal pura. (A punto estuvo de costarles la vi-
da a €l y a su hermana unc de los ensayos con un pellejo cargado de oxi-
geno, segun explica en sus Memorias). Curioso fue también el sistema
que ided para proyectar en lugares donde no estaba instalada la corriente
eléctrica y no menos curioso el destino v difusidn de su invento: '"La ca-
sa Diorama, de la que yo era director, adquirio el primer automovil que
salio de la Hispano-Suiza, todo de construccidn nacional, inclusc el mortor.

Dicho coche nos servia para dirigirnos a todas las villas v pueblos donde e
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ra reclamada nuestra presencia con motive de la instalacion de cines; pe-
ro como en muchos de ellos no existia la electricidad, adapté una dinamo
de 15 ampares (sic) al eje de las ruedas, y a la media hora de ilegar va
estabamos en condiciones de hacer una demostracion de cinematdgrafo.
Era una buena solucion para salir del paso; pero asi y todo, pronto vinie-
ron a ver mi instalacion en dicho coche algunos americanos, que la copia-
ron en otros tantos coches que circularon por toda la America del Norte,
Centro y Sur..." (No seria ésta la unica vez que los americanos se acer-

carian a nuestro buen Gelabert para proponerle colaboracidn en el cine

USA... Pero ese ya es otro cantar, que ahora no nos toca).

Dejemos aqui v por ahora la historia del primero de nuestros
ploneros, Fructuos Gelabert. Desde estos primeros afios se ve muy claro
que su papel iba a ser fundamental tanto en la fotografia y direccion del
film como en otros aspectos basicos del desarrollo de la tecnica cinemato-
grafica. La puerta quede solo entreabierta porgue, afortunadamente, ten-
dremos que reencontrar la figura de Gelabert en las siguientes etapas de

nuesiro estudic.

El segundo de nuestros grandes pioneros en la produccicen ci-

nematografica fue el aragones SEGUNDO DE CHOMON Y RUIZ (Teruel

17.10.1871 - Paris 2.05.1929). Durante mucho -demasiado- tiempo olvida-
do o considerado como operador frances, es hoy reconocido como una de
las figuras mas destacadas del primitivo cine en Catalufia. Su principal
biografo, Carlos FERNANDEZ CUENCA, que va habia reivindicado la sig-
nificacion de Chomon dentro del primer cine espafiol en su excelente

"Historia del Cine" (1. [, M. 1948), ha publicado recientemente, con oca-
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sion del centenario del nacimiento de Chomdn, una morografia rtitulada

"Segundo de Chomon (maestro de la fantasia y de la técnica)", en la que

detalla los olvidos y errores de los historiadores tanto extranjeros como
espafioles sobre su biografiado y traza un recorrido bastante completo vy
precisoc sobre su vida y su obra. Utiliza Fernandez Cuenca un material di-
recto, suministrado particularmente por Joaquin Carrasco (1881-1953), ac-
‘tor y colaborador de Chomén en sus primeros films barceloneses, y Rober-
to de Chomon (Paris 1897 - Turin [957), hijo del cineasta espafiol y tam-
bien operador de cine en Italia. Seguiremos, puess como guia para las si-
guientes notas la obra de Fernandez Cuenca, y nos permitiremos adadir
algunos datos, que consideramos importantes, sobre la participacion de Se-
gundo de Chomon en los "Espectacles-Audicions Graner”" de la Sala Merce

en la temporada de 1904-1905. (156)

Descendiente remoto de antigua nobleza francesa, afincada

en Espafia desde mediados del siglo XVI, Segundo de Chomon nacid en Te-

(156) Para la obra de Segundo de Chomdn es bibliografia bésica:

C. FERNANDEZ CUENCA: Historia del Cine, tomo I: La ecad he-

roica {Ed. Afrodisio Aguadco, Maaricd, 1948, pp. 345-355); Mag-

nuel ROTEZLLAR: Cine aragongs (Cineclub Saracosta. Zaragoza,

1970) y Aragoneses en el cine espafiol (Excmo. Ayuntamiasnto

de Zaragoza, 1971); C. FERNANDEZ CUENCA: Segundo de Chcmdn

(maestro de la fantasfia y de la tédcnica) (Editora MNacional.

Madrid, 1972). En este Gltimo libro se incluye unma bibliogra-
fia amplia tanto de obras gererales como de articulos sabre
el tema. Teniamos también roticia de Qque en Francia se esta-
ba hacliendo un estudio muy completoc sobre ls cbra ce Chomdn,

pero ng sabemos si se ha oub.icads tocdavia.



ruel el 17 de octubre de 187!, hijo del medico Isaac Chomon vy de dofia
Luisa Ruiz. Nada se sabe de sus afios de infancia. Empezod estudios de
ingeniero (en Barcelona?) y probablemente consiguid el titule. Durante
su servicio militar estuvo en Cuba, alcanzando el grado de oficial, y re-
greso de alli en 1896. En los afios finales de siglo parece que estuvo en

Paris y que alll se inicio su entusiasmo por el naciente cinematdgrafo.

Las primeras noticias ciertas que tenemos de la dedicacion
de Segundo de Chomon al cine se remontan a 1901 en Barcelona. Instald
en su propia casa {(c. Poniente, 2) un taller para poner titulos en castella-
no a peliculas extranjeras y colorear a mano cintas de caracter fantdsti-
co, de la misma manera que se hacia en Paris -en el taller de Madame
Thuillier- con algunas peliculas de Georges Mélies. Y a pelo viene aquf
la referencia al mage del cine frances porque ya es costumbre apellidar a
Chomon como "el Mélies espadiol". Efectivamente, como Méliés sobresa-
1id en concebir el cine como arte e instrumento al servicio de la fantasia.
La originalidad constante, la busqueda de lo insdlito distinguira siempre a
Segundo de Chomon al margen o a pesar de las imposiciones de las casas

productoras.

En estos primeros afios entro en contacto con la casa Pathé
de Paris, quizas a raiz de una visita que Ferdinand Zecca hiciera a Barce-
lona en el otofio de 1902, en la que este pudo ver el reportaje de Chomon
sobre Montserrat y le confid para colorear una copia del "Samson et Dali-
le™ {de 140 metros); a la vista del buen resultado de este trabajo, la casa
Pathe le seguirfa enviando nuevas cintas para que les diera color. Por en-

tonces Chomon se relaciono tamblen con el que va ¢ra representante de



