2. 4. Els precedents catalans

2.4.1.L""Elogi del coet" d’Eugeni d’Ors

La primera menci6 de I’haikl a casa nostra, o com a minim la primera de
qué tenim noticia, fou feta per Eugeni d’Ors des del “Glosari” que publicava
diariament a La Veu de Catalunya. A 1’edici6 del 23 de juny de 1906 Ors publica
una glosa amb el titol “Elogi del coet, per a dir en la nit de Sant Joan” que

acabava de la manera segiient:

“Més aviat caldia anomenar als Coets epigrames, en el noble i classic sentit del
mot, com a n’aquelles ditxoses vides que he dit. O bé, ara, haikai, en record
d’aquells haikai japonesos de qué entre nosaltres ha parlat aquell poeta que era
més digne entre nosaltres de parlar-ne.
“I, té, jo li faria al Coet, una mena de haikai:

“La Columna és ben dreta,

pero els déus amen més del Coet

la corba —un xic escéptica...”'™

A part de I’intereés que aquesta glosa pogués despertar en el moment de ser
publicada al diari, I’any segiient fou inclosa en Glosari 1906," la qual cosa féu

que, en produir-se I’eclosi6 de I’haikti a Franca, no fos necessari anar a les

88 ORS, Eugeni d’. Glosari 1906-1907. Barcelona: Quaderns Crema, 1996, p. 164-65.
'8 ORS, Eugeni d’. Glosari 1906. Ab les gloses a la conferencia d’Algeciras i les gloses al viure
de Paris. Barcelona: Llibreria Francesch Puig, 1907.
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hemeroteques per tenir-la com a referent, 1 que per tant sigui forga plausible
suposar que tant Junoy com Salvat-Papasseit la coneixien.

En aquesta glosa Ors demostra, com sovint féu durant anys des de les
pagines de La Veu de Catalunya, que era una de les persones més ben informades
del nostre pais, atent sempre a [’altima hora de I’actualitat europea. Tanmateix,
resulta dificil de dir de quina banda podia venir el seu coneixement de I’haik, 1 si
aquest “entre nosaltres” de qué parla fa referéncia a un poeta de llengua catalana
—i en aquest cas no tenim noticia de la seva aportacio— o d’algun poeta de la
resta d’Europa. La data de 1906 en que es publica aquesta glosa fa pensar en Paul-
Louis Couchoud, que dona a coneixer dos articles sobre 1’haikt a la revista Les
lettres’”” aquest mateix any, i que es referi a I’haiki, seguint Chamberlain, i tal

com fa el mateix Ors, com a “epigrama”.'’

Pero aleshores caldria que Ors
conegués Au fil de I’eau per poder anomenar, propiament, “poeta” Couchoud, i
aixo ja sembla molt improbable. També €s possible que Ors conegués la forma per
alguna figura de les generacions anteriors que s’hagués interessat per la literatura
oriental 1 n’hagués parlat, pero, en tot cas, és molt dificil concretar de qui podria
tractar-se.

Sigui quin sigui I’origen de la glosa, cal destacar que Ors, en parlar de
I’haiki de la manera que ho fa, s’avanca més d’una década a la popularitzacid
d’aquesta forma a casa nostra. Es significatiu el fet que Xénius no es veu obligat a
fer marrada al-ludint els topics orientalistes del Modernisme; el glosador viu ja en

un altre moment estetic, el del Noucentisme que preconitza i que predominara a

Catalunya en el moment en que es produeixi la popularitzacié de 1’haikt a Franga.

%0 Vegeu la nota 45 d’aquest capitol.
! Vegeu la nota 120 d’aquest capitol.
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Per entendre el context en queé Ors parla de 1’haikl, només cal llegir la glosa que
publica el 15 de novembre del mateix any amb el titol d’“A proposit de

. 2
crisantemes

Quan Alexandre de Riquer comengava a dibuixar crisantemes, molta gent de la
ciutat i de sos volts va creure en una inhabil mistificacié de I’artista. Per aquells
mateixos temps, aquella gent mateixa acusava a n’en Rusifiol d’haver inventat
els boixos retallats. «S’ha vist mai enlloc arbres quadrats i flors rodones?»,
demanava’s ella... (...)

(El temps que deu haver passat d’enca d’aleshores? ;Deu, dotze anys?... Ara els
boixos rusifiolencs son fotografiats per les postals de deu céntims. Ara de les

crisantemes cares a n’en Riquer se’n fa una exposicié popular.'*

Ors, per tant, escriu la glosa en el moment que el Modernisme havia
aconseguit finalment de popularitzar els motius orientals en les belles arts i
comengava a esdevenir-se la reaccid noucentista, encapgalada, entre d’altres, per
ell mateix. En parlar de 1’haiktl des d’un punt de vista allunyat del modernista, Ors
demostra la seva independéncia de criteri.

Tanmateix, val a dir que a ’“Elogi del coet” 1’haiki no surt gaire ben
parat. El comentari d’Ors no pretén analitzar la forma en profunditat, pero la
impressio general que produeix la glosa €s que 1’autor considera I’haika apte per a
fer-hi una mica de broma, i no gaire més, com una mena de foc d’artifici. El fet
mateix que gosi escriure’n un €s un indici de 1’estima que li mereix aquesta forma.

Vegem el comentari que en fa. Abans d’establir la comparaci6 amb

I’haiku, Ors descriu el coet i la ferma decisié que ordena la seva trajectoria:

2 ORS, Eugeni d’. Glossari 1906-1907. Op. cit., p. 316-7.
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Benaventurat el Coet, perque té dintre la mateixa canyeta-mare la seva Llei i la
seva Vida. No ma extranya, no extrany precepte 1’obliguen a un cami. Perd son
cami és tan regular con si fos ordenat per precepte rigid. Més regular encara que
si fos ordenat per precepte rigid, que no podria pas esborrar les imperfeccions

d’una contingua rebeldia. I és que la natura del Coet li és ritme. '**

Aqui, la comparacié amb I’haiku, que després es fa explicita, és encara
implicita. L’elogi d’Ors es basa en la coincidéncia perfecta que es dona en el coet
entre la Llei 1 la Vida: la trajectoria del coet esta tan ben tragada que sembla
definida per un precepte rigid, encara que és dificil de dir si no és producte del seu
propi ritme natural. En el cas del coet, la mateixa naturalesa té 1’aparenca
d’ordenacio perfecta, d’obediéncia a un precepte extern.

Si substituim el coet per I’haiktl, se’ns planteja la qiiestio segiient: el ritme
de I’haiku, I’efecte fugisser que produeix, €¢s mera imitacié del moviment natural,
servitud a alld que es descriu, o bé respon a I’aplicacié d’unes normes humanes,
“arbitraries” i ordenadores? Tal com exposa Jaume Vallcorba en la citacid
segiient, per a Ors és essencial que tota obra artistica sigui producte de I’aplicacid

d’una Llei humana que I’allunyi del mén natural i la humanitzi:

Les uniques limitacions del classicisme se centren, com ja hem vist, en el rebuig
de la «naturay, I’«espontaneitaty, 1’«emotivitaty, la «individualitaty o el «geni»,
¢és a dir, de tot alldo que configura 1’«artistay segons la concepciod de tradicid
romantica. I per a Ors, com per als francesos, és la Intel-ligéncia qui ha de jugar

un paper fonamental, aplicant els principis correctors de «Regla» i «Mesuray.

%3 Tbidem, p. 164.
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Es, doncs, la intel-ligéncia, a través de la mesura i la regla (o, si es vol, la Llei),
qui ha de governar les realitzacions dels nous artistes i els actes dels nous

classics ciutadans.'**

En el paragraf que hem citat, Ors sembla no voler-se inclinar per cap de les
dues respostes possibles (encara que dient “com si fos” sembla dir, implicitament:

“no és”), pero en el segiient dona més pistes:

Igual que en el Sonet. Mes jo no sabria comparar el Sonet, ab el seu ritme

arquitectural i simétric, al Coet, tan unilateral (i tan poc coix, malgrat aixo)..."”

Ja hem vist que, en el proleg de “Hai-kais”, Jean Paulhan formula el desig
que I’haiku esdevingués, en frances, una forma tan classica com ho podien ser el
madrigal o el sonet;'”® la comparaci6 era afalagadora per a I’haikG. Aqui, en
canvi, la comparaci6 resulta més aviat desavantatjosa per a 1’estrofa japonesa. El
sonet, maxim exponent del classicisme europeu, és una forma de “ritme
arquitectural i simétric”, producte de la intel-ligéncia organitzadora de I’home. El
ritme del sonet és el resultat de sospesar cada estrofa, de relligar les rimes de tots
els versos, d’estructurar el discurs d’acord amb un model plausible... Per tant,
qualsevol que sigui el tema que es tracti en un sonet, el resultat en sera,
necessariament, si no s’ha fet violéncia a la forma, profundament classic, huma,

en el sentit preconitzat per Ors.

% VALLCORBA PLANA, Jaume. Noucentisme, mediterraneisme i classicisme. Apunts per a la
historia d 'una estetica. Barcelona: Quaderns Crema, 1994, p. 65-66.

195 ORS, Eugeni d’. Glossari 1906-1907. Op. cit., p. 164.

1% Vegeu la nota 56 d’aquest capitol.
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En canvi, I’haik( és una forma “unilateral”, que s’imposa al lector, i en
que el contingut, I’incident seminal, arriba a conformar 1’impacte de I’obra. Amb
I’adjectiu “unilateral” Ors acusa 1’haika de dues faltes essencials: la de primar el
ritme de I’anécdota per sobre del de 1’obra artistica, i la d’imposar-se sobre el
lector, transgredint la frontera que ha d’existir entre el fet artistic i el natural.
L’haiku, als seus ulls, recolza I’efecte no sobre la forma, sin6 sobre el contingut, i
és, per tant, susceptible de ser considerat una estrofa “romantica”, no apta per al
classicisme. Si, tot i aixi, resulta tan poc “coix”, és a dir, tan poc desorganitzat, és
pel fet que la brevetat li permet utilitzar el ritme natural com a espina dorsal de la
composicid sense que aix0 provoqui un desequilibri evident en 1’estructura, com
passaria en formes més extenses o complexes.

L’haiku d’Ors també¢ incideix sobre la mateixa idea, encara que sense anar
més enlla de la ironia festiva. Contraposant el Coet —¢s a dir, I’haiki— a la
Columna, simbol per antonomasia del classicisme mediterrani, Ors qiiestiona ben
clarament la utilitat que aquesta forma podia tenir per al moviment noucentista.

No ¢és fins al 1920, any de I’oficialitzacié de la moda de 1’haiku a Franga,
que Ors proclama el seu disgust per aquesta forma (“Estoy mal dispuesto para el
neoorientalismo. Tengo contra ¢l prejuicios que no solo confieso, sino que
enarbolo.”)."””’ Tanmateix, el glosador ja havia deixat plantejades les seves
reticéncies en I’“Elogi del coet”, i especialment Josep Maria Junoy no podia
passar per alt el punt de vista d’un pensador del prestigi d’Ors, sobretot essent

conscient que les reticéncies d’Ors tenien rad de ser. Junoy hagué de defensar

7 ORS, Eugenio d’. “Hambre y sed de verdad”. Nuevo glosario (1920-1926). Madrid: Aguilar,
1947, p. 236.
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publicament el conreu que féu de la forma de 1’haika,'® i les manipulacions a qué
sotmeté aquesta forma, introduint-hi diferents repeticions de versos fins a
compabilitzar-ne quatre o cinc en lloc dels tres preceptius, es poden explicar, en
part, pel desig de superar les objeccions que preveia que se li podien fer i per
indicar als seus lectors com desitjava que llegissin els seus haikus. Concretament,
la serie de poemes que publica al diari £l Dia de Terrassa durant I’any 1920
sembla voler donar una resposta a la problematica que Ors havia plantejat tants
anys enrere 1 sobre la qual altres figures noucentistes no podien deixar, tampoc, de

reflexionar.'”’

2.4.2. La traducci6 parcial de "Les épigrammes lyriques du

Japon" de Paul-Louis Couchoud a La Veu de Catalunya

Kozue Kobayashi, en un interessantissim article publicat a la Revista de

Catalunya el mes de juny de 1989, dona la noticia segtient:

Podem trobar alguns rastres de 1’interés per la poesia japonesa, especialment pel
haiku, entre els catalans d’aquella época. Paul-Louis Couchoud, un dels
francesos que van introduir el haiku a 1’Occident, va escriure un article

d’introduccié del haiku al diari «La Veu de Catalunya el febrer de 1920.*”

% VALLCORBA PLANA, Jaume. “Introduccié”. Dins: JUNOY, Josep Maria. Obra poética.
Barcelona: Quaderns Crema, 1984, p. cvi-cvij.

19 Vegeu la secci6 3.2.2.2. d’aquest treball de tesi, aixi com MAS LOPEZ, Jordi. “Els poemes de
quatre i cinc versos de Josep Maria Junoy a El Dia: una reflexié sobre I’haiki”. Comunicacid
presentada en el V Congés Internacional de Traduccid (Universitat Autonoma de Barcelona, 29-31
octubre 2001).

2% KOBAYASHI, Kozue. Op. cit., p. 107.
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De fet, aquest article no fou escrit especialment per a La Veu de
Catalunya, sind que es tracta d’un fragment de 1’assaig “Les épigrammes lyriques
du Japon”, aparegut per primera vegada el 1906 a la revista francesa Les Lettres i
inclos al volum Sages et poetes d’Asie el 1916. Aquest fragment fou publicat en
dues parts els dos darrers dissabtes del mes de febrer de 1920: el 21 i el 28.%"' La
primera part inclou la seccid introductoria de 1’article de Couchoud, en qué es
defineix la forma de I’haikii i se’n destaca el caracter popular i el poder
d’evocacio; correspon al text de les pagines 53 a la 58 de 1’edici6 de Sages et
poétes d’Asie, amb ’eliminacié del darrer paragraf, que serveix per introduir les
seccions que vénen a continuacio. La segona part corrrespon a ’inici de la seccid
segiient, la dedicada als haikus sobre animals 1 plantes, i inclou el text de Sages et
poeétes d’Asie que va de la pagina 59 a la 65.

Els dos fragments es poden llegir com un tot, i no és d’estranyar que
Kobayashi pensés que constituien un article escrit especialment per a La Veu de
Catalunya: la primera part és una exposicio 1 una definicié de la forma de I’haiku;
la segona és una mostra d’haiktis que il-lustra alld que exposava la primera.
L’acabament del fragment publicat el segon dissabte és potser una mica brusc; de
tota manera, el fil conductor no passa de ser molt ténue, una excusa per a anar
presentant i comentant haikus de la tradicié japonesa, i el final no desdiu, en
qualsevol cas, del contingut.

La majoria dels haikts inclosos en el segon fragment sén de Buson, autor

pel qual Couchoud mostra una predileccid en la tria de poemes per a “Les

2! COUCHOUD, Paul-Louis. “Els epigrames lirics del Japd”. La Veu de Catalunya, nam. 7.470
(21 febrer 1920), p. 9; ntim. 7.477 (28 febrer 1920), p. 9-10.
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épigrammes lyriques du Japon”; també hi son representats Basho, Sokan o
Moritake.**

Per als lectors catalans informats, aquells que estaven al dia de les
novetats literaries que es produien a Franga, la publicacié d’aquests dos fragments
a La Veu de Catalunya no va ser cap novetat; ara bé, el fet és que certifiquen
I’entrada de 1’haikt al nostre pais. A partir del febrer de 1920 podem suposar que
el coneixement de I’haika entre els amants de la poesia de casa nostra era forca
considerable. A la tardor segiient, Josep Maria Junoy i1 Joan Salvat-Papasseit es
convertiren en les dues Uniques figures que donaren a con¢ixer haikus en catala
I’any 1920, pero és de suposar que I’interés per aquesta forma s’havia estés entre
els poetes 1 els afeccionats a la literatura, 1 que hom feia 1 mostrava composicions
d’aquest tipus en les terttlies literaries o als amics.

Per exemple, Millas-Raurell, en comentar la publicaci6 d’Amour et
Paysage, argumenta que els poemes de Josep Maria Junoy no sén haikus, i dona,

com a mostra auténtica, un haiku d’un “amic carissim’:

Vegi’s sind aquest hai-kai —genui hai kai— la més curta de les formes
poetiques, que un amic carissim escrigué:
Flor que es marci?
No. Papell6 que voles

ets tu, Sospir.

22 Jylia Ballbé i Suzuki afirmen que la primera traducci de Bashd al catala és un dels poemes
publicats per Joan Alcover al nimero de 1922 de I’Almanac de les Lletres; tanmateix, els dos
haiktis de Bashd inclosos a La Veu de Catalunya, com a minim, foren publicats abans. Vegeu
JULIA BALLBE, Josep; SUZUKI, Shigeko. “Del Basho historic al mite occidental: tradicions,
traduccions 1 traicions”. A: II Congrés Internacional sobre Traduccié. Actes. Bellaterra,
Universitat Autonoma de Barcelona, 1997, p. 308.
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Aix0 ¢s un veritable hai-kai; totes les altres coses que corren per aqui i que es

titllen petulantment d’aquesta manera sén formes inventades per cada autor.””

A banda de qui fos I’autor d’aquest “veritable hai-kai” (el mateix Junoy, potser?),
la mencio6 de “totes les altres coses que corren per aqui” fa suposar que els haikis
eren tema de conversa 1 de discussio entre els poetes d’aqui, prou freqiient com a
minim per crear punts de vista enfrontats.

Aquesta popularitzacié de 1’haiku, juntament amb la publicaci6 del recull
“Hai-kais” a la Nouvelle Revue Frangaise, motiva possiblement que ja durant
1920 s’anessin gestant haikus que es publicarien els anys segiients. Per exemple,
el 19 de juny de 1920, Carles Riba, qui més tard ironitzda en la seva
correspondeéncia sobre la publicacié dels haikas d’Amour et Paysage, envia el
segiient haiki humoristic en una lletra a ’amic Lopez-Pico, que sabia interessat

en aquesta forma:

Que hom pugui dir de Vos:
Que I’on trouva dans son lit

. . 204
Avec trois Castaliennes.?

L’any segiient, Lopez-Pico inclogué, al poemari El retorn, tretze poemes de tres
versos que s’aplegaven sota el titol de “Voluptats” i que Riba qualifica de

“japoneseria”:*"

Estels dins 1’aigua: tirar¢ la xarxa,

29 MILLAS-RAURELL, Josep. Op. cit.
2% RIBA, Carles. Op. cit., p. 68.
29 RIBA, Carles. Obres completes, 2. Critica, 1. Barcelona: Edicions 62, 1985, p. 240.
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i, en recollir-la, trobaré només

el regalim sonor de vostra marxa.

Meés que no el llot dins el bassal, m’escau
de contempla el reflex que fan els nivols

com una alada agilitat del blau.?*

En I’ Almanac de les Lletres de 1922 Joan Alcover publica uns “Haikai?”

en que ironitzava sobre 1’haiku japonegs, tot i que en traduia algun:

(Es per la cassola
d’arros i d’ordi mesclat
o0 és per amor que miola

la femella del gat?*”’

La font d’Alcover per versionar aquest haiku de Basho era 1’antologia de Revon:

Est-ce le riz mélé d’orge,

Est-ce ’amour, qui fait gémir

La femme du chat?**®
Els “Haikai?” d’Alcover no son pas haikus, per tal com, en general, tenen
quatre versos i fan us de rima consonant. Tanmateix, la forma devia interessar

prou Alcover per traduir-ne alguns, i també per titular els poemes breus que

296 1 OPEZ-PICO, Josep Maria. Obres completes. Barcelona: Selecta, 1948, p. 239.
27 ALCOVER, Joan. “Haikai?”. Almanac de les Lletres (1922), p. 37.
2% REVON, Michel. Op. cit., p. 387.
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20

clouen Cap al tard en les seves obres completes “Espurnes”,*”” molt possiblement

arran de 1’s que en el proleg del recull “Hai-kais” s’havia fet del mot “miette” per
descriure 1’haika.*"

Uns quants anys més tard Sebastia Sanchez-Juan, col-laborador de Salvat-
Papasseit en aquesta €poca, publica també un grup d’haikus titulats “Espurnes” en
el volum Constellacions,”'" i podem suposar que ’origen d’aquesta denominacid
¢s la mateixa que el de la de Joan Alcover, per bé que per a Sadnchez-Juan, a
diferencia del poeta mallorqui, el pes de la influéncia de Salvat-Papasseit devia ser
important.

Forca anys després, el 1933, Carles Sindreu dona a coneixer, sota el titol
de Darrera el vidre, uns poemes de joventut escrits entre 1915 i 1920.%'* Entre
aquests poemes hi ha unes “Noves vibracions” que de vegades recorden els haikus
de Couchoud inclosos al recull de setembre de 1920 de la Nouvelle Revue
Frangaise, tot i que el titol sembla remetre, explicitament, a les “Vibracions” que
Joan Salvat-Papasseit va publicar a La Revista el mes de novembre d’aquest any.

En definitiva, pels indicis de que disposem, sembla plausible afirmar que
I’haikt experimenta, com a Franga, un moment d’efervescéncia el 1920 i els anys
seglients, que motiva que un grup considerable d’autors, tant noucentistes com
avantguardistes, s’hi interessessin i hi experimentessin. Junoy i Salvat-Papasseit,
poetes molt atents a tot allo que s’esdevenia a Franca, foren els primers a publicar

els seus experiments poctics, perd de cap manera podem suposar que treballaren

299 ALCOVER, Joan. Cap al tard. A: Obres completes. Barcelona, Selecta, 1951, p. 68-72.

219 pAULHAN, Jean (ed.). Op. cit., p. 329.

21 SANCHEZ-JUAN, Sebastia. Constel-lacions. A: Poesia completa I (1924-1933). Barcelona:
Columna, 1995, p. 51-59.

212 SINDREU 1 PONS, Carles. Darrera el vidre. A: Darrera el vidre (1915-1920). Radiacions i
poemes (1920-1928). Obra poctica I. Barcelona: Curial, 1975, p. 73-74.
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ailladament o que els haikis que aportaren constituiren un fendmen insolit

deslligat de 1’entorn.
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3. Josep Maria Junoy

3.1. Els haikus de Josep Maria Junoy

Josep Maria Junoy és assenyalat, generalment, com I’introductor de
I’haiki a Catalunya.' De fet, tal com veurem en comentar tant els seus haikas com
els de Salvat-Papasseit, seria complicat d’escatir qui fou el primer a publicar-ne:
els haikts d’Amour et Paysage, de Junoy, aparegueren cap als mesos de novembre
o desembre de 1920, mentre que els vuit haikus titulats “Vibracions” de Salvat-
Papasseit veieren la llum a La Revista del 16 de novembre del mateix any.
Deixant, pero, de banda la qliesti6 de la publicacio, Junoy és el poeta catala que
primer manifesta interés per aquesta forma oriental, tan de moda a Franca en
aquell moment. El primer poema seu que, sense ser propiament un haikt, s’hi pot
relacionar, “Arc-en-cel”,” aparegué al volum Poemes i Cal-ligrames, editat
precisament pels germans Salvat-Papasseit i acabat d’imprimir el 25 de juny de
1920. A més, el poema duia la data de 1918, i Jaume Vallcorba, editor de I’Obra

poetica de Junoy, I’admet com a bona:

' MOLAS, Joaquim. “Proleg”. A: SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Poesies completes. Op. cit., p. 20.
2 JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 55.
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Entre els poemes desconeguts que el llibre contenia, un enceta una nova etapa en
la producci6 poética del nostre autor, Arc-en-cel. Es un poema curiés, en el qual
el primer vers i el segon es repeteixen simetricament distribuits respecte d’un
tercer, el qual no es repeteix i actua en canvi d’eix de simetria. El poema és datat
el 1928 —¢s a dir, abans del “canvi’— i la data deu ser certa per tal com a
I’album de la senyoreta Soledad Martinez, “Marta”, hi figuren, d’aquesta mateixa

data, tres poemes més amb les mateixes caracteristiques formals.’

Aquests altres poemes eren “La Cendrosa”, “Nit de lluna” i “Translucit”.*
Tots ells empraven la mateixa estructura de cinc versos, en que el quart vers era
repeticié del segon i el cinqué, del primer. “Translicit” romangué inédit, mentre
que “La Cendrosa” i “Nit de lluna” foren publicats respectivament els dies 3 de
juliol i 7 d’agost a la seccid “Noucents” del diari terrassenc E/ Dia.’

Si n’eliminem les repeticions, és evident que aquests poemes son el
resultat d’'una manipulacio6 dels tres versos de 1’haiku. Tanmateix, per si la relacio
entre I’haik( i “Arc-en-cel” i els altres poemes de cinc versos no fos prou clara,
Tomas Garcés D’assenyalava explicitament en un article sobre Poemes i
Cal-ligrames publicat també¢ a El Dia el 10 de juliol, 1 acabava afirmat que “J.M.
Junoy és de segur I'nic dels poetes que podria produir haikai, dignament”.’
Aquesta afirmacié final es pot entendre com un anunci de la publicaci6 d’Amour

et Paysage, que va apareixer alguns mesos despreés.

> VALLCORBA PLANA, Jaume. “Introduccié”. A: JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit.,
p. XCVi.

* JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 103-105 i 187.

> JUNOY, Josep Maria. “La Cendrosa”. EI Dia, nim. 650 (3 juliol 1920), p. 9; “Nit de lluna”. EI
Dia, naim. 678 (7 agost 1920), p. 6.

% GARCES, Tomas. “La trajectoria del Junoy”. EI Dia, num. 654 (10 juliol 1920), p. 7. Comentem
detingudament aquest article a les seccions 3.2.1.1.,3.2.1.2, 3.2.2.1 1 3.2.2.2. d’aquest treball.
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Aquesta forma de cinc versos, doncs, data del 1918, per bé que Junoy no
dona a coneixer els resultats d’aquests primers assaigs fins al 1920. A més dels
poemes que ja hem esmentat, aquesta estructura és utilitzada al poema “Un pi”,
que aparegué a la publicaci6 Pastitxos lirics potser el mateix any 1920,” i a “Una
olivera a Soller”, que sorti a la llum ja I’any 1926, i en qué la simetria dels versos
periferics no és completa: el primer vers €s repetit al quart, i el segon, al cinque.

El pas segiient a la publicacié d’“Arc-en-cel” a Poemes i Cal-ligrames i de
“La Cendrosa” i “Nit de lluna” a El Dia fou la de “Cinq petits poémes” al mateix
diari el dia 9 d’octubre.” Aquests cinc poemes, quatre dels quals eren escrits en
frances, no eren encara haikus propiament dits: tenien quatre versos, 1 el quart era
repeticid del primer.

Finalment, cap al final de la tardor de 1920, apareixia Amour et Paysage,
un volum integrat per trenta haikus ja sense repeticions. D’aquests trenta poemes,
només cinc eren escrits en catala. Amour et Paysage és 1’aportacid central de
Junoy a I’haiki —tot i que entre els critics ha cridat més ’atenci6 1’existéncia dels
poemes de quatre 1 cinc versos—, la que defineix un model d’haiku personal.
L’estudi de la poética dels haikuas junoinians que durem a terme en la secci6 3.2.2.
d’aquest treball se centrara, necessariament, en aquest volum.

La publicaciéo d’Amour et Paysage sembla ser el resultat d’un periode de
dedicacio intensa de 1’autor al conreu de 1’haiku, alhora que la cloenda. La major

part d’haikiis que dona a conéixer a partir de llavors es presentaren com a

7 JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 67. Es Jaume Vallcorba qui dona noticia
d’aquesta publicaci6 a “4 poemes desconeguts de J. Salvat-Papasseit”. Quaderns Crema, nim. 4
(febrer 1981), p. 57-61, 1 qui formula la hipotesi que aquest poema fou escrit el 1920. Considerem
aquesta qiiestio en la secci6 3.1.1., en comentar el poema.

¥ JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 131. “Una olivera a Soller” fou publicat a la
revista manresana Ciutat, n. 8 (setembre-desembre 1926), p. 192.

? Ibidem, p. 106-110. Els “Cinq petits poémes” foren publicats a E/ Dia, nim. 731 (9 octubre
1920), p. 4.
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fragments inedits o com a continuacions d’aquest volum: “Sis trossos inedits
d’Amour et Paysage”, a La Revista, I’l de mar¢ de 1921;'° “Encara, tres
fragments inédits d’Amour et Paysage”, a El Dia del 22 de marg de 1923, i “Fi
de paisatge”, a Quaderns de Poesia, I'octubre de 1935.' Com veurem en
comentar aquests grups de poemes, els dos primers semblen, efectivament,
poemes inédits no inclosos a Amour et Paysage, mentre que “Fi de paisatge” es
pot considerar una continuacid, o una reformulacid, d’una part d’aquest volum.

L’ tnic haikt propiament dit —de tres versos— que Junoy publica després
d’Amour et Paysage sense relacionar-1’hi €s “Agost en un reco vetust de parc
familiar...”,"” del qual havia editat abans una versi6 en prosa.'*

Finalment, el poeta mediterranista deixa dos haikiis sense publicar al
manuscrit “Hai-kais catalans.”" Es tracta de dos poemes de caracter forga diferent
de tots els de tres versos, que sembla més plausible relacionar amb els haikas que
va escriure, ja en castella, a la postguerra, pel fet que hi comparteix alguns trets
formals i que al titol fa s del mot “haikai”, que Junoy no empra en els poemes en
catala.

Quant a aquests haikas en castella, queden fora de 1’objecte d’estudi

d’aquest treball. Diguem, només, que Fin de paisaje'® és una versi6 expandida de

“Fi de paisatge” —de fet, alguns dels poemes que inclou en sén una simple

' JUNOY, Josep Maria. “Sis trossos inédits d’Amour et Paysage”. La Revista, nim. 131 (1 marg
1921), p. 72.

" JUNOY, Josep Maria. “Encara, tres fragments inédits d’Amour et Paysage”. El Dia, nam. 1.445
(22 marg 1923), p. 4.

2 JUNOY, Josep Maria. “Fi de paisatge”. Quaderns de Poesia, nam. 3 (octubre 1935), p. 20.

3 JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 132. El poema fou publicat a La Revista, nGm.
247 (1 gener 1926), p. 27.

' Ibidem, p. 135. Aquesta prosa fou publicada a La Revista, nam. 143 (1 setembre 1921), p. 270.
15 “Front —blanc— d’arcangel” i “Llavis de cirerer al sol”. JUNOY, Josep Maria. Obra poética.
Op. cit., p. 188-189.

'® JUNOY, Josep Maria. “Fin de Paisaje”. Obra poética. Op. cit., p. 147-158.
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traduccié al castella—, mentre que els “Hai-Kais de Castilla,'” els “Hai-Kais de
. 18 - . . . , . L.
Navidad™'® i “La imagen y su herida™"’ s’adscriuen a una nova linia poética amb

la qual semblen relacionar-se els “Hai-kais catalans”.

3.1.1. Els poemes de cinc versos

El primer poema de Josep Maria Junoy relacionable amb la lirica japonesa

és, doncs, “Arc-en-cel”, aparegut el 1920 a Poemes i Cal-ligrames:

ARC-EN-CEL

recobert de mon pijama a ratlles multicolors
[luminés en les tenebres de la nit
com un arc-en-cel
Iluminos en les tenebres de la nit

recobert de mon pijama a ratlles multicolors™

Aquest poema es pot veure com I’inici d’una nova etapa en la trajectoria
de Junoy,”’ marcada per un estudiat distanciament de la poética avantguardista
que definia els cal-ligrames que havia produit fins aquell moment. De la poesia
avantguardista, en conserva trets com la manca de puntuacio i la disposicid

centrada dels versos; del cal-ligrama, si bé no la combinacié de llengua 1 dibuix, si

7 JUNOY, Josep Maria. “Hai-Kais de Castilla”. Obra poética. Op. cit., p. 161-165.
'8 JUNOY, Josep Maria. “Hai-Kais de Navidad”. Obra poética. Op. cit., p.169-171.
' JUNOY, Josep Maria. “La imagen y su herida”. Obra poética. Op. cit., p. 175-179.
2 JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 55.

! Vegeu la nota 3 d’aquest capitol, aixi com les seccions 3.2.2.1. i segiients.
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la manipulacié del poema en un nivell que potser cal considerar més visual que
fonic. I, tanmateix, es tracta ja d’un poema propiament dit, i no d’un cal-ligrama,
relacionable amb la lirica japonesa i amb 1’escriptura d’haikus.

Cenyim-nos, pero, a la lectura del poema. El primer vers, “recobert de mon
pijama a ratlles multicolors”, fa referéncia a una realitat fisica: el subjecte poétic
¢s al llit, disposat a dormir, i duu un pijama de ratlles de molts colors. Podriem
esmentar, aqui, la falta de precisid semantica del mot “recobert”, que sembla
incloure, o ho pot fer, més significats a part del de “portar posat”, la qual cosa
deixa oberta la porta a 1I’expansidé poctica del vers segiient: “lluminds en les
tenebres de la nit”. La lectura Obvia d’aquest vers és que els colors del pijama
contrasten amb la foscor de I’habitacid. Tanmateix, tant “tenebres’ com “nit”
semblen mots desproporcionats en aquest context; si el que interessava era una
mera descripcio fisica, n’hi havia prou amb una formulacié com “la fosca de
I’habitacio”. Amb els mots triats es crea una atmosfera més evocativa i també més
dramatica. A aix0 s’afegeix I’adjectiu “lluminds”, que sorprén pel fet que, si
I’habitacid és fosca, els colors no s’hi haurien de veure.

S’ha descrit, doncs, una realitat fisica i objectiva: el contrast de la foscor
amb els colors del pijama. L’adjectiu “Iluminds”, pero, ens for¢a a cercar una
interpretacid més plausible. En la cerca, ens adonarem que “lluminds” es refereix
a “pijama” en el segon vers, perd que en el quart vers el referent és 1’““arc-en-cel”,
el qual esta “recobert de mon pijama a ratlles multicolors”. La repeticié dels
versos, juntament amb 1’eliminaci6 de la puntuacio, ha generat una ambigiiitat en
els referents que ha propiciat que I’adjectiu “lluminds” pugui implicar a “pijama”,

a “arc-en-cel” 1, fins i tot, al mateix poeta.
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Aixi, doncs, sembla que podem interpretar que “lluminds” no contrasta
amb “tenebres de la nit” solament en el sentit fisic, sind també en el figurat:
aquest adjectiu també fa referéncia al mén del somni, o bé al mén de I’amor, que
s’associen amb la nit, perd0 que alhora hi contrasten. El poema no al-ludeix
explicitament a cap sentiment, perd aconsegueix crear una atmosfera de sorpresa
misteriosa, de silenciosa expansid sentimental, que recorda innumerables tankes
de I’¢época Heian en les quals una dama de la cort abillada amb robes fastuoses
espera I’amant, que ha de venir en secret aprofitant la foscor de la nit; o, fins i tot,
algunes tankes en qué una dama dorm amb la roba posada al revés, amb el desig
de somiar el seu estimat, tal com es creia que passava realment en el Japo Heian.
Potser una tanka classica japonesa insistiria més en els aspectes emocionals,
mentre que el poema de Junoy només s’hi refereix de manera indirecta, pero la
concepcio basica és forga similar.

Tots aquests sentits queden sintetitzats en una imatge, la de I’“arc-en-cel”,
que podriem definir com la “clau de volta” del poema: aquest arc multicolor fa
referéncia tant a la realitat fisica de la situacid (el pijama de ratlles) com a
I’experiéncia onirica o amorosa que viu el poeta (“lluminds en les tenebres”),
alhora que s’erigeix en centre del poema, tenyint-lo d’una intensa sentimentalitat i
conferint-li una gran for¢a evocadora. A més, per la seva forma de pont, I’“arc-en-
cel” semblar tenir també la funcid d’unir les dues realitats diferents, fisica i
metafisica, del poema.

En la plasmaci6 fisica, el vers “com un arc-en-cel” també realitza aquest
paper de pont, unint-ne les dues parts simétriques. El poema esdevé, aixi, un

viatge d’anada i tornada: el poeta parteix de la seva habitacio i el seu pijama i
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acaba tornant-hi després d’haver viscut I’experiéncia central. Es en aquest sentit
que cal interpretar la disposicié simétrica d’“Arc-en-cel”, que, més que com un
poema de tres versos amb dos que es repeteixen, hauria de ser descrit com un
poema de sis versos, dels quals el tercer i el quart s’han reduit a un de sol perque
eren identics. Tenim, aixi, un mateix esdeveniment (un somni, una trobada
amorosa?) presentada de dues maneres diferents: en ’ordre en que es produeix (i
aqui som molt a prop de I’haiktl) 1 en I’ordre invers, de manera més deductiva o
analitica, més “occidental”.

Es “Arc-en-cel”, potser, una versié molt lliure de la segiient tanka d’Ono

no Komachi, que trobem a Littérature japonaise d’ Aston?:

Je me suis endormi en pensant a toi,
Peut-&tre pour cette raison

Je t’ai vu en réve!

Si j’avais su seulment que c’etait un réve

: z 114 22
Je ne me serais pas éveillé.

La situacid que presenta el poema, la naturalesa de ’experiéncia que es
descriu, i fins i tot detalls com I’aparicié de la paraula central, “réve”, al tercer
vers, d’“endormi” al primer, i d’“éveillé” al cinqué, semblen confirmar-ho.
Tanmateix, 1’actitud de Junoy no ha estat pas la d’imitar el model o models
japonesos, sind de recrear la forma en clau propia, per tal com I’eclosié de
significats diversos i I’organitzacié que se’n fa a “Arc-en-cel” no difereixen gaire

de les d’altres poemes seus.

22 ASTON, W. G. Op. cit., p. 54.
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La utilitzaci6 d’un vers central que presenta I’element clau que sintetitza
tots els altres elements en els poemes de cinc versos és, segurament, una
transposicido del recurs que Revon denomina, fent us del mot técnic japongs,

23 . . . . 24 , ,
3§ Aston, seguint Chamberlain, “mots pivot”.** Junoy féu un Gs

“kennydghenn”,
més evident dels mots pivot en els Hai-kais catalans, perd sembla indubtable que
aquest recurs ¢€s present en la concepcid poetica dels poemes de cinc versos.

En llegir les tankes classiques que Revon havia traduit al frances i les
nombroses notes amb qué havia comentat els jocs de paraules que hi trobem,
Junoy es devia adonar que sovint, en desdoblar-se semanticament, els mots pivots
prenen direccions oposades: un sentit descriu els sentiments de 1’autor, mentre
I’altre descriu elements del paisatge, objectes o realitats fisiques. En els poemes
originals japonesos aquests dos sentits es fusionen en un tot en el qual els aspectes
emocionals i els fisics esdevenen indestribles. Es aixo el que Junoy duu a terme en
aquests poemes de cinc versos: el vers central actua com una mena de mot o vers

pivot, que lliga els elements fisics amb els espirituals o emocionals, alhora que

enllaca les dues parts de la composicio.

D’aquests poemes de cinc versos, “Arc-en-cel” és el que aconsegueix
generar més significats i relligar-los d’una manera més elegant,” per bé que 1’us
d’aquest recurs també és evident en altres poemes. Un exemple molt clar n’és
“Translucit”, que resta sense publicar fins a I’aparici6 de 1’Obra poética I’any

1984:

2 Vegeu la nota 144 del capitol 2 d’aquest treball.

#* Vegeu la nota 115 del capitol 2 d’aquest treball.

» Acabem de completar el comentari d’“Arc-en-cel”, relacionant-lo amb la poética junoiniana
d’aquests moments, en la seccid 3.2.2.1. d’aquest treball.
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TRANSLUCIT

“O mes amis qui étes en Chine!”

Jean Giraudoux

en el fons del bol de porcelana
un paisatge tatuat
nostalgies!
un paisatge tatuat

en el fons del bol de porcelana®®

Aqui, el mot “nostalgies” és el que ocupa el lloc central, fusionant els dos
sentiments del subjecte poctic: I’enyoranca d’un pais remot que voldria congixer i
I’enyoranga d’un amic que ara €s lluny. Tanmateix, hi trobem altres mots amb
dobles significats: “tatuat”, que en principi al-ludeix al paisatge gravat al fons del
bol, també fa referéncia a la perdurabilitat del sentiment d’amistat; “translucit”,
que es refereix al mateix paisatge vist a contrallum i també al sentiment
d’enyorancga sorgit d’aquesta visio, i “chine”, que en francés al-ludeix tant a la
porcellana com al pais oriental. L’organitzaciod del conjunt és similar a la d’“Arc-
en-cel”: quan s’acaba de beure el contingut del bol, el jo poematic veu el paisatge
que hi ha gravat al fons, i recorda amb nostalgia I’amic que és a la Xina, 1 torna
després a la realitat. Es a dir, d’un objecte fisic passem als sentiments que evoca, i
acabem tornant al mateix objecte fisic.

“Translucit” és un assaig interessant, perd s’entén que no s’arribés a

publicar mai: es tracta d’un poema de circumstancies basat en el pretext que

%6 Vegeu la nota 4 d’aquest capitol.
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aporta una citacio literaria, o sigui, en una circumstancia ficticia. Aquesta
circumstancia aporta la paraula que en realitat sembla que hauria d’haver ocupat
el lloc central, “chine”, la qual no hi devia ser inclosa, entre altres raons, perqueé és
francesa, 1 no catalana. Aixo fa que el mot finalment triat com a centre del poema,
“nostalgies”, no acabi de sintetitzar-lo completament, i que les altres paraules de
doble sentit li disputin el paper de nucli articulador. Finalment, és un poema que

no podria publicar-se sense la crossa que representa la citacio.

Dues altres composicions que també foren incloses a 1’album de Soledad
Martinez el 1918 van aparéixer a les pagines d’El Dia el 3 de juliol 1 7 d’agost de
1920, respectivament: “La Cendrosa” i “Nit de lluna”.*’ L’estructura de “La

Cendrosa” recorda molt la dels dos poemes que hem comentat:

LA CENDROSA

Solitaria en la penombra s’esfulla una poncella
una llagrima s’iritza
trista rosada!
una llagrima s’iritza

Solitaria en la penombra s’esfulla una poncella®™

El vers central, “trista rosada!”, es pot relacionar d’una banda amb la
frescor, la joventut de la “poncella” del primer vers, i de I’altra, amb la 1lagrima

vessada al segon. El segon vers és prodigiosament sintetic, per tal com la llagrima

" Vegeu la nota 5 d’aquest capitol.
2 JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 104. Citem la versié apareguda a EI Dia; I’ Obra
poética també inclou, a la pagina 103, la versio de 1’album de Soledad Martinez.
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vessada pot ser tant anterior com posterior a la del ball del conte (pot ser una
llagrima provocada per la tristesa del present o per 1’evocacié d’un moment felig
del passat), i el verb “iritzar” pot fer referéncia tant al dolor de la Cendrosa que
viu en una cuina fosca com a I’emocié que experimenta en trobar-se amb el
princep al palau.®’ El tercer vers torna a servir per fusionar els aspectes objectius i
subjectius de la realitat, 1 aquesta vegada amb una imatge for¢a freqiient a la

poesia de la cort Heian, la de la rosada:

Comment ai-je pu penser
Que la rosée

Etait chose éphémére,

Quand moi-méme sur 1’herbe

Je resterais si peu de temps?*°

L’assumpte del poema és ben occidental, perd el motiu poctic central
sembla procedir, doncs, de la lirica japonesa. A la tanka classica, la rosada
s’associa, d’una banda, amb la brevetat de la vida (aquest imatge és caracteristica
del budisme), i de I’altra, amb el topic del dolor dels amants que han de separar-
se: I’home ha d’abandonar 1’estimada mentre encara €s fosc, 1 en partir no sap si
les seves manigues son humides a causa del rou de I’herba o de les llagrimes que
vessa. Junoy, sense fer orientalisme, recull totes dues connotacions en el poema.

“Nit de lluna”, dedicat a Tomas Garcés, utilitza el mateix esquema

compositiu, pero té un caracter forca diferent:

% Sobre 1’ts que fa Junoy dels mots que indiquen color, vegeu la secci6 3.2.1.1. d’aquest treball.
3 REVON, Michel. Op. cit., p. 145.
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NIT DE LLUNA

a Tomas Garcés

nit de lluna
estesa per la mar salada
escata de sirena
estesa per la mar salada

nit de 1luna®

El que de primer crida I’atenci6 en comparar aquest poema amb els
anteriors ¢€s la importancia que s’ha donat als aspectes visuals per sobre dels
conceptuals: en acabar de llegir-lo, resta una sensaci6 molt potent, perd a penes
cap idea o concepte, cap pista sobre el seu significat. Fins 1’estructura mateixa,
que en els poemes anteriors explicavem per la relacié6 amb ’experiéncia referida,
sembla haver-se utilitzat aqui per transposar fidelment la visié d’un fet fisic: la
lluna es reflecteix al mar, de la mateixa manera que els versos primer i segon es
“reflecteixen” en el quart i el cinqué. I no només aixo: als aspectes purament
visuals, se n’hi poden afegir d’altres de fisics, com els gustatius (“salada”) o els
tactils (la nit 1 el mar produeixen una sensaci6 de frescor). A més, el jo del poeta
ha desaparegut, 1 ens trobem davant d’un paisatge descrit amb objectivitat, una
objectivitat un punt desconcertant. Estem ja molt a prop dels haikus que
integraran més tard Amour et Paysage; aquest poema, de fet, hi passara sense cap

altra modificacid que la supressid dels dos darrers versos. I, molt a prop, també,

3! JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 105.
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de I’esperit dels haikus japonesos, en qué 1’essencial no és la plasmacio de la
subjectivitat, sin6 de la realitat objectiva.

Com hem d’interpretar, doncs, “Nit de Iluna”? En primer lloc, sera bo
d’observar 1’ambigiiitat, la quantitat de significats potencials que hi trobem.
Fixem-nos que tots els substantius que hi apareixen son femenins, de manera que,
a causa de I’abséncia de puntuacio, podem assajar de combinar amb una certa
llibertat els substantius i els adjectius: nit estesa, lluna estesa, mar salada, salada
escata, escata estesa, sirena estesa... Tenint present I’exemple que Revon donava
dels mots pivot, podem mirar de trobar-ne en aquest text: nit de lluna, lluna estesa,
estesa per la mar, mar salada, salada escata, escata de sirena... Trobem, doncs, una
série d’elements similars, que tendeixen a confondre’s pero que alhora mantenen
1’autonomia, una mica com les ones del mar. Es d’aqui d’on procedeix la forga
evocativa del poema.

En aquesta descripcio, I’element subjectiu sera el que ens donara la clau
per organitzar el poema. I la clau la trobem, és clar, en el tercer vers, “escata de
sirena”: el subjecte poétic, observant la lluna brillant al cel nocturn, s’ha vist
sorpres per quelcom que li ha semblat 1’escata d’una sirena, perd que ha resultat
ser simplement el reflex de la lluna damunt 1’aigua del mar. Aixi, una manera
d’organitzar el poema ¢€s pel recorregut de la vista del poeta, del cel al mar, i1 de
tornada al cel (o de la lluna al seu reflex, i altre cop a la lluna).

La comparaci6 del reflex de la lluna amb una escata de sirena €s arbitraria,
perd potser no podriem dir que és subjectiva. La subjectivitat s’infiltra en el
poema per mitja de I’adjectiu “salada” i del substantiu “sirena” (en aquest cas, una

sirena nordica, i no pas mediterrania). En principi, “salada” es refereix a “mar”,
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pero llegit d’aquesta manera resulta redundant; si apareix aqui és perque s’associa
principalment a 1’“escata de sirena” o, més precisament, a la sirena, que no
vacil-lem a imaginar bellissima. Fixem-nos que en un poema en qu¢ tota la resta
dels elements son visuals, aquest és 1'unic que es refereix al sentit del gust, que
comporta, implicitament, una relacié6 més proxima que la que permet el sentit de
la vista. Junoy, doncs, sense aclarir si es tracta d’una escena imaginada o real,
insinua no solament que va veure una sirena, sind que va tocar-la i fins va sentir-
ne el gust salat. L’escata ja no s’hauria d’interpretar només com el reflex de la
lluna damunt 1’aigua del mar, sind també com una escata real, la d’una sirena que
ha emergit de les aigiies per un moment 1 s’hi ha tornat a endinsar, amb tot el
poder evocador 1 la sensualitat que aquesta figura femenina representen.

El sentit Ultim del poema queda obscur: potser Junoy simplement ha
presentat un moment de comunié amb la naturalesa, o potser ha volgut descriure
una trobada amorosa que tenia el mar i la lluna com a escenari. També sembla
inevitable comparar la figura del poeta extasiat contemplant com el reflex de la
lluna es converteix per un moment en una sirena amb la d’Odisseu lligat al pal
major de I’embarcaci6, suplicant als mariners que el deslliguin per poder-se
llangar a les aigiies, mogut pel cant de les sirenes. Sigui com sigui, 1’estructura del
poema és similar a la d’“Arc-en-cel”: partim d’una situacié determinada, estatica,
per descriure una experiéncia que roman poc precisa, misteriosa, i tornem a la
situaci6 original.

Tot i servir-se de la mateixa estructura que els poemes anteriors, “Nit de
lluna” resulta més evocador i introdueix la subjectivitat de 1’autor d’'una manera

més indirecta. A “Arc-en-cel” o “Translicit” Junoy sembla més preocupat per
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organitzar el material poctic que per potenciar-ne I’evocacid, provocant un efecte
d’estatisme; a “Nit de lluna”, en canvi, el joc conceptual queda en segon terme, i
els elements visuals, I’experiéncia fisica directa, passa a un primer pla, com en els

haikus més representatius de la tradici6 japonesa.

A més dels poemes que hem vist, Junoy en publica dos més de cinc versos.

El primer és Un pi, aparegut a I’tnic nimero de Pastitxos Lirics:

Un pi
sota el cel
-ombra verda-blava-
sota el cel

un pi.*?

Jaume Vallcorba, que fou qui dona noticia de I’existéncia d’aquesta revista, en
situa la publicacié I’any 1920, a partir de la preséncia d’aquest poema.” L’altre
poema de cinc versos és “Una olivera a Soller”, que va aparéixer al numero 8 de

la revista manresana Ciutat:

UNA OLIVERA A SOLLER

Corporeitat subtil de la branca
—grisa verda— en la llum clara
emplataiada al mati, a la tarda daurada;

corporeitat subtil de la branca

32 Ibidem, p. 67.
33 Vegeu la nota 7 d’aquest capitol.
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—grisa verda— en la llum clara.**

No ens sembla desencaminat aventurar que tots dos poemes responen a un
mateix impuls de creacid poctica, ateses les semblances que presenten. Aquest
impuls es podria haver produit en algun moment dels nou mesos que Junoy passa
a Soller a partir de desembre de 1920, en el viatge de noces del seu segon
casament.”> També es podria haver produit amb anterioritat, és clar, i la referéncia
a Soller podria ser ficticia, o bé remetre’s al primer viatge de noces de Junoy,
també a aquesta poblacié mallorquina, el 1911. En tot cas, no ens sembla
necessari de situar la composicio d’“Un pi” el 1920 pel fet que els poemes de cinc
versos que hem comentat fossin publicats aquest any, ni €s impossible que Junoy,
després de treballar amb la forma de 1’haiki amb els tres versos preceptius a
Amour et Paysage, recuperés puntualment la de cinc versos en aquestes
composicions. D’altra banda, que el segon poema no aparegués fins al cap de cinc
anys no és indicacié que no fos escrit el 1920 o 1921, o com a minim que la
primera versié no fos d’aquests anys, vist que Junoy podia publicar poemes al cap
d’anys d’haver-los escrit, com ja havia passat amb alguns de I’album de Soledad
Martinez, com passaria amb les traduccions castellanes de poemes de “Fi de
paisatge”, que sortiren després de la Guerra Civil, o amb “Jenny”, que lliura a
Salvat-Papasseit quan aquest li demana algun poema per a la revista Proa.’® Hi
ha, a més, la qiiestio del valor del poema: “Un pi” és un poema més reexit, potser

a causa de la simplicitat, que no pas “Una olivera a Soller”, i quan Junoy hagué de

3 Vegeu la nota 8 d’aquest capitol.

3% VALLCORBA PLANA, Jaume. “Introduccié”. A: JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit.,
p. Xciv.

36 JUNOY, Josep Maria. “Jenny”. Proa, nim. 0 (gener 1921), p. 2.
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donar un poema per publicar és logic que preferis lliurar el primer i reservés el
segon per a una altra ocasio.

Sigui com sigui, els dos poemes comparteixen forca trets. En tots dos el
motiu central és el d’un arbre, la descripcié visual del qual constitueix la base de
la composicio. Com en “Nit de Iluna”, la qualitat visual i la simetria de
I’estructura passa al davant del joc conceptual o I’expressido de les emocions. A
més, ambdues composicions coincideixen en el fet que ’ambigiiitat cromatica té
una importancia clau: el pi és —o esdevé— una “ombra verda-blava”; la branca
de Dolivera és “grisa verda— en la llum clara” / “emplataiada al mati, a la tarda
daurada”.

A Ressonadncies orientals Enric Balaguer comenta breument “Un pi” i
n’explica la simetria i ’ambigiiitat cromatica per mitja de la preséncia d’un

estany:

«El pi», amb la seva duplicacio, se’ns presenta com una imatge observada al
natural: la figura de I’arbre projectada en la superficie de les aigiies d’un llac o
d’un estany. En aquest sentit, el poema és la plasmacié d’una estampa observada
en la naturalesa —element que ’aproparia a I’esperit oriental— i expressaria,

., . s pinn 37
aixi mateix, una voluntat plastica.

L’autor sembla remetre’s al mar de “Nit de Iluna” per explicar la preséncia
de I'ombra del pi, i considera que 1’arbre es troba a la vora d’un llac.
Indubtablement, la disposici6 en forma de rombe dels versos invita a aquesta

interpretacid, 1 fa ben manifest que Junoy havia excel-lit en el conreu del

" BALAGUER, Enric. Op. cit., p. 75.
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cal-ligrama, pel que aquesta disposici6 simétrica té de joc visual. De tota manera,
aqui intentarem donar una interpretacié afi a la dels poemes que hem comentat
fins ara.

L’ombra del poema apareix al tercer vers, el central, i per tant ha de
correspondre a una visio subjectiva. L’arbre és una “ombra verda-blava” perqué
és vist a distancia, retallat contra un cel blau (d’aqui la precisio “sota el cel”), i la
llunyania fa que el color verd del fullam esdevingui blavissos; només cal pensar
en la técnica de I’sfumatto de Leonardo da Vinci. El poema no ho diu perd ho
insinua: el jo poematic, 1I’observador del pi, fita I’arbre de lluny, mirant d’escatir
de quina mena ¢€s i observant com la distancia en difumina el color. De nou, d’una
manera molt subtil, el perspectivisme emocional fa entrada en el poema: el pi,
com abans ’““escata de sirena”, es troba for¢a lluny, perd el poema el presenta
amb una proximitat i una vivesa excepcionals.

Una altra qiiesti6 és la del sentiment del subjecte poétic davant de la
realitat observada. Junoy no arriba a parlar-nos-en, i som els lectors els qui hem
de plantejar-nos-la (ens trobem, en aquest sentit, a prop de ’esperit de molts
haikus, que insinuen molt perd diuen molt poc, i que deixen per al lector la tasca
de recrear, o crear, el poema). Ens podem remetre al descobriment i la joiosa
identificaci6 del pi a la llunyania (és a dir, al gaudi de la naturalesa), i fer un
paral-lelisme entre la confusi6 o fusio del pi amb el cel (un objecte menut i un de
vastissim) 1 la identificacio del jo del poema amb I’arbre (un element inanimat,
objectiu, 1 un d’animat, subjectiu): el jo es descobreix, aixi, part integrant de la

naturalesa.
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Balaguer posa emfasi en 1’objectivitat del poema; nosaltres en destacariem
més aviat la subjectivitat matisada, relacionable tant amb D’esperit de 1’haika
japones classic com amb 1’ideal d’equilibri mediterrani classic de Junoy, aixi com
el contrast entre aquesta subjectivitat, expressada amb la indefinicié de 1’adjectiu
“verda-blava”, i la nitidesa del rombe que dibuixa el poema.

Hem comentat que “Una olivera a Soller” té molts punts de contacte amb
“Un pi”, perd que alhora els dos poemes son forga diferents: on el segon reix en la
brevetat, el primer trontolla per enfarfegament. “Una olivera a Soller” utilitza més
elements perd en suggereix menys, potser perqué comunica d’una manera més
occidental, més explicitament. Com passava a “Translicit”, I’abundancia de
centres significatius (que aqui son parelles contrastades: branca/llum, grisa/verda,
emplataiada/daurada, mati/tarda) resta intensitat al poema. A més, hi trobem a
faltar la nota subjectiva dels poemes precedents: el que aflora amb la descripcid
del fenomen visual, no és I’expressid d’un sentiment, sind alld que podriem
denominar una teoritzaci6 estetica. La clau del poema sembla raure en I’afirmacio
de la “corporeitat” de la branca, subjacent en els canvis de color que provoca la
variacié de la llum al llarg del dia; aquesta “corporeitat” és “subtil”, de vegades
dificil de percebre, perod inqiiestionable.

Com veurem més endavant, en comentar la concepcid estética junoiniana,
per a I’autor I’s del color serveix per expressar sentiments, mentre que les linies,
els plans i els volums es relacionen amb 1’observacid objectiva de la realitat.*®
“Una olivera a Soller” es pot llegir, doncs, com una mena de manifest estétic, en

que es defensa la necessitat d’establir, en art, un equilibri entre objectivitat i

¥ Vegeu la secci6 3.2.1. d’aquest treball.
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subjectivitat. En aquest sentit, la publicacié d’aquest poema-manifest ’any 1926
no sembla pas casual: és 1’any d’aparicié d’El gris i el cadmi, un llibre de proses
poétiques que té moltes afinitats amb Amour et Paysage, i “Una olivera a Soller”
crida I’atencio6 sobre una de les caracteristiques centrals del volum.

Un altre fet digne de comentari €s que aquest poema s’aparta de
I’estructura de cinc versos dels anteriors: la simetria dels versos €s imperfecta, per
tal com el primer i segon sOn repetits pel quart i el cinque, respectivament. Aixo
passa perque els dos versos periférics s’han de llegir com una unitat indivisible,
que s’oposa, en bloc, al vers central. Aquests dos versos presenten els elements
inalterables, objectius, i s’oposen al fenomen temporal, subjectiu, del tercer.

Encara hi ha una altra manera d’explicar la ra6 d’aquesta simetria
imperfecta. El poema de Junoy és una manipulacié evident d’una part de la frase

segiient de “Les épigrammes lyriques du Japon”, de Paul-Louis Couchoud:

Ils suivent les nuances changeantes de I’air, nacré le matin, rose le soir, doré au

printemps, rougissant en juin comme les fleurs de pécher, opaque en hiver

comme un vieux miroir de métal.*

Es obvi que aqui el que interessa a Junoy no és tant la poténcia evocadora del
poema com la claredat dels conceptes, 1 aix0 limita el grau de manipulacié a que
arriba a sotmetre I’expressio de Couchoud. “Un pi” es pot entendre com un pas
endavant en la reexpressié de la idea de 1’autor frances, i esta completament

deslligat del referent original.

%Y COUCHOUD, Paul-Louis. Sages et poétes d’Asie. Op. cit., p. 89.
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Finalment, la rima assonant, que Junoy no sol utilitzar, es pot explicar en
dos sentits: com una manera de remarcar la permanencia del fenomen Optic i dels
principis estétics que presenta el poema, que es repeteixen igual que es repeteix la
rima assonant, i com una al-lusi6 als autors medievals, per als quals 1’as d’una
sola rima en una série de versos o en tot un poema era un recurs freqiient, que
representaria una mena de primitivisme literari apreciat per 1’Ecole Romane i el
mateix Junoy.* La repeticio de la rima “a-a”, d’altra banda, esdevé un contrapunt
al discurs relativament llarg de la composici6, 1 suggereix la preséncia efectiva
d’una “corporeitat subtil” subjacent als fendmens lluminosos —subjectius— a qué

fa referéncia el poema.

Finalment volem comentar la qiiestio del titol dels poemes de cinc versos.
Tots en tenen, llevat d’“Un pi”, sens dubte perqueé 1’autor va voler potenciar-ne la
forma de rombe, gairebé cal-ligramatica, i visualment un titol hauria resultat un
element pertorbador. De la resta de poemes, els titols d’““Arc-en-cel” i de “Nit de
lluna” es podrien eliminar, perqué apareixen al cos del poema i no donen
informacio nova. A “Translucit” el titol aporta una informacio sense la qual seria
dificil esbrinar-ne el motiu poétic, 1 actua com a clau interpretativa. A “La
Cendrosa” el titol contextualitza la composicid, tot i que se’n podria fer una
lectura que en prescindis (i el poema potser acabaria guanyant-hi: de fet, a Amour
et Paysage apareix amb modificacions lleus 1 considerem que guanya en intensitat
poética). A “Una olivera a Soller” el titol no caldria per interpretar el poema en el

vessant de descripcid visual (potser no arribariem a endevinar que 1’arbre descrit

* VALLCORBA, Jaume. Noucentisme, mediterraneisme i classicisme. Apunts per a la historia
d’una estética. Op. cit. p. 21.
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¢€s una olivera, pero aixo €s tot), perod aporta unes referéncies culturals claus. En
resum, 1’aparicié o no de titol no €s coherent, ni tan sols en els primers poemes
escrits el 1918, 1 va ser després de la redaccio i la publicacié d’alguns d’ells que
Junoy es va plantejar la qliesti6 de si calia titular les seves composicions
d’inspiracié oriental. De fet, en el cas de “La Cendrosa” ens atreviriem a
considerar el titol com un residu del procés de composicid poctica, que es podria

haver eliminat perfectament en la versio final.

3.1.2. “Cinq petits poémes”

Els “Cinc petits poémes” es publicaren a El Dia el 9 d’octubre de 1920."
Sén cinc poemes que, en conjunt, presenten un model poematic unitari: quatre
versos, dels quals el quart és repeticio del primer. Respecte les composicions
precedents, formalment només s’ha eliminat la repeticié d’un vers, pero el canvi
que s’ha produit és forca més important: la impressio que produeixen és més
dinamica i menys densa que les de cinc versos, i aixi com aquestes recordaven
forca la tanka, les de quatre recorden molt directament I’haiku; de fet, totes van
acabar formant part, amb 1’eliminacié de la repeticid del primer vers i amb alguna

altra modificacio, d’Amour et Paysage.

1 Vegeu la nota 9 d’aquest capitol. Cal dir que I’ordre dels poemes a El Dia no és el mateix que el
de I’Obra poetica. Reproduim els poemes tal com apareixen al diari terrassenc en la il-lustracio 1.
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Cing petits poémes
Jeune nageur
juum; nageur
qui feods lunde blewe dun bras couleur
: [aafran

prende gpurde & lu picuvre!
Jjeune mageur

Magquillage

defaillant
entre deax fox-trot
Je mrele ddn POUEE L MON ooeur
dbfaillant

Barca joiosz

barca joioea Wisecant pel cobalt
amb la wels inflada
com- un Ppit
barea joigsa Hiseant pel cobalt

En exil

en exil!
Pour toujours
i quoi bon cetle fenr cer insecle of nuage?
en exil!

Cocktzei! d'oubli

fiotiante sur e cockiadl d'oubli
Une ponsds
varlée de noir
Bottunie sur le cocktail d'oubd

JOSE® MARIA JUNOY

Il-lustracio 1. “Cing petits poémes”



En parlar d’“Arc-en-cel”, per exemple, hem vist que el vers central
presenta una imatge que funciona una mica a la manera dels mots pivot de la
tanka classica japonesa, 1 que el poema es pot entendre com una mena de
desplegament d’aquest motiu central; €s per aixdo que hem descrit aquest mot o
motiu central com la clau de volta. En els “Cinq petits poémes” la clau de volta ha
desaparegut, 1 a 1’espai central que ocupava trobem els dos versos que no es
repeteixen, 1 que tenen un caracter dinamic —presenten una accié nova—, i no
pas estatic —les claus de volta dels de cinc versos sintetitzen o fusionen en una
sola imatge la informacid que apareix als altres versos—.

Comentarem un dels “Cinq petits poémes”, “Barca joiosa”, per explicar-

nos més clarament:

BARCA JOIOSA

barca joiosa lliscant pel cobalt
amb la vela inflada
com un pit

barca joiosa lliscant pel cobalt*

El versos primer i quart presenten una imatge visual: “barca joiosa lliscant
pel cobalt”. L’adjectiu “joiosa” tenyeix subjectivament la imatge, i anuncia el
desenrotllament d’aquest aspecte que es plasmara en els dos versos centrals. La
barca és joiosa perqué duu “la vela inflada”, és a dir, perqué el vent li és favorable

i el viatge avanga com cal. I és inflada “com un pit”. El mot “pit” és un simil

2 JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p.106.
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sorprenent 1 molt efectiu per descriure la forma de la vela de la barca, i alhora
aporta tot un seguit d’evocacions: la de I’esposa o I’amant que espera el navegant
al port, la de la riquesa que el comerciant espera obtenir amb el seu viatge, etc. El
sentit del mot “inflada” és aplicable tant a la vela com al pit evocat, intensificant
I’aspecte subjectiu del viatge, el fi que el justifica. Llegint aquests tres versos no
podem deixar de pensar en els navegants grecs, en 1’Ulisses de 1’Odissea, fent-se
a la mar per cercar riqueses, amor o aventura; el poema no ho diu pas, perd per
poc familiaritzat que el lector estigui amb Junoy li resultara evident que el cobalt
de qué es parla és el del mar Mediterrani. ¥

Només el primer vers s’ha repetit. Aix0 fa que no es produeixi el
moviment invers de tornada d’“Arc-en-cel”, “Translucit” i “Nit de lluna”, on el
vers central corresponia a una experiéncia que es dissolia per tornar a la situacid
exposada pel vers inicial; trobem una simple repeticio de la imatge presentada al
primer vers, que correspon a la descripci6 més o menys objectiva del motiu
poétic. En la repeticid, pero, el vers sembla haver-se transformat: la informacié
que han aportat els versos segon 1 tercer 1’ha carregat de connotacions, li ha
conferit un poder evocador més ampli. La repeticid del primer vers ens retorna a
la situacié inicial, que ha esdevingut, pero, diferent, enriquida pel “viatge” dels
versos centrals.

En aquest sentit, els poemes de quatre versos es troben més a prop de

I’haika japones que els de cinc, pel fet que presenten una experiéncia que

# De fet, la mateixa imatge de la barca navegant pel blau del mar devia de resultar evocadora per a
Junoy, que inicia el seu poema dedicat a Josep de Togores a Trogos amb el vers: “Joiosa curva
d’espuma d’una barca lliscanta per ’ampli cobalt.” Vegeu JUNQY, Josep Maria. Obra poética.
Op. cit. p. 27.
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transforma el mén, que hi “ressona”.** Els de cinc versos generen també molts
significats, 1 presenten una experiéncia viscuda o imaginada pel poeta, perd al
final retornen a una situacio idéntica a la inicial, i el motiu central absorbeix tots
els significats generats, de manera que 1’efecte general és d’estatisme, de tensio
immobil entre 1’objectivitat dels versos periferics i la subjectivitat del central. En
“Barca joiosa” i en tots els poemes de “Cinq petits poémes’, 1’experiéncia
subjectiva dels versos centrals acaba enriquint i, per tant, transformant, la situacio
plantejada en el primer vers; el darrer vers fusiona el primer, que ha de ser llegit
objectivament, amb els dos centrals, que aporten subjectivitat. Aixi, per exemple,
el “pit” del tercer vers no s’erigeix en centre del poema, relligant-ne tots els
significats, sind que es projecta novament en la imatge objectiva de la barca de la
qual havia sortit, carregant-la de ressonancies subjectives. La no centralitat de la
imatge del pit també queda refor¢ada pel paper de frontissa que té el segon vers,
que uneix dinamicament els versos primer i tercer, actuant d’'una manera que
recorda els mots pivot; el dinamisme dels tres primers versos també contribueix a
projectar-los conjuntament sobre la repeticid del primer i potenciar-ne, aixi, una
relectura connotada.

Ens pot ser util comparar I’estructura d’aquests poemes de quatre versos
amb el que probablement es 1’haiki més famos de la tradicié japonesa. Heus-lo

aqui en la traduccio catalana de Miquel Desclot:

La bassa vella

Una granota hi salta...

# Vegeu RODRIGUEZ-IZQUIERDO, Fernando. Op. cit., p. 129-131.
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Xarbot de ’aigua!®

Soén forga els aspectes a comentar d’aquest poema tan breu, perd ens
cenyirem a les remarques més habituals. La bassa vella es pot entendre com una
representacié de 1’univers, de la totalitat de les coses; el salt de la granota és un
incident nimi, un esdeveniment qualsevol que es produeix dins 1’univers; el xarbot
de ’aigua correspon al moment de fusi6 de totes dues realitats, a I’actualitzaci6 de
I'univers que provoquen aquesta mena d’incidents insignificants.*® L’haik,
doncs, és el resultat de la interacci6 entre un element intemporal 1 un de temporal.

En el cas dels “Cinq petits poémes” podriem dir que el primer vers
presenta el marc de 1’accio, alldo que no variara durant el poema, per bé que no es
tracti d’una acci6 intemporal. Els versos segon i tercer introdueixen una visio
subjectiva, una intuici6 fugissera o una informacié enriquidora. Finalment, la
repeticio del primer vers implica la fusié de tots dos blocs significatius: la imatge
o la situaci6 presentada de manera objectiva en el primer vers amb ’afegit de la
subjectivitat del jo poematic.

Vegem el poema segiient, “Jeune nageur’:

JEUNE NAGEUR

jeune nageur
qui fends I’onde bleue d’un bras couleur safran

prends garde a la pieuvre!

* DESCLOT, Miquel. Per tot coixi les herbes. De la lirica japonesa. Op. cit., p. 85.
* Vegeu RODRIGUEZ-IZQUIERDO, Fernando. Op. cit., p. 79-81.
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. 4
jeune nageur®’

Hom no pot deixar de preguntar-se, en llegir ’avis que fa el poeta, si el jove
nedador no €s pas una transposicié de Leandre creuant les aigiies de 1’Helespont, i
aleshores el jove del quart vers esdevé diferent del primer. En el primer vers, el
jove domina el mar, el converteix en 1’escenari de la seva gesta atlética, 1 en un
mitja per conquerir la seva estimada. El tercer vers, pero, I’avisa del perill que viu
al mar: el pop simbolic, que, si es desperta, amb els seus vuit bragos vencera sens
dubte I'tinic bra¢ visible del nedador. La preocupacié del poeta pot semblar
gratuita, un mal averany innecessari; si hem identificat el nedador amb Leandre,
perd, ens colpira la certesa que aquest jove enamorat morira en les aigiies que
travessa nedant. I, aixi, el quart vers, tot i que repeteix literalment el primer, que
resultava tant optimista, ens omple d’una delicada melangia.

En contraposicié als dos poemes de tema maritim 1 classicitzant que hem
comentat, “Maquillage” ens transporta a una sala de ball moderna, introduint una
nota relacionable amb la contemporaneitat de les avantguardes. L’equilibri, la

serenitat distanciada €s substituida per la intensitat emocional de 1’enamorat:

MAQUILLAGE

défaillant
entre deux fox-trot

je mets du rouge a mon ceeur

défaillant*®

* JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 107.
* Ibidem, p. 108.
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En aquest poema el significat dels dos versos identics és potser més
diferent que en els altres. El primer “défaillant” es refereix a la manca d’alé de
I’enamorat, que ha estat ballant un fox-trot, i que tornara a ballar quan soni el
segiient, amb el quart vers. Durant la pausa potser caldria reposar, mirar de
recuperar la compostura, que és el que I’estimada fa maquillant-se (el titol,
“Magquillage”, es refereix a aquesta accio); pero el subjecte poematic, en tenir un
moment per observar-la detingudament, veu com el seu cor, en lloc de calmar-se,
s’encén 1 batega més de pressa, de manera que ja abans que comenci a sonar la
musica torna a estar “défaillant”. Cal observar que “défaillant” pot actuar com a
complement circumstancial i com a forma adjectiva de “cceur”, i de fet la segona
interpretacid té més pes en aquest cas. Observem també que el substantiu “rouge”
actua amb dos significats: fent referéncia tant als cosmeétics de la noia com al
sentiment de I’amant; a més, en combinacié amb el verb “mettre”, insinua que
I’home potser no sols observa la noia, sind que no pot contenir-se i la besa sense
deixar que acabi de maquillar-se.

També cal comentar que el titol de “Maquillage” és diferent dels altres de
“Cinc petits poémes” pel fet que no repeteix el motiu que presenta el primer vers,
sind que aporta informacid6 no continguda al cos del poema, la qual resulta
necessaria per la lectura.

En “En exil”, I’exili del titol, en la seva vastitud temporal i sentimental (és
un exili “pour toujours”), contrasta amb els petits plaers que proporciona la

naturalesa, i els nega:

EN EXIL
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en exil!
pour toujours

a quoi bon cette fleur cet insecte ce nuage

en exil!¥
Queden negats la flor, I’insecte, el ntivol: ’exili del quart vers ja no €s un simple
allunyament fisic del lloc on voldriem ser, o de la persona que estimem, siné de la
pérdua del desig de viure, de la capacitat de fruir d’allo que tenim. Novament, el
quart vers és una expansié subjectiva del primer. D’altra banda, la situacid
d’aquest poema entre “Magquillage” i “Cocktail d’oubli”, que s’esdevenen en un
marc urba, insinua 1’alienaci6 respecte a I’esplendoros mon natural de “Barca
joiosa” i “Jeune nageur”.

“Cocktail d’oubli” clou amb una nota obertament dramatica els “Cing

petits poémes”:

COCKTAIL D’OUBLI

flottante sur le cocktail d’oubli
une pensée
ourlée de noir

flottante sur le cocktail d’oubli®

Ja al primer vers el poeta es troba ebri, esforcant-se per mantenir 1’equilibri davant
de la beguda que pren per oblidar. I, aixd no obstant, I’'inic que troba en la

beguda, en I’ebrietat, és “un pensament amb crespons negres” que hi sura. Aquest

* Ibidem, p. 109.
% Ibidem, p. 110.
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poema presenta la mateixa estructura que els anteriors, pero enriquida amb un joc
de paraules for¢a auda¢ que anuncia els d’Amour et Paysage 1 les seves
continuacions i dels “Hai-kais catalans”. Al primer vers, “cocktail” es pot llegir en
el significat habitual, amb el que havia passat a la llengua francesa: el de beguda
feta mitjangant la combinaci6 de diversos tipus de licor. En canvi, al quart vers, a
la llum de la informacié que ens proporcionen els versos centrals, en podem fer
una altra lectura, desglossant el mot en els dos que I’integraven originalment:
“cock” i “tail”. Apareix, aixi, un gall que, com el de sant Pere, recorda al poeta el
seu pecat, alldo que volia oblidar.

Com ja hem dit, tots aquests poemes passaren a formar part d’Amour et
Paysage amb la supressid del titol 1 alguna altra modificacid, 1 anuncien aquest
volum en més d’un sentit: la forma utilitzada, de tres versos més un quart que és
repeticio del primer, ja es troba molt a prop de 1’haik1, i la preséncia d’elements
naturals que permeten situar els poemes en un moment de I’any concret (I’estiu,
en el cas de “Jeune nageur” i de “Barca joiosa”) o ’abséncia alienant d’aquests
elements en els poemes situats en un entorn urba (els altres tres) esdevé una dada
significativa per a interpretar-los. Finalment, els “Cing petits poémes”, com a
cicle unitari, presenten, en una versid necessariament reduida i simplificada,
I’argument que articulara després Amour et Paysage: el subjecte poctic viu
plenament feli¢ en companyia de I’estimada, se’n separa per realitzar un viatge
que sembla prometedor i acaba provocant la perdua irreparable de 1’estimada 1 la

degradaci6 de I’amant.
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3.1.3. Amour et Paysage

Amour et Paysage, el volum d’haikas que culmina la progressié definida
per “Arc-en-cel” i les variacions de cinc i quatre versos d’aquesta forma que
aparegueren a El Dia al llarg de I’estiu 1 la tardor de 1920, va sortir a llum a les
darreries d’aquell any, al mes de novembre o desembre.’’ El llibre és integrat per
trenta haikus, dels quals només cinc son escrits en catala; la resta son tots en
frances. Els poemes son ja haikus propiament dits, és a dir, poemes de tres versos,
sense la mena de repeticions que hem trobat fins aquest moment en la produccid
de Junoy.

Aquesta supressio de les repeticions, juntament amb la presentacio fisica
del volum —format reduit i predomini del blanc sobre la superficie escrita—
potencia la poética de sintetisme i maxima evocacié amb el minim d’elements
caracteristica dels poemes de Junoy. La portada, de color marré fosc i1 forca
atapeida, inclou el nom de P’autor, el titol, el peu d’impremta del volum 1 dues
citacions que li serveixen de presentacio: > una tanka del Kokinshii en la traduccié
de Revon™ i un fragment de Jean Moréas (“Que veut-il, que veut-il, ce coeur”). En
I’interior, en canvi, hi predomina el blanc: hi ha un poema impres per pagina, i
cada poema ocupa solament un espai for¢a reduit de la part superior del full.

Aquesta disposicio dels haikus substitueix el joc de repeticions que Junoy
imposava sobre aquesta forma en els poemes que hem comentat fins ara. Als

haikts de quatre i cinc versos, el poeta guiava la lectura del text introduint-hi

3! Sobre la qiiestio de la data de publicacié d’Amour et Paysage, vegeu la secci6 3.2.2.3.1 d’aquest
treball.

32 Vegeu la illustracio 2.

>3 Vegeu la nota 96 del capitol 1 d’aquest treball.
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manipulacions explicites; a Amour et Paysage, la responsabilitat d’explotar tota la
carrega de significats i evocacions dels poemes recau en el lector. Amb “Arc-en-
cel” i els poemes d’El Dia, Junoy ja havia exposat qué esperava del lector, i
I’espai blanc que seguia cada un dels poemes era una invitaci6 a llegir-los

detingudament.

J.=M. JUNOY

AMOUR
ET PAYSAGE

[troduft du eatalen)

n | bislla

D% ceMeflamns irrialis bl

Dis meismd Faufi,

Clae len disux mbme e pecvent dicadie

En vals, 3 s fubal &
Lo Kol buo.

= Cue waut-d, we vl oo P Pare ®
Jena Mardsa.

EARCELOHA
Chiar Davsis, B8, Podaderrmiie. 18

PARDS
Chen Euike-Panr, 180, rrub-!ur‘ Se-Hapsrd, 100

1820

[l-lustracié 2. Coberta del volum Amour et Paysage.
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Que la lectura dels poemes d’Amour et Paysage no ha de ser, basicament,
diferent de la dels poemes de quatre i cinc versos ho demostra el fet que tots els
poemes publicats a £l Dia hi foren inclosos, després d’eliminar-ne el titol —que,
com hem vist, només en el cas de “Maquillage” aportava realment informacio—,
suprimir-ne les repeticions i fer-hi, en alguns casos, algunes altres modificacions.
Per exemple, “Nit de Iluna” passa al volum amb només la supressié del titol i la

dels dos versos finals, repeticié dels primers:

nit de lluna
estesa per la mar salada

escata de sirena™

A la primera versid, la visio de la sirena, real o imaginada, literal o figurada,
ocupava el centre del poema, 1 hi havia un moviment explicit d’anada i tornada, de
modulacid entre objectivitat i subjectivitat. El poeta, per tant, acotava la lectura,
marcant-ne el punt de partida i el d’arribada. En canvi, a la segona versio, el
poema acaba quan es produeix el fet central, i el lector, imbuit en 1’experiéncia
poctica, es veu abocat a I’espai en blanc; la interpretacid, o explotacid, del poema,
queda a les seves mans.

“Cocktail d’oubli” passa també a Amour et Paysage, amb alguna

modificacié més:

pensée

ourlée de noir

> JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 84.
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au fond de mon cocktail d’oubli®®

S’han eliminat el titol i I’article indeterminat “une” que precedia “pensée’,
el vers “flottante sur le cocktail d’oubli” s’ha convertit en “au fond de mon
cocktail d’oubli” i, significativament, no se n’ha suprimit la repeticio al quart vers
sind la primera enunciacid, en el primer. D’aquesta manera, el cercle vicidés que
trobavem al darrer dels “Cinq petits poémes”, en qué el quart vers presentava,
agreujada, la situacid del primer, queda substituit per un procés de degradaciod
lineal que culmina en el tercer; la utilitzacié de la nova locuci6 prepositiva, “au
fond de” no és pas casual. A diferéncia de la primera versid, en qué pesava més la
idea de reiteracié ciclica, aqui es destaca la progressié que va des de “pensée” a
“oubli”, i el final d’aparenca més oberta, en qué la sensibilitat del lector té un
camp més lliure per desenvolupar-se.

“La cendrosa” i “Maquillage”, com hem vist, eren poemes en els quals el
titol aportava informacié necessaria per interpretar-los. En tots dos casos els
canvis necessaris per ser incorporats a Amour et Paysage havien de ser

significatius. La versio final de “La cendrosa” és la segiient:

solitaria en el capvespre s’esfulla una rosa
una llagrima s’iritza

. 56
trista rosada!

La “penombra” de la cuina on la Ventafocs, “la tendra poncella”, passava

els dies s’ha convertit en el “capvespre” d’““una rosa”, d’una dona bella conscient

> Ibidem, p. 96.
%% Ibidem, p. 78.
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de la finitud de la seva bellesa. Amb la substitucid de “poncella” per “rosa” s’ha
relacionat fonicament la “rosa’ i la “rosada”, és a dir, la bellesa femenina amb la
seva caducitat inherent 1 dolorosa; aquest concepte de bellesa tan caracteristic de
la lirica japonesa queda expressat, aixi, per mitja del parentesc fonic entre dos
mots, d’una manera que evoca 1’ts dels mots pivots. L’eliminacio del titol ha
potenciat, a més, I’ambigiiitat: d’una banda, “rosa” es pot relacionar també amb el
topic del carpe diem, 1 amb el plaer d’una trobada amorosa, que fa encara més
punyent la caducitat de I’amor 1 la bellesa; de 1’altra, I’eliminaci6 de la referéncia
externa facilita I’encaix del poema entre els altres.

En el cas de “Maquillage”, la versio de tres versos és la segiient:

entre deux fox-trot
défaillant

je mets du rouge & mon ceeur’’

El mot “défaillant”, que trobavem als versos primer i quart, passa a ocupar la
posicio central del poema. Aixo permet que basculi semanticament entre el vers
que el precedeix 1 el que el segueix, 1 se’n puguin conservar les dues lectures
—real 1 figurada— amb una sola enunciacid. L’alteracio també permet que 1’ultim
mot del poema passi a ser “cceur’, que té una gran significacié emocional perod
que alhora no esta limitat per la propia denotacié com “défaillant”: les emocions
que ara se’ns permet d’interpretar son més amplies, més complexes, que en la
versio de quatre versos. Com passava amb “Cocktail d’oubli”, I’aspecte ciclic de

I’acci6 descrita passa a un segon pla, i el poema aposta pel final obert, projectat

7 Ibidem, p. 97.
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cap a la sensibilitat del lector, que queda encarregat de la tasca de distingir entre la
descripcid objectiva i I’expansio subjectiva.

L’eliminaci6 del titol, “Maquillage”, té un efecte més subtil que no pas en
el poema anterior. En la segona versid no es pot descartar la interpretacio de
“rouge” com a producte cosmétic, perd el sentit figurat, emocional, passa a un
primer pla. I, paral-lelament, la figura femenina passa a tenir un paper secundari:
existeix només en relacié amb el personatge masculi, en la mesura que hi balla i
que ¢s I’objecte del seu amor.

“Barca joiosa” també queda subtilment modificat amb la incorporaci6 dels

mots “o la llunyana” al principi del poema:

o la llunyana barca joiosa lliscant pel cobalt
amb la vela inflada

com un pit™®

Com haviem vist en comentar “Cinq petits poémes”, “Barca joiosa”
corresponia a un moment d’optimisme en que totes les il-lusions del viatge son
encara possibles. A Amour et Paysage, ’afegit inicial d’“o la llunyana” rebaixa la
intensitat emocional, en distanciar 1’objecte de contemplaci6. La barca ja no ¢€s
quelcom viscut o experimentat directament, com en la primera versio, sind un
element que es pren en consideracid, el punt de partida d’una meditacio.
“Llunyana” descriu la distancia fisica a la qual es troba la barca, perd també la
distancia “moral” des de la qual I’observa el subjecte poétic, que es planteja la

possibilitat de realitzar un viatge semblant al seu. La primera paraula, “0”, sense

> Ibidem, p. 82.
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hac inicial, es podria llegir com a conjuncié disjuntiva, i el poema plantejaria
aleshores, en primera persona, la possibilitat de realitzar el viatge de que es parla,
en contraposicié a la possibilitat de no realitzar-lo. Pero potser és millor d’afegir
una hac al darrere de la o0 —I’ambigiiitat pot ser volguda, per bé que cal dir que
I’ortografia catalana de Junoy no va ser mai gaire acurada— per convertir-la en
una particula exclamativa, i veure en la barca un element que sedueix el subjecte
poetic, un model de conducta que se sent temptat de seguir, tot no congixer-lo
prou bé. La inclusié de I’article determinat davant de “llunyana barca” fa que
I’enunciacid es converteixi no en una crida o una invocacio a la barca, sin6 en una
meditacid interna.

“O la llunyana barca joiosa lliscant pel cobalt” va seguit per la versio de

tres versos de “Jeune nageur :

hardi nageur
qui fends I’onde bleue d’un bras couleur safran

prends garde a la pieuvre!*’

El nedador ja no és jove, sind ardit, la qual cosa permet llegir tots dos poemes
pensant en un mateix personatge masculi. I, si ho fem, ens cal interpretar “hardi
nageur’ amb un sentit diferent del que tenia a “Cinq petits poémes”: aqui,
I’objectiu que vol abastar el nedador, s’identifiqui o0 no amb Leandre, ¢s la barca
del poema anterior, que s’ha convertit en el model que es vol emular. La remarca
sobre la llunyania de la barca fa encara més terrible I’evocacié del pop d’*hardi

nageur’, que ara ocupa, a més, la posicié final. Aquesta doble insisténcia en la

% Ibidem, p. 83.
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fascinacio del viatge, d’una banda, i en els perills que amaga, de I’altra, culmina
amb la imatge central de la sirena de “Nit de lluna”, que a Amour et Paysage ve a
continuacié d’“hardi nageur”.

Finalment, també “En exil” passa al volum, amb for¢a modificacions:

mais en exil
a quoi bon cette fleur cet insecte

ce nuage?®’

S’han eliminat el segon vers, “pour toujours’, i el quart, que era repeticid
del primer. A més, en el primer vers s’ha prescindit del signe d’exclamaci6 i s’ha
introduit la conjuncié adversativa “mais”, la qual cosa rebaixa la intensitat de
I’emocio, 1 fa que el poema passi de ser ’expressio directa i en veu alta d’un
sentiment a ser un pensament silencids, com el que hem vist a “o la llunyana barca
. . . 29 7 r r M by b
joiosa lliscant pel cobalt”. La nova versido és més desencantada i menys epica:
I’émfasi ha passat del sentiment del subjecte poétic, que en la primera versi6 era el
centre del poema, a I’intima desorientacio vital.

La conjunci6 “mais” invita el lector a buscar un referent per contraposar al

poema. Aquest referent, és, evidentment, el poema anterior:

sur la branche vernie
un oisillon

chante a tue-téte®!

% Ibidem, p. 86.
5! Ibidem, p. 85.
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Un ocell canta, amb una intensitat potser una mica fora de lloc, posat en la
branca d’un arbre. En el context d’Amour et Paysage és evident que simbolitza
aquest ocell: el poema culmina la progressio integrada per “o la llunyana barca
joiosa lliscant pel cobalt”, “hardi nageur” i “nit de lluna”; I’ocellet és el simbol del
viatger que ha arribat a la fi del viatge 1 que se sent exultant perqué ha aconseguit
allo que es proposava, 1 que al principi li semblava tan dificil, tan llunya (“o la
llunyana barca...”).

Per contra, “mais en exil” introdueix els primers dubtes sobre la bonesa del
viatge. En la primera versio, els tres elements “fleur’, “insecte” i “nuage” es
trobaven en un sol vers; en la d’Amour et Paysage, “nuage” queda focalitzat en
passar a formar part, en solitari, del darrer vers. Per tant, “mais en exil” expressa

els dubtes sobre la validesa del viatge, evocat pel niivol. Els dos poemes segiients,

62 63

“hautes montagnes couronnées de sapins™~ i “poudré de clair de lune”
incideixen sobre el tema de I’abséncia de I’estimada —el tema amords és implicit

en tots els poemes que comentem—, sobre els aspectes negatius del viatge, al

capdavall, que passa a ser vist com un acte irreversible.

Les modificacions que Junoy introdui als poemes de quatre i cinc versos
publicats a El Dia per incloure’ls a Amour et Paysage no solament tenien com a fi
ajustar-los al patr6 dels tres versos, sind també afavorir-ne 1’encaix en el nou
entorn. En comentar “Cinq petits poémes” veéiem com la lectura de cadascun per
separat quedava enriquida per la lectura unitaria del conjunt, i a Amour et Paysage

trobem també aquest doble nivell de lectura, per bé que el llibre €s integrat per

52 Ibidem, p. 87.
5 Ibidem, p. 88.
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trenta haikus, 1 per tant I’articulacio del cicle poematic és forca més complexa que
la de “Cing petits poémes”. Aix0 provoca que a Amour et Paysage puguem
distingir la preséncia d’alguns subcicles, séries de poemes més estretament travats
que la resta. Un d’aquests subcicles €s el que va de “o la llunyana barca joiosa
lliscant pel cobalt” fins a “poudré de clair de lune” (de la pagina 82 a la 88 de
I’Obra poética); un altre és el que va d’““al través del temps i de I’espai” fins a
“les mains flévreusement enlacées” (de la pagina 89 a la 94), que, retreballat,
donara lloc a “Fi de paisagte”.

Llegint el volum, es fa evident que Junoy degué escriure la majoria
d’haikus de manera independent, reflectint-hi experiencies viscudes o imaginades,
1 que després realitza un treball d’edicido que li permeté d’agrupar-los en un tot
estructurat. El fet que algunes proses de la primera part d’El gris i el cadmi,
titulada “Les quatre estacions’, es puguin relacionar amb alguns dels haikuas
d’Amour et Paysage, i que I’ordre de les proses i dels haikis no sigui el mateix,
sind que s’adeqiii al pla establert per a cada obra, recolza aquesta evidencia.

Un exemple molt clar, el trobem en la primera prosa d’El gris i el cadmi,

titulada “Més enlla de 1’asfalt”:

Les estacions de I’any sén poc albiradores des de la gran urbs.

La llisa crosta de 1’asfalt hi dissimula arreu el panteig natural i directe de la terra.
Cal endinsar-se ravals enfora, per a meditar i fruir el ritme periddic de 1’hivern 1
de I’estiu, de la primavera i de la tardor.

Passegem-nos-hi, avui, si voleu, una estona, al través d’aquest paisatge d’hivern

que mig fina. (...)*

 JUNOY, Josep Maria. El gris i el cadmi. Barcelona: Catalonia, 1926, p. 11.
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Aquestes frases son una mena de portic al volum 1, alhora, d’avis al lector que en
les pagines segiients trobara un seguit de proses poctiques centrades en la
descripcié de paisatges i ordenades d’acord amb el cicle de les estacions. En
canvi, I’haika que podem relacionar amb “Més enlla de I’asfalt” es troba a prop

del final d’Amour et Paysage:

en ’asfalt gris
un petit cor escarlata

rebotant®

L’haika converteix la idea exposada en la prosa en una imatge de gran poténcia
visual: veiem perfectament el cor petit, vermell i rodd que contrasta amb la gran
extensié d’asfalt gris. Alhora, el gerundi “rebotant” té un doble significat: un de
literal —veiem efectivament el cor rebotant damunt 1’asfalt, com una pilota que ha
perdut el rumb— que s’imposa en la primera interpretacid visual del poema, i un
de figurat —el subjecte poétic se sent perdut en la ciutat, perque 1’asfalt li
impedeix de sintonitzar la seva sensibilitat amb el ritme de la naturalesa—.

En una lectura aillada, la interpretacid6 que s’imposa ¢és la basada en la
forca visual. Ara bé, en el context d’Amour et Paysage la segona lectura també ¢és
indispensable, per tal com “en ’asfalt gris” és I’haikd que inicia la seqiiéncia final
del llibre. Els tres poemes segiients (“pensée”, “entre deux fox-trot” i “malgré le
jazz—band”)66 presenten escenes que tenen lloc en interiors urbans i nocturns, 1 que
il'lustren els esforcos infructuosos del jo poematic per superar, mitjangant la

beguda i les dones, 1’angoixa que experimenta. En els dos seglients, els que clouen

6 JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 95.
% Ibidem, p. 96-98.
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el recull, tornen a fer entrada els motius naturals, perdo ho fan per esdevenir
I’escenari de la mort simbolica del cor del subjecte (“un voilier blanc qui
s’eloigne vers 1’inconnu™)® i suggerir la possibilitat que reneixi (“tendre
lierre™).%®

Aquesta seqiiencia final queda travada, aixi, per dos elements diferents. Un
és el tema de la naturalesa, I’abséncia de la qual és anunciada a “en ’asfalt gris”, i
exemplificada en els tres poemes segiients, 1 és reintroduit, amb to elegiac, en els
dos haikus finals. L’altre és la preséncia, en tots els poemes, del mot “cor” o
“ceeur”, que apareixia a la citacio de Jean Moréas que encapgalava el volum. El
motiu de la naturalesa i el del cor, al seu torn, estan estretament units, per tal com
la desorientacio i1 la mort figurada del cor del subjecte poctic €és provocada per
I’allunyament de la naturalesa.

Es impossible, doncs, de no relacionar la interpretacié que fem d’“en
I’asfalt gris” amb el lloc que ocupa aquest haika a Amour et Paysage. Un altre

exemple, potser encara més evident, el trobem en 1’haiku segiient:

au milieu de la prairie verte
une vache tachetée

aux mamelles roses®

Kobayashi afirma’ que aquest haik( té un caracter molt “oriental”, probablement
per la precisié amb que la imatge de la vaca emergeix de la descripci6. En primer

lloc, el “dibuix” i la distribucid de “plans” son perfectament definits: 1’haika, vers

57 Ibidem, p. 99.

5 Ibidem, p. 100.

% Ibidem, p. 76.

" KOBAYASHI, Kozue. Op. cit., p. 107.
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a vers, avancga des de la visié panoramica fins al detall de les mamelles; Junoy ens
presenta una visid perfectament objectivada de la vaca. També hi ha una gran
abundancia de colors (el verd, els dos colors de la vaca, el rosa de les mamelles),
que sén, a més, colors contrastats, que donen una gran vivor a la imatge de
I’animal.

Ara bé, com veurem, Junoy empra els mots que indiquen color per
introduir notes sentimentals, i seria ingenu quedar-se amb la interpretaciod
purament visual dels colors. Una prosa d’El gris i el cadmi, la titulada “Pels
blatars pairals”, ens dona la clau per a la lectura d’aquests adjectius que indiquen

cromatisme:

Es hora foscant.
Tot es daura pal-lidament a I’entorn.
Un esbart d’anecs ix d’un rec diamanti; dos porcells furguen en un clot fangos;

passa una vaca rossa precedida d’una noieta bruna que porta un cantiret de llauna

alama.!

Podem interpretar que hi ha una noia que vigila les vaques, una noia potser
“bruna”, certament atractiva, i que tal vegada fins i tot duu a la ma un cantiret de
llauna que lluu, invitadorament, amb la llum dels darrers raigs de sol. En I’haiku,
Junoy ha optat per referir-se metonimicament a la vaca en lloc de a la noia, pero
¢és evident que la nota sensual que introdueix el color rosat de les mamelles de la

vaca és una al-lusid a la preséncia de la noia.

"' JUNOY, Josep Maria. El gris i el cadmi. Op. cit., p. 48.
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El poema, de fet, va més enlla de suggerir la mera presencia d’una noia:
insinua una trobada amorosa. D’una banda, Junoy fa un Us insoOlitament elevat
d’adjectius cromatics, amb la qual cosa deixa entendre que hi ha un gran voltatge
emocional. De D’altra, els versos descriuen una aproximacié gradual entre el
subjecte poétic i la “vaca” —prat, vaca, mamelles— que culmina amb la imatge,
en primer pla, de les “mamelles roses”’, de carrega inequivocament erotica. I,
finalment, al segon vers trobem un joc fonic i semantic alhora que recorda els que
caracteritzen la tanka japonesa classica: “vache tachetée”. La repeticio, al vers
central, de dos sons fricatius i dos de dentals, contraposa aquest vers als periferics,
i revela que és aquest el que conté la informacid clau del poema. Aquesta repeticid
de sons evoca les taques de la pell de la vaca, pero també té la funci6 de relacionar
els mots “vache” i “tachetée”. “Tachetée” es pot entendre en el seu significat
literal, perd també amb un de “moral”: en aquest sentit, fa al-lusié a la trobada
amorosa, d’amagat, del poeta amb la noia (la “vache” amb qué “tachetée” esta
lligat fonicament).

La lectura en clau amorosa d’“au milieu de la prairie verte” permet
encaixar aquest poema amb els que 1’envolten a Amour et Paysage, tots els quals,
en una mesura o altra, s’han de llegir en el mateix sentit. Els haikis que el
precedeixen expressen moments de plenitud amorosa sense reserves: “habillés

™ que fan us del plural per referir-se a la primera

d’azur” 1 “sous la treille”,
persona, en referéncia a la felicitat compartida, i “devancé par un paillon blanc” i

“sur le foin coupé”, que presenten dues anécdotes susceptibles, com “au milieu de

la prairie verte”, de ser interpretades en clau amorosa. En canvi, els poemes

2 JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 72-73.
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segiients, entre els quals es troba la versio de tres versos de “La Cendrosa”, giren
també¢ entorn del tema amoros, perd amb elements que anuncien el pessimisme de
la segona meitat d’Amour et Paysage: el jo poctic se sent observat per un gripau
que acaba d’empassar-se un llimac (“dans un coin de jardin le gros crapaud”),”
s’entrebanca (“pleine lune ruisselante de douceur”)’ i s’oblida per un moment la

&k

seva pena (“sous la pluie d’ét¢”).” En aquests poemes no s’esmenta cap incident
concret que justifiqui la tristor incipient del subjecte, que potser és provocada per
la consciéncia de la separacid imminent de I’estimada, que es produira en el
subcicle segiient, el que s’inicia amb “o la llunyana barca joiosa lliscant pel
cobalt” i que ja hem comentat.

En comparacié amb els subcicles que hem vist fins ara, aquest en que es
troba “au milieu de la prairie verte” i que obre el poemari esta estructurat de
manera més laxa, per bé que 1’evoluci6é de I’optimisme més radiant d’*habillés
d’azur” fins a la incertesa sobre el futur de “sous la pluie d’ét¢” queda
perfectament dibuixat, 1 que 1’element estacional cohesiona el conjunt: els primers
poemes corresponen a la plenitud de I’estiu 1 el moment de la sega, i els darrers, a
la fi de I’estiu i les pluges d’agost. Tanmateix, en aquestes primeres composicions

d’Amour et Paysage la lectura individual dels haikus sembla tenir més pes que no

pas la lectura contextualitzada que féiem, per exemple, de “en ’asfalt gris”.

En els comentaris de diversos poemes del volum hem vist que Amour et
Paysage presenta un cicle poematic perfectament estructurat en diversos

subcicles, 1 que no €s possible fer-ne una lectura que passi per alt 1’estructuraciéd

7 Ibidem, p. 77.
™ Ibidem, p. 79.
7 Ibidem, p. 81.
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del conjunt. La concepcié d’Amour et Paysage es troba intimament lligada amb
les idees estetiques 1 poctiques que defensava Junoy en el moment de publicar-lo,
1 ¢és dificil analitzar 1’'una sense les altres, per la qual cosa deixarem 1’estudi del
sentit ultim de I’estructuracio d’Amour et Paysage per al moment que comentem
quines son aquestes idees estétiques.”® Tanmateix, si que podem, ara, apuntar
quina €s aquesta estructura, a partir de les pistes que Junoy mateix ens en dona.
Les principals son les citacions de la portada i el poema “Préface” que
obre el recull. “Préface” és I’nic haikt d’Amour et Paysage que té titol, i aquest
titol té la funcio d’avisar el lector que la lectura del poema no s’ha de fer al mateix
nivell que la resta. Efectivament, “Préface” fa la funcio de portic, d’introduccid

metaliteraria del conjunt:

PREFACE

hélas!
L’amour est un fou et faux paysage...

—quand méme!”’

Es evident que ni el primer vers ni el tercer contenen informacié pertinent per al
lector; no son sind additaments per donar aspecte d’haikl al vers central i per
introduir una nota subjectiva al poema. I és evident, també, que seria poc oporti
de mirar d’interpretar el vers central en clau lirica.

El vers conté les dues paraules que formen part del titol del recull:

“amour’ 1 “paysage’. Aquestes paraules es troben en els extrems del vers,

76 Vegeu la secci6 3.2.2.3.1. d’aquest treball.
7 JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 71.
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confrontades implicitament, aquesta confrontacié pot fer referéncia a una
polaritzacié sempre present en la poesia de Junoy: objectivitat i subjectivitat. Aixi,
“amour” pot fer al-ludir a la part subjectiva i “paysage” als elements objectius, que
son, sovint, elements del paisatge, tant natural com urba.

Entre aquests dos substantius trobem dos adjectius, “fou” i “faux”, que
sintacticament fan referéncia a “paysage”’, perd que sembla plausible de distribuir
d’una altra manera: “fou” es relaciona amb “amour”, I’element subjectiu, i “faux”
amb “paysage”, I’element objectiu. A la vegada, la similitud fonética de “fou” i
“faux” suggereix una fusié entre ambdos, i, de retruc, la fusié d’“amour” amb
“paysage’’.

A “Préface” Junoy ens informa que Amour et Paysage s’articula al voltant
de dos elements basics: la tematica amorosa i els retrats de paisatge. Les citacions
que apareixen a la portada del volum (a la pagina 70 de 1’Obra poetica) fan
referéncia també a aquestes elements. La tanka del Kokinshd’® relaciona la passio
que consumeix I’amant amb la flama encesa del Fuji. Aquesta projeccio dels
sentiments dels amants en la naturalesa és molt caracteristica de la tanka classica,
1 també apareix en molts haikds d’Amour et Paysage. En aquest volum,
I’“escenari” on tenen lloc les anécdotes reveladores dels sentiments del poeta és
constituit per les descripcions del paisatge, rural o urba.

La citacio de Jean Moréas, en canvi, no introdueix tant el “marc” dels
poemes com I’argument: I’aventura vital del subjecte poetic, que es deixa guiar en
tot moment pel seu cor. Al llarg del llibre veurem com, deixant-se portar pels

sentiments, se separara de I’estimada amb qui ha estat tan feli¢ i iniciara un viatge

¥ Vegeu la nota 96 del segon capitol d’aquest treball.
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que el dura a esllanguir-se a causa de I’enyor, a patir un procés de degradaci6 cada
vegada més acusada, i acabara morint simbolicament.

Aquest fil argumental no és enunciat explicitament en cap punt del llibre,
sind que va naixent de la lectura de cadascun dels poemes per separat. Aixi, per
exemple, 1’Us ocasional de la primera persona del singular —unes vegades amb el
pronom personal “je”, d’altres amb el possessiu “mon”, d’altres de manera
implicita—, i les referéncies ocasionals al “cor” del poeta, que en els darrers
poemes del recull esdevenen sistematiques —en trobem una en cadascun—,
dibuixen una figura masculina que transita el paisatge simbolic descrit per Junoy i
que passa per diferents avatars. El poemari va descrivint les diferents etapes que
viu aquest subjecte poctic, la qual cosa dona lloc a I’aparicié de subcicles forga
ben definits. Aixi, per exemple, des d’“habillés d’azur” fins a “au milieu de la
prairie verte” trobem descrit el moment de plenitud que viu la figura central amb
la seva estimada; de “dans un coin de jardin le gros crapaud” fins a “sous la pluie
d’été” veiem aquest personatge preocupat, potser insatisfet per la situacio en qué
viu, 1 s’anuncia la separaci6 imminent dels amants; d’“o la llunyana barca joiosa
lliscant pel cobalt” fins a “poudré de clair de lune”, el protagonista s’allunya de
I’estimada, seduit per quelcom que resulta ser més aviat un miratge; d’*“al través
del temps i de I’espai” fins a “les mains flévreusement enlacées”, el jo poematic
enyora vivament |’estimada, que sap que ja no podra tornar a veure; a partir d’“en
’asfalt gris” es descriu la mort simbolica del personatge central.

Aquesta evolucié del fil argumental va refor¢ada pel tractament que es
dona a la naturalesa, o, més precisament, al fet estacional. Els primers poemes se

situen a I’estiu, en el moment de la sega. “Ce matin d’aolt dans la claire riviére
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7 ja s’esdevé a I’agost, i els poemes segiients s’haurien de situar a

ondoyante”
I’agost o el setembre, quan les tempestes anuncien la fi de 1’estiu. Tanmateix, el
bloc seglient (aproximadament a partir de “hautes montagnes couronnées de

. 80
sapins”,

i, de manera més inequivoca, a partir d’*“al través del temps i1 de
I’espai”)®" no se situa, com podriem esperar, a la tardor, sind que presenta
elements naturals que és impossible adscriure a cap estacid en concret; en aquests
poemes, la naturalesa no correspon a una experiéncia real, sind a una d’imaginada,
d’enyorada. A partir d’“en I’asfalt gris” els elements naturals desapareixen
completament, i se’ns descriu I’alienacié del poeta en els ambients nocturns de la
ciutat; la naturalesa torna a aparéixer en els dos darrers poemes, perd solament per
presenciar la mort definitiva del cor del jo poematic.

A Amour et Paysage, per tant, la natura rep un tractament simbolic, i no
pas més o menys naturalista com en la tradicio japonesa: el moment de plenitud
del poeta coincideix amb I’estiu, que és viscut en escenaris naturals; els moments
més baixos, de més alienacid, tenen lloc a la ciutat, lluny de tot contacte amb la
naturalesa. Es segurament el desig d’advertir el lector que I’element paisatgistic té
aquesta carrega simbolica alld que explica que a “Préface” Junoy faci us de
I’adjectiu “faux”. De fet, quedar-se amb la lectura d’Amour et Paysage basada en
la interpretacio d’aquests dos elements com a tals —el paisatge com a paisatge i
I’amor com a amor— comportaria empobrir-ne la significacid, perque el
simbolisme d’ambdos va forca més enlla del seu sentit literal. Comentarem a qué

fa referéncia aquest simbolisme en la seccid 3.2.2.3.1. d’aquest capitol,

7 JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 80.
% Ibidem, p. 87.
¥ Ibidem, p. 89.

177



relacionant-lo amb els punts de vista estétics que Junoy defensava en aquesta

epoca.

3.1.4. Les continuacions d’Amour et Paysage

Al llarg dels anys vint Josep Maria Junoy va publicar dos grups d’haikts
que va presentar com a fragments inedits d’Amour et Paysage. El primer fou “Sis
trossos inédits d’Amour et Paysage”, aparegut a La Revista I’1 de marg de 1921.%
A continuacié vingué “Encara, tres fragments inédits d’Amour et Paysage’,
publicat a El Dia el 22 de marg¢ de 1923.% A banda d’aquests reculls, i sense
relacionar-lo amb Amour et Paysage, el 1926 publica a La Revista 1’haikl “Agost
en un recé vestust de parc familiar”,* que també ens sera til de comentar.

En relacid6 amb els dos reculls, caldra que ens preguntem si son,
efectivament, fragments inedits d’Amour et Paysage, és a dir, si ja existien quan
Junoy va donar forma al volum i els descarta en el procés d’edicid, o bé si foren
escrits posteriorment, seguint el model establert per Amour et Paysage.

Els “Sis trossos inedits d’Amour et Paysage” van sortir a llum, doncs, poc
després de la publicaci6é d’Amour et Paysage, 1 el fet que anessin precedits per una
critica del llibre escrita per Millas-Raurell fa suposar que la seva aparicié formava

part de la promoci6 del volum.*

82 Vegeu la nota 10 d’aquest capitol.

% Vegeu la nota 11 d’aquest capitol.

8 Vegeu la nota 13 d’aquest capitol.

% L’ordre dels poemes a I’Obra poética no correspon exactament al de La Revista. Vegeu la
il-lustracié 3 d’aquest treball.
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Sis trossos inedits
d' Amour et Paysage

cnrera |

. nuaval bra
simstre mill d'siménida

pebrag

‘parpelleix de venus
en la nit verda de Erher

mon  coeur  refleurira-t-il  enfin
crmme cet amandier
coulenr d'aurome ?

du bout du recher vermed]
thétis ourlée d'écume
me Sourit

sous le poids de son faix de bois :
une vieille en haillons e
clotho lachésis atropos 7

ne broie plus du noir
. 0 mon dme [
tedeviens tn hélianthe gu sl

I. M. Juxoy

Illustracid 3. “Sis trossos inédits d’Amour et Paysage”
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El que primer crida I’atencié en aquest recull és el pes tan gran que hi
tenen les referéncies a la mitologia grecollatina: en trobem d’explicites en tres
poemes, 1 una d’indirecta en un altre (el nom del planeta Venus). A Amour et
Paysage també hi ha al-lusions a figures mitologiques, com la sirena o les driades,
perd son referéncies més genériques, comparables a les d’elements de la
naturalesa o del paisatge. Als “Sis trossos inédits” aquestes referéncies utilitzen
ocasionalment el nom propi dels personatges, i donen, aixi, un aspecte més
classicitzant a les composicions. La lectura dels poemes esdevé més fixada, i es fa
més dificil d’encaixar-los en un cicle, tal com succeia a Amour et Paysage.

No sembla que siguin les referéncies classiques, de tota manera, allo que
impedeix que aquests poemes formin part d’Amour et Paysage, sind una rad de
més pes: “enrera!”, “gebrat” i “sous le poids de son faix de bois coupé” no
encaixen en ’estructura del volum, en el fil argumental. Es ben probable que
durant un temps ’autor anés escrivint haikus sense tenir encara cap pla previ per
al llibre, 1 que quan dissenya un argument que li servi de base per editar-lo, es
troba amb alguns haiklis que considerava interessants perd que no encaixaven en
el pla de I'obra. En alguns dels poemes publicats a E/ Dia hagué¢ d’introduir
canvis per poder-los incloure a Amour et Paysage; en els haikus de “Sis trossos
inédits d’Amour et Paysage”, les modificacions que haurien calgut haurien
atemptat contra la concepcid basica del llibre.

Aixi, per exemple, si el poema segiient no va ser inclos a Amour et

Paysage no va ser, sens dubte, per raons de qualitat:

gebrat

parpelleix de venus
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en la nit verda de gener®*

A El gris i el cadmi trobem uns quants passatges que podem relacionar amb
I’aparicié d’aquesta estrella fascinadora, tant semblant a I’escata de sirena de “Nit

de lluna”:

Durant aquesta vetlla calmosa d’agost, ajagut en el sorral, la fa¢ obscura
paralel‘la al firmament, frueixo d’una infinita dolcor, I’esguard ardent perdut en
I’estelada.

Voleiadissa, una estrella —oh! cara amiga impossible!— es fon, al lluny del

lluny, amb la més folla de les meves esperances.®’

Un estel lluu, alla, dat de tot, verdelds, enigmatic, solitari.%®

El camp apareixia tot amarat d’una celistia misteriosa.

En el cel brillava una estrella amb una lluissor fulgurant. ¥

D’aquests tres fragments, els dos primers son situats en un marc estival,
mentre que el tercer, que potser correspon a I’experiéncia de que sorgi ’haiku,
apareix en una prosa titulada “Pels volts de Nadal”. Obviament, Junoy podria
haver manipulat 1’element estacional del poema, i situar-lo en una estacié que no
fos I’hivern.

El fet és que, en la forma definitiva, aquest poema no encaixa en el guid

d’Amour et Paysage: no n’hi trobem cap situat a I’hivern, i encara menys cap que

% JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 117.

7 JUNOY, Josep Maria. El gris i el cadmi. Op. cit., p. 48.
% Ibidem, p. 31.

% Ibidem, p. 78
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expressi un moment d’ensonyament positiu com el d’aquest. Per incloure’l al
volum, Junoy I’hauria d’haver convertit en un poema d’estiu i situar-lo entre els
primers del recull, com “nit de lluna”.

Aix0 hauria comportat introduir alguns canvis que haurien tret forca al
poema. En primer lloc, s’hauria perdut el contrast entre la fredor de la nit i la
calidesa del sentiment que experimenta el jo poematic, que potencia la intensitat
de tots dos elements. En segon lloc, i més important, s’hauria perdut el joc de
paraules a partir del qual ben probablement Junoy va construir el poema: la relacio
fonica i semantica que hi ha entre “gebrat” i “gener” i que s’oposa a la que
existeix entre “venus” i “verda”. El mot “parpelleig”, a més, descriu la lluissor de
I’estel tant amb el so com amb el significat, 1 pot fer referéncia tant a I’estel Venus
com a la deessa Venus, de manera que estableix un connexio entre els plans fisic 1
emocional del poema. Es comprensible que Junoy preferis excloure’l d’Amour et
Paysage abans que desmantellar aquest complex fonic i semantic.

90

En el cas d’“enrera!” i “sous le poids de son faix de bois coupé™ el

problema rau en I’assumpte tractat. “Enrera!” és un poema d’estiu:

enrera!
nuvol bru

sinistre rull d’euménida’

Es pot relacionar amb la prosa “D’una pluja d’estiu”, inclosa a El gris i el cadmi:

Una espessa nuvolada bruna s’és escampada, en poca estona, pel cel blau.(...)

% JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 118 i 120.
! Ibidem, p. 118.
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L’atmosfera, pesada, és esdevinguda gairebé irrespirable. L’aire s’és entebionat.
Tot sembla llefiscos.

De sobte, retruny per I’espai un tro, enérgic, imperatiu, contundent. **

Després de la tempesta d’agost, la prosa acaba amb una mena de visio
renovellada de la natura, amb els colors reviscolats per 1’aigua de la pluja. El
poema, amb la referéncia a les euménides, compara la purificacid6 que porta la
pluja amb la que perseguien aquests personatges del mon classic. L’atmosfera
asfixiant del mes d’agost, que la tempesta acabara dissolent, queda magnificament
expressada per I’al'literacio central del poema: “nuvol bru /(...) rull”. La repeticié
de vocals posteriors evoca la foscor, el caracter sinistre dels ntvols; la de sons
bilabials, laterals i vibrants fa pensar en la tensi6 de I’aire d’agost, que conduira
aviat a I’esclat de la tempesta. Per tant, el poema ens avisa que la invocacio als
navols perque no descarreguin sera infructuosa.

Encaixar “enrera!” a Amour et Paysage hauria resultat complicat perqué
associa les tempestes tipiques de final d’estiu amb un tipus de sentiments que no
hi tenen cabuda; els sentiments de purificaci6 implicits en el poema haurien
desdibuixat la progressio negativa que experimenta el personatge central. “Sous la
pluie d’été”, que passa a formar part d’ Amour et Paysage, és potser un poema més
simple, menys atractiu, perdo la nota trista que introdueix s’adequa millor a
I’argument; sens dubte, el fet de triar-lo en lloc d’““enrera!” s’explica perqué la tria
fou feta pel Junoy editor, i no pas pel Junoy poeta.

“Sous le poids de son faix de bois coupé” s’aparta clarament de la tematica

d’Amour et Paysage, puix que en aquest volum no trobem poemes sobre la vellesa

%2 JUNOY, Josep Maria. El gris i el cadmi. Op. cit., p. 26.
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1 la por de la mort, i la inclusid, tal com ha quedat estructurada 1’obra, hauria
perjudicat la coheréncia del conjunt.

Quant a “mon cceur refleurira-t-il enfin” i “ne broie plus du noir”,” la rad
per la qual Junoy no els va incloure sembla clara: llegits en relacié6 amb Amour et
Paysage, resulta evident que ambdos son possibles finals per al volum. Tots dos
fan referéncia al “cor” que apareix en tots els poemes de 1’ultima part, i tots dos en

4
* que clou

comparteixen 1’aire pessimista. Situats després de “tendre lierre”,
Amour et Paysage en la seva forma definitiva, tant “mon cceur refleurira-t-il
enfin” com “ne broie plus du noir” haurien aportat una nota d’esperanga, per tal
com tots dos fan referéncia a un possible restabliment del cor, un retorn del poeta
a I’esperanca. No obstant aix0, la nota positiva és ja implicita a “tendre lierre”,” i
la incorporacié de més poemes a la seccio final d’Amour et Paysage 1’hauria fet
excessivament llarga en relacio al conjunt.

Aixi, doncs, sembla clar que les composicions de “Sis trossos inedits
d’Amour et Paysage” foren escrites durant la redacci6 de la resta de poemes, i que
en foren excloses en realitzar-ne 1’edicid, perqué no encaixaven en el fil
argumental concebut per Junoy. Millas-Raurell, en la critica d’Amour et Paysage
que acompanya els poemes, situa —potser seguint les orientacions de Junoy—
aquests sis trossos en el total de poemes del volum, com si realment en formessin
part.”® Aquesta ambivaléncia pot ser volguda, perqué permetia cridar 1’atencié

sobre un conjunt de poemes estimables que no podien ser inclosos en el volum

sense perjudicar-ne la cohesi6 interna. I, al mateix temps, la lectura d’aquests sis

% JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 121 i 122.

% Ibidem, p. 100.

% La “tendre lierre” es pot interpretar con una referéncia a la segona esposa del poeta, molt més
jove que no pas ell. Vegeu la seccid 3.2.2.3.1. d’aquest treball.

% MILLAS-RAURELL, Josep. “Amour et Paysage”. Op. cit., p. 70.
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poemes queda enriquida si els posem en relacid6 amb I’eix que articula el llibre,

per bé que no acabin de tenir-hi un lloc plausible.

“Encara, tres fragments inédits d’Amour et Paysage” aparegué el 1923,
forca temps després del volum d’haikus, 1 el fet que no hi fossin inclosos s’ha
d’explicar per raons diferents de les que hem exposat en els “Sis fragments
inédits”.

En primer lloc, cal dir que 1’edicié de 1’Obra poetica s’allunya forga de la
forma tal com foren publicats originalment a E/ Dia: I’ Obra poética els presenta
en I’ordre invers del d’E/ Dia, redueix la mida de les linies de punts que ocupen el
lloc d’un vers en dos dels poemes 1 elimina la dedicatoria de Junoy a un autor tant
significatiu com Paul-Louis Couchoud. Per aquest motiu, reproduim “Encara, tres
fragments inédits d’Amour et Paysage” en la versio en qué foren publicats a £l
Dia en la il-lustracio 4 1 hi basem el nostre comentari.

Dels tres poemes, només el central, “sanglotant”,97 presenta tres versos,
com ¢s preceptiu en 1’haiku, 1 en podem explicar 1’exclusié d’Amour et Paysage
per raons similars a les de “mon cceur refleurira-t-il enfin” i “ne broie plus du
noir’. S’hauria d’haver situat cap al final del poemari, en el moment de crisi
definitiva del poeta, i aix0 hauria sobrecarregat la darrera seccio del llibre. A més,
“sanglotant” és, per ’aparicio dels cirerers florits, un poema de primavera, i la
referéncia al mon natural és prévia a la “mort” del cor; per tant, no hauria estat
possible d’introduir-lo a Amour et Paysage —davant d’“un voilier blanc qui

s’eloigne vers I’inconnu”— sense malmetre la coheréncia del conjunt.

7 JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 126.
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Encara, tres fragments
inedits-d’Amour et Pay-
sage

(4 Paul Lonia Couchoud)

r = - " =

affreuse pensée
couleur de pus

sanglotant -
la mort dans 'ame
parmi les cerisiers en fleurs

recolzal en un vall llagut
de proa fatigada

JOSEP MARIA JUNOY

Vilanova.

IIlustracié 4. “Encara, tres fragments inédits d’Amour et Paysage”

Els altres dos, “affreuse pensée” i “recolzat en un vell llagut”,”® tenen tot

I’aspecte de ser poemes inacabats, i de fet es fa dificil imaginar quin podria ser el
contingut del tercer vers. Junoy salva aquesta dificultat de manera forga
intel-ligent, emprant una linia de punts que substitueix el vers que falta, 1 la situa
en lloc del primer a “affreuse pensée” i en lloc del tercer a “recolzat en un vell

llagut”. El resultat és que els tres poemes prenen la forma d’un cicle poematic de

% Ibidem, p. 127 i 125.
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disposicid simetrica, que s’inicia i1 s’acaba amb una linia de punts; aquesta
disposicid fa que les linies de punts adquireixin un significat relativament definit:
ocupen el lloc dels pensaments del poeta anteriors 1 posteriors al moment de crisi
del poema central. El cicle, per tant, comenga i acaba amb els pensaments
inexpressats del poeta, 1 en els versos centrals expressa un moment de gran
intensitat sentimental. Junoy torna a utilitzar un esquema compositiu similar al
d’“Arc-en-cel” o “Un pi”, per bé que aqui I’aplica a un cicle de tres haikus.
Certament, com Vallcorba remarca en la seva tesi de llicenciatura, Junoy
no devia con¢ixer 1’existéncia dels haikus de dos versos en la literatura japonesa
contemporania, 1 el recurs de la linia de punts només s’explica per la
impossibilitat d’escriure un tercer vers plausible per a “affreuse pensée” i
“recolzat en un vell llagut”.”” Per aixd, podem interpretar la dedicatoria a Paul-
Louis Couchoud en un doble sentit: d’una banda, és un homenatge a una figura
clau per al desenvolupament de 1’haikti franceés i profundament admirada per
Junoy, que, com veurem, llegi amb molt atencié “Les épigrammes lyriques du
Japon”; d’altra banda, és un avis al lector que els tres poemes que presenta, tot i

que dos només tenen dos versos, son haikus.

Finalment, comentarem el segiient haiki de Junoy, publicat el 1926 a La

Revista, sense cap referéncia a Amour et Paysage:

agost en un reco vetust de parc familiar

a I’ombra verda d’un tell

% VALLCORBA PLANA, Jaume. “La poesia de Josep Maria Junoy: uns textos i algunes
perspectives de lectura”. Op. cit., p. 159.
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glitres d’insecte!”

Cinc anys abans havia aparegut, també a La Revista, una versid en prosa del

mateix poema:''

Migdia de juliol en un reco vetust de parc familiar.

A I’ombra verdelosa d’un tell.

Tan sols musica d’elitres d’insecte.

Llegeijo, al atzar, unes antigues pagines de Maurice Barrés: “Séc un jardi on hi
floreixen incessants emocions que a I’acte es desarrelen...”

Tanco el llibre.

Aprop, una rosa cau en muda cascada de pétals defallent.

Estrépit de I’embaumada blana caiguda dintre del meu cor!...'”

El fet que la versio en prosa no fos recollida a El gris i el cadmi ni es fes
cap referéncia a Amour et Paysage en publicar I’haiki sembla una prova que la
genesi d’aquest poema és independent de la dels d’Amour et Paysage 1 les
continuacions. La redaccio de la prosa s’ha de situar, segurament, I’any 1921, en
que fou publicada; la de I’haikt potser també correspon a aquell any, pero €s ben
possible que, com “Una olivera a Soller”, la data de publicacio s’expliqui per
I’aparicio d’ El gris i el cadmi: “Agost en un recd vetust de parc familiar” degué
formar part de la promoci6 d’aquest volum.

Com “Una olivera a Soller”, doncs, aquest haikua es pot llegir a la manera

d’un manifest literari, que amb la citaci6 de Maurice Barres esdevé més explicit

1% JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 132.
% Vegeu la nota 14 d’aquest capitol.
192 JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 135.
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en la versid en prosa. El “reco vetust de parc familiar”, que proporciona el marc
del poema, simbolitza la tradici6é dins la qual viu el poeta; la tradicié familiar,
certament, pero també la cultural i literaria. La conjunci6 d’aquest marc fisic amb
el temporal del mes d’“agost”, el de la collita i el que a Amour et Paysage
s’identifica amb els moments de maxima felicitat —a la versid en prosa és un
“migdia de juliol” encara mes proxim als llocs comuns del volum d’haikias—,
serveix per recalcar la riquesa d’aquesta tradicid, tot i que, segurament, és també
un detall que es relaciona amb la composicié de I’haiku: el “parc familiar” de
Junoy es trobava a Puigcerda, i en general 1’autor només tenia ocasid de visitar-lo
durant els mesos d’estiu.

Junoy, com a autor literari i com a critic d’art, es troba a 1’“ombra verda”
d’aquesta tradicio. El seu desig és de no apartar-se’n, de conservar els preceptes i
els canons dels autors classics que visqueren abans d’ell. Aixd no obstant,
aquesta “ombra” és “verda”: Junoy no treballa dins d’una tradici6 morta ni
defensa un art academicista. Com passava a “au milieu de la prairie verte” o a
“gebrat”, empra el color verd per indicar una emocio intensa i viva.

El so dels “elitres d’insecte” es pot interpretar, aixi, com un simbol del
mateix Junoy i de la seva produccio: potser ell mateix és insignificant, pero les
seves obres esdevenen belles i significatives en la mesura que fan reviure els
principis de I’art classic, que actualitzen aquesta tradicid. Aixi, el fet més nimi,
I’emocié més evanescent, esdevenen preciosos en el moment que 1’autor els
relaciona amb la tradicié de la qual ell és producte i en la qual viu immers. El so

que produeix el vol de I’insecte en I’haiki de Junoy recorda el de la granota del
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famos poema de Bashd,'*

en el qual el xipolleig de 1’aigua de 1’estany actualitza
tot I’'univers en la consciencia del poeta.

Per bé que pel tipus de redaccid hi puguem trobar algunes afinitats, el tema
d’*“Agost en un recd vetust de parc familiar” s’aparta completament d’Amour et
Paysage. El procés d’escriptura seguit per Junoy sembla haver estat el mateix que
en aquests haikiis —en tenim una versio en prosa i una en vers, com passa amb
d’altres poemes d’Amour et Paysage 1 de les continuacions—, perd la genesi

sembla ser independent, la qual cosa explica que Junoy no fes referéncia al

poemari en publicar-ne la versié en prosa ni en forma d’haiku.

3.1.5. “Fi de paisatge”

Quan Junoy dbéna a conéixer els cinc poemes de “Fi de paisatge” a
Quaderns de Poesia 'any 1935,'™ ja no els presenta com a fragments inédits
d’Amour et Paysage, sind com un cicle autonom. Tanmateix, el titol, amb I’us
dels mots “paisatge” i “fi”, relaciona clarament els nous poemes amb els del
volum anterior.

“Fi de paisatge”, de fet, ésuna  reformulacié d’un subcicle d’Amour et
Paysage integrat per sis haikus, els que van d’“al través del temps i de I’espai” a

. , , 105 . N . . .y
“les mains flévreusement enlacées”. > Aix0 no obstant, constitueix una aportacid

1% Vegeu la nota 45 d’aquest capitol.

1% Vegeu la nota 12 d’aquest capitol, o bé JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 139-
143.

195 JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 89-94.
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estetica forga diferent, 1 €s en aquest sentit que cal entendre’l com una clausura del
cicle iniciat per Amour et Paysage.

El primer poema d’aquesta serie té la funcié d’introduir els altres quatre:

Ple I’esguard encara del teu esguard,
Tébia encara la ma de la teva ma,

A través de la pluja i de la tinta.'"

Es evident que Junoy, amb aquest haiku, ens vol remetre al divuité d’Amour et

Paysage:

al través del temps i de I’espai
tébia encara la ma de la teva ma

curull ’esguard encara del teu esguard'”’

A banda de I’adopcid d’una puntuaci6 ortodoxa, que es mantindra en tota
la série, cal notar que el primer poema s’emmiralla en el segon, n’és una versio
simétrica, de manera que el vers central €s el mateix per a tots dos, i el primer del
segon passa a ser el tercer del primer, i viceversa.

El segon poema expressa la idea que I’amor continua viu a pesar de la
distancia fisica 1 temporal de 1’estimada (el tercer vers, “curull I’esguard encara
del teu esguard”, no es pot entendre sind com una il-lusié induida pel desig de

I’enamorat). A Amour et Paysage aquest poema tenia la funcidé d’introduir els

1% Tbidem, p. 139.
"7 Ibidem, p. 89.
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seglients, els que van del dinove fins al vint-i-tres€, que giraven entorn de la
presencia il-lusoria de I’estimada.

En canvi, el primer poema —i, de fet, tot el cicle— de “Fi de paisatge”
parteix de la vigéncia del record de I’estimada (“Ple I’esguard encara del teu
esguard”) i del sentiment del subjecte poétic (“Tébia encara la ma de la teva ma”)
per introduir la variacié tematica que presenta el recull respecte del seu referent:
“A través de la pluja i de la tinta”. La pluja és un simbol clar del pas del temps,
que introdueix la natura, tan present a Amour et Paysage, 1 s’associa sovint en la
poesia japonesa classica amb el sentiment de buidor que provoca I’abséncia de la
persona estimada; la “tinta” introdueix la literatura, que es projecta en dues
direccions: cap al passat, fent al-lusid6 a Amour et Paysage, i cap al futur, en
referéncia als poemes que vénen a continuacid. El poema, doncs, exposa com la
literatura —els poemes segilients— sorgeix del record de 1’estimada.

Els altres quatre poemes, per tant, s’han de llegir en relacié amb Amour et
Paysage, sobretot amb els centrats en el sentiment d’enyoranga per ’estimada. Es
tracta de quatre retrats femenins que contrasten amb els d’Amour et Paysage pel
caracter més estatic 1 classicitzant, més retoric i artificial. Les nombroses
construccions de participi absolut (en trobem set en els dotze versos que integren
els poemes) no estan organitzades en cap cas per un verb principal que els relligui.
A més, dels dotze versos, només n’hi ha dos, a “Fantasma d’olor”, que no van
separats per cap pausa purament lingiliistica: “Fantasma d’olor / En la tenebra
espessa del jardi (...)”.'" L’abséncia de tractament que provoca la no aparici6 de

verbs principals crea un efecte d’ambigiiitat entre la segona i la tercera persona,

1% Tbidem, p. 143.
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que produeix la impressio que el jo poematic es vol dirigir a la figura femenina
perd no ho pot fer, perqué aquesta figura és fruit d’una il-lusi6é i, per tant,
inabastable.

El resultat d’aquesta construccio retorica és que la descripcio de 1’estimada
¢s for¢a mancada de vida, tot i que hi ha elements de diccido de gran bellesa.
Alguns dels haikus fan pensar més en una estatua que no pas en una persona de
carn i 0ssos. A més, cadascun presenta una imatge fixa, mancada de moviment, i
la successido no arriba a crear un efecte dinamic, per bé que si que hi ha una
progressio “argumental”.

Aquesta progressid s’articula mitjancant un eix doble: d’una banda,
I’estimada es va lliurant al subjecte poetic; de ’altra, la seva figura, que hem dit
que era una il-lusié creada per I’enyoranca del subjecte, va desapareixent. El
resultat és que el moment final d’unié dels amants coincideix amb la desaparicio
de I’estimada.

L’actitud del personatge femeni, d’aquiescéncia cada vegada més
manifesta davant el desig del jo poematic, queda descrita per les postures que va
adoptant. A “Coronada de menta” ens I’imaginem dreta i triomfant, amb una

corporeitat i una forga encisadores:

Coronada de menta,
Els ulls profunds enlluernats d’estany,

Sota les arcades blaves de la nit.'”

19 Tbidem, p. 140.
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A “Recolzada en el tronc georgic d’una alzina” ha perdut aquest posat
majestatic, i la determinacio de la mirada deixa pas a unes parpelles “mig closes” i

a una boca “entreoberta” que espera el bes de ’amant:

Recolzada en el tronc georgic d’una alzina,

Mig closes les parpelles d’eura,

Entreoberta la boca de calg.'"”

A “Dolga veu” esta “estesa per la roca com la molsa”, pero la mirada s’ha
transformat en una impressié auditiva, i és dificil d’esbrinar si I’estimada té una

entitat fisica real o si es només el fruit d’una impressio Optica:

Dolga veu
Estesa per la roca com la molsa,

Tota amarada de 1luna i de saliva.!'!

Finalment, quan arriba I’instant del lliurament de I’estimada (“ma oberta™),
el subjecte poétic s’adona que es tracta només d’un “fantasma d’olor”, del fruit de
la seva imaginacid desesperada, i es queda sol la “tenebra espessa” del jardi i de la

seva solitud:

Fantasma d’olor
En la tenebra espessa del jardi:

Una ma oberta de gardénia.''?

" Tbidem, p. 141.
" Ibidem, p. 143.
"2 Tbidem, p. 144.
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Aixi, doncs, la successio de les imatges estatiques de cada poema dona lloc
a una progressié narrativa que plasma la desorientacié del poeta a causa de la
pérdua I’estimada i del desig de reveure-la, tal com passava en els sis poemes
d’Amour et Paysage que constitueixen el punt de partida d’aquests.'” Per tant,
cada poema es pot llegir de manera independent o bé en relacié amb els altres de
la serie, cercant-hi associacions per a elements determinats: per exemple, els ulls
del primer poema es poden relacionar amb les parpelles mig closes del segon, i la
boca entreoberta de calg del segon enllaga amb la saliva del tercer. Aixi mateix, hi
ha certs tipus d’elements que apareixen en tots els poemes: plantes (menta, alzina
1 eura, molsa, gardénia en un jardi) o elements visuals (ulls enlluernats, parpelles
mig closes, llum de lluna i tenebra espessa del jardi).

Aquest tipus de lectura doble, la unitat basica de la qual €s tant cadascun
dels poemes com els diversos elements que els integren, torna a apare¢ixer, de
manera més esquematica i rigorosa, en els Hai-kais catalans, en els quals cada
vers es pot llegir com una unitat o bé es pot desglossar en els diversos elements

que inclou.

3.1.6. Els Hai-kais catalans

Els dos haiklis que comentem en aquesta seccio es troben, juntament amb

els haikus en llengua catalana d’Amour et Paysage, en un manuscrit sense data

'3 Per a una interpretacié del significat ultim d’aquests poemes en relacié amb la poética dels
haikus junoinians, vegeu la secci6 3.2.2.3.1. d’aquest treball, on comentem la significaci6 estética i
vital d’Amour et Paysage per a ’autor.
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titulat Hai-kais catalans que no arriba a ser publicat. Fou I’editor de /’Obra
poeética de Junoy, Jaume Vallcorba, qui dona a coneixer aquests dos haikus en la
secci6 de “Poemes inédits” d’aquest volum.'"

Aquests poemes divergeixen forca del model d’haikd junoinia d’Amour et
Paysage 1 les continuacions. En el seu article sobre I’haika a Catalunya, Josep
Julia Ballbe 1 Shigeko Suzuki afirmen que aquests dos poemes, “a tenor de las
rigurosas constricciones métricas que impuso Carles Riba en 1938 (...) deben de

. 9 115
ser probablemente anteriores a ese afio .

A banda que no son gaire
representatius de la produccié d’haikas en catala de Junoy, i que la tria i el
comentari que se’n fa en aquest article es justifica solament per la intencid dels
autors d’emfasitzar la diferencia entre els haikus catalans i els japonesos, no tenim
per que suposar que Junoy se senti obligat a seguir el model métric de Riba, un
autor certament prestigios pero al capdavall més jove que no pas ell mateix, que
comptava també amb una trajectoria editorial certament il-lustre. El cert és que,
entre els haikus de I’autor, només en els poemes de “Fi de paisatge” i en els
posteriors, traduits del catala o escrits directament en castella, hi trobem
semblances significatives. Aixi, per exemple, a “Fi de paisatge” i a “Fin de
paisaje”, de 1941, que inclou algunes traduccions o reformulacions en castella del
primer recull, hi trobem descripcions femenines de caracter classicitzant i
marcadament estatic, i a “Hai-Kais de Castilla” 1 a “Hai-Kais de Navidad”, de
1944, hi trobem utilitzats els guionets per organitzar la informaci6 del poema. El

titol mateix del manuscrit, “Hai-kais catalans”, pot haver sorgit en contraposicio

amb el de “Hai-Kais de Castilla” (o a la inversa, és clar). Per exemple, ni que la

1 JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 188-9
!5 JULIA BALLBE, Josep; SUZUKI, Shigeko. “El haiku en Catalufia: un préstamo literario sin
traducciones”. Op. cit., p. 95.
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semblanca sigui més d’aparenca externa que de contingut, en llegir el primer

d’aquests dos haikus inedits:

Front —blanc— d’arcangel
Pestanyes —negres— de huri

Boca —encerada— de clarissa.''

sembla dificil no relacionar-lo amb el seglient de Hai-Kais de Navidad.:

Alas —deshechas— en la tierra.
Zamarras —ensangrentadas— en el cielo.

Paz —jreimplorada!— a los hombres de buena voluntad.'"’

I, com veurem més endavant, podem trobar punts de contacte entre el segon dels

Hai-kais catalans:

Llavis de cirerer al sol
Somriure d’ametller florit

Dents de rosari de 1luna''®

1 I’haiku segtient, inclos a La imagen y su herida, de 1950:

Mano blanca de leche
Apoyada en la mejilla de la luna

: ~ 11
Sombreada por sus propias pestafias.''’

116 JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 188.
"7 Ibidem, p. 171.
"% Tbidem, p. 189.
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Aquest poema, a més, és inclos en el manuscrit Dos retratos en Hai-kai,'*® també

sense data, que presenta dos retrats de personatges femenins, encara que amb un
grau de sensualitat menor que el dels Hai-kais catalans.

Sigui com sigui, el manuscrit no duu data i, resulta dificil de dir si fou
escrit abans o després de 1938. Si que podem afirmar que la seva concepcid
correspon a una nova linia d’escriptura encetada per I’autor en catala a partir de
“Fi de paisatge” i concretada en els haikus en castella. L’esclat de la Guerra Civil,
o bé les dificultats per publicar en catala durant la postguerra, poden explicar

I’abandonament del projecte.

En el primer d’aquests dos poemes, “Front —blanc— d’arcangel”, hi
apareixen uns guionets que, si es traslladen al nivell fonic, enfarfeguen el poema i
en descomponen el ritme: potser és preferible interpretar-los amb una funcid
purament visual, cosa no gens estranya a la poesia de Junoy. Aquests guionets
generen dos tipus de lectura: horitzontal, fent bascular el significat de 1’adjectiu
cromatic central entre els dos substantius amb qué esta en contacte; 1 vertical,
agrupant els mots en tres columnes: una de parts del cos, una de colors i una de
personatges religiosos femenins. Aixi, dins de cada vers el poeta torna a fer s
dels mots pivot, amb adjectius que enllacen el substantiu que els precedeix amb el
que els segueix, ¢és a dir, una part del cos amb una figura religiosa femenina, que
imaginem d’una bellesa ideal. Per tant, indirectament, els adjectius també
adquireixen un matis religios: tenim el blanc per a I’arcangel, el negre per a la huri

i el color “encerat” per a la clarissa. Les parts del cos, al seu torn, també descriuen

"9 Ibidem, p. 175.
120 Tbidem, p. 190.
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els personatges respectius: el front, la virtut o la radé de I’arcangel; les pestanyes,
la sensualitat, o potser la lascivia, de la huri; i la boca, més ambiguament, la
capacitat de parlar, de resar, perd també de besar, de la clarissa.

A més d’aquesta lectura horitzontal, se’n pot fer una altra de vertical: la
boca és la suma o combinacio del front i les pestanyes; el color encerat, la dels
colors blanc i1 negre; la clarissa, la combinacié de la virtut de I’arcangel 1 la
sensualitat de la huri. El retrat femeni que presenta el poema t¢ un moviment
descendent dins del rostre: front, pestanya, boca. Llegit en conjunt, el tercer vers
es podria considerar la suma dels dos precedents.

Com es fa evident en aquesta lectura, ens trobem a molta distancia dels
haikas d’Amour et Paysage: certament, tal com afirmen Julia Ballbe 1 Suzuki,
aquest poema no és un haikél a la manera japones,'*' llevat del fet que té tres
versos. Junoy s’ha centrat en la utilitzaci6 de paraules que actuen en més d’un
sentit, és a dir, de mots pivot, i ha cercat més 1’estatisme que no el dinamisme, tal
com passava en els primers poemes que va escriure en acostar-se a la lirica
japonesa, com “Arc-en-cel” o “Translicit”. De fet, per molt que 1’autor 1’hagi
denominat “hai-kai”, el model d’aquest poema torna a ser la tanka classica, i de
nou es posa de manifest que Junoy havia llegit amb molta atencié I’antologia de
literatura japonesa de Michel Revon i s’havia interessat vivament per 1’aparell
retoric que caracteritza la poesia de 1’¢época Heian.

El segon poema, “Llavis de cirerer al sol”, presenta una estructura similar,
per bé que sense fer s dels guionets. La coheréncia léxica és menor que en el

primer, perd 1’'impacte visual de les imatges €és potser més intens. Hi trobem més

121 JULIA BALLBE, Josep; SUZUKI, Shigeko. “El haiku en Catalufia: un préstamo literario sin
traducciones”. Op. cit., p. 96.
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dinamisme, gracies a la preseéncia d’elements que introdueixen temporalitat: de
“llavis” passem a “dents” per mitja d’una accid, la del “somriure”; del “sol”
passem a la “lluna” dels amants per mitja de 1’acci6 del participi “florit”; fins i tot,
del “cirerer”, que al Japo és un simbol de bellesa fugissera, passem a la “rosa”
intensament vermella, simbol de I’amor, continguda al “rosari”’, per mitja de
I’“ametller”, I’arbre anunciador de la primavera.

Aixi, doncs, el primer vers descriu admirativament la bellesa (“llavis de
cirerer”) de I’estimada, inactiva (“cirerer al sol”’). El segon descriu I’acceptacio de
la noia a la invitaciéo de I’amant (totes tres paraules s6n anunciadores d’alguna
cosa que s’esdevé o esta a punt d’esdevenir-se). El tercer, resultat de la progressio
dels diversos elements del poema, correspon a la trobada dels amants, per bé que
la referéncia religiosa del mot “rosari” i la nota dolorosa de “dents de rosa” (que
podem interpretar també com una referéncia a les espines de la rosa, i per tant al
dolor de la separaci6 dels amants, o bé a la impossibilitat de I’amor) suggereixen
que aquesta trobada no es pot realitzar, 1 es produeix només en la imaginacié del
poeta. Novament, com passava a “Fi de paisagte”, i com queda implicit a “Front
—blanc— d’arcangel”, el lliurament de I’estimada, quan s’esdevé, resulta ser
només una realitat somniada, ficticia.

Observem, també, que el significat dels substantius centrals dels versos
bascula entre els dos mots exteriors; els versos es podrien escriure, en

conseqiiencia, de la manera segiient:

Llavis de cirera + cirerer al sol
Somriure d’ametlla + ametller florit

Dents de rosa + rosari de lluna
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Les lectures de “cirera” i “ametlla” s6n ja una mica forg¢ades, perd aporten una
nota de realisme i sensualitat al poema, i a més son paral-leles a la de la “rosa” del
tercer vers, que €s una lectura que sembla necessaria en aquest poema.

“Llavis de cirerer al sol” constitueix, doncs, un bon exemple, potser el
millor, de 1’acostament cultista de Junoy a I’haiku, 1 del seu amor pel sintetisme,
que li permet proporcionar una quantitat molt gran de material al lector en només
tres linies de text, i prova que, ni en aquest cas ni en el dels altres poemes que hem
comentat, no és possible fer una lectura ingénua dels haikis de Josep Maria

Junoy.
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3.2. La poética dels haikus de Josep Maria Junoy

Amb la publicacié de les primeres variacions de quatre i cinc versos sobre
I’haiku 1 del volum Amour et Paysage el 1920, Josep Maria Junoy feia publica la
inflexié que havia experimentat la seva poesia a partir de 1’any 1918, del qual
daten poemes com “Arc-en-cel”, “La Cendrosa” o “Nit de lluna”. Aquest canvi de
rumb coincidia amb ’aband6 del cal-ligrama com a instrument per a la critica

literaria;

Junoy (...) encetava una carrera de poeta, si se’m permet, “liric’ —en la mesura
en que els temes i pretextos ja no li son oferts ni per la pintura ni tampoc per la
guerra o la politica. Amour et Paysage n’és la primera mostra. Si bé no
renunciava a la critica artistica —aquesta activitat la segui exercint tot al llarg de

la seva vida—, els seus papers sobre art tornaren al recer convencional. '*

Junoy s’apartava, doncs, de la forma que s’havia associat més estretament
amb el Cubisme literari, del qual ell havia estat un dels principals introductors i
conreadors a Catalunya, en poemes que aplega als volums Trogos (1917) 1
Poemes i Cal-ligrames (1920). El Cubisme, després d’haver viscut un moment
d’esplendor sota el mestratge de Guillaume Apollinaire, havia estat qiiestionat
arran dels experiments cubofuturistes duts a terme durant la Primera Guerra
Mundial, i experimentava llavors la crisi definitiva amb la irrupcié de nous
moviments d’avantguarda com el Dadaisme 1 el Surrealisme. Foren molts els

poetes que en aquests moments es distanciaren de les formules cubistes i

12 VALLCORBA PLANA, Jaume. “Introduccié”. A: JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op.
cit., p. XCix.
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preferiren retornar a viaranys més classics, per la qual cosa la defeccié de Junoy
no era pas quelcom d’insolit. A més, la forma poctica que comengava a conrear

llavors no desdeia del seu passat avantguardista:

En realitat, els mateixos haikis eren ja una altra mostra de modernitat en el
moment en qué els publica, i es mantenien d’altra banda deutors de la mateixa
sintesi 1 joc espiritual que sempre s’havien volgut veure en la base de tota
creacio, aixi com, fins i tot formalment, de les innovacions d’Apollinaire, com
I’eliminaci6 dels signes de puntuacié a for¢a poemes d’Amour et Paysage. Per
dir-ho d’alguna manera venien a ser el retorn als gustos avantguardistes moderats
dels Alcools després de la rauxa immoderada d’alguns dels poemes de

Calligrammes.'”

Tanmateix, en el cas de Junoy no es pot parlar de distanciament del
Cubisme, sind de ruptura publica. El poeta i critic, que per a molts era el
representant de més prestigi de 1’avantguarda literaria a Catalunya, havia causat
un rebombori considerable en desqualificar el moviment que havia defensat
practicament des dels inicis com a critic'** en una conferéncia pronunciada a

I’ Ateneu Barcelonges el dia 12 de juny de 1919:

I després dels negres, ve la geometria absurda i desbaratada i la mistificada
adaptacio de ridiculs esotérics sistemes. Es el Cubisme que apareix, i també en

nom de la mateixa necessitat i oportunitat al-legades per 1I’Impressionisme. A les

12 Tbidem, p. cij.
1% Ibidem, p. xxij.
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imatges revoltades un jorn contra les idees, els arriba el seu torn. Les idees maten

. 125
les imatges.

En aquesta conferéncia, Junoy posava en un mateix sac Impressionisme,
Fauvisme 1 Cubisme, els censurava amb un to que gairebé podriem descriure de
violent 1 preconitzava un retorn als valors catalans 1 a la tradici6 del classicisme
mediterrani. Sembla necessari parlar de ruptura amb el Cubisme si comparem
aquesta citacid amb la seglient descripcid de les obres cubistes, procedent del

llibre Arte & Artistas (Primera serie) que Junoy havia publicat el 1912:

Pero la inteligencia bien pronto suple al defecto de la viciada retina, y
empezamos a comprender con una cadenciosa y rotunda lentitud las apariencias
de logica harmonia y la especial euritmia del arquitectural conjunto. Y, del
entendimiento, pasa otra vez la idea, convenientemente depurada, a los sentidos,
y los ojos entonces reposan tranquilos y confiados en la pictdrica geometria, y se
experimenta una sensacion de puro, tranquilo y sereno bienestar, operandose en
el cuadro, como un abanico al desplegar sus simétricos varillajes, una graciosa y

lirica transformacién.'?

Les afirmacions formulades a 1’Ateneu Barcelonés, que Junoy reitera en
diverses ocasions els anys segiients, desorientaren gairebé tothom qui havia seguit

la seva trajectoria, i empenyeren Joan Sacs a denunciar la suposada actitud

academicista a ultranga del poeta.'”” Fou en aquest moment que Junoy adquiri la

15 JUNOY, Josep Maria. “Del present i de I’esdevenidor de I’esperit catala”. Conferéncies de
combat. Barcelona: Editorial Catalana, 1923, p. 20.

126 JUNOY, José. Arte & Artistas (Primera serie). Barcelona: Llibreria de L’Aveng, 1912, p. 61-
62.

127 SACS, Joan, “Ritorniam all Antico”. El Dia, nam. 376 (21 juliol 1919), p. 4-5.
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fama de personatge inconstant, inestable, que s’apuntava a qualsevol moda, fos
quina fos, sempre que vingués de Paris.'*®

Tanmateix, Jaume Vallcorba, que ha estat qui ha estudiat més
detingudament la figura de Josep Maria Junoy i 1’editor de la seva Obra poética,

es planteja la pregunta segiient:

La seva actitud en tant que critic —deixo ara en suspens la de la nostra
postguerra, marcada per components d’altre tipus— no varia gens. Pero ;és que
realment havia variat? ¢Es pot parlar obertament d’un Junoy anterior al 1919 i

. \ - N 12
d’un posterior en els pressupdsits estétics de base?'?’

La resposta de Vallcorba és que no: en Junoy s’observen alguns canvis
importants a partir de I’any 1919 1 1920, perd les seves conviccions estétiques
basiques continuen essent les mateixes. Vallcorba va dedicar un article, “Sobre
I’evolucié ideologica de Josep Maria Junoy (1906-1939)”,"*° a desmentir la fama
d’artista inconstant del poeta, 1 tot i que ell mateix ha desenvolupat o corregit
posteriorment algunes de les afirmacions que hi fa, la “Introducci6” a 1’Obra
poetica de Junoy reitera el mateix punt de vista.

Es en la tesi de llicenciatura on Vallcorba ha analitzat de manera més

extensa els haikts de Josep Maria Junoy 1 on ha plantejat una qiiestid que haura de

constituir, necessariament, 1’espina dorsal d’aquest capitol:

128 Vegeu, sobre aquesta qiiestio, VALLCORBA PLANA, Jaume. “Sobre 1’evoluci6 ideologica de
Josep Maria Junoy (1906-1939)”. Els Marges, nim. 13 (maig 1978), p. 33-44; JARDI, Enric. Els
moviments d’avantguarda a Barcelona. Barcelona: Edicions del Cotal, 1983, p. 74; PLA, Josep.
“Josep Maria Junoy, inestabilitat”. Homenots. Quarta série. Barcelona: Destino, 1975, p. 89-122.
12 VALLCORBA PLANA, Jaume. “Introducci6”. A: JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op.
cit., p. C.

139 VALLCORBA PLANA, Jaume. “Sobre ’evolucié ideologica de Josep Maria Junoy (1906-
1939)”. Op. cit.
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Aquest minim esbos dels continguts i temes de 1’haiki, amb una lleugera
variacio en la terminologia, la podriem aplicar a moltes de les obres que, de
Junoy, hem vist com “cubistes”’. De fet, Junoy hauria volgut extreure de la
realitat —i més exactament de les obres pictoriques ressenyades— les seves
esséncies, les seves sensacions, l’instant en dinamisme, amb una barreja
d’objectivitat i subjectivitat, amb una amplia especificitat, etc. (...)

No vull dir amb tot plegat que allo que s’ha definit com escriptura cubista sigui
exactament aix0 que hem anomenat haikl, com tampoc no s’hi assembla el
cal-ligrama. Volia només establir uns paral-lelismes que, per obvis, no em
semblen agosarats, alhora que insistir en aquella continuitat estructural que tant

havia insinuat en I’obra de Junoy."*!

Sembla, efectivament, indispensable plantejar-se la relacié entre els haikis

que Junoy ddna a congixer a partir de 1920 i els poemes cubistes o cubofuturistes

que havia publicat abans de 1918: fins a quin punt pot parlar-se de continuitat, 1

fins a quin punt, de ruptura? Si, com apunta Vallcorba, els haikus mostren una

afinitat considerable amb les posicions anteriors del poeta, qué és alldo nou que

aporten a la seva poesia, alld que en justifica el conreu en detriment d’altres

formes? Es el Junoy dels haikus totalment diferent del Junoy dels cal-ligrames? I

si ho ¢€s, en que, exactament? En aquest capitol, mirarem de donar resposta a

aquests interrogants tot analitzant les actituds estetiques i la produccié d’haikts de

Josep Maria Junoy.

B VALLCORBA PLANA, Jaume. La poesia de Josep Maria Junoy: uns textos i algunes
perspectives de lectura. Op. cit., p. 147-148.
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3.2.1. La crisi cubista 1 la defensa de 1’Escola Mediterrania

3.2.1.1. El retorn als ideals mediterranis

El maig de 1911 El Poble Catala publicava una entrevista a Josep Maria

Junoy, la qual s’introduia amb les paraules segiients:

En Josep Junoy, es un enamorat de tot lo rar, de tot lo antiacadémic, de totes les
modernitats, y de totes les belleses, també. No més que miratlo, tan prim, tan
correcte, amb la corbata blava on ressalta una pedra d’aigues morades, se nota
desseguida el “snob”, perod el “snob” delicat y sabi, que produeix el seu bon gust
barrejant el seu instint artistic, amb la sabiduria que otorga’l quotidia caminar
pels museus y els estudis y les lissons recullides en els teories dels doctrinaris y

. . 1 2
en les emocions dels literats.

Junoy havia comengat a publicar articles de critica artistica a La
Publicidad el gener d’aquell mateix any amb el pseudonim d’“Héctor Bielsa”, i es
comengava a construir una reputacié com a critic de sensibilitat afinada i atenta a
les noves produccions artistiques. La intencié original de Junoy havia estat de
convertir-se en dibuixant i1 caricaturista, per la qual cosa viatja de molt jove a
Paris, on s’interessa vivament pels corrents artistics que es desenvolupaven en
aquesta ciutat. Fou en qualitat d’assessor artistic que entra a treballar a les pagines
de La Publicidad, pero les seves inquietuds I’emmenaren a contribuir-hi també

amb articles de critica artistica.

132 «“Ecos”. El Poble Catala, nim. 2.261 (18 maig 1911), p. 1.

207



Aquests articles cridaren I’atencid per dos motius: per 1’estil en que son
escrits 1 per les idees estétiques que defensen. Junoy hi empra un estil poétic, amb
tendéncia a la frase curta i la metafora sintetitzadora, allunyat de I’objectivitat que
hom sol esperar d’un article d’aquesta mena. Les dades objectives, com el tipus de
pinzellada, el tractament del color o el joc dels volums utilitzats, no hi sén pas
absents, pero l’articulista les presenta embolcallades amb 1’entusiasme que la
contemplacié d’aquestes obres li ha provocat: no és pas un esteta displicent qui
escriu els articles, sind un amant de I’art apassionat per 1’obra que comenta.

Quant a I’estetica que reivindica, en oposici6 tant a I’art vuit-centista —el

d’arrel romantica— com a I’academicisme, és la del classicisme mediterranista:

I, si bé no publica cap manifest en el sentit tradicional que es dona al terme, si
que lluita per ’acceptacio i el posterior assentament d’una linia estética que ell
mateix bateja i per tots els artistes que la conrearen: I“escola mediterrania”. Fou

Junoy qui imagina aquesta escola i qui, d’altra banda, malda per tal que un seguit

d’artistes la fessin seva.'*

Junoy defensa artistes com Sunyer, Casanoves, Clara i Torres-Garcia —el
de 1911, no el pintor “plasticista” que veurem en comentar els haiks de Salvat-
Papasseit—, perque, en la seva produccid, hi veié encarnats els ideals que
desitjava que triomfessin al nostre pais. Igualment, saluda la publicacioé de La ben

plantada d’Eugeni d’Ors com una aportacio a la naixent “Escola Mediterrania”:

133 VALLCORBA PLANA, Jaume. “Introduccié”. A: JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op.
cit., p. Xv.
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Se adivina a través de la orfebreria de su estilo, asi como la afirmacioén de un
nuevo canon; de una futura reaccion de la espiritualidad catalana, cuya mision
sea quizds la de crear un nuevo Renacimiento latino, —la Escuela

Mediterranea.'**

Junoy s’adona que Ors compartia amb ell una gran quantitat d’interessos 1
d’opinions, per bé que sempre rebutja 1’as del terme “Noucentisme”, que li
semblava provincia,*®> des del moment que s’identificava amb un moviment
d’abast local. Cal dir que la seva valoraci6 de les obres i els creadors
“mediterranis” no es basava en el fet que eren “de casa” o que perpetuaven la
tradicid propia, sind en la conviccid que reflectien uns valors, originats a les
regions mediterranies, que considerava superiors a altres. Concretament, Junoy
insisti en la superioritat de 1’art mediterrani respecte al germanic que havia
triomfat a Europa al llarg del vuit-cents i que identificava amb moviments com el
romantic i ’impressionista.

Vallcorba ha resumit de la manera segiient els valors que caracteritzen,

segons Junoy, I’obra d’art mediterranista:

a) L’art ha de ser expressio d’idees interiors. Més que no pas dels sentits, ha de
sorgir de la concepcio i de la reflexio, tendint fortament a la idealitat.

b) En I’art ideal, sensacions i passions han d’estar supeditades a la intel-ligéncia,
que les depurara, aconseguint una intima relacié d’equilibri entre passio i rad,

mateéria i esperit, equilibri aquest que suposara 1’harmonia classica.

134 JUNOY, Josep Maria. “«La Ben Plantada» d’Eugenio d’Ors”. La Publicidad, nam. 11.776 (13
gener 1912), p. 2.

5 VALLCORBA PLANA, Jaume. “Introducci6”. A: JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op.
cit., p. XXXV.
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¢) L’arquitectura hi juga un paper essencial, i és a través de ’estructura com
I’artista aconseguira un ritme d’alta densitat espiritual. El ritme tendira aixi a la
serenitat.

d) La preocupaci6 de tot vertader artista haura de ser la d’aconseguir

I’essencialitat i no el detallisme anecdotic. '*¢

Junoy considerava que I’artista no havia d’adoptar una actitud passiva
davant la realitat, limitant-se a reflectir les sensacions i les emocions, les imatges i
els sentiments que I’hi feia néixer. Ben al contrari, calia que se’n distanciés i fes
us de la intel-ligéncia per organitzar aquest conjunt d’impressions en un tot
arquitecturitzat. Aquesta procés seria humanitzador pel fet que es faria mitjangant
I’aplicacié de les idees interiors del poeta —idees humanes i, per tant,
humanitzadores— sobre la seva experiéncia de la realitat, i com a conseqiiéncia
I’obra artistica substituiria el conjunt d’impressions i sentiments que naixien de
I’experiencia directa de la naturalesa per una forma breu i sintética, essencial,
sense res d’accessori. A diferéncia també de 1’experiéncia directa de la realitat,
’obra artistica tendiria a la serenitat.

Junoy critica els artistes vuit-centistes 1 sobretot els pintors que
continuaven la tradici6 de I’Impressionisme en aquells anys perqué considerava
que les seves obres s’allunyaven del classicisme que preconitzava: els pintors
impressionistes es mostraven servils amb els motius de les seves obres, i1 el
resultat eren obres desorganitzades i sentimentals. Un bon exemple d’aquestes
critiques el trobem en la que dedica a Joaquim Mir a Arte & Artistas (Primera

serie):

136 VALLCORBA, Jaume. Noucentisme, mediterraneisme i classicisme. Apunts per a la historia
d’una estética. Op. cit., p. 81-82.
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La obra de un pintor deriva, interiormente, ya del corazén, ya del entendimiento,
ya de ambas cosas a la vez —clasica afirmacion. La pintura de Mir es
consecuencia tan s6lo de su privilegiada retina.

Falto de ideas que le guien y de una ideal norma que regule sus sensaciones
opticas, Mir descompone y deforma inconscientemente las cosas.

Confunde casi siempre el objeto con el color o con la luz que le ilumina.

No obstante, los peores defectos del impresionismo, Mir, con la genial exaltacion
decorativa de su pintura, los ha convertido en preciosas cualidades (...)

Efectos de luz como pedrerias al sol... Sutilisimas gasas de las neblinas matinales
entrelazadas con los almendros en flor... —La vaporosa arquitectura de las
nubes... Y grutas de gema, y montafias de oro, y una vegatacion de esmalte.
—Con los multiples y abigarrados colores que vuelan como pajaros exdticos de

1
un rayo a otro de sol..."”’

Tot 1 que Junoy acaba el comentari de manera elogiosa, no ha deixat
d’esmentar els defectes que veu en l'obra: la manca de distanciament
organitzador, la sentimentalitat excessiva, I’excés decoratiu. Mir, afirma Junoy, no
ens presenta la cosa, sind la impressio que produeix, perqué no ha fet el treball
necessari per desembrollar que hi ha darrera de tot aquell cimul de sensacions que
el fascinen.

La paraula clau per al Junoy d’Arte & Artistas és “equilibri”: entre idees i
sentiments; entre intel-ligéncia i sensacions; entre linia o volum i color. Per lloar
un artista plastic, com Sunyer, Torres-Garcia o Cézanne, en destaca I’assoliment

d’aquest equilibri:

7 JUNOY, José. Arte & Artistas (Primera serie). Op. cit., p. 15-16.
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Su inteligencia depura y ordena y equilibra las variadas sensaciones que le

aportan sus privilegiados sentidos.'*®

Las ideas van aclardndose lentamente, como su pintura —ya en forma de gotas
puras de inteligencia. Se observa un mayor reposo y una mas tranquila y
confiada estabilidad en sus cuadros. El color, cada vez mas depurado, va
confundiéndose con el sentimiento. —Las lineas de los contornos se

. . 139
compenetran con la esencia de las ideas.

La pintura de Cezanne es el resultado de un gran equilibrio en el dibujo y de una
completa saturacion del color. —Los colores, en sus cuadros, arden interiormente
—como la savia de la tierra; pero ofrecen, al mismo tiempo, a causa de una
logica y ordenada construccion de planos, el aspecto de una compacta y fria

arquitectura.'*

En aquestes citacions queda ben palesa 1’associacié que estableix Junoy

entre idees 1 intel-ligencia amb linies, plans 1 volums, d’una banda, 1 de sensacions

1 sentiments amb el color, de I’altra. L’s que fan els impressionistes del color és,

segons el seu criteri, excessiu, perque no s’organitza a través de plans i de volums,

¢s a dir, perqué no va encaminat a descobrir I’esséncia de la realitat, allo que hi ha

darrere de les impressions superficials que en rebem; el resultat son obres, per

tant, massa detallistes 1 sentimentals. Junoy no s’oposa a la presencia de notes

sensitives o sentimentals en 1’obra d’art, ans les valora positivament, pero exigeix

que aquests elements siguin organitzats a través de la intel-ligéncia humanitzadora

del creador.

8 Ibidem, p. 8.
% Tbidem, p. 28.

0 Tbidem, p. 45-46.
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Es, doncs, aquest equilibri, aquesta actitud alhora analitica i entusiasta, allo
que Junoy demana a les obres de 1’Escola Mediterrania. Que els seus criteris no
son localistes ho demostra el fet que els seus referents teorics no es troben a
Catalunya, sin6 a Paris, concretament en 1’Ecole Romane iniciada per Moréas a

I’tltima decada del segle XIx:

L’«escola» prenia carta de naturalesa, com a moviment disposat a defensar
I’«anima llatina» de tota ingeréncia germanica, acusada de potenciar i
substantivar el «pessimisme», [’«obscuritaty i la «malenconia», propis del
romanticisme, i menysprear consegiientment 1’estructura, que €s vista com a base
fonamental de 1’obra artistica en el nounat «pensament llati. Per tal de poder-ho
fer amb eficacia, sostenien que calia anar a buscar en la vella llengua francesa i
en els seus poetes oblidats els antidots necessaris. Els caps visibles de la nova
tendéncia van ser, com és logic, Moréas, perdo també, i no en menor escala,
Maurras, el qual s’ocupa de vertebrar ideologicament 1’escola quan Moréas
sembla perdre interés programatic, duent-la cap als principis finals que ens I’han
de definir: nacionalisme literari, vinculacié amb la tradicié classica i condemna

- 141
del romanticisme.

De fet, Junoy, durant tota la segona década del segle XX, va ser conegut a
Barcelona com un personatge tothora atent a tot alld que s’esdevingués a la capital
francesa, de la qual sempre estava a punt d’importar les novetats i manifestacions
de I’art més nou. Res, per tant, de localisme resclosit. En aquests moments, Junoy
somnia un front panllati amb Paris com a cap liderant el renaixement mediterrani,

tal com ho fa el seu amic Jaume Brossa:

' VALLCORBA, Jaume. Noucentisme, mediterraneisme, i classicisme. Apunts per a la historia

d’una estetica, Op. cit., p. 18.
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(...) la toma de posesion por parte de Francia de la direccion de esta nueva
politica mediterranea que ha de traer inevitablemente una cohesion en los ideales

de los tres grupos latinos, el fracés, el italiano y el ibérico.'*

L’objectiu de I’Escola Mediterrania havia de ser recuperar els valors de
I’art mediterrani per fer possible un retorn al classicisme. Ara bé: classicisme, i no

pas academicisme; Junoy no defensa en cap moment la copia dels models classics:

El famés Partenon deu citar-se sempre com un exemple: mai com un model.'*

L’Escola Mediterrania es defineix en oposici6 a I’art germanic d’arrel
romantica, perd també a I’art academicista: la mera copia dels models classics
donaria lloc a un art mort, que no aportaria res de nou i no tindria, per tant, ra6 de
ser. Alld que Junoy preconitza és la recuperacié de 1’estat d’esperit, de les
concepcions basiques, que es troben en 1’arrel de les obres classiques, i no pas la
seva expressio acabada i1 tancada. Per aquest motiu, tal com feren els autors de
I’Ecole Romane, Junoy prefereix buscar models d’inspiracié en les obres dels
periodes arcaics, en qué les nocions i1 actituds basiques hi son reflectides
plenament sense, pero, estar travades en models perfectes i acabats, que dificulten

passar a una expressio artistica original:

142 BROSSA, Jaume. “El renacimiento del Mediterraneo”. La Publicidad, nim. 11.664 (22
setembre 1911), p. 1.

' Citat per Jaume VALLCORBA a “Introducci6”. A: JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op.
cit., p. Xviij, amb la precisié que aquest aforisme aparegué per primer cop en castella a les “Notas
y Pretextos” d’Arte & Artistas, i que Junoy el repeti molt sovint. En catala va aparéixer per
primera vegada, traduit per Feliu Elies, a Revista Nova, segona época, nim. 38 (15 agost 1916), p.
3.

214



L’interes s’establia doncs en la instauracio d’una nova época classica en la
mesura en qué classicisme és estructura, concentrisme, mesura i intel-ligéncia;
una nova €poca classica que hauria de reprendre, amb saba renovada, 1’energia
d’un vell tronc. Per tal d’evitar la contaminacié de branques espuries, caldria
pero, com a tactica profilactica, apropar-se a la tradicié des del seu origen, a la
vora de les arrels. Aquesta seria una garantia de puresa i de genuinitat. El
retrobament dels origens donaria, a més, un avantatge complementari: 1’artista
seria, d’'una banda, el continuador d’una tradicié pura; de ’altra, I’elevaria per
sobre la temptacié mimeética respecte de les obres perfetes, donant-li una garantia

d’originalitat.'**

Per a Junoy, la novetat, ’originalitat, era un valor important en les
creacions artistiques, i un valor en absolut incompatible amb el tipus de
classicisme que preconitzava. Aixi, en congixer les primeres produccions dels

pintors cubistes, el nou critic s’hi entusiasma, en veure-hi una manifestacid

novissima de I’estética que propugnava.

El mateix any 1911, en anar a Puigcerda a estiuejar, Junoy tingué ocasio
de contemplar la produccid6 més recent d’alguns autors cubistes que s’havien

instal-lat a Ceret'*

1, tot just tornat a Barcelona, inicia un viatge per Holanda,
Belgica, Anglaterra i Franca que li permeté contemplar diverses exposicions que
incloien obres cubistes.'*® En publicar Arte & Artistas (Primera serie) I’any

segiient, amb una majoria d’assaigs dedicats a autors representatius de 1’Escola

Mediterrania, Junoy hi inclogué també els articles “De Paul Cezanne a los

14 VALLCORBA PLANA, Jaume. “Introducci6”. A: JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op.
cit., p. Xviij-xix.

5 Tbidem, p. xxi i segiients.

%8 Ibidem, p. xxvij-xxviij.
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«Cubistas»” i “Pablo Picasso”, en els quals, a més de presentar de manera
entenedora la técnica pictdrica cubista, en descrivia I’art en termes molt semblants

. . 147
als que hem vist per a Sunyer, Casanovas o Torres-Garcia:

Pero, a la sombra del arbol de la ciencia, puede decirse que van ensartando los
Cubistas, una a una, todas las perlas en el collar de su imaginacion.

Han convertido el razonamiento en una nueva sensibilidad.

Porque el Cubismo, cientifico y deductivo como exterior conformacion
estructural, es en el fondo un producto de la imaginacion y de la fantasia. —Una

geometria lirica.'*

Picasso no pinta la imagen que se refleja en sus ojos. No se interesa en
representar, mas o menos fotogrdficamente —como ¢l mismo dice— los objetos,

sino la idea que en su imaginacién se ha formado de dichos objetos.'*

L’entusiasme de Junoy pels cubistes no s’ha d’entendre com un canvi de
mentalitat artistica, sind6 com una reafirmacio de la seva actitud: no hi veu res més
que una actualitzacio de la tradicio classica mediterrania, per molt que la seva
audacia teécnica pogués desconcertar molts amants de les arts plastiques.
Vallcorba, en un altre assaig, ens recorda que, tot i que el Cubisme s’ha posat al
mateix sac que els altres moviments d’avantguarda i, en conseqiiéncia, s’ha vist
sovint com un moviment trencador que vol afirmar-se en contra de les

produccions anteriors, aquest plantejament no respon pas a la realitat:

7 Vegeu també la nota 5 d’aquest mateix capitol.
8 JUNOY, José. Arte & Artistas (Primera serie). Op. cit., p. 58-59.
9 Tbidem, p. 73.
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La Llei que ha fet la seva aparici6 a I’inici d’aquestes ratlles, la premeditacio, la
Intelligencia i la neutralitzacié de I’instint, el sentiment i la sensibilitat —¢és a
dir, el rebuig sistematic a una serie de qualitats fonamentals per a 1’art des de la
perspectiva romantica—, ens il-lustren sobre el canvi final d’actitud operat per
aquests artistes, sotmesos a un ordre que els és extern i a una tradicid que els

guia. La consciéncia i la voluntat sén els motors d’una obra que es reclama, per

sobre de tot, arquitectura i ordre, és a dir, Forma (...)""

Des del primer moment, Junoy sintonitza amb [’actitud dels pintors
cubistes 1 els reivindica com a membres de ple dret de 1’Escola Mediterrania, i a
partir de la publicacio d’Arte & Artistas 1 de la inauguracid de la mostra de pintura
cubista a les Galeries Dalmau el 20 d’abril de 1912 —esdeveniments que
constituiren la presentaciéo oficial del moviment a Catalunya— s’esfor¢a a
divulgar 1 defensar les seves manifestacions, fent Us de I’estil poetic que havia
caracteritzat els seus primers articles de critica.

El moviment cubista comenga essent exclusivament pictoric, i per tant
I’activitat de Junoy en els primers moments se centra en la critica d’obres
plastiques. Aix0 no obstant, les aportacions cubistes foren celebrades per un
conjunt d’escriptors francesos, com Guillaume Apollinaire, Max Jacob, Pierre
Reverdy, Pierre Albert-Birot o Dermée, que compartiren lligams forca estrets amb
aquests pintors i que crearen un nou tipus de literatura que s’acaba denominant,
també, “cubista”. Aquests autors no se sentiren gaire comodes amb la utilitzacio

d’aquest adjectiu per designar la seva produccio,”' perod el terme féu fortuna, i,

150 VALLCORBA PLANA, Jaume. “Pintors i poetes cubistes i futuristes. Una teoria de la primera
avantguarda”. Butlleti de la Reial Académia de Bones Lletres de Barcelona, nim. 49 (1985-1886),
p. 65 (separata).

! Ibidem, p. 65-67 (separata).
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conscients de l’originalitat de la seva aportacid, desenvoluparen també una
consciéncia de grup prou forta, articulada especialment al voltant dels articles,
manifestos 1 conferéncies d’Apollinaire, el cap de la nova escola, i, més tard,
iniciada ja I’aventura del Cubofuturisme, en les revistes SI/C, d’Albert-Birot, i
Nord-Sud, de Reverdy.

La poesia d’aquests autors tenia molts trets en comi amb la pintura
cubista: I’aparenca anticonvencional (per exemple, els signes de puntuaciod eren
eliminats sovint); el rebuig de la imitacio 1, en conseqiiéncia, de I’an¢cdota i la
ficcié mimetica (els autors arriben a atemptar contra la sintaxi, pel fet que imposa
un minim d’imitacié de la naturalesa); 1’exigencia de passar tota emocio pel sedas
de la intel-ligencia; el gust per I’obra senzilla, sintética i arquitecturitzada (una de
les manifestacions més caracteristiques del Cubisme literari foren els cal-ligrames,
en els quals el text s’organitza seguint un esquema plastic), etc.'>? L’existéncia
d’aquesta literatura, escrita a més per un conjunt d’autors que compartien amb
Junoy I’entusiasme per 1’obra dels pintors cubistes, féu possible que ampliés la
seva activitat com a critic d’art cap al terreny de la literatura, i que iniciés, ell
mateix, una carrera com a poeta.

Hem comentat que 1’estil de Junoy com a critic era forga peculiar, per la
tendéncia als comentaris sintétics 1 per la barreja d’objectivitat i subjectivitat, que
creaven una atmosfera altament poetitzada. Eren critiques no gaire allunyades de
la creacio literaria: de vegades, I’obra o I’autor comentat es convertia en un punt

de partida per a un text que era, ell mateix, un motiu de gaudi estétic.'” La

32 Jaume VALLCORBA ha descrit de manera excel-lent el Cubisme literari a la segona part de
“Pintors i poetes cubistes 1 futuristes. Una teoria de la primera avantguarda”. Op. cit., p. 67-82.

'3 Jaume Vallcobra ha inclos alguns d’aquests textos en la seccio “Del critic al poeta (1911-
1916)” a I’Obra poética (p. 5-13).
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trajectoria poctica de Junoy s’iniciaria per aquesta via, quan en textos com “El
Jéan Cocteau d’Albert Gleizes” o “Jongleurs d’Héléne Grunhoff”,'** la critica

donaria lloc a un text que es podia descriure ja inequivocament com a poetic 1 que

tenia un caracter plenament autonom respecte de 1’autor o 1’obra tractada.

JONGLEURS
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Il-lustracié 5. “JONGLEURS d’Héléne Grunhoff”, en la versié del volum Trocos.

13 JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 24-25.
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Tanmateix, Vallcorba recull dos textos de naturalesa diferent, “Envio” i un
fragment “interpretat” (és a dir, traduit a través d’una llengua pont, el francés) de

155 .,
Ambdos son

William James, com a primers poemes de Josep Maria Junoy.
escrits en castella, es publicaren a la revista lberia 1’any 1916 i expressen
I’obligacié moral de recolzar el poble franceés en la seva lluita contra 1’estat
alemany. Junoy no podia deixar de sentir-se solidari amb Franca, que considerava

el principal basti6 de I’art i el pensament mediterrani. En el fragment de William

James apareix la frase segiient, molt reveladora del pensament de Junoy:

Pero en cambio la suprema determinacion de un hombre dispuesto a dar su vida

por una idea es admirable.'>

El traductor, en interpretar William James, afirma que les idees es troben
per sobre de I’home, 1 expressa I’admiracié per aquells que gosen morir per
defensar una conviccid en qué creuen. “Envio” expressa, de manera més lirica, el
mateix convenciment. I quines son aquestes idees? En el cas de Junoy, sembla ben
clar: la tradici6 mediterrania, atacada en aquell moment pels barbars del nord. En
aquest moment, el critic i poeta primerenc considera I’ideal mediterrani una
“veritat absoluta” pel qual val la pena morir. I Junoy no era 1"inic a plantejar el

conflicte de la Primera Guerra Mundial en termes estétics:

Per a bona part dels mediterranistes amics de Junoy —i, en bona part, pel propi

Eugeni d’Ors— aquesta guerra fou considerada com la lluita entre la barbarie

. e e .y . . 157
teutona i la civilitzacié mediterrania (...).

155 Tbidem, p. 17-18.
1% Tbidem, p. 18.
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Una conseqiiéncia d’importancia decisiva d’aquesta actitud d’un bon
nombre de teoritzadors i creadors fou 1’acostament entre el Cubisme, d’origen
frances, 1 el Futurisme, d’origen italia. Tots dos moviments havien nascut en
terres llatines, 1 aix0 sembla rao6 suficient per intentar de fer-ne una sintesi, per bé

que tenien pocs punts en comu:

Si el cubisme es manifestava amic de 1’esséncia en contra de 1’anécdota, el
futurisme reivindicava 1‘anécdota; si el cubisme pretenia la no imitacié de la
naturalesa, el futurisme la volia imitar tant que fins i tot en pretenia copsar el
moviment; si el cubisme reivindicava una tradicié concreta, el futurisme volia fer
ras i net de qualsevol heréncia del passat. Es a dir, el que uns afirmaven ho
negaven els altres. L’tnic punt de contacte fou 1’aspecte que, per al no previngut,
podien acabar prenent les obres, aixi com una coincidéncia en la valoracié del

present, que els futuristes fins i tot sacralitzaren.'*®

Va ser Pierre Albert-Birot, en les pagines de SIC, qui amb més entusiasme
va llangar-se a 1’aventura cubofuturista, i aquesta revista fou el principal referent
de Junoy per a la realitzacio6 de la propia, Trogos, I’any 1917.

Cal, pero, no avancar esdeveniments. Amb els poemes-critica que hem
esmentat, Junoy acomplia dos fets importants: comencava a escriure en catala
—fins aleshores només ho havia fet en castella— 1 emprava, per primera vegada,
els callligrames popularitzats per Apollinaire per la critica literaria
—concretament amb el “Jongleurs d’Héléne Grunhoff’—. Alguns d’aquests

poemes-critica foren recollits en el volum 7rog¢os, publicat “no abans del mes de

7 VALLCORBA PLANA, Jaume. “Introducci6”. A: JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op.
cit., p. Ixi.

'8 VALLCORBA PLANA, Jaume. “Pintors i poetes cubistes i futuristes. Una teoria de la primera
avantguarda”. Op. cit., p. 85 (separata).
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mar¢ del 19177, tot i que la data que s’hi indicava era de 1916. Jaume

Vallcorba comenta el perquée d’aquesta datacio:

Guillaume Apollinaire, que estava situat al centre de les expectatives i els
interessos de Junoy, si bé havia publicat alguns poemes encapcalant el cataleg
d’exposicions dels seus amics, no es decidi fins el 21 de gener del 1917 a lliurar
aquests poemes en forma cal-ligramatica —o ideogramatica— per a I’exposicio
de Léopold Survage i Iréne Lagut. (...) No és estrany que Junoy, deixeble
d’Apollinaire i interessat en les troballes i manifestacions del nou art, volgués
deixar clar que el primer en fer ideogrames per a un artista en tant que textos

critics havia estat ell, i si el llibre apareixia datat el 1917, aixo no se sabia. 160

Per tant, el Junoy que comenga a publicar els primers poemes i
cal-ligrames cap a final de 1916 i comencament de 1917 es troba completament
identificat amb I’escola cubista, té clars els seus referents —Apollinaire, el cap
d’aquesta escola— 1 també¢ se sent prou segur de si mateix per reivindicar-hi una
veu propia i per defensar 1’originalitat de les seves aportacions. Tanmateix, ja a
Trogos trobem poemes que es poden considerar cubofuturistes: “Films de Sergi
Charchounne”, amb musica intercalada del music futurista Balilla Pratella, i
“Estela angular”, una necrologica de Boccioni, pintor i escultor futurista que mori
lluitant a la Gran Guerra.

Durant el 1917, Junoy continua publicant cal-ligrames, alguns dels quals
serien inclosos posteriorment a Poemes i Cal-ligrames, i en molts s’hi observa

aquesta fusié d’elements cubistes 1 futuristes. El seu éxit més rotund com a

159 JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. Ixviij.
190 VALLCORBA PLANA, Jaume. “Introducci6”. A: JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op.
cit., p. Xviij-Ixix.
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calligramista fou I’“Oda a Guynemer”, apareguda a la revista Iberia'®' I’

octubre
de 1917 i publicada I’any segiient en versio francesa.

ODA A GUYNEMER
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II-lustracié 6. “Oda a Guynemer”, en la versio de Poemes i Cal-ligrames.

'l JUNOY, Josep Maria. “Guynemer”. Iberia, nim. 130 (6 octubre 1917), p. 9.
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Apollinaire lloa aquest cal-ligrama en una postal que Junoy converti en el

proleg de Poemes i Cal-ligrames:

Jai été fort heureux de voir et de lire votre beau poéme. Je me suis félicité
d’avoir imaginé cette plastique poétique, a laquelle vous fournissez son premier

chef d’ceuvre.'®

El resso de ’“Oda a Guynemer” dona a conéixer Junoy al public frances,
pero, en certa manera, en aquest cal-ligrama el poeta tocava sostre, perqué ja
durant els ultims mesos de 1917 comenga a manifestar reserves davant el
desenvolupament del Cubofuturisme i de 1’art avantguardista. Junoy havia vist en
el Futurisme una via per estimular el desig d’exploracié del moviment cubista, tot
1 ser conscient de les diferéncies entre ambdds, pero les maneres del Dadaisme ja

li semblaven del tot inacceptables:

El dadaisme, nihilista 1 destructor, amic de 1’atzar i corrosiu de les formes i les
idees artistiques, no podia tenir lloc en el pensament de Junoy, tot i que en un
principi pogués haver-li cridat I’atenci6 en tant que dut a Barcelona per artistes
amics 1 provinents de Paris. (...)

I és que, ja el 1917, Junoy no estava ja disposat a tenir en consideracié qualsevol
manifestacido de novetat artistica, encara que vingués de Paris. Alguns artistes,
com Cocteau, ja havien donat un toc d’alerta, i d’altres, com Picasso,

comencaven a adonar-se de I’atzucac i retrocediren. '®

12 APOLLINAIRE, Guillaume, “Carta-prefaci”. A: JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit.,
p. 47.

1% VALLCORBA PLANA, Jaume. “Introduccié”. A: JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op.
cit., p. Ixxv.
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Junoy contemplava com 1’ Avantguardisme, al qual s’havia apuntat perque
hi havia vist una manifestacio del classicisme de 1’Escola Mediterrania, avangava
per camins diferents dels que ell desitjava. El Futurisme 1 el Dadaisme ja no
respectaven aquells valors classics que havia volgut que fossin plasmats en obres
modernes, 1 per aix0 se suma a la reacci6 classicitzant que molts dels seus amics i
col-legues francesos, com Frank Burty, Picasso, Cocteau, Reverdy o Max Jacob,
experimentaven. La figura que en aquests moments de desconcert servi de
referéncia, tant en el terreny politic com en 1’estétic, fou la de Charles Maurras,
integrant en la seva joventut de 1’Ecole Romane i cap, aleshores, del partit Action
Frangaise, de signe conservador.

La revista d’avantguarda Trogos, que Junoy dirigi en la seva primera ¢poca
(tres nimeros, de setembre a novembre de 1917), reflecti 1’actitud conciliadora
que havia pres davant del moviment futurista, perd també dona mostres del seu
desencant amb I’avantguarda. En el nuimero de novembre de 1917, en justificar el
retorn a la pintura figurativa del seu amic Frank Burty, el poeta i critic sembla
reflexionar sobre D’actitud que ell mateix ha de prendre davant la crisi del

Cubisme:

(...) Frank Burty no tarda pas gaire, a partir de la data a dalt citada, en devenir,
malgrat els seus nombosos defalliments, un dels més interessants conreuadors de
les noves formes de plasticitat. Sacrifica a la deessa del moment. I en son honor
dan¢a, ben o mal acompanyat, la farandola de 1’escalpel... Mes vetaqui que
arribat Frank Burty a una termometria de grafismes fora ja de radis, de sobte, es
curva ’empresa trajectoria de la seva obra. Revolt exemplar! Un examen
conscient. La reflexi6 dels resultats obtinguts. Un balang de perdues i ganancies.

I una determinaci6. La natura esdevé per Frank Burty la realitat objectiva
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(cronométricament) dels classics. La seva pintura, sense per aix0 fer-se menys
intel-ligent, reflexa amb simplicitat la dolca periferia. Frank Burty es complau en
fer-nos participar de la clara harmonia de les seves emocions, a la manera dels
pastors virgilians, davant dels objectes naturals animats per jocs de I’ombra i de

al llum servant un sapid regust i un aroma bru de terra...'®*

Com fa notar, molt oportunament, Jaume Vallcorba,'® es fa dificil llegir
aquest comentari sense pensar que Junoy ja s’estava plantejant trencar amb
I’avantguarda, per tal com justifica que Frank Burty hagués fet aixdo mateix. Les
referéncies a “la deessa del moment” i a “una termometria de grafismes fora ja de
radis”, ho son, criticament, al Futurisme, i el retorn de Burty a la figuracid és
considerat un retorn als valors classics mediterranis, els valors lligats a la terra.
Burty ha fet balang 1 ha sabut recon¢ixer que la seva aventura avantguardista ha
donat uns resultats que no eren els que esperava, per la qual cosa el retorn a la
figuracid no es pot interpretar com un senyal de traidoria, sind com una mostra de
“suma delicadesa”, per tal com implica reconéixer I’error propi. Cal dir, també,
que el text comenga i acaba amb al-lusions a la lectura de Ronsard, de manera que
la trajectoria de Burty, com també passara en el cas de Junoy, és vista com un
retorn al punt de partida.

Poc més d’un any després de I’aparicié d’aquest article mori, a causa de la
grip, Guillaume Apollinaire, punt de referéncia del moviment cubista. Pierre

Albert-Birot dedica un nimero monografic de la revista SIC a la figura del mestre

164 JUNOY, Josep Maria, “La suma delicadesa d’un esperit”. Trocos, segona série, num. 3 (1

novembre 1918), p. 2.
15 VALLCORBA PLANA, Jaume. “Introduccié”. A: JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op.
cit., p. Ixxxi.
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desaparegut, i Junoy hi contribui amb un text ™ en que la pérdua de fe en el

Cubisme és expressada d’una manera abrandada:

Guillaume Apollinaire

ha mort
un tynean negre :IE!'\'I.:IE amh gar bee ha hundat ] hg_r\-ni,: de son E:“RUSJF'J.

aa boca ha sigut festonsjada per la brumera de champagne agénica
cert

mes 300 esperil inlacte giravalta | gicavoltarh mall de lemps encara
entre als homes accionistes de las veritats relatives

quant a la seva anima jo pree inquistissim per que un angel
imprevisl

en surti fiador davant de 'amo i senyor de la veritat abaoluta

amen
J. M. ITN
Bareelona, desembre 1918 e

Il-lustracié 7. Homenatge de Junoy a Guillaume Apollinaire publicat a SIC.

Les idees estétiques d’Apollinaire son descrites com a “veritats relatives”,
i situades per sota de la “veritat absoluta” divina, que es troba fora de 1’abast de
I’home. Aquesta contraposicid sobta en un text que és d’homenatge a 1’autor
difunt, 1 s’explica pel fet que, al poeta catala, li cal afermar-se en les seves

conviccions, vivint, com esta, immers en un moment de crisi.

1% JUNOY, Josep Maria, “Guillaume Apollinaire”. SIC, nam. 37-38-39 (1 gener - 15 febrer 1919),
p. 296.
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Efectivament, quan citavem la traducci6 del fragment de William James,
comentavem que Junoy veia en 1’ideal estétic mediterrani una veritat superior a la
individual, per la qual pagava la pena morir. Aquesta fe en els ideals estétics ara
ha desaparegut, i els substitueix per uns altres potser més segurs, pel fet que es
troben fora de I’abast dels homes, que s6n mers “accionistes de les veritats
relatives”.

Junoy arriba a aquesta posicio a causa de la crisi de confianga que, com
hem vist, havia experimentat envers els resultats del projecte cubista. Tanmateix,
el to comprensiu de I’article sobre Burty és forca diferent del més punyent de
I’homenatge a Apollinaire. Aquesta evolucié es pot explicar per alguns fets
ocorreguts durant I’any 1918.

El primer és que Charles Maurras s’havia referit, en un article publicat el
15 de marg a L Action Francaise, a I’“Oda a Guynemer’” com “un truc’, cosa que
devia saber molt greu a Junoy, que tenia en aquests moments el pensador frances
com a principal punt de referéncia. Maurras, després de descriure el cal-ligrama,

comentava:

No debe sorprender a nadie la rara disposicion tipografica de esta obra. Nuestro
principe de los poetas, M. Paul Fort, se ha complacido en escribir sus pintorescos
y cantantes versos en lineas de prosa vil. Sus stibditos indignados han tomado la
revancha del derecho y de la razén trazando lineas de simple prosa en forma de
pardbolas y espirales que resaltan en el blanco papel. Ojo por ojo, truco por

thO.167

17 Citem la versi6 castellana publicada a La Publicidad: MAURRAS, Charles. “Guynemer y la
amistad latina”. La Publicidad, nim. 13.998 (24 mar¢ 1918), p. 3.
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Junoy ja s’havia anat distanciat de I’escriptura cubista quan va aparcixer aquest
article, pero el fet que Maurras denominés “truc” el cal-ligrama que Apollinaire
havia reconegut com una obra mestra, i el menyspreu implicit que 1’article traspua
envers 1’art d’avantguarda, devien acabar de fer decidir Junoy a avangar cap a
aigiies més tradicionals.

L’altre fet decisiu d’aquest any fou la mort de la primera esposa de Junoy,
Amalia Canovas Quero, a causa, com Apollinaire, de la grip. Junoy s’hi havia
casat el 1911, i havia aprofitat el viatge de noces per anar a visitar diverses
exposicions europees en que s’exhibien obres cubistes; per tant, a grans trets,
I’aventura cubista de Junoy coincidi, temporalment, amb el seu primer casament, i
la crisi de les seves conviccions estetiques es produi en un moment de profunda
crisi personal. Hem vist que en el terreny artistic busca seguretat apartant-se de
I’ Avantguardisme 1 apropant-se a I’art de formes més convencionals; en el vital,
aquesta crisi el dugué a defensar posicions cristianes, ja plenament manifestes en
el text dedicat a Apollinaire, encapgalat amb una creu llatina i acabat amb un
“amén’. Cal dir que en aquest punt seguia una tendéncia observable entre molts
intel-lectuals francesos, i que la seva nova religiositat contribuiria a convertir-lo
en objecte de critiques entre tots aquells que, els anys seglients, el veieren com un

seguidor voluble de qualsevol innovacié procedent de Paris:

(...) es pot deduir el procés de la seva evolucio espiritual experimentat a la capital
francesa, quan després de Paul Claudel, de Charles Peguy, de Max Jacob i de
Jean Cocteau, molts escriptors i artistes es convertiren al catolicisme o tornaren a
la fe de llurs pares, actitud per part de Josep M. Junoy que provoca a Barcelona

el maliciés comentari d’algun dels seus coneguts caracteritzat pel seu esperit
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caustic, que sentencia que el germa petit del politic republica, antic col-laborador
de «Papitu», s’havia fet «Catolic, apostolic i parisenc» substituint, per aquest

darrer qualificatiu el de «roma» de la denominaci6 tradicional, o sigui insinuant

un factor d’«esnobisme» en la motivacio religiosa del seu gest.'®®

A banda de fins a quin punt la mort de la primera esposa pot explicar la conversio
de I’autor, hem de destacar la importancia que tingué el fet en la seva crisi
personal, com veurem en comentar les diverses lectures possibles d’Amour et

Paysage.

L’activitat de Junoy com a critic s’havia reduit molt durant ’any 1918, a
causa dels dubtes que experimentava, i durant els darrers mesos de 1918 i els
primers de 1919 va establir-se a Paris, més atent al que passava a la capital
francesa que no pas a Barcelona. Pels textos que hem citat sabem que el
distanciament de la literatura i I’art d’avantguarda s’havia comencat a produir cap
a final de 1917, i s’havia anat refermant durant el 1918. Tanmateix, 1’anunci
public de la seva ruptura amb 1’art d’avantguarda no es produi fins al 12 de juny
de 1919, quan, ja de nou a Catalunya, llegi la conferéncia “Del present i
I’esdevenidor de I’esperit catala, especialment aplicat a les lletres i les arts™.'®’

Per a les persones que acudiren a I’ Ateneu aquest 12 de juny, afirmacions

com la segiient, en boca de Josep Maria Junoy, devien semblar purs estirabots:

Quant a la reaccio classica, tactica i estratégica, que lloem i volem fomentar entre

els nostres contemporanis, especialment entre els nostres compatriotes, té de

168 JARDI, Enric. Quim Borralleras i els seus amics. Barcelona: Ajuntament de Barcelona, 1979,

p. 45.
19 JUNOY, Josep Maria. “Del present i de I’esdevenidor de 1’esperit catala”. Op. cit.
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Junoy,

manifestar-se comengant per a posar de cantd tot o bona part de ¢o actual i
abocar-se a les fonts directes judaiques, gregues i llatines i als ulteriors
Renaixements europeus, apropiant-se i seguint el didactisme plastic, els métodes
d’accid técnica propis de cada art, a ’ensems que les disciplines de treball,
emprades pels mestres de la dita classica tradicié. El didactisme, els métodes,
técniques i disciplines de 1’esperit, hem dit, no [ ’apropiacio de la resultant de les
seves obres realitzades, al peu de la lletra. Encara que la copia de les obres
classiques més perfectes, pressento que no és cosa tan perillosa com sembla.

Una decisi6 intel-ligent de no-originalitat esdevé, —si el que el que

I’adopta és artista integre i dotat—, un valor originalissim.'”

el defensor de I’art d’avantguarda, el brillant cal-ligramista,

defensant la copia —la mera copia— de Dl’art classic! Joan Sacs no triga a

manifestar, des de les pagines d’El Dia, alld que molts devien pensar: que, al

critic 1 poeta,

el perdia la volubilitat i que el seu distanciament de 1’avantguarda

equivalia a una desercio:

En Josep M.? Junoy, I’inconstant, acaba de conferenciar a la tribuna de 1’ Ateneu
Barceloni sobre la necessitat de retornar al classicisme, a les copies dels Museus,
a les preceptives.

Es clar que tots els esteticistes que de tant en tant ixen amb aquesta
cangé tenen els seus motius per a demanar la reculada vers la Académia. Pero
aquests motius so6n ben seus. Nosaltres ne tenim d’altres per a oposar-nos hi: la

insuficiéncia de I’art antic respecte de I’art modern.'”!

"0 Ibidem, p. 25.

"I SACS, Joan. Op. cit., p. 4.
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Nosaltres hem vist que Junoy havia arribat a defensar una posicié com
aquesta de manera gradual, puix que ja des del 1917 havia anat perdent confianga
en I’art d’avantguarda, i que per a les seves idees tenia com a referents el mateix
grup d’autors francesos 1’exemple dels quals I’havia impulsat a fer literatura
cubista. Al capdavall, el poeta, després d’haver passat uns quants mesos a Franga,
no feia res més que importar-ne allo que més li havia interessat. A més, la
conferéncia que pronuncia és molt densa (la versidé publicada en volum va
precedida d’una nota en que es diu que “havem clarejat un bon xic la primera [la
que ara ens ocupa] de les esmentades conferéncies”),'”* i és comprensible que la
majoria dels oients només en retinguessin els punts que més els cridaren 1’atencio,
aquells que apuntaven cap a una ruptura amb el passat avantguardista de 1’autor.
Llegida amb atencio, i complementada amb els articles i els poemes que Junoy va
publicar abans i després, es fa evident que marca més un punt d’inflexié6 que no
pas una ruptura amb I’etapa precedent.

La reacci6 classicitzant de I’autor és motivada per la valoracidé negativa

que fa del Cubisme, que ara veu com una manifestacio de I’art romantic:

Cal advertir que a 1’oposar-nos, en la forma que a continuacid es veura, a
I’Impressionisme, al Fauvisme 1 al Cubisme contemporanis, derivats
respectivament de les branques realista, lirica i intel-lectualista de la soca
Romantica, — condemnem la tendéncia, la tara consubstancial d’origen, perd no

despreciem els resultats parcials.'”

172 JUNOY, Josep Maria. Conferéncies de combat. Barcelona: Editorial Catalana, 1923, p. 7.

'3 JUNOY, Josep Maria. “Del present i de ’esdevenidor de 1’esperit catala”. Op. cit., p. 19.
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Quina és la tara consubstancial d’aquest art d’arrel romantica? Es, com
Junoy afirmava ja a Arte & Artistas I’any 1912, la manca d’equilibri entre la

intel-ligéncia i els sentiments:

Naturalismes i idealismes en successio basats sempre sobre una idéntica base

desviada. La povocada pel malentés de la Intel-ligéncia i del sentiment.'”

Ara bé, a Arte & Artistas, Junoy només contemplava la possibilitat que aquest
desequilibri anticlassic es produis a causa del pes excessiu de les imatges (de la
imitaci6 de la realitat) o dels sentiments expressats, en detriment de la idealitat i la
coherencia interna de I’obra d’art. En el Cubisme, el desequilibri que denuncia és
produit per la importancia excessiva que es dona a la intel-ligéncia: “A les imatges
revoltades un jorn contra es idees, els arriba el seu torn. Les idees maten les
imatges.”'"

El creador cubista ha caigut en I’error de creure’s per sobre de la realitat en
qué viu i que plasma en les obres: la seva produccio, per tant, es converteix en un
exercici de la intel-ligéncia que no toca de peus a terra. Els cubistes han cregut que
el seu art és una “veritat absoluta”. Si ens remetem al poema d’homenatge de

176 T . .
no ens ¢s dificil de veure en aquesta valoracié del Cubisme

Junoy a Apollinaire,
un mea culpa del poeta catala.
Sorprén, en comparar els articles dedicats als cubistes a Arte & Artistas

amb les afirmacions que se’n fa en aquesta conferéncia, la diferéncia radical de

valoracio: el 1912, Junoy veia en el Cubisme un art afi als ideals de 1’Escola

" Ibidem, p. 17.
'3 Vegeu la nota 125 d’aquest capitol.
176 Vegeu la il-lustraci6 7 d’aquest treball.
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Mediterrania; el 1919, hi troba una manifestacié de D’art germanic d’arrel
romantica. Creiem que el punt de vista de Vallcorba sobre aquesta qiiestio ¢és

encertat:

Jo més aviat crec que, la critica al cubisme [en aquesta conferéncia], es fa des del
lloc final en qué aquest havia anat a parar, i la seva renuncia una altra de les

. N s 1
medecines necessaries a la curacio. 77

Es a dir, alldo que Junoy critica a la conferéncia és essencialment el
Cubofuturisme, que no s’ajusta als valors pels quals s’havia entusiasmat pel
Cubisme naixent. No és pas que el critic catala hagi modificat les seves
concepcions estetiques, sind que ha vist que el Cubisme avancava per camins que
se’n desviaven. Quan, en aquesta mateixa conferencia, Junoy afirma que “el
cataclisme d’agost de 1914 ho rebenta tot, el bo i el dolent”, es refereix, molt
possiblement, 1 entre d’altres coses, a la fusidé entre Cubisme i Futurisme que
propicia la Primera Guerra Mundial.

Una altra novetat en el pensament de Junoy que es fa publica en aquesta
conferéncia ¢és el seu catalanisme abrandat. Aquesta posicid €s motivada per la
perdua de confianga en Franga com a guia espiritual. Franga havia liderat una
reaccio llatina a la qual Junoy s’havia apuntat de manera entusiasta, pero la

Primera Guerra Mundial interrompé aquesta reaccio:

Durant aqueixos ultims anys, sobretot en el terreny filosofic i literari, algunes

personalitats organitzen una seriosa resisténcia classica. Algunes d’aqueixes

77 VALLCORBA PLANA, Jaume. “Introduccié”. A: JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op.
cit., p. Xxxviij.
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personalitats han inspirat, —o han influit indirectament,— la nostra modesta
reaccio classica personal. Son en infima minoria, no obstant, i llurs veus, en
general, les menys escoltades.

Fins que el cataclisme d’agost de 1914 ho rebenta tot, el bo i el dolent.'”®

Junoy sempre havia considerat Franga la reserva espiritual del mon llati,
pero la Gran Guerra va donar lloc a 1’aparicio del Cubofuturisme i del Dadaisme,
que van acabar desplagant el Cubisme 1 perdent Franca per a la causa
mediterrania. Davant aquest fet, el critic catala dictamina una quarentena per aillar

Catalunya de la influéncia perniciosa de la Fran¢a del moment:

JEs que els valors estétics francesos, persistiran semblants a ¢co que eren durant
la lamentable vetlla o bé es transformaran miraculosament, esdevenint lliures i
fecunds dintre de les disciplines del seu geni classic propi, com abans de la
desviaci¢ inicial de la segona part del segle XVIII?

Les relacions intellectuals de Catalunya amb Franga dependran, o tindrien de

179
dependre, d’aquesta solucio.

Durant un temps, doncs, Catalunya ha d’allunyar-se de I’exemple frances
(1 europeu, en general) i recorrer a la propia reserva espiritual per poder dur a

terme una veritable reaccio classica:

Per molt abans de mitjans del segle XX que corre, després de la previa aspiracio,
coneixenga i contacte europeus assenyalats, agegantant-se de sobte 1’esperit de

Catalunya, pressentim recobrara sa llibertat i imposara el seu esperit en oposicio

'8 JUNOY, Josep Maria. “Del present i de ’esdevenidor de 1’esperit catala”. Op. cit., p. 17-18.
' Ibidem, p. 18.
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amb Europa. Com podeu suposar es tracta d’una oposicio estratégica i d’ordre

.. .. .. N . ;. 180
provisional, d’una oposicio provisional, pero capitalissima.

Podem establir un paral-lelisme entre aquest catalanisme de Junoy i el
retorn que ell mateix comentava el novembre de 1917 de Frank Burty als
“objectes naturals animats pels jocs de I’ombra i de la llum servant un sapid regust

i un aroma bru de terra”.'®!

Quan Burty abandona I’ Avantguardisme, retorna a la
figuracio, al paisatge llati, per recuperar D’equilibri entre les “idees” i les
“imatges”’; Junoy, semblantment, abandona un Cubisme que ha perdut el nord i
veu la possibilitat de recuperar 1’equilibri dels classics recorrent a 1’heretatge de

Catalunya, que, considera, ha romas impol-lut de les influéncies germaniques

durant els cinc segles anteriors:

Dintre d’aquestes nacions germanes [les llatines] que han fet llur paper en
diferents ocasions de la seva historia i que han assolit, en diversos rams, graus de
perfeccié extraordinaria, la Nacid Catalana, devangada avui pel seu esperit, pot
aportar-hi, després de cinc segles de foscuria, un estol de valors filosofics,
plastics i poétics de ple o en plena tendencia vers la tradicié comt judaico-greco-

llatina al-ludida.'®?

En acostar-se a les posicions catalanistes, Junoy busca tocar de peus a
terra, tenir un referent segur i inequivoc després de I’encimbellament dels cubistes
en el seu art intel-lectualista, excessivament allunyat de la realitat perque es pugui

considerar classic. Ara bé, la seva valoracié de I’heretatge catala no respon a

%0 Tbidem, p. 15.
181 Vegeu la nota 164 d’aquest capitol.
182 JUNOY, Josep Maria. “Del present i de I’esdevenidor de 1’esperit catala”. Op. cit., p. 22.
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criteris localistes. De la mateixa manera que a I’inici de la seva trajectoria
valorava creadors com Joaquim Sunyer, Josep Clara o Joaquim Torres-Garcia
perque plasmaven uns valors que creia universals, reivindica ara la tradicio
catalana per tal com hi veu una reserva d’aquests mateixos valors. Aquesta actitud

universalista queda perfectament reflectida en el darrer paragraf de la conferencia:

Les dues frases, Catalunya per als catalans i els catalans per a Catalunya, es
completen i prenen plena significacid i poténcia amb al frase final, que ho
resumeix tot: Els catalans per a la Humanitat. Aixo és: Al servei de la

Humanitat,'®?

Per tant, en conjunt, la conferéncia torna a situar Junoy en el punt de que
havia partit I’any 1911, en iniciar la seva carrera com a critic d’art: la defensa de
I’Escola Mediterrania i dels valors del classicisme llati. La rentincia al Cubisme és
deguda al balan¢ negatiu que Junoy fa del moviment, 1 la substitucié com a
referent de la Franga contemporania per la tradicido catalana és motivada per
qiiestions conjunturals, no de fons. Per dir-ho d’una ben grafica: Junoy continua
lluitant en la mateixa guerra i en el mateix bandol, pero, perdut el front frances,
decideix d’atacar en un altre front, el catala.

Tot 1 que aquesta conferéncia fou 1’esdeveniment que comencga a crear el
personatge, mitic, de “Junoy I’inconstant”, en el fons és una mostra de la
coheréncia de la seva evolucid. No era ell qui havia canviat, sind lart i la
literatura europeus. Junoy defensa els mateixos valors fonamentals que a I’inici de

la seva carrera, perd, mentre el seu discurs resultava innovador, avantguardista, en

' Tbidem, p. 27.
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el moment d’iniciar-lo, ’any 1919 I’empenyia a buscar sensibilitats afins en
terrenys més propers al classicisme.

La conferéncia és també una mostra d’honestedat, per tal com el
conferenciant hi reconeixia, implicitament, el fracas de la seva trajectoria com a
poeta cubista, i devia ser conscient que el seu gest no agradaria als escriptors 1
critics avantguardistes 1 que seria rebut amb reticencies pels autors que sempre
havien defensat el classicisme. A més, la seva posicio, a cavall tant de I’art
modern i la tradicid classica com del catalanisme encés 1 la vocacid universalista,
el situava en una terra de ningu, exposat a totes les critiques, que, pel que sembla,
es manifestaren més en forma de comentaris jocosos en tertulies que en articles a
la premsa.184

Tanmateix, €s cert que en el Junoy d’aquest moment percebem algunes
incoheréncies, com a minim aparents, que degueren desconcertar els seus
contemporanis i donar ales a les veus critiques: si Junoy predicava una ruptura
amb Franca, per que citava amb tanta freqiiéncia Maurras? Per que escrivia un
llibre d’haikuas, Amour et Paysage, majoritariament en francés? Per qué conreava
una forma d’origen oriental si reivindicava la tradici6 catalana? En la seccid que
segueix examinarem aquestes qiiestions, especialment en relacié amb el conreu de

I’haikt, i mirarem de donar-hi resposta.

18 Vegeu VALLCORBA PLANA, Jaume. “Introducci6”. A: JUNOY, Josep Maria. Obra poética.
Op. cit., p. Xcix-c.
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