3.2.1.2. El mite de la inconstancia de Junoy

Es curids el fet que cap dels dos canvis reals que experimentd el
pensament de Josep Maria Junoy en aquesta €poca no és present, de manera
oberta, en la seva conferéncia del 12 de juny de 1919. El primer, com ja hem vist,
¢és el del pensament religios, que evoluciona arran de la mort de la seva primera
esposa i de la crisi personal que visqué durant el 1918. De jove, Junoy havia estat
poc interessat en qiiestions religioses, 1 havia donat un bon nombre de dibuixos
anticlericals al Papitu,'® pero ja en publicar I’homenatge a Apollinaire a la revista
SIC havia avangat cap a posicions catoliques, sobre les quals ironitzaren els seus
contemporanis en les tertilies barcelonines.'®

L’altre canvi fa referéncia als interessos socials; Junoy es mostra molt

preocupat, en aquesta €poca, per la funcié educadora de 1’art:

Un altre element venia a afegir-s’hi: la necessitat que ’art fos educador de la
poblacid sobre la qual es projectava, fet aquest que es veia impossible des del

moment que aquell art es volia programaticament criptic.'®’

En proposar un art breu, sintétic i antisentimental, tant els autors francesos
de I’ Ecole Romane com Junoy havien volgut fugir del didactisme que caracteritza
bona part de la literatura del vuit-cents. Ara, pero, ’autor catala es planteja la

possibilitat que I’art, sense allunyar-se del classicisme, també pugui tenir una

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

186 Vegeu la nota 168 d’aquest capitol.

'87 VALLCORBA PLANA, Jaume. “Introducci6”. A: JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op.
cit., p. cxij.
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utilitat educadora. En I’article de 1926 “La Nova Revista”, en qué anunciava el

llangament d’aquesta publicacio, I’autor feia seves unes paraules de Joan Alcover:

Qui negara que ’art (...) sense ésser moralista, pot ésser moral, i, sense ésser

didactic, pot ésser educador, i, sense desviar-se de la propia i exclusiva finalitat,

pot ésser util?'™

El 1920 es caracteritzara, per a Junoy, per la publicacié6 d’un bon nombre
de poemes a les pagines del diari E/ Dia i d’Amour et Paysage. Els anys segiients,
tot 1 que també donara a con¢ixer alguns poemes escadusserament, la seva
activitat se centra fonamentalment en articles de critica als diaris, en conferéncies
publiques en qué explica les seves posicions en materia artistica i en 1’edicid de
La Nova Revista, publicacid feta a imatge de la Nouvelle Revue Frangaise. Totes
aquestes activitats anaven encaminades a crear, efectivament, un public educat en
la sensibilitat classica.

En la conferéncia “Del present i del ’esdevenidor de I’esperit catala”,
Junoy empra alguna vegada el mot “didactisme”, i ho fa just després de

pronunciar el paragraf segiient:

Reconeixem que la Bellesa, que I’ Art «son misteriosos com la Natura mateixay;
reconeixem també que en la consideracio de la Bellesa, de I’Art i de la Natura, hi
apareixen, sortosament, CLARES regles capitalissimes, llegat de la Grécia

immortal, a les quals si no tot, molt almenys es pot i es deu subordinar. La

'8 JUNOY, Josep Maria. “La Nova Revista”. La Veu de Catalunya, nim. 9.484 (22 octubre 1926),
p. 5.
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imposicio i la jerarquia d’aquestes regles és la base, en termes generals, de ¢o

N e 1a 189
que hem anomenat, en el decurs d’aquesta conferéncia, tradici6 classica.

En la versio publicada de la conferéncia, Junoy utilitza repetidament el
recurs de la cursiva per subratllar el significat dels mots que considera claus; ara
bé, és exclusivament en el cas del mot “clares” que fa us de les majuscules. La
claredat, doncs, és alldo que més interessa destacar al Junoy d’aquesta conferéncia,
preocupat com esta per fer-se entendre.

Aquest desig de claredat empeny ’autor a simplificar els termes que hi
utilitza 1 a fer-hi afirmacions contundents que, més que resultar orientadores,
contribuiren a desorientar un public que no s’acabava d’explicar com era possible
que Junoy es declarés, de sobte, anticubista. Per exemple, els paragrafs de la
conferéncia que segueixen el que acabem de citar son els que contenen 1’afirmacio
que “la copia de les obres classiques més perfectes, pressento que no €s cosa tan
perillosa com sembla”.'” Junoy justifica la copia perqué la considera una mesura
util, provisionalment, per contrarestar el desconcert que han originat les
avantguardes; 1’art dels museus esdevé, igual que la tradici6 catalana medieval, un
referent inequivoc en un moment de confusi6. Ara bé, creiem que aquesta
afirmacié no reflecteix el pensament de I’autor, que sempre defini 1’Escola
Mediterrania per oposicid a I’art germanic, d’una banda, 1 a I’art academicista, de
I’altra. En un desig d’evitar I’ambigiiitat, Junoy doéna una regla didactica,
“profilactica”, que simplifica excessivament la qiiestio, s’aparta del seu pensament

real i dona peu a Joan Sacs a acusar-lo d’“academicista”.

'8 JUNOY, Josep Maria. “Del present i de I’esdevenidor de 1’esperit catala”. Op. cit., p. 24-25.
1% Vegeu la nota 170 d’aquest capitol.

241



Semblantment, en aquesta conferéncia I’autor empra dos termes amb un
significat simplificat que, tenint en compte la seva trajectoria, resulten
desconcertants: “Cubisme” i “Fran¢a”. Hem vist que Junoy s’aparta del Cubisme
a causa del triomf de les propostes cubofuturistes, perd que les seves reserves no
eren pertinents en el cas de les obres cubistes originals. Tanmateix, aqui, per
evitar qualsevol possible confusid, posa Cubisme 1 Cubofuturisme dins un mateix
sac 1 ho descarta tot en bloc. El mateix passa amb Franca: la Franca de la qual
I’autor propugna un distanciament és 1’avantguardista, la que rep amb interes el
Dadaisme i comenga a gestar el moviment surrealista. Tanmateix, en el futur
Junoy continuara amb els ulls posats a la capital francesa, el pensament de Charles
Maurras 1 I’ Action Francaise 1 I’exemple dels autors que, després de 1’experiéncia
avantguardista, tornaren a posicions classicistes. En la conferéncia, novament,
Junoy prefereix, pero, no donar noms i distingir corrents, i propugna, de manera
general, un allunyament de 1I’exemple frances i un retorn a les fonts catalanes, que
no poden resultar ambigiies per tal com, fins llavors, no han format part de la
modernitat.

A “Del present i de ’esdevenidor...” Junoy intenta, sobretot, dir alldo que
creu que cal que digui, més que no pas allo que pensa. Déna una série de regles
per dur a terme un gimnastica estética, una purga, que fara possible reconduir la
situaci6 provocada per les avantguardes. Des d’aquest punt de vista, resulta
il-luminador llegir la conferéncia “El singular Artaspex de Castellé d’Empuries”,
en que Junoy critica Eugeni d’Ors per haver denunciat la suposada buidor de la
Catalunya de I’any 1922. La conferéncia va precedida de la segiient citcio de

Maurras:
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Prevoir certains fleaux, les prevoir en public de ce ton, sarcastique, amer et

degagé, equivaut a les preparer.'”’

I, efectivament, la critica que Junoy dirigeix a Ors no se centra en la veritat o la
falsedat continguda en la seva conferéncia, sin0 en la irresponsabilitat de
pronunciar-la, per tal com considera que afirmar que Catalunya és un pais buit
culturalment només serveix per contribuir a aquesta buidor. Sembla, llegint la
conferéncia de Junoy, que 1’autor estigui d’acord amb el punt de vista d’Ors,
perque no arriba a contradir-ne la tesi fonamental; tanmateix li censura vivament
la irresponsabilitat de les paraules pronunciades a Castelld6 d’Emptries. I €s que
les actituds d’Ors i1 de Junoy en el marc de Catalunya foren practicament oposades
en aquests moments: mentre Ors opta per donar la situacié per perduda i marxar
cap a Madrid després de trencar la baralla, Junoy s’inclina per assumir un paper de
responsabilitat que sovint resulta incomode.

L’exemple més clar d’aquesta responsabilitat adoptada per Junoy, el
trobem en la necrologica dedicada a Guillaume Apollinaire en la revista SIC. Un
text d’aquestes caracteristiques no pot ser sind laudatori, pero Junoy 1’aprofita per
recordar que Apollinaire era potser un déu, perd només un déu menor, rector de
veritats relatives. Junoy devia ser conscient de la poca delicadesa del seu gest,
pero en aquell moment devia pensar que una lloanga pura de 1’autor frances podia
donar lloc a equivocs, 1 preferi actuar amb poc tacte abans que ser malinterpretat.

Per tant, quan llegim el Junoy critic 1 teoritzador d’aquesta ¢poca, cal que

no ho fem de manera ingénua, prenent les seves afirmacions com un reflex

I JUNOY, Josep Maria. “El singular artispex de Castell6 d’Empuries”. Conferéncies de combat.
Barcelona: Editorial Catalana, 1923, p. 31.
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transparent del seu pensament. Cal buscar entre linies qué hi ha darrere les
intervencions publiques, i complementar en altres articles o conferéncies els punts
de vista que enriqueixen els que trobem manifestats en un lloc concret. Llegit
d’aquesta manera informada, el pensament de Junoy dels anys vint se’ns mostra
com un tot forca coherent, i les contradiccions —aparents o reals— del seu
discurs, o bé entre aquest 1 la produccio d’haikus, queden explicades de manera

forga plausible.

3.2.1.2.1. L’us del frances

La primera de les contradiccions que cal comentar, que afecta
decisivament la produccié d’haiktis de Junoy, és 1’as que hi féu de la llengua
francesa. I és potser la més dificil d’explicar en termes teorics, perqué quin sentit
té que Junoy afirmi que cal que Catalunya s’aparti de 1’exemple frances 1 busqui
la inspiracié en les propies arrels si un bon nombre de les seves aportacions
poétiques després de la “conversid” son en la llengua del pais vei?

Junoy publica Amour et Paysage amb la indicaci6 “traduit du catalan” a la
portada, pero, com Vallcorba ha comentat en diverses ocasions, no és possible
d’acceptar com a bona aquesta afirmacid. Els poemes que apareixien escrits en
catala a I’album de Soledad Martinez amb data de 1918 o bé que foren publicats al
diari £/ Dia en aquesta llengua al llarg de 1920, es mantenen en catala a Amour et
Paysage, per bé que reduits a tres versos; els publicats originalment en franceés a

El Dia, s6n també¢ en frances a Amour et Paysage. Si Junoy hagués escrit realment
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els poemes en catala 1 després els hagués traduits al frances, els hauria traduits
tots, 1 no solament vint-i-cinc dels trenta que integren el volum.

Vallcorba dona dues explicacions diferents perqué Junoy escrivis bona
part dels haikus d’Amour et Paysage en frances. La primera en la tesi de

llicenciatura:

No crec que haguem de fer cas de I’afegit “traduit du catalan” sota el titol
d’Amour et Paysage. Certament, aquests textos van ser composats directament
en francés, com ens ho prova, no solament els successius canvis de I’estructura
simétrica a la formulacié haikll en la mateixa llengua, sin6é també el manuscrit,
trobat a I’arxiu Junoy, titulat “hai-kais catalans” on, a part d’algun inédit, s’hi
reprodueixen els catalans d’Amour et Paysage (...). Aquell “traduit du catalan”,
doncs, voldria ser 1’afirmacio de I’existéncia d’una literatura catalana, d’una
petita falsedat dirigida a fer conéixer aquesta i a posar-la a nivell de literatura
nacional i universal, tal i com havia fet amb les croniques de literatura catalana a
diaris francesos i amb la traduccio i edicio francesa —sota la seva cerca i

.7 192
promocio— d’algunes de les seves obres, com el “Guynemer”.

La segona, que pel fet d’apareixer en la introduccié a I’Obra poetica
podriem considera definitiva, és forca diferent, 1 hi pesen més els motius personals

de ’autor:

De tota manera, la seva carrera “en vers~ s’encetava amb un llibre el noranta per
cent dels poemes del qual estaven escrits en frances. I, alhora, s’afirmaven

“traduits du catalan”, de manera que 1’ambigiiitat no pot deixar de remarcar-se.

2 VALLCORBA PLANA, Jaume. La poesia de Josep Maria Junoy: uns textos i algunes
perspectives de lectura. Op. cit., p. 157.
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(Per quin motiu i amb quin objecte Junoy feia aquells jocs de mans? Sospito que
la rad era que se sentia incomode a Barcelona, i pensava en la possibilitat de
marxar. Certament i amb molt poques excepcions, el seu canvi de rumb no va ser
compres. Els atacs no es van fe esperar, i es manifestaren més per la banda de no
prendre-se’l seriosament —el seu nom, com hem vist, s’anava associant a la
mutabilitat imprevisible i a la ventosa variabilitat. (...).

No fora estrany doncs que, connectat com estava amb el mon parisenc, tingués el
pensament d’instal-lar-se a Paris com a escriptor de llengua francesa. El llibre
d’haikus podia ser la prova de foc de la seva acceptacidé com a tal, preparada ja
pels Trogos, el Guynemer 1 les lloances que aquells textos havien merescut entre

un reduit grup d’élite parisenc. '

En el fons, ambdues explicacions son, a banda de plausibles, compatibles,
per tal com es refereixen a dos fets diferents: la primera, a per qué Junoy presenta
Amour et Paysage com un llibre traduit del catala, 1 la segona, a per que 1’autor va
escriure la majoria dels poemes en francés. La hipotesi que Junoy volgué
contribuir al coneixement de la literatura catalana a Franca recordant als lectors
d’aquest pais que Amour et Paysage era un llibre catala, i no frances, és coherent
amb el discurs del Junoy d’aquests moments, en el sentit que suposa una
reivindicacié de la cultura catalana en oposicio a la francesa. Tanmateix, resulta
dificil de justificar una aportacié d’aquest tipus a canvi de deixar d’escriure
Amour et Paysage en catala.

De la segona citaci6 cal acceptar el fet que Amour et Paysage, escrit, com
ho esta, en frances, sembla concebut més per als lectors francesos que per als

catalans. Es potser un xic agosarat deduir d’aquest fet que Junoy considerava la

1% VALLCORBA PLANA, Jaume. “Introduccié”. A: JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op.
cit., p. Xcix-c.
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possibilitat d’instal-lar-se a Franga i exercir-hi de poeta, pero €s cert que, publicant
el llibre en francés amb una nota indicadora de la procedéncia catalana, Junoy
reforgava la imatge que s’havia anat creant d’autor catala que podia realitzar
aportacions a la literatura i la cultura francesa de I’algada de 1’“Oda a Guynemer”,
Trogos o altres poemes o articles de critica. En el cas de Junoy, reivindicar la
catalanitat a Paris podia equivaler a fer notar la personalitat propia, i a manifestar
un distanciament o autonomia, i no servilisme, envers el mon cultural francés. Al
capdavall, és aquesta la posicido d’independéncia que Junoy reivindica per als
catalans en aquests moments.

Conscients que ens movem en un terreny on no €s possible d’anar més
enlla de la hipotesi més o menys ben informada, voldriem suggerir una
interpretacio per a 1I’us de la llengua francesa i per a la nota “traduit du catalan”
d’Amour et Paysage que s’adequa a les dades que hem manejat en aquest treball.

En primer lloc, és possible que I’explicacio per a 1’s del francés no s’hagi
de buscar en les esperances per al futur, sind en el passat immediat. A partir de
1918 1 fins a 1920, Junoy, vidu de la primera esposa 1 encara no casat amb la
segona, va residir llargues temporades a Paris. Els primers poemes relacionables
amb I’haiktl son datats el 1918, i és ben possible, per les caracteristiques que
presenten els de cinc versos, que comentarem en la secci6 segiient, que comenceés
a conrear 1’haiku arran de la lectura de 1’antologia de literatura japonesa de Michel
Revon.'” A Paris, aquests anys, el poeta catald devia compartir I’interés per
aquesta forma amb els col-legues francesos —sabem que coneixia Couchoud, a

qui dedica “Encara, tres fragments inédits d’Amour et Paysage’, i la revista Le

1% Vegeu la secci6 2.2.3. d’aquest treball.
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Pampre el cita com a autor d’haikas en francés—.'”> Es ben possible que, igual
que els altres poetes francesos, dugués sovint a les tertulies assaigs d’haiktis amb
la intenci6 de comentar-los.

En aquest moment, doncs, Junoy llegia haikts (i tankes) en francés, i en
parlava —suposem— amb autors francesos. No tenint tampoc I’incentiu de
publicar, a causa de les reserves que experimentava davant de la crisi del
Cubisme, ni segurament la possibilitat de compartir a Catalunya els seus assaigs
amb altres autors que conreessin la forma, perque la moda de 1’haika encara no hi
havia arribat, seria ben logic que escrivis els poemes en francés. Tot i que, quan
’ocasiod o la inspiracio li ho feien avinent, també podia escriure’n en catala, sense
que aixo suposés cap problema.

Quan, més endavant, Junoy es va plantejar la possibilitat de publicar un
llibre d’haikas, si que va haver de decidir qué fer amb el corpus amb qué
comptava, que devia estar integrat majoritariament per poemes en frances. Una
possibilitat hauria estat eliminar els poemes escrits en catala, com “Nit de lluna” o
“La Cendrosa”, o bé mirar de traduir-los al franceés, i publicar un llibre constituit
exclusivament per poemes en aquesta llengua. O bé a I’inrevés: traduir tots els
poemes al catala. L’opcid de la traduccid era forca complicada, perque els jocs

13

fonics son freqiients en els haikus (“I’amor est un fou et faux paysage”, “une

vache tachetée”...)'*®

1 de vegades resulten essencials. Sigui per aquest motiu o per
algun altre, Junoy va renunciar a la possibilitat d’uniformitzar la llengua del

volum d’haikus.

1 DUBOIS, J.; LE NESTOUR, P. Op. cit.
1% JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 71 i 76.
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La solucio que adopta finalment en donar forma a Amour et Paysage fou la
de respectar la llengua en que estaven escrits els poemes, 1 el resultat, que el
franceés hi té un pes molt més important. La preséncia de cinc poemes en catala
hauria de bastar perqué els lectors francesos —i, naturalment, els catalans—
s’adonessin de la procedencia del llibre, perdo Junoy volgué certificar la seva
catalanitat i introdui la nota “traduit du catalan”. Vist aixi, aquesta nota esdevé
practicament una declaracié de principis.

I quins son aquests principis declarats a la portada d’Amour et Paysage?
Els defensats en la conferéncia de 1’ Ateneu Barcelonés del 12 de juny de 1919. En
el fons, no es tracta de si els poemes son traduits del catala o no: el que 1’autor vol
indicar clarament és que, a banda de la llengua en que son escrits, els poemes son
catalans, catalans de soca-rel. Amb I’adjectiu “catalan” imprés a la portada del
llibre, Junoy manifesta que els referents de la seva aportacio no s’han de buscar en
la Franca del moment —com, en el fons, cal fer-ho, i estem fent en aquest
treball—, sind en la saba incontaminada de la tradicio catalana. Igual que el peu
d’impremta “Llibreria Nacional Catalana” de Poemes i Cal-ligrames, publicat el
mateix 1920, la nota d’Amour et Paysage vol cridar I’atenci6 dels lectors sobre la
nova actitud nacionalista, lligada a la propia tradici6, del Junoy postcubista.

Si el 1920 Junoy hagués comengat a treballar en un llibre d’haikts sense
cap corpus previ, probablement hauria emprat tan sols la llengua catalana. Un fet
que recolza aquesta afirmacio €és que tots els poemes que va publicar després de
I’aparicio d’ Amour et Paysage fins a la postguerra, a banda dels fragments inédits

. . 197 . . . ,
d’aquest llibre i del poema “Jenny”,”’ que havien estat escrits anteriorment, son

7 Ibidem, p. 113.
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escrits en catala. Fins i tot “Fi de paisatge”, que és, de manera for¢a evident, una
reformulaci6 dels poemes centrals d’Amour et Paysage (els que van de la pagina
89 a la 94 de I’Obra poetica), és escrit en catala. L’existéncia d’un projecte com
els “Hai-kais catalans” apunta en el mateix sentit.

La qiiestio de la llengua que Junoy utilitza en els haikus esta intimament
relacionada amb la segiient que volem tractar: la de com justificava, en un
moment en que reivindicava la tradicid catalana més pura, el conreu d’una forma

de procedeéncia oriental.

3.2.1.2.2. L’encaix de I’haika en la tradicio occidental

Fou uns anys més tard, a “Orient? Occident?”, un dels articles que escrivi
per defensar-se de les critiques de volubilitat i incoheréncia que se li dirigien des
dels cercles literaris i les tertulies barcelonines, que Junoy defensa especificament
la compatibilitat del conreu de la forma de I’haiku i ’estética mediterranista.'”®
Tanmateix, ja a la conferéncia “Del present i de 1’esdevenidor de ’esperit catala”
s’havia referit, d’'una manera general, al conflicte, real o aparent, entre

orientalisme 1 mediterranisme:

Una vegada proposada i acceptada sa determinacié classica, res no podra ja fer
mal a P’esperit catala. Ans al contrari, tot li fara bé. Amb aquesta garantia de

fonaments establerta, és llavors que podrem gronxar-nos amb tota delicia i

18 JUNOY, Josep Maria. “Orient? Occident?”. Op. cit.
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immunitat de 1’Orient a I’Occident, del Nord al Sud, de I’Antiguitat a la

. 199
Modernitat extremes.

Aquest comentari, pronunciat entre els més abrandats i simples sobre la
nacio catalana, va passar inadvertit per a la majoria de la gent, pero reflecteix
amb claredat I’actitud de Junoy. Allo que el critic i poeta cerca en les arrels
catalanes és “immutitat”: un punt de referéncia per salvaguardar els valors classics
i evitar que les influéncies foranes de signe divers tinguin un efecte
desestabilitzador. Junoy no s’oposa a la preséncia d’aquestes influéncies, ans les
considera enriquidores, perd vol deixar clar el paper secundari que han de tenir
respecte a l’esperit catala, que sera 1’element basic per a la conformacié de
I’estética mediterrania. La “determinacio classica’ ha de constituir el “fonament”;
les visites a diverses tradicions orientals i occidentals, germaniques i africanes,
arcaiques 1 contemporanies, aportaran el delicios balanceig, el sal-i-pebre. Junoy
defensa, aquests anys, un art localista, pero no d’un localisme tancat i empobridor,
sind d’aspiracions universals, obert a totes les influéncies enriquidores.

Es en ’assaig El gran art local d’En Joaquim Sunyer, que va publicar el
1925 per rebatre la tesi orsiana que la grandesa de Sunyer residia en el caracter
universal de la seva obra, on Junoy exposa de manera més clara la seva opinio
sobre aquesta qiiestid. L.’assaig comenca amb una evocacio dels anys que 1’autor
va compartir amb el pintor a la capital francesa. Sunyer s’hi havia format com a
pintor 1 havia assolit un nivell considerable de perfeccid, perdo després d’una

estada a Catalunya, Junoy constata un canvi transcendental en la seva pintura:

1 JUNOY, Josep Maria. “Del present i de ’esdevenidor de 1’esperit catala”. Op. cit., p. 23-24.
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Era, senzillament, el “coup de foudre”, el retop fortissim, el xoc transcendental
de I’home que, per damunt de tota voluntat politica preestablerta, per una llei
misteriosa de determinisme racial 1 estétic, havia tocat, instintivament, de cor i de
peus a terra, a la terra dels seus vius i dels seus morts, a la seva terra.

L’home desarrelat, ’artista errabund, després de nou llargs anys d’abséncia,
s’havia retrobat amb la seva anima, que no s’havia mogut, en el fons, mai del seu

lloc, i que, un dia o altre, havia, fatalment, d’imposar-li, fos alla on fos, vingués

d’alla on vingués, un just i definitiu retorn.”**

El canvi que havia experimentat Sunyer no era pas d’ordre técnic. El
pintor havia recuperat les arrels, s’havia posat en contacte amb les seves fonts
vitals 1 havia esdevingut “realment ell”. Mots com “determinisme”,
“instintivament” i “terra” —*“de peus a terra” o “la terra dels seus vius i dels seus
morts”— deixen ben clar que Junoy considerava que aquesta evolucié de Sunyer
no havia estat gratuita, sind que responia a unes lleis universals, indefugibles. Al
seu parer, si un artista del sud d’Europa —Sunyer, ell mateix, o qualsevol altre—
s’aparta de la tradici6 del classicisme mediterrani, corre el perill de produir un art
desarrelat, excessivament intel-lectualista —tal com succei als autors que es
llangaren a I’aventura cubista, que Junoy acaba abandonant per aquestes raons—.

Es fonamental, i molt aclaridora, la distincié entre cosmopolistisme 1

universalisme, en els termes segiients:

Esen aquest nostre petit reco, humil-liat, avui, i dividit, de mediterrani patrimoni
occidental, on havem d’iniciar, amb tota la natura que ens envolta a I’ajut, la gran

resissténcia contra el cosmopolitisme bord i confussionari i la degenerada

2% JUNOY, Josep Maria. El gran art local d’En Joaquim Sunyer. Barcelona: Edicions Joan Merli,
1925, p. 4.
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anarquia estética que s’estenen, com una allau, per les riques planures dels

pobles més intel-lectualment civilitzats.*"'

Car per a ésser veritablement universals —(universals, he dit, no cosmopolites, a

la Picasso)— cal ésser abans, millor dit, cal ésser al mateix temps “locals”. 202

L’art “cosmopolita” és aquell acceptat arreu sense ser d’enlloc. Es un art
sense arrels, fet amb 1’intel-lecte pero sense el cor, concebut per a ser ben rebut,
més que no pas per a expressar la veritat intima de 1’artista. El representant
d’aquest tipus d’art “bord” i “confusionari” és Picasso, artista que 1’any 1912
Junoy defensava perque el considerava el maxim exponent del Cubisme novell 1
que ara critica per la mateixa rad. Aquest tipus d’art i d’artistes son perjudicials
perque, no basant-se en referents inamovibles, com son els de la propia tradicid
estética, resulten desorientadors.

L’art universal és aquell que esdevé pertinent a través de 1’exploraci6 de
les propies arrels. El seu éxit, a diferéncia del de I’obra cosmopolita, que es
mesura per la popularitat, rau en el grau d’efectivitat i pertinenca dels valors
locals, que pel fet de ser humans poden resultar universals. Les aportacions de les
obres universals es remeten a una tradicid concreta, 1 per tant son orientadores,
clares, inequivoques —didactiques—; les de les obres cosmopolites son meres
elucubracions, exhibicions de brillantor que no menen enlloc, i desorienten el

public que les rep.

2! Tbidem, p. 8.
2 Ibidem, p. 12
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La valoracid positiva de I’obra de Sunyer es basa en la part personal,

“localista”, del pintor, i li retreu el que té de “cosmopolita”, de capitulacié davant

les modes desnaturalitzades:

Pero I’época —que ha estat, fins ara, el seu principal mestre— és molt dolenta;
estéticament, sobretot, és una época d’una absurditat i d’una inexemplaritat
inenarrables.

Tot, o quasi bé tot el que és de 1’época en 1’obra d’En Sunyer, és inferior, és
impur, impotent. La part bona és la del seu geni pictoric particular.

I, sobretot —diem-ho sense falsa vergonya i sense hipocrits eufemismes— el que
¢és bo o ha d’ésser bo de debo, en I’obra d’En Sunyer, és ’aire, és la terra, és la

raca que I’han engendrada i que I’han perfumada.””

Cal dir, per la significacio que té per a la nostra tesi, que els elements que

Junoy valora en la poesia de Salvat-Papasseit son els mateixos que lloa dels

quadres de Sunyer:

En Salvat-Papasseit ha sacrificat —sacrifica encara— a la desena musa absurda
de la novetat per la novetat.

Es la part —al nostre entendre— caduca de la seva obra.

El que més probabilitats té, en canvi de restar definitiu és, precisament, alldo que
fou per ell concebut i executat no direm contra 1’época, pero si sense la coaccio

de ’época.’™

2% Ibidem, p. 6.

2% JUNOY, Josep Maria. “Proleg”. A: SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Joan Salvat-Papasseit.
Barcelona: Edicions Lira, 1923, p. 8.
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El caracter localista de I’obra d’art ha de servir per garantir la solidesa dels
fonaments de la produccio artistica, la seva autenticitat i perdurabilitat, perd no ha

de resultar empobridor:

Aquest “localisme”, en un esperit vulgar, en un cor empetitit, en un artista sense
ales o d’ales aixelades, fora, sens dubte, un “localisme” pintorescament
lamentable, un “localisme” sense cotitzacid seriosa, un “localisme” francament
pejoratiu.

En Joaquim Sunyer n’ha fet, en canvi, el nervi principal, 1’eix fonamental, el bloc
angular del seu art.

Ha elevat el génere a la seva maxima elevacio.

L’ha dignificat.

El “localisme” del seu art ha servit a En Sunyer, en primer lloc, de fortalesa o de

trinxera defensiva, contra els cosmopolitismes corruptors (...)*”

Es molt reveladora, aqui, la denominacié de “fortalesa” o “trinxera
defensiva” que es dona a I’art localista. Perqueé, cal no oblidar-ho, el que Junoy
pretén amb la defensa de la tradicid catalana no és res més que trobar una
proteccid davant de la influéncia “cosmopolita” que ve de Paris. Les seves
proclames localistes responen a una inquietud profilactica i educadora motivada

per I’ensulsiada cubista.

L’article “Orient? Occident?” planteja la mateixa qiiestio des d’un punt de

vista més general, tot i que parteix de dos exemples molt concrets:

25 JUNOY, Josep Maria. EI gran art local d’En Joaquim Sunyer. Op. cit., p. 10.
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(...) .... I tot plegat podria molt ben comengar per una petita discussié entre uns
quants erudits establint la superioritat poctica d’un hai-kai de disset sil-labes de
Buson o de Basho sobre un sonet de catorze linies del Petrarca; establint la
superioritat d’un branc de prunera en flor de Wang-Wei sobre I’escola d’Atenes
o de Rafael. (...).

La Internacional de la Intel-ligéncia i de la Sensibilitat —diguin el que vulguin
els filosofs, els artistes i els escriptors signadors de manifestos— ¢s la més

o , . . . . 206
dificil, la més falsa, la més impossible de les internacionals.”™

Es possible, ens pregunta Junoy, crear un art deslligat completament de les
seves arrels, intel-ligible en qualsevol lloc del mon per qualsevol persona, sigui
quina sigui la tradicio estetica en que s’ha format la seva sensibilitat? La pregunta

no ¢és gratuita, sin6 que ve donada pel progrés técnic 1 material de tot el mon:

El mon, pero, gosariem a dir, es va arrodonint cada dia.

Les relacions de totes menes, les categories de totes menes, les il-lusions i els
desenganys de totes menes es van multiplicant.

Una marxa immensa de comunicacions materials i immaterials, visibles 1
invisibles, relliga la totalitat dels continents, les nacions, els pobles (...).

Les influéncies, les ensenyances, les endosmosis son i seran cada dia més

nombroses i variades.?"’

Fins aleshores, les diverses tradicions culturals s’havien desenvolupat
d’una manera més o menys autonoma, i I’intercanvi d’influéncies tenia un pes
molt menor que en els temps en que Junoy escrivia aquest article, poc després,

recordem-ho, de la Primera Guerra Mundial. El coneixement mutu, cada vegada

206 JUNOY, Josep Maria. “Orient? Occident?”. Op. cit., p. 152.
7 Ibidem, p. 153.
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més gran, entre aquestes tradicions diverses suggeria la possibilitat d’arribar a una
sintesi cultural en qué qualsevol autor, des de qualsevol cultura, es pogués dirigir
als amants de I’art de tot el mon. En el context europeu aixo havia esdevingut ja
una realitat, i moviments com I’Impressionisme, el Cubisme o el Futurisme foren
seguits per creadors i degustadors de diversos paisos.

La resposta que Junoy mateix dona ¢€s, com hem vist, que una
“Internacional de la Intel'ligéncia i la Sensibilitat” no és pas possible. Els
exemples de qué parteix estan molt ben triats, perqué per a gairebé tots els lectors
la possibilitat de situar un haiku de només disset sil-labes o el dibuix d’una branca
de prunera al costat de les produccions de Petrarca o de Rafael devia semblar
irrisoria. I, tanmateix, si dues cultures mil-lenaries han definit el seu canon estétic
amb obres com aquestes €s perque les consideren centrals per a la representacié de
la seva sensibilitat.

Junoy nega la possibilitat de crear un art universal —amb el sentit positiu
que hem vist que donava al terme— a causa de les diferéncies entre les diverses
tradicions artistiques. Com a exemple, compara la tradicio xinesa amb 1’occidental
—Ila tradici6 llatina, més exactament— i assenyala que la impersonalitat de la

primera i la humanitat de la segona son mituament excloents:

Una obra mestra de pintura xinesa, d’una bona época —de 1’época Tang o de
I’época Song— representa i1 suggereix tot allo que pugui haver-hi de grandios i
de serenament reposant en la personalitat, diriem-ne impersonal. L’home no és el
centre de la composicid. L’anima és escampada arreu, per les muntanyes, pels

arbres, pels rierols, sense cap tendenciosa humana preferéncia.
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En la correspondéncia de Nicolau Pussin, trobem, en canvi, implicitament
expressada, I’esséncia del nostre art classic occidental.

“El que demanava Pussin —diu un escoliasta— als marbres grecs i a la columna
Trajana, durant la seva estada a Italia, no eren tan sols motius de forma i temes
de composicid, sind una certa manera d’ésser un home.”

L’home al bell mig —i president— el gran tapis de la creacio.(...)**®

Aquestes diferéncies fonamentals fan que una sensibilitat oriental no pugui

acabar d’entendre mai del tot les aportacions occidentals, 1 a I’inrevés:

Un veritable oriental cultivat, pot llegir i apreciar I’arquitectura poética d’una
“Divina Comédia”, posem per cas. Mai del tot, i sense treure’n, per tant, tot el
profit. Li és impossible de donar-li el tomb completament i, sobretot, d’endinsar-
s’hi pedra tallada endins.

A un occidental refinat, entusiasta de 1’Orient, que li resta després d’haver volgut
fruir un instant d’un epigrama de Buson o de Basho, o d’una elegia de To-fou o
de Li-Tai-Pe?

Tot el més una mica de pols multicolor a la punta dels dits.

Car el papall6, missatge fugitiu, s’és envolat —per parlar com 1’hai-kai,

famos—vers la seva adreca de flors.””

Podem gaudir, ens diu Junoy, de les obres d’una cultura aliena, podem
arribar a comprendre-les de manera forca plausible, pero al capdavall, a causa de

la seva irremeiable alteritat, ens sera gairebé impossible d’aconseguir-ne una

2% Ibidem, p. 157.
29 Tbidem, p. 157. La darrera frase de la citaci6 fa referéncia al segiient haiktl de Jules Renard que
Couchoud cita a Sages et poétes d’Asie com a exemple d’haikt occidental:
cette billet doux
plié en deux
cherche une addresse de fleurs.
(COUCHOUD, Paul-Louis. Sages et poétes d’Asie, Op. cit., p. 131).
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comprensio intima, veritable. El que ens en quedara, al final, es només una mica
de “pols multicolor”, és a dir, una emocio6 superficial i una impressio fugissera a la
retina o ’oida (I’adjectiu “multicolor” s’ha d’interpretar, aqui, de la mateixa
manera que els adjectius cromatics d’Arte & Artistas); el sentit profund, ultim,
se’ns fara sempre escapol.

Es per aixo, segons Junoy, que I’efecte de les relacions entre tradicions

culturals diferents no és pas la fusio, sind tot el contrari:

En el decurs de la historia de 1’art i de a literatura, és facil d’assenyalar un cert
nombre de moments on I’Orient i I’Occident en son inter-influenciats.

El curiés i significatiu de 1’afer és que, gairebé sempre, aquestes mutuals
influéncies han servit per precisar més, per palesar més, per ratificar més llurs
respectives caracteritzacions originals.

Les esséncies, perd, [no] han estat intercanviades.

: i . 210
No han pogut, no poden, no podran ésser mai intercanviades.

Es aqui on rau ’esperanga de Junoy: que tot aquest devessall d’influéncies
que la modernitat ha imposat a la cultura catalana i occidental en general serveixi
per reafirmar encara més els valors propis. Conscient que encimbellar-se de
manera intransigent en els bastions de la tradicid occidental seria una actitud
L AR Nyt 66 : \ ’ 2 211
inutil, proposa una altra estratégia: “hem de vinclar-nos perd no rompre’ns .

Cal, doncs, intentar assimilar les influéncies sobre la base de la tradicid propia, la

del classicisme occidental, que sortira, d’aquesta manera, refor¢ada; cal, tot i que

219 JUNOY, Josep Maria. “Orient? Occident?”. Op. cit., p. 157.
2 Tbidem, p. 153.
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en aquesta article no €s expressat en aquests termes, aspirar a produir obres

13 . ”»” - 113 : »”
universals ', 1 no pas “cosmopolites .

A “Orient? Occident?”, Junoy s’expressa en termes generals, i no intenta
justificar en cap moment el conreu de 1’haikti. Tanmateix, no resulta pas dificil
relacionar el pensament teoric amb la produccio poctica d’aquest moment.

Segons el que exposa en I’article, I’apropament a formes o temes d’altres
cultures no tindria, en principi, res d’objectable; el que seria injustificable fora
escriure haikus imitant servilment els models japonesos, produint obres que
s’apartessin dels valors del classicisme occidental. Com comentarem en la seccio
3.2.2 d’aquest treball, Junoy s’esfor¢a per conduir 1’haiku cap als camins familiars
de la tradicié mediterrania, mitjangant la manipulacio6 del format de tres versos per
convertir-los en quatre o cinc, o bé, cenyint-se a la forma de tres versos, buscant-
hi aquell equilibri classic entre idees i imatges, formes i colors, objectivitat i
subjectitat.

De moment, aqui ens bastara constatar que Junoy no va anomenar “haikai”
els seus haikus fins que no comenga a publicar-ne en castella, ja després de la
Guerra Civil 1 en una situacido completament diferent de la dels primers anys vint.
Vallcorba, en la introduccié a I’Obra poetica, dona, com a titol del darrer conjunt
d’haikis en catala que va donar a concixer, “Fi de paisatge. Cinc hai-kais
inedits”,*'? perd en consultar I’original aparegut a Quaderns de Poesia, no hem

pogut constatar la preséncia de la precisio “cinc hai-kais inédits”. Si que és cert

que el titol dels “Hai-kais catalans” conté el mot “haikai”’, pero, a banda que és

212 VALLCORBA PLANA, Jaume. “Introduccié”. A: JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op.
cit., p. CXvi.
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impossible de dir quan foren escrits exactament, no foren mai publicats, 1 per tant
aquest titol pot ser provisional, i no se li pot atribuir la mateixa significacid que
als de les obres editades.

Es evident que Junoy treballava amb la forma de ’haikd, i que els lectors
relacionaven els seus poemes amb aquesta forma oriental, pero, tot i aixi, evita
I’as del terme “haikai” en relacié amb la seva produccid. A més, en publicar
haikus, Junoy s’esforga per deixar-ne ben clar el caracter “occidental”. Ja hem
comentat la importancia de la nota “traduit du catalan” de la portada d’Amour et
Paysage; I’adjectiu “catala” torna a aparéixer en el titol, provisional o no, d’“Hai-
kais catalans”, i els reculls d’haikus en castelld contenen, tots, referéncies
geografiques o d’altre tipus que els relacionen inequivocament amb la cultura
occidental: Fin de paisaje (Doce haikais de Occidente), “Hai-Kais de Castilla” i
“Hai-Kais de Navidad: Cuatro estaciones”.*"

També¢ I’article de Tomas Garcés publicat a E/ Dia amb motiu de

214§ el de Millas-Raurell que acompanya els

I’aparicio de Poemes i Cal-ligrames
“Sis trossos inédits d’Amour et Paysage” a La Revista®" relacionen els poemes de
Junoy amb I’haiku, pero estableixen una distincid clara entre ambdos. Garcés, que

se centra en el comentari d’“Arc-en-cel”, el primer “haika” de cinc versos que

publica Junoy, fa notar que

En Junoy no ha fet haikai encara, ni s’ha entretingut gens amb 1’inexhaurible
poesia del poble. Pero pot fer-ho, si vol. L’ Arc-en-cel, i altres poemes no recollits

en el volum, ho proven.

213 yegeu les notes 16, 17 i 18 d’aquest capitol.
" GARCES, Tomas. Op. cit.
215 MILLAS-RAURELL, Josep. Op. cit.
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(...) J.-M. Junoy és de segur 1’tnic dels poetes catalans qui podria produir haikai,

. 216
dignament.

L’article de Millas-Raurell comenta la qiiesti6 amb més deteniment, en

part perqué €s escrit després de 1’aparicié d’Amour et Paysage. En citem un

fragment forga extens:

Quant a la forma dels poemes: com podrien convence’s aquests lleugers ecoistes
i aquests critics cercadors d’analogies que els poemets d’En Junoy no tenen res
que els faci semblants als Hai-Kai?

Els Hai-Kai, forma de una mena de poema japonés de la setzena centuria, té
efectivament tres frases com aqueixos poemes d’Amour et Paysage, pero les
sil-labes que corresponen a cada una d’aquestes frases son 5, 7, 1 5. Ultra la
forma, I’Hai-Kai accepta formes familiars i t€ una valor popular, tant que els
famosos Hai-Kai de Bac¢d son coneguts adhuc pels pastors.

Es clar que els poemes d’Amour et Paysage com els susdits poemets japonesos
tendeixen a la maxima concisid, pero també van a aquesta mateixa fi els tanka i
els haiboun, i per tant essent sols diferenciats per la forma aquests tres géneres
literaris nipons no ¢és apropiat titllar d’hai-kai una fomra que no és aixo ni cap
d’aquelles dues formes.

El poemet més curt pot tenir una valor literaria, malgrat I’opinié de Sotei
Kinsoui. I no sols té aquesta valor a través d’un esperit d’orient, sind també
elaborat per una intel-ligéncia occidental. Vegi’s sin6 aquest hai-kai —genui hai

kai— la més curta de les formes poétiques, que un amic carissim escrigué:

Flor que es marci?

No. Papelld que voles

21 GARCES, Tomas. Op. cit., p. 7.
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Ets tu, sospir.

Aix0 ¢és 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.?"”

El segon paragraf sembla insinuar que cal reservar la denominacio
d’“haikai” per als poemes japonesos que fan s de les disset sil-labes preceptives
—a “Orient? Occident?” Junoy també es referia als “hai-kai de disset sil-labes de
Buson o de Basho’— i que s’insereixen en una tradicid popular en qué les
expressions de llengua familiar son acceptades. El sol fet que un poema tingui tres
versos no el converteix automaticament en un haik.

El poeta occidental, per tant, enfrontat amb la forma de 1’haiku, té¢ dues
possibilitats: o bé imitar la manera japonesa, produint haikus “genuins” des de la
seva occidentalitat —I’exemple que se’ns dona recorda molt el famds haika de
Moritake—, o bé, com fa Junoy a Amour et Paysage, partir d’aquesta forma per
escriure poemes de tres versos de naturalesa molt diferent, que no és propi de
designar haikus. Millas-Raurell aprofita I’avinantesa per deixar clar que tampoc
no son haikus els poemes de tres versos que corrien per les tertulies literaries
barcelonines en aquell moment.

Quan hem citat aquest mateix article per explicar la popularitzaci6 de
I’haiku a Catalunya durant els anys 1920 1 1921 hem dit que ¢és dificil adscriure el

que presenta Millas-Raurell a algun autor en concret.”'®

Podem, pero, formular
una hipotesi: 1’“amic carissim” autor d’aquest haikii podia haver estat, molt

plausiblement, el mateix Junoy —que ha “Orient? Occident?” també feia

2" MILLAS-RAURELL, Josep. Op. cit., p. 71.
218 yegeu la nota 200 del segon capitol.
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referéncia a un “papell6” i una “flor” que apareixien en un haiki—. Es ben
possible que, en fer a mans dels editors de La Revista els “Sis trossos inedits
d’Amour et Paysage” que foren publicats amb aquest article de Millas-Raurell,
Junoy tingués una conversa amb el comentarista i parlessin sobre Amour et
Paysage 1 sobre I'interés de Junoy per I’haikd, i que I’excubista lliurés també
aquest haika “exemplar’. Perqué en la citacié d’aquest haiku s’endevina, altre
cop, la inquietud didactista de Junoy en aquests moments.

Es per aixd que l’article de Millas-Raurell, com també el de Tomas
Garcés, resulta molt valuds per conéixer el pensament del poeta respecte de
I’haikt. Junoy utilitza les critiques de Poemes i Cal-ligrames 1 d’Amour et
Paysage d’aquests dos periodistes per exposar els seus punts de vista i aclarir allo
que els seus haikus volien. Una lectura atenta de tots dos articles fa evident que
ambdos comentaristes disposaven d’informacié de primera ma sobre les obres i el
pensament de I’autor (per exemple, Tomas Garcés coneixia els poemes de quatre i
cinc versos que encara no s’havien publicat a E/ Dia), la qual cosa els permetia de
parlar amb coneixement de causa. Cap d’ells no es limita a transcriure allo que el
poeta li dicta, ja que tant Garcés com Millas-Raurell inclouen notes critiques, pero
donen una informaci6 preciosa per escatir I’estética junoiniana de I’haiku.

En definitiva, Junoy deixa ben clar que els seus haikus no ho son en el
sentit estricte, 1 que cal adscriure’ls a la tradici6 literaria occidental, per molt que
I’origen de la forma sigui oriental. Precisament, I’haiku és la forma que li permet
de tornar a la terra, de posar-se en contacte amb les propies arrels i crear un art
“localista” amb aspiracions universals. El fet que I’haika fos en la tradicid

japonesa una forma “popular”’, que lligava els habitants del pais a la terra i la

264



cultura, devia constituir un alicient addicional per a Junoy. Tant Garcés com
Millas-Raurell insisteixen en el caracter popular de 1’haika al Japd, i aquesta
coincidencia reflecteix, ben segurament, les inquietuds del nostre poeta en aquest
moments en queé una de les seves principals aspiracions, potser la principal, és
dirigir-se al poble catala per reconduir-ne els gustos de tornada cap a la propia

tradicio.

3.2.1.2.3. L’haiku, forma popular

Es logic que Junoy s’interessés per una forma de caracter popular en un
moment que desitjava sintonitzar amb la massa del public lector. En comentar la
historia de la literatura japonesa d’Aston 1 ’assaig “Les épigrammes lyriques du
Japon” de Couchoud en el segon capitol, hem fet notar que tots dos autors es
referien a la popularitat que havia assolit I’haiku en la tradici6 japonesa, 1 que tant
Garcés com Millas-Raurell ho remarquen. Per tant, Junoy coneixia, i valorava, la
vocaci6 popular de 1’haiku.

Ara bé: qué entenia, exactament, per “popular’? Perqué si bé és cert que
I’haiku va esdevenir al segle XVvII una forma de gran éxit, la seva naturalesa és
molt diferent de la de la cang6 tradicional, anonima; gairebé tots els haikus es
publicaven, i es publiquen, amb el nom de l’autor, i sén fruit d’'una creacid

meditada i conscient, “culta”.
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Tornarem a citar, per cercar una resposta a aquest interrogant, un fragment
d’Aston que ja hem reproduit en el primer capitol d’aquest treball i que resulta

molt il-luminador:

(...) Sa popularité cependant est indéniable. Le nom de Bacd était connu méme
des bergers. Il eut dix disciples, qui a leur tour firent des ¢léves dont les noms
sont légion. Des conférences mensuelles étaient faites régulierement dans les

grandes villes et les provinces, par des amateurs de haikai et il y avait des

. . P . 219
professeurs qui gagnaient leur vie a pratiquer cet art.

Es aqui, pensem, on rau I’interés de Junoy per I’haiki: no en el fet que és
una forma popular, siné que és “popularitzable”, i que li pot servir per adrecar-se
a un gran nombre de gent. El somni del Junoy dels primers anys vint, que com
Bashd 1 els seus deixebles féu moltes conferéncies per donar a congixer els seus
punts de vista, és escampar les seves idees estetiques per tot Catalunya, tal com
els autors d’haikus havien fet amb aquesta forma al Japd del segle XvII. I I’haika,
que ja s’havia demostrat util en aquest sentit una vegada, i que havia adquirit una
popularitat del tot nova a la Franga contemporania, semblava una eina escaient.

En les dues ocasions que Junoy es refereix a la forma de I’haiki en
Iarticle “Orient? Occident?”, hi associa alhora els noms de Buson i de Basho.??
La lectura dels seus haikus, en que 1’aspecte visual és tant important, indueix a
pensar que 1’autor mediterranista preferia, com Couchoud, els haikis de Buson,

perd és ben facil de deduir, també, que en 1’aspecte personal estava més a prop de

Bash6. Amb el gir que havia experimentat ’any 1918 cap a posicions cristianes

% Vegeu la nota 109 del segon capitol.
20 JUNOY, Josep Maria. “Orient? Occident?”. Op. cit., p. 1521 157.
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cada vegada més ortodoxes, Junoy es devia sentir identificat amb Bashd, per a qui
el conreu de I’haiki era indestriable de la seva religiositat budista i de
I’experiéncia del zen.

L’autor catala no es va referir directament en cap ocasié a I’exemple de
Basho com a inspirador. Pero va ser, sens dubte, en qualitat de director de La
Nova Revista que concebé un projecte que no es va arribar a dur a terme, el d’'una
col-leccid que s’hauria hagut de titular “Orient i Extrem-Orient”, que va ser

anunciada de la manera segiient:

Els volums de la nostre colleccid Orient i Extrem-Orient, seran de distints
papers i de format diferent. Hi haura des del llibre, diguem-ne miniatura, fins el
gros album en octau, i fins i tot en quart. El contingut sera literari o plastic,
indistintament.

El primer volum de la col-leccid sera, com anunciarem, una bella antologia de
Poesia xinesa antiga, adaptada al catala per Marian Manén, amb il-lustracions,
en color, de Marlet.

Seguird una mena de biografia dramatica del gran “haikaista”, japonés Bashd i,
després, un poema de St. Jhon Perse, pseudonim d’un jove diplomatic francés
que habita a la Xina des de fa alguns anys, on reviuen aquelles gents i aquells

paisatges de profund misteri. **'

Si bé s’ofereix poca informacié del llibre sobre Bashd, la descripcio de
“biografia dramatica” és ja forca reveladora: a Junoy li cridava I’atencio, d’aquest
autor, la relacio entre la produccid poética i la vida, entre les “veritats relatives” i

b 9

les “absolutes”. Més endavant, quan comentarem el sentit d’Amour et Paysage,

221 «Orient i Extrem-Orient”. La Nova Revista, nam. 21 (setembre 1928), p. 91.
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ens sera util de fer-ho recordant els diaris de viatge de Basho, en que la prosa
poetica que descriu els seus recorreguts per tot el Japd s’alterna amb els haikus
que cristal-litzen liricament les seves experiéncies.

A banda de la utilitat per a fer proselitisme, 1’haika en tenia una altra de
fonamental: la combinaci6 equilibrada de llibertat i de restriccié que imposava en
I’escriptura de poemes. L’haiku, sobretot tal com el practicaven els francesos en
aquells moments, sense donar gaire importancia al comput sil-labic, és una forma
amb poques restriccions técniques: cal que tingui tres versos (i Junoy, recordem-
ho, n’arriba a substituir un per una linia de punts), i poc més. Tanmateix, un bon
haikl se sol cenyir a un esquema discursiu for¢a determinat, que en general cal
respectar si hom vol obtenir un resultat plausible, 1 imposa un tipus d’escriptura
breu i sintctica que se’n pot considerar una caracteristica essencial.

En un moment de desconcert estétic com el que segui a la fi de la Primera
Guerra Munidal i a la crisi del Cubisme, aquesta combinaci6 de llibertat i
restriccions convertia [’haiku en un exercici molt escaient per cercar nous camins
lirics sense el perill de perdre el rumb. En el moment en que triomfava a Franca,
I’haikt era una forma innovadora, d’avancgada, perd que se cenyia a una tradicid
prévia, per bé que exotica; és per aix0 que es popularitza entre les files de
I’ Avantguardisme moderat, que volia evitar els errors estétics —I’aproximacio al
Futurisme, principalment— en qué s’havia caigut en els anys precedents.**

Aquest caracter moderat de 1’haiku era de gran interes per a Junoy, que en
aquests moments cercava, sobretot, I’equilibri, un equilibri entre moltes coses:

entre 1’expressio d’idees 1 1’expressid de sentiments, entre [’avantguarda i

22 Vegeu la nota 1 d’aquest mateix capitol.
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I’academicisme, entre la fidelitat a les propies arrels (expressades mitjancant el
retorn a la patria, tan fisica com cultural) i 1’assimilacié de les influéncies
estrangeres (I’oriental, en aquest cas). L haik, doncs, no solament era una forma
susceptible d’arribar amb una relativa facilitat al public lector, siné que, a més,
assegurava que el missatge que transmetria seria pertinent.

Junoy veia en I’haikd un “punt dol¢” d’equilibri entre les diverses
dicotomies estetiques davant les quals s’havia de posicionar. Sera d’aquesta nocio
de “punt dol¢”, que Junoy presenta a “Del present i de I’esdevenidor de I’esperit
catala” i Tomas Garcés recolli en comentar Poemes i Cal-ligrames, que partirem
per analitzar, en 1’apartat seglient, qué¢ era, exactament, alld que Josep Maria

Junoy es proposava d’acomplir en els seus haikus.

3.2.2. L’haiku, reflex de la posicio estetica de Junoy

3.2.2.1. L’haiku, “punt dol¢” de I’evolucio de Junoy

Poemes i Cal-ligrames, que aparegué¢ amb peu d’impremta del 25 de juny
de 1920, conté el primer haikl, o acostament a I’haiku, que Josep Maria Junoy va
fer pablic per via impresa: “Arc-en-cel”. El volum era editat per la Llibreria
Nacional Catalana, dels germans Salvat-Papasseit, i fou objecte d’un article, que
ja hem esmentat, de Tomas Garcés, titulat “La trajectoria del Junoy”. Aquest
article de Garcés, que era estret amic de Joan Salvat-Papasseit i que ben

possiblement hi havia compartit hores 1 converses durant el procés d’impressio de
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Poemes i Cal-ligrames 1 coneixia, per tant, de primera ma les idees de Junoy,
repassa la trajectoria de 1’autor fins aquell moment i n’anuncia, o potser hauriem
de dir que en reclama, una futura dedicaci6 al conreu de 1’haik.

Llegit tenint en compte les idees estétiques del Junoy d’aquest moment, es
fa dificil passar per alt el caracter que té¢ de defensa de la seva trajectoria; aixi
mateix, s’hi fa evident una voluntat de promocionar-ne els nous poemes. Aquesta
intencid publicitaria queda fins a cert punt explicitada per la inclusio, al final de la
pagina, d’un anunci de la Llibreria Nacional Catalana, amb 1’adrega i el teléfon.
La tria de la persona que fa la critica, un amic de I’editor, i tamb¢ la del mitja en
qué apareix, el diari El Dia, a la seccio “Noucents”, en la qual Junoy ja havia
publicat el seu poema-manifest “Data” al final de ’any precedent i publicaria,
durant 1920, diverses variacions de quatre i cinc versos sobre I’haiku, també
revelen el caracter de tribuna publica que per a Junoy tenia I’article.

No volem dir, amb aix0, que Junoy “dictés” Darticle, per tal com Garcés

no s’hi estalvia algun apunt critic, com quan afirma:

(...) J.-M. Junoy no sera mai un poeta classic, amb sil-labes mesurades i amb
rima. Li falten quasi totes les condicions per a esser-ho, i I’assaig que en els

“Poemes i Calligrames” n’ofereix és d’una absoluta insignificancia.”*

O com quan sosté que els resultats de les seves variacions sobre 1’haiki “no sén

tan breus ni tan rics com els haikai’.

Tanmateix, és evident que Garcés hi invita
a fer una lectura positiva de Poemes i Cal-ligrames, valorant la trajectoria que

reflecteixen les seves pagines i1 les noves vies poetiques que apunten. Aquesta

2 GARCES, Tomas. Op. cit.
224 Tbidem.
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lectura orientadora, didactica, resulta d’una afinitat sorprenent amb 1’actitud del
Junoy postcubista.

Garcés comenca amb una referéncia a la ruptura de Junoy amb el
Cubisme, que fa que la seva trajectoria resulti “als ulls de algi massa accidentada”
(llegim-hi, per exemple, en aquest “algd”, Joan Sacs, que havia publicat a la
mateixa seccid “Noucents” un article en qué criticava Junoy després de la seva

conferéncia del 12 de juny de 1919):**

(...) D’enga que Apollinaire escrigué aqueixes paraules [les de la carta-prefaci de
Poemes i Cal-ligrames], algunes coses importants s’han esdevingut: entre altres
la defecci6 del Junoy, allunyat ja de la novissima “plastica poética”.

Del Guynemer a la traduccio d’uns versos de Malherbe hi ha un xic de distancia,
que no pot, correctament, saltar-se d’un bot. J.-M. Junoy, qui és un home i un

poeta correcte fins el dandysme, ha seguit la trajectoria a petites passes

armoéniques. (...)"*°

El segon paragraf, I’inici del qual és inclos en el fragment que acabem de
citar, especifica succintament quina €s aquesta “trajectoria a petites passes
harmoniques” que fa inadequat parlar d’incoheréncia o volubilitat: la que va del
Cubisme representat per la carta-prefaci de Guillaume Apollinaire que encapgala
el volum, i que és una prova de 1’exit de Junoy com a cal-ligramista, a la traduccid
d’una estrofa de Malherbe que el tanca i que és “el resultat del penediment

classicista”.

22 SACS, Joan. Op. cit.
22 GARCES, Tomas. Op. cit.
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Examinant amb atencio els poemes i cal-ligrames que integren I’obra es fa
evident la voluntat de Junoy de plasmar-hi la seva trajectoria, i el fet que hi
inclogui dos cal-ligrames que ja havien format part de Trocos (“Un amic”, titulat
“Pierre Ynglada” a Trogos, i “Estela”, que al llibre anterior es titulava “Estela
angular”)**’ demostra la voluntat que la panoramica presentada fos al més
completa possible. Un altre fet que cal tenir en compte en llegir Poemes i
Cal-ligrames és que, quan fou possible, Junoy hi va llimar, o eliminar, els
elements futuristes (per exemple, el fragment musical del futurista Balilla Pratella
del cal-ligrama “Euforia” queda substituit per un vers escrit, i I’adjectiu “angular”,
per les connotacions d’excentricitat que té, desapareix del titol d’“Estela
angular”).”?® Per tant, tot i que en el llibre podem relacionar alguns poemes amb el
moment cubofuturista de Junoy, 1’autor, en donar-ne una versi6 definitiva, va
voler acostar-los a I’ortodoxia cubista 1, per tant, classicista en el sentit més ampli
del terme.

La carta-prefaci d’Apollinaire, en qué el poeta afirmava: “Je me suis
félicité d’avoir imaginé cette plastique poctique, a laquelle vous fournissez son

: 22
premier chef d’oeuvre”,”

¢s el punt de partida de I’evolucidé que presenta el
llibre, i correspon al moment de triomf, assolit amb 1’“Oda a Guynemer”, de
Junoy en el camp de les “veritats relatives” del Cubisme. Certament, la postal,
més que carta, d’Apollinaire, és de ’any 1918, i fa referéncia a un poema del

1917; examinant les dates d’escriptura dels poemes i cal-ligrames —tots

I’especifiquen—, hom s’adona que 1’ordenacié no és cronologica, sind que s’ha

227 JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 23, 29, 48 i 54.

28 Sobre aquestes modificacions, vegeu VALLCORBA PLANA, Jaume. “Introduccid”. A:
JUNOY, Josep Maria. Obra poetica. Op. cit., XCiv-XcV.

2 JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 47.
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fet per definir una evolucidé que no es correspon, exactament, amb la composicid
dels poemes.

Els primers quatre poemes del llibre (“Un amic”, “C2H2”, “Zig-zag i
“Oda a Guynemer”), tot i presentar algun tret futurista (per exemple, el tema, si bé

no el tractament, de “C2H2” és for¢a acostat al Futurisme, i en 1’“Oda a

230

Guynemer” Junoy assaja 1’us dels “mots en llibertat”),”” es poden qualificar de

plenament cubistes. Corresponen a un moment de plenitud, motivada per la
fermesa de la posicio estética de Junoy, que és explicitada en la cinquena
composicio, Art poética”’, una mena de manifest poétic que Vallcorba comenta

en els termes segiients:

Crec que cal entendre aquest text a partir dels “dialegs nunics” que Pierre Albert-
Birot estampa a “SIC”. “Z”, en aquells dialegs, era ’artista modern, defensor de
lart actual; “A”, per contra, era el personatge lligat a les formes estatiques i
académiques. Aixi doncs el poema és, sense cap mena de dubte, una vindicacid
de la recerca per sobre el conformisme, perd no deixa de ser tampoc conscient
del lligam que uneix —o que hauria d’unir- les dues actituds. Separades,
certament, i amb la recerca al cap, perd unides per una linia de punts, la tradicio
que basteix ’edifici, als fonaments del qual es troba el que “A” vol defensar.
L’art poética, doncs, es basa en la recerca que té sempre present el deute amb la

s g 231
seva tradici6 i les seves bases.”

Per tant, els cinc primers poemes, o cal-ligrames, del llibre, corresponen a

un moment de plenitud cubista en que I’aventura de la modernitat s’assenta sobre

29 yegeu la relacio que el “Correo de las Letras y de las Artes” establia entre 1’“Oda a Gunemer” i
els mots en llibertat a La publicidad, nim. 13.971 (23 febrer 1918), p. 1.

! VALLCORBA PLANA, Jaume. “Introduccié”. A: JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op.
cit., p. XCv.
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una solida base classica, i el maxim assoliment de la qual és I’“Oda a Guynemer’".
En aquesta primera meitat del llibre el to predominant és de serenitat i placidesa
—fins i tot en 1’“Oda a Guynemer”, de tema bél-lic—, tal com exigien tant
I’estetica cubista com la classicista.

En canvi, en els dos cal-ligrames segiients la génesi cubofuturista, tot i les
modificacions que Junoy hi introdueix respecte de les primeres versions
publicades, ja és evident: tant en el titol i la forma d’espiral d’entusiasme
d’“Euforia” com en la referéncia al pintor i escultor futurista Boccioni i a la seva

N ;g . . 232
“plastica multiplice d’incisos paroxistes”.”

Aquests dos poemes, contraposats al
que els precedeix, “Art poética”’, es poden interpretar en clau de critica al
Cubisme, o, més exactament, al Cubisme desorientat que s’allunya del
classicisme. “Euforia”, en el context de Poemes i Cal-ligrames, es pot llegir com
una critica al desenfre, o “paroxisme”, dels futuristes, que els mena per dreceres
allunyades del classicisme mediterrani. “Estela” conté també el mateix tipus de
critica al Futurisme, més explicita que en el cas d“Euforia”, i per la contraposicio
que estableix entre la “llatzarosa matéria nostra” i la “vida depurada transfusio del
seu esperit a la llum pristina i giravoltanta” recorda la necrologica que Junoy
dedica a Guillaume Apollinaire en la revista SIC. Aquesta contraposicio entre

3

matéria i esperit, que remet a la de “veritats relatives” i “veritats absolutes”,
juntament amb el caracter de necrologica del text, anuncia la liquidaci6 de

I’aventura cubista que arrenca de la carta-prefaci d’Apollinaire 1 es fa efectiva en

el penultim poema del recull, “Data”.

2 JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 541 55.
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El segiient és “Arc-en-cel”, que queda, doncs, enclavat entre I’anunci de la
fi del Cubisme que representa “Estela” i la ruptura manifesta amb aquest
moviment que presenta “Data”; d’aqui que, en el comentari de Poemes i
Cal-ligrames, Garcés I’identifiqui com el punt equidistant entre les posicions
cubistes 1 les classicistes. Atesa la significacié d’aquest poema en el nostre estudi,
deixem el comentari per més endavant, quan haurem acabat d’exposar la visid
general que duem a terme.

“Data” certifica, com déiem, la ruptura amb el Cubisme, i cal interpretar-
lo, com fa notar Vallcorba, en clau de manifest sintétic a 1’estil dels de Guillaume

Apollinaire:***

enorme
xarolat hipopotam
del Zoological Park de Londres
12 setembre 1911
que respongueres al meu qiiestionari kantia
amb un esglaiador badall

abim®**

“Data”, publicat per primera vegada el 8 de novembre de 1919 a EI Dia,
presenta, de manera lirica i sintética, la censura al Cubisme que Junoy havia
exposat a la conferéncia “Del present i de ’esdevenidor de I’esperit catala”. La
referéncia temporal remet al moment que Junoy, després de descobrir el Cubisme

a Ceret, emprengué un viatge per Europa per conéixer-ne les ultimes produccions:

23 VALLCORBA PLANA, Jaume. “Introduccié”. A: JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op.
cit., p.cij.
2% JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 56.
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Si ens fixem pero en la data del poema, veurem tot d’una que I’avorriment de
I’animal davant el qiiestionari del cas es produi aquell estiu precis en qué Junoy,
sortit ja de Ceret i en viatge per Europa, se sentia més entusiasmat pel

cubisme.?

Per tant, quan Junoy es dirigeix a I’hipopotam per sotmetre’l al qiiestionari
kantia, es comporta com el neofit del Cubisme que €s, i comet 1’error que després
retraura a aquest moviment: s’hi adrega exclusivament per la via de la
intel-ligencia. L’hipopdtam, que simbolitza la realitat sobre 1’existéncia de la qual
tan llargament especula Kant, és “enorme” i “xarolat”, és a dir, pot ser abordat des
de la materialitat sensible (“enorme”) i des de I’efecte emocional que provoca
(“xarolat”: recordem la carrega subjectiva que els adjectius cromatics tenen en
Junoy). L’autor, perd, n’obvia aquestes caracteristiques amb el seu qliestionari
germanic, i acaba “matant” d’avorriment I’animal, o sigui, negant-ne la realitat
que efectivament té. Recorrem a una frase de la conferéncia de Junoy: “les idees
maten les imatges”.?*® La foscor de 1’“abim” que clou el poema és, segons Junoy,
el lloc on mena I’intel-lectualisme cubista, i contrasta amb la lluminositat dels
somnis que a “Arc-en-cel” s’acabava fent escapola.

El darrer poema del recull, “Per una font”, és la traduccié d’una estrofa
d’Henri Malherbe, i presenta la via de salvaci6 del carrerd sense sortida on Junoy

considera que ha conduit 1’experiéncia cubista:

Mira, passant, d’eixa fontana

L’aigua que corre prestament;

35 VALLCORBA PLANA, Jaume. “Introduccié”. A: JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op.
cit., p. Xciij.
336 JUNOY, Josep Maria. “Del present i de I’esdevenidor de I’esperit catala”. Op. cit., p. 20.
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Aixi també la vida humana,

Car sols hi ha Déu que és permanent.”’

Junoy ja no diposita la seva fe en els credos artistics, que tenen un valor
inevitablement efimer, sin6 en els religiosos. No es conforma amb la liquidacio6 de
I’aventura cubista que duia a terme a “Data”, sind que va més enlla i substitueix
les “veritats relatives” i efimeres per les “veritats absolutes”, que considera
permanents.

Garcés desqualifica aquesta estrofa traduida afirmant que es tracta d’un
assaig de classicisme amb rima i comput sil-labic “d’una absoluta insignificancia”.
Tanmateix, la significacio de “Per una font” és més vital que no pas artistica, i
més que com un dels poemes que integren el volum s’ha de llegir com una mena
de postfaci que dona resposta, simétricament, a la carta-prefaci d’ Apollinaire.

Llegida amb una certa distancia, aquesta estrofa no és, quant al contingut,
gaire diferent de molts dels haikis d’Amour et Paysage: un vianant troba un
element de la naturalesa en el qual es veu reflectit. Aquest tipus de projecci6 del
jo en la naturalesa €s molt caracteristica de 1’haiku classic japonés. El que no
trobarem ni en els haikas d’Amour et Paysage ni en els de la tradici6 japonesa
seran versos com el quart d’aquesta estrofa (“Car sols hi ha Déu que és
permanent’), que no procedeix de I’experiéncia viscuda sind que enuncia una llei
de tipus universal al qual ’autor remet 1’experiéncia que presenta el poema. De
fet, no hi trobarem ni tant sols un vers com el tercer (“Aixi també la vida

humana”), que fa explicita la identificacié entre 1’autor i ’objecte, ja que els

7 JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 57.
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haikus solen deixar aquestes comparacions implicites (Rodriguez-1zquierdo parla

s 238
de “comparacion interna”),”

perque sigui el lector qui les desenvolupi.

L’estrofa “Per una font” és il-luminadora respecte els haikdis junoinians no
perque n’expliqui els elements que hi son presents, sind perque ens en dona una
clau interpretativa que roman a ’ombra a Amour et Paysage: les conviccions
religioses de Junoy, aquelles “veritats absolutes” que hem comentat llargament.
Els haikus de Junoy son poemes de I’experiéncia, que presenten, tant
individualment com mitjangant 1’articulacié en cicles més o menys complexos,
fets viscuts (de manera real o imaginaria, tant li fa) per ’autor. Si en els poemes
de I’etapa cubista Junoy aspirava a assolir-hi la immortalitat, per a ell mateix o per
a la seva obra, situant-se per sobre de les circumstancies concretes que els
inspiraren, en els haiklis actua ben altrament: la seva intencid és reflectir una
experiéncia concreta, personal. Quan comentarem, més endavant, el sentit
d’Amour et Paysage, veurem com els poemes s’integren en un cicle for¢a ben
articulat conceptualment, perd aixd no els fa perdre el caracter de poemes
concrets, lligats a I’experiencia d’on neixen. L’eix que articula Amour et Paysage
marca un desenvolupament temporal que té com a contrapunt implicit unes
creences religioses que Junoy considera segures i eternes.

“Arc-en-cel”, doncs, es presenta enclavat en una série de poemes que
reflecteixen 1’evolucid esteética de Junoy des de 'optimisme cubista fins al
classicisme 1 el catolicisme més estrictes. En comentar-la hem dit que 1’*“arc-en-
cel” podia fer referéncia a algun tipus d’experiéncia onirica 0 amorosa, pero ara,

veient el context en qué fou presentat, podem ser més concrets: 1’““arc-en-cel”

¥ RODRIGUEZ-IZQUIERDO, Fernando. Op. cit., p. 74-76.
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simbolitza el Cubisme, o 1’avantguarda en general. El poema presenta el moment
de desencant del poeta, que s’adona que les promeses que havia cregut veure en el
moviment cubista han resultat ser només un miratge, o un somni. Si en la tanka
que hem relacionat amb “Arc-en-cel” Ono no Komachi afirma que, si hagués
sabut que somiava, no s’hauria despertat, al poema de Junoy el contrast entre
realitat i somni es planteja en termes diferents: 1’““arc-en-cel” del vers central —el
Cubisme— s’esvaneix perqué¢ no forma part de la realitat, perqué¢ és un mer
producte del somnieg de ’autor, mentre que les “ratlles multicolors” del pijama
son reals, visibles; els fonaments de 1’“arc-en-cel” no es troben en la realitat, sind
en ’especulacio de la ment —1’intel-lectualisme d’arrel romantica—.

Aix0 no obstant, si “Arc-en-cel” marca la fi del Cubisme, també insinua un
nou punt de partida: el retorn a la realitat —a la terra, la patria, etc.— que
proporciona un referent inequivoc, que aqui €s simbolitzat pel “pijama a ratlles
multicolors”. Com hem vist, per a Junoy I’ideal artistic combina de manera
proporcionada objectivitat —els versos primer i cinqué— 1 subjectivitat —el vers
central—, i en aquest sentit “Arc-en-cel” és un poema exemplar, que s’adiu amb
I’estructura dels de cinc versos publicats a £/ Dia i que comentarem en la seccid
3.2.2.2.1. La referéncia al “pijama a ratlles multicolors” queda justificada, des del
punt de vista d’aquesta estética, per la necessitat de proporcionar una “ancora” al
poema, de lligar-lo a algun element objectiu que faci de contrapes i serveixi de
referéncia a I’esclat cromatic —¢s a dir, sentimental—, de la composicio.

Es per aquest equilibri entre subjectivitat i objectivitat, entre Cubisme i

classicisme, que Tomas Garcés considera que “amb 1’Arc-en-cel, el poeta
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s’apropa al centre de gravetat, al punt dol¢”**’ de Poemes i Cal-ligrames. La noci6
de “punt dolg” havia estat utilitzada pel mateix Junoy en la conferéncia “Del

present i de I’esdevenidor de I’esperit catala™:

Per ara, fins a nova ordre, creiem que la Bellesa és una idea que es té de sentir.
Tot consisteix en trobar el punt dolg, resultant d’un felig, alat contacte entre la

veritat subjectiva i les veritats objectives.”*’

Garcés podia conéixer aquest concepte de “punt dolg” per la versid de la
conferéncia de Junoy que havia estat publicada a la revista Terramar™*' (el volum
Conferencies de combat encara no havia aparegut), o bé per les converses amb
I’autor. Podem considerar que era el mateix Junoy qui veia en 1’haikd un “punt
dol¢” d’equilibri entre subjectivitat i objectivitat, és a dir, una garantia de respecte
de I’equilibri classic. L’haika, aixi, era com “I’aigua al vi”, la moderacid que
frenava Ientusiasme de l’artista quan esdevenia excessiu.’*? Per la situacio
d’““Arc-en-cel” a Poemes i Cal-ligrames —abans de “Data”’, i no després—
I’haikt també sembla ser, als ulls de Junoy, una forma equidistant entre Cubisme 1
classicisme.

De tota manera, com hem comentat en tractar la glosa “Elogi del coet” en
el primer capitol d’aquest treball, la forma de I’haika havia estat qliestionada per

Eugeni d’Ors, I’idedleg del Noucentisme. Junoy va exposar el seu punt de vista

29 GARCES, Tomas. Op. cit.

20 JUNOY, Josep Maria. “Del present i de 1’esdevenidor de I’esperit catala”. Op. cit., p . 24.

21 JUNOY, Josep Maria. “Del present i de I’esdevenidor de 1’esperit catala especialment aplicat a
les letres i les arts”. Conferéncia d’en Josep M. Junoy a I’Ateneu”. Terramar, nam. 112 (31 juliol
1919), p. 3-8; nim. 3 14 (31 agost 1919), p. 6-12.

2 Vegeu aquesta maxima citada a VALLCORBA PLANA, Jaume. “Introduccié”. A: JUNOY,
Josep Maria. Obra poetica. Op. cit., p.c.
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sobre aquest assumpte, novament amb un esperit molt didactic, en la serie de
poemes que va publicar a El Dia entre I’aparicio de Poemes i Cal-ligrames i
d’Amour et Paysage. Considerem aquesta qliestio en I’apartat seglient.

Abans de tancar el comentari de Poemes i Cal-ligrames i d’“Arc-en-cel”,
voldriem apuntar encara una possibilitat dificil de comprovar pero forca plausible.
D’on prové la imatge de 1’“arc-en-cel”, tan evocadora, que Junoy empra per
simbolitzar el Cubisme? Doncs, probablement, del titol de la revista que Joan
Salvat-Papasseit va publicar el 1918, en col-laboraci6 amb Barradas i Torres-
Garcia: Arc Voltaic** A diferéncia d’Un Enemic del Poble, Arc Voltaic responia
a les posicions estrictament d’avantguarda dels seus promotors, i per tant és
possible que Junoy, que en comenta I’aparici6 —i també la manca de continuitat,
que atribui a la incapacitat de Salvat-Papasseit per cedir terreny en el control de la
publicacid—, en prengués el concepte de 1’““arc” per representar tot el moviment
avantguardista, 1 I’efimer de les seves consecucions. No volem dir, amb aixo, que
el poema “Arc-en-cel” faci cap referéncia a Salvat-Papasseit o al seu grup de
col-laboradors; simplement, devia passar que 1’aparicié de la revista encara era
recent quan Junoy va concebre aquest poema, i, de manera més o menys natural,
la imatge passa a ocupar-ne el centre. Es ben possible, també, que en escriure’l,
Junoy no ho fes pensant a publicar-lo, i quan finalment s’hi decidi, el 1920, el que
podia haver-se llegit ’any 1918 com una referéncia o una critica implicita,
apareixia més aviat, per als lectors que arribessin a relacionar el poema amb la

revista, com una mera coincidéncia.

 Are Voltaic, nam. 1 (febrer 1918).
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3.2.2.2. Els poemes d’El Dia, una introduccio als haikus de Junoy

Déiem que Tomas Garcés dedica la meitat, aproximadament, de ’article
“La trajectoria del Junoy” a exposar la coheréncia de I’evoluci6 poética de Junoy,
reflectida a Poemes i Cal-ligrames. La segona part se centra en 1’elogi del poder
d’evocacio dels poemes, que Garcés veu com a caracteristica també de la poesia
popular. D’aqui el comentarista dedueix que “J.-M. Junoy és de segur I’tnic dels
poetes catalans qui podria produir haikai, dignament”, pel fet que I’haika és una
forma popular i de gran for¢a evocadora. Si la primera part de 1’article tractava del
passat de Junoy, la segona posa la mirada en el futur.

Garcés relaciona “Arc-en-cel” amb la forma de 1’haika —el parentesc no
devia ser evident als ulls de tothom—, i en fa un comentari breu perd que planteja
algunes qiiestions clau sobre els poemes seglients que Junoy dona a conéixer a les

pagines d’El Dia:

La poesia més suggeridora, més evocadora, més feta de dolces reticéncies,
I’ haikai, és poesia popular. El Junoy no ha fet haikai encara, ni s’ha entretingut
gens amb I’inexhaurible poesia del poble. Per6 pot fer-ho, si vol. L’Arc-en-cel, i
altres poemes no recollits en el volum, ho proven. No sén tan breus ni tan rics
com els haikais, coets lluminosos que es perden sense una fi certa. Tenen, no
obstant, amb ells el parentiu de la gracia, de 1’aparent fragilitat. Encara, un rezel
academicista fa que els poemes japonitzants del Junoy es donguin. Per qué? per

qué aquest intent de ofegar el lliure examen, el lliure acabament?***

** GARCES, Tomas. Op. cit.
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Sembla dificil no veure en aquestes linies una certa actitud
propagandistica, un desig de crear expectacid entorn dels poemes nous de Junoy.
Pero Garcés va més enlla d’aixo: el que planteja és una qiiestié d’ordre estétic.

La definici6 dels haiktis com “coets lluminosos que es perden sense una fi
certa” remet, clarament, a la glosa “Elogi del coet”, comentada en el primer
capitol d’aquest treball, en que¢ Eugeni d’Ors posava en dubte la validesa

¢

d’aquesta forma, pel contrast del seu caracter “unilateral” amb el ritme
“arquitectural i simétric” del sonet, forma classica per excel-léncia.”* Garcés, que
valora en I’haikil precisament el caracter suggeridor que fa que resulti poc
“arquitectural i simétric”, posa en relacio les reticéncies orsianes amb els recels de
Junoy 1 formula la pregunta clau: “per qué aquest intent de ofegar el lliure
examen, el lliure acabament?”

La pregunta resulta enormement orientadora per a la lectura dels poemes
de Junoy publicats a continuaci6 a E/ Dia, ja que invita els lectors a reflexionar
sobre el sentit que hi tenen les repeticions de versos, i sobre com aquestes
repeticions recondueixen 1’evocacid tipica de 1’haiki cap a dreceres més
“academicistes”. Seria ingenu pensar que la qiiestio va ser formulada de manera
innocent: en el fons és el Junoy didactista, preocupat perqué els lectors
I’entenguin correctament, qui la planteja al public lector.

El fragment citat també demostra que Garcés coneixia els altres poemes de
quatre 1 cinc versos donats a congixer per Junoy posteriorment en la seccid

“Noucents” d’El Dia, o bé d’altres de similars, i sembla impossible de no veure

I’article com una preparacio, un portic, per a la série que formen aquests poemes

5 ORS, Eugeni d’. Glosari 1906-1907. Op. cit., p. 164.
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—*“La Cendrosa”, “Nit de lluna”, “Cinq petits poémes”—. “La Cendrosa” ja
s’havia publicat una setmana abans que I’article de Garcés, el dia 3 de juliol, pero
aquest fet pot ser fortuit, motivat per raons alienes a la voluntat de Garcés o de
Junoy.

Aquesta série, doncs, que té com a punt de partida (explicit gracies a
l’article de Garcés) 1’“Arc-en-cel” de Poemes i Cal-ligrames, constitueix una
aproximaci6 gradual a la forma de I’haika d’Amour et Paysage a través dels cinc
versos dels poemes “La Cendrosa” i “Nit de 1luna” i dels quatre dels “Cingq petits
poémes”. La relacié d’aquestes variacions de quatre i cinc versos amb la forma
tripartita de I’haikd no solament queda evidenciada pels comentaris de 1’article de
Garcés, sind també pel fet que, reduits a tres versos, els poemes d’E/ Dia van
acabar formant part d’Amour et Paysage.

Podem entendre, per tant, els poemes que Junoy publica a £/ Dia durant el
1920 con una reflexié sobre 1’haikt: una reflexid que ens resulta preciosa per
esbrinar la idea que tenia de la forma. L’ analisi de les manipulacions junoinianes
de I’haiku és basica per comprendre els haiklis que va escriure.

Aquestes manipulacions han estat comentades forca breument per les
poques persones que s’hi han acostat: Joaquim Molas, Jaume Vallcorba i Enric
Balaguer. Les opinions d’aquests autors han expressat un punt de vista general, i
no intenten donar una resposta a la qiiestio tal com nosaltres ’hem plantejada. Per
exemple, a la Historia de la literatura catalana, 1’espai que Molas pot dedicar a
Junoy només li permet enumerar els diversos models de repeticié que trobem en

els seus haikus (I’enumeracioé no es limita als poemes d’E/ Dia):
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Junoy (...) sotmeté el hai-ku a una série de variacions que, a grans trets, podriem
resumir en els punts segiients: 1) ampliaci6 simétrica, o no, de tres a cinc versos;
2) ampliaci6 a quatre o, al contrari, 3) reduccié a dos i, finalment, 4) dissoluciod

sense perdre I’estructura paradigmatica, en un discurs en prosa.**®

En lestudi La literatura catalana d’avantguarda, 1916-1938 fa s del simil amb

el joc del mirall barroc per explicar aquestes repeticions, si bé sense aprofundir-hi

gaire.”’

En la “Introducci6” a I’Obra poética de Josep Maria Junoy, Vallcorba

suggereix que allo que volia el poeta era destacar el lirisme dels versos centrals:

Es fa dificil ara de saber si Junoy simetritza el poema per tal d’“occidentalitzar-
10” o bé per altres raons. Comengats aquests experiments el 1918, contemporanis
de poemes de factura avantguardista, mai no sabrem quina cosa pogué empenyer
Junoy a transformar 1’haik(i d’'una manera tan peculiar, per bé que sembla com si
volgués tancar en una capseta de versos el central, portador de 1’espurna poctica
pura, el que en la tradicié de I’haiku japonés s’anomena el “giretxi”, i la idea
agafa un xic de consisténcia en veure com, dels set poemes d’“El Dia”, els cinc
darrers només repeteixen simétricament el primer vers, i els dos centrals no es
repeteixen, dos versos que tenen aquella caracteristica de concentracié gradual

per explotar finalment en la sorpresa lirica de qué parlavem.**®

Quan comentarem, en els subapartats segiients, les formes de cinc i quatre versos,

veurem que la nostra explicacio no és gaire diferent de la de Vallcorba, per bé que

no farem s del concepte de “giretxi”.

2 MOLAS, Joaquim (coord.), Historia de la literatura catalana. Vol. IX. Op. cit., p. 341.
2T MOLAS, Joaquim, La literatura catalana d’avantguarda, 1916-1938. Op. cit., p.47.
8 VALLCORBA PLANA, Jaume. “Introduccié”. A: JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op.

cit., p. Xcvij.
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Enric Balaguer, que a Ressonancies orientals recolza la seva lectura dels
haikts de Junoy en I’estudi de Vallcorba, fa el pas endavant que Vallcorba deixa

suspes en 1’aire:

L’experimentacio de Junoy sembla obeir a una voluntat de buscar una forma
propia —occidental— per a I’estrofa japonesa. Tot i que Jaume Vallcorba,
estudios de ’obra del poeta, es mostra prudent a ’hora de ponderar I’objectiu
ultim de Junoy (...), no crec que puguem avaluar I’assaig d’una altra manera (_..).
El gust per la simetria és un dels elements que caracteritzen la cultura occidental

enfront de 1’oriental, com ho recorda Junoy en un dels seus textos teorics a que

farem referéncia més endavant.?*’

Curiosament, en la tesi de llicenciatura Vallcorba també havia afirmat que
aquestes manipulacions s’encaminaven a crear una forma simeétrica i

occidentalitzada,25 0

pero en la introduccidé a 1’obra poetica llima I’afirmaci6, com
si un aprofundiment en ’estudi de la qiiestio li hagués suggerit que potser el punt
de vista que havia exposat no era del tot plausible.

Sigui com sigui, el fet que la forma resultant d’aquestes manipulacions fos
simetrica no podia sind agradar Junoy, advocat de I’estética mediterrania i
classicista. Tanmateix, cal veure I’“occidentalitzacio” més com una conseqiiéncia
que no pas com un fi de les repeticions. En els apartats seglients comentem les

formes de cinc 1 quatre versos dels poemes d’El Dia a partir del plantejament més

concret de Tomas Garcés: per queé Junoy constreny el poder d’evocacid de I’haiku,

9 BALAGUER, Enric. Op. cit. p. 74-75.
20 VALLCORBA PLANA, Jaume, Josep Maria Junoy: uns textos i algunes perspectives de
lectura. Op. cit., p. 138.
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que n’és la maxima font de riquesa, “ofegant-ne” I’acabament per mitja de la

repetici6 del primer o dels dos primers versos?

3.2.2.2.1. Els poemes de cinc versos

En primer lloc, cal tenir en compte que 1’estructura de cinc versos de “La
Cendrosa” i “Nit de lluna” no va ser creada expressament per a les pagines d’E/
Dia, com es desprén de la inclusié d’“Arc-en-cel” a Poemes i Cal-ligrames i de la
presencia d’alguns d’aquests poemes a 1I’album de Soledad Martinez amb data de
1918. Aqui, doncs, aquesta estructura no ens interessa per la novetat compositiva,
sind per la significacié que té el fet que Junoy volgués insistir-hi precisament en
aquest moment, quan de ben segur ja havia concebut Amour et Paysage 1 ja havia
assajat de reduir aquests poemes als tres versos preceptius de ’haik(i. Obviament,
també €s ben possible que el poeta volgués treure més rendiment public de la
forma amb qué havia treballat durant el 1918, i que per aixd, no content amb
donar a conéixer “Arc-en-cel”, utilitzés les pagines del diari terrassenc per
publicar altres mostres del seu treball, pero aquesta radé no és incompatible, ans tot
el contrari, amb el projecte didactic sobre 1’haikli que en aquests moments emprén
Junoy.

En analitzar “Arc-en-cel”’, “La Cendrosa”, “Nit de lluna” i “Transltcit”,
hem fet notar que Junoy s’inspirava en els mots pivot de la lirica classica
japonesa, que havia conegut el 1918 per mitja de 1’antologia de literatura japonesa

de Revon. A “Nit de lluna” la influéncia dels mots pivot deixa un rastre evident en
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I’estructura sintagmatica del text, la segmentacio del qual revela la preseéncia d’un
joc de pivotacid molt suggerent: “nit de lluna” / “lluna estesa” / “estesa per la
mar’ / “mar salada” / “salada escata” / “escata de sirena’, etc.

Tanmateix, no €s aquesta construccié sintactica basada en el model dels
mots pivot —o kennyoghenn, segons la terminologia emprada per Revon— allo
que defineix essencialment [’estructura dels poemes de cinc versos, sind el
contrast que s’estableix entre el vers central i1 els versos primer i cinque. El
desdoblament, i la pivotacio consegiient, dels dos significats d’un mot que trobem
en la tanka classica es versiona en aquests poemes en la dissociacio d’objectivitat
(versos primer i cinque) i subjectivitat (vers central). Aixi, per exemple, a “La
Cendrosa” el primer vers (“solitaria en la penombra s’esfulla una poncella™)
descriu, forca objectivament, la situacié que viu la Cendrosa, mentre que el tercer
(“trista rosada”) ens en dona una versio plena de sentiment. A “Nit de lluna” passa
el mateix: el primer vers (“nit de 1luna”) no podria pas tenir un caracter més
descriptiu i escuet, mentre que el central (“escata de sirena”), tot i expressar el
mateix, ho fa en uns termes profundament evocadors. En tots dos casos, el vers
segon (i quart, en ser repetit) introdueix la nota emocional que, sumada a la
descripci6 objectiva del primer vers, dona com a resultat I’eclosié sentimental del
tercer vers. A “La Cendrosa” I’emocio s’introdueix mitjangant el verb “iritzar”,
que indica color i, com és caracteristic de Junoy, sentiment; a “Nit de lluna” és
I’adjectiu “salada”, en aquest cas gustatiu, el que acosta la imatge de la lluna al
subjecte poctic 1 transforma la visid panoramica en una sensacidé intima,

subjectiva.
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Com fa notar Vallcorba en la introduccio a I’Obra poética de Junoy, els
versos centrals son els que contenen 1’“espurna poética” de la composicid. Ara, al
poeta li ha interessat contrapesar I’emotivitat del vers central amb I’objectivitat
del primer i el darrer. El resultat és que la forma junoiniana presenta 1’equilibri
classic entre objectivitat 1 subjectivitat, alhora que una tensio interna entre aquests
dos pols que estructura el conjunt i li déna un caracter conceéntric —el joc poctic,
I’anar i venir del procés de lectura queda reclos en I’interior del poema—, ali¢ a
I’haiku japones, en qué 1’experiéncia poctica es projecta, gairebé s’imposa, sobre
el lector.

A més de la distinci6 entre objectivitat 1 subjectivitat que Junoy introdueix
en la forma de 1’haikt, també cal parar esment al tractament que hi fa del temps.
L’estructura dels poemes de cinc versos serveix per presentar experiéncies
subjectives que parteixen de la realitat objectiva 1 que hi tornen a fer cap; son
moments de somieig o expansié sentimental, dels quals Junoy ens indica
I’acabament amb la repeticid, invertits, dels dos primers versos. El resultat és un
procés d’“anada i tornada”, a diferéncia del dels haikis japonesos, que son només
d’“anada”, i que deixen immers el lector en I’experiéncia poética.

Aquest tancament del curs del poema també es pot llegir d’una manera
addicional: el poeta sembla voler establir una distincié entre el temps cronologic i
el temps poematic. La repeticio dels versos inicials es pot entendre com una
intervencio del poeta per evitar que el lector quedi atrapat per la nota subjectiva
del tercer vers, i1 reconduir la lectura cap a un punt de vista més distanciat, més
objectiu. Idealment, un haiku intenta presentar els fets tal com s’esdevenen

realment, fent, fins i tot, si és possible, que I’ordre de les paraules reflecteixi el
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dels incidents naturals. Junoy segueix aquest curs natural en els tres primers
versos, perd després, defensor com és de I’art classic mediterrani i occidental,
s’aparta de la imitacié de la naturalesa i manipula 1’experiéncia presentada en un
temps propi, el de I’obra literaria, que ja no té per queé dependre o imitar el temps
natural. Per molt que els haikis de Junoy puguin ser “realistes” i reflectir els
esdeveniments tal com es produeixen, I’autor ens recorda que el temps de 1’obra

d’art no ¢€s pas el natural, i que vida i lectura progressen d’una manera diferent.

3.2.2.2.2. “Cinq petits poémes”

Si bé formalment només s’hi ha eliminat la repeticié del segon vers, els
poemes de quatre versos que integren el cicle “Cing petits poémes” ja no recorden
tant la tanka classica, i si, en canvi, ’haika, amb el seu efecte de lleugeresa.
Alhora, la polaritzacio d’objectivitat i subjectivitat dels poemes anteriors es fa
menys evident, i va més lligada a la reflexid sobre el temps poctic.

El primer vers continua presentant 1’element objectiu, 1 el tercer, la nota
subjectiva; el segon vers bascula entre el primer i el tercer, unint-los tots dos pero
generant una lectura lleugerament diferent segons si s’associa amb el primer o
amb el tercer.

Si en els poemes de cinc versos observavem una contraposicid entre
objectivitat i subjectivitat, aqui s’insisteix més aviat en la idea de fusi6 d’ambdos
elements, fusio a la qual s’arriba a través de la lectura del poema. Per exemple, en

el cas de “Jeune nageur”, el primer vers és objectiu, i juntament amb el segon
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presenta una imatge de joventut 1 vitalitat, d’optimisme: “jeune nageur / qui fends
I’onde bleue d’un bras couleru safran”. El tercer vers expressa el neguit de
I’observador per la seva sort, ja que el jove només té un brag (un de visible, en el
poema), mentre que el pop en té vuit: “qui fends I’onde bleue d’un bras couleur
safran / prends garde a la pievre!” Si, com hem proposat en comentar el poema,
veiem en el nedador la figura de Leandre, sabem que la premonicid negativa de la
veu poctica s’acabara acomplint, i que el jove finira en les aigiies que ara sembla
domenyar.

La conseqiiéncia d’aquesta evolucio és que el “jeune nageur” del primer
vers ¢s ben diferent del del quart: tot i que literalment son idéntics, el quart vers té
un significat més complex, enriquit com esta per la nota subjectiva que aporten els
versos centrals. Es a dir, el quart constitueix la suma del significat i les
connotacions dels anteriors.

Aix0 mateix s’esdevé en els altres poemes del cicle: la “barca joiosa
lliscant pel cobalt” és més rica d’evocacions en el quart vers que en el primer; el
“défaillant” de “Maquillage” té un significat purament fisic en el primer, i
sentimental en la repeticio, com també passa amb 1’“en exil!” del poema segiient, i
“el cocktail d’oubli” acaba esdevenint un beuratge per recordar alld que es volia
oblidar.

En repetir el primer vers al final del poema, Junoy invita el lector a tornar
al punt inicial de la lectura 1 veure com I’experiencia lectora ha transformat el text,
que adquireix, en la segona lectura, un significat més ric i complex. El que en els

poemes de cinc versos era tensid estatica entre pols oposats ¢és ara fusio
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d’elements dinamics. La distincio entre temps cronologic 1 temps literari €s molt
semblant, pero ara la qiliestié temporal apareix focalitzada de manera més evident.

La reflexi6 sobre el temps no solament es realitza en cada un dels poemes,
sind també en el conjunt, que té caracter de cicle. Hi ha un eix que els articula i
que fa que I’ordre en que apareixen no es pugui alterar sense modificar-ne el sentit
global. D’una banda, hi ha la qiiestidé estacional: els dos primers poemes son
clarament d’estiu, per la lluminositat i el tema maritim que presenten, mentre que
els altres tres estan deslligats del cicle de les estacions, situats en escenaris urbans.
També passem del dia a la nit, i d’espais oberts a espais tancats. “En exil” trenca
una mica la linealitat, perd ho fa en la mesura que constitueix una evocacid
melanconica dels elements naturals. D’altra banda, trobem una progressio des de
la plenitud amorosa fins al desencantament i, fins i tot, la degradacié de 1’amant:
“Barca joiosa’ esta carregada d’esperances amoroses; a “Jeune nageur’ s’insinua
la possibilitat que I’empresa acabi fracassant; “Maquillage” presenta la passié en
tota la seva intensitat, gairebé anguniosa; “En exil” tracta ja de I’enyor de I’amor
perdut, o llunya; “Cocktail d’oubli” retrata 1’amant desfet per la pérdua
irremissible de I’estimada.

Aquest eix temporal anuncia el que trobarem a Amour et Paysage, més
ampliat 1 matisat a causa del nombre més gran de poemes que l’integren, perd
basicament igual. L’ordre d’aquests cinc poemes de quatre versos a Amour et
Paysage, on apareixen reduits a tres versos 1 de vegades amb algunes
modificacions, és diferent que a “Cinq petits poémes”, perd la progressio del

conjunt €s basicament la mateixa que en aquest cicle més breu.
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3.2.2.2.3. Els haikus “occidentalitzats” de Junoy

Quan publica Amour et Paysage, Junoy imprimi només un poema per
pagina, disposant cada haiku al capdamunt de la plana i deixant 1’espai sobrant en
blanc. Insinuava, aixi, que el text era només el punt de partida de la lectura, 1 que
el lector havia de dedicar temps al poema, rellegint-lo diverses vegades i
organitzant la multitud de significats i sensacions que feia néixer.

Aixi, Junoy deixava en mans del lector la responsabilitat de la lectura, que
ell havia guiat explicitament en els poemes d’E/ Dia mitjangant repeticions de
versos que pautaven el desenvolupament de les evocacions generades. El lector
que hagués llegit amb atenci6 les versions de quatre i cinc versos podia tenir una
idea forga concreta de quina era la proposta de 1’autor.

Hem vist que Junoy distingia, en aquells poemes, entre visid objectiva 1
visio subjectiva, que eren aplicades a la vegada sobre el mateix motiu poétic, ja
fos per crear una tensid entre totes dues (en els poemes de cinc versos) o per
fusionar-les (en els de quatre). En els haiktis d’Amour et Paysage caldra buscar
també aquests punts de vista, fins 1 tot quan no siguin evidents. Per exemple,

251

Kozue Kobayashi®" posa el poema segiient com a exemple d’haiki de caracter

molt “japonés” a causa de la forga visual i de I’objectivitat aparent:

au milieu de la prairie verte
une vache tachetée

aux mamelles roses

1 KOBAYASHI, Kozue. Op. cit., p. 107.
2 JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 76.
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Tanmateix, en aquesta presumpta objectivitat, cal cercar-hi una nota subjectiva, 1
la clau interpretativa, com hem vist en analitzar el poema, la podem trobar en una

de les proses d’El gris i el cadmi, “Pels blatars pairals”:

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

N2
alama.?

La vaca no esta sola al prat, sind que hi ha una noia bruna que I’acompanya, i que
crida I’atencié del poeta. Tot aixd, evidentment, al poema no es diu, o es diu
d’una manera més indirecta. Al centre del poema trobem la doble al-literacid
dental i fricativa “vache tachetée”, que descriu magnificament les taques de la
vaca pero que també es pot llegir en clau moral: el poeta se sent atret per aquesta
noieta jove i bruna.

De fet, coneixent el pensament estétic de Junoy, n’hauriem tingut prou
notant la preséncia de dos adjectius cromatics (“verte” i “roses”) i d’un tercer que
implica color (“tachetée”) per captar-ne la carrega emotiva. Aix0 mateix s’esdevé
en molts dels poemes d’Amour et Paysage 1 de les seves continuacions, on 1’us del
color és recurrent. En la tesi de llicenciatura, Vallcorba formulava la hipotesi que
els motius cromatics, a Amour et Paysage, substituien el tema estacional
caracteristic de 1’haika japonés, per tal com la sensibilitat europea esta menys

. 254 : . . .
acostada a la naturalesa que la japonesa.”" Ara bé, 1’estacionalitat no €és pas

3 JUNOY, Josep Maria. El gris i el cadmi. Op. cit., p. 48.
2% VALLCORBA PLANA, Jaume, Josep Maria Junoy: uns textos i algunes perspectives de
lectura. Op. cit., p. 170.
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absent d’aquest volum; ben al contrari, hi t¢ un paper for¢a destacat, que
comentarem en la secci6 seglient.

L’ us del color revela, tot al llarg del llibre, la preséncia de sentiments
intensos, 1 €s contrapesat per un esfor¢ constant d’objectivacié visual i conceptual,
que de vegades fa que la nota sentimental sigui dificil, fins i tot, de detectar, com
passa a “au milieu de la prairie verte”; aquesta doble aproximacidé també és
evident a les proses d’El gris i el cadmi, que en ocasions comparteixen motiu
poctic amb haikas d’Amour et Paysage. Manuel de Montoliu considera que el

33 per tal

tractament en aquest llibre de les descripcions de paisatge era “cubista”,
com el paisatge era geometritzat i reduit als elements essencials. En aquest sentit,
tant les proses d’El gris i el cadmi com els haikts d’Amour et Paysage poden ser
descrits amb les parelles de contraris que el mateix Junoy utilitzava per evocar
I’equilibri caracteristic del classicisme mediterrani al llibre Arte & Artistas 1’any
1912: idees i sentiments, intel-ligéncia i sensacions, linia i color.

Aixi, doncs, el lector de Junoy, en acostar-se als seus haikus, sabia que
havia de partir d’aquesta tensid, o distincio, entre objectivitat 1 subjectivitat que
tots els poemes contenien. També sabia, gracies als poemes d’E/ Dia, la
importancia que el temps té en 1’haik(, i també que Junoy no li demanava una
lectura lineal, passiva, sind, ben al contrari, una lectura activa i intel-ligent, que
arrenqués del poema totes les seves evocacions, 1 que enriquis la significacié de
cadascun relacionant-lo amb els altres que formaven part del mateix cicle.

Es a dir, Junoy havia respost, des de les pagines d’El Dia, al problema

plantejat per Ors a la glosa “Elogi del coet” i représ per Tomas Garcés: el de la

23 MONTOLIU, Manuel de. Breviari critic II. 1925-1926. Barcelona: Biblioteca Balmes, 1929, p.
168-169.
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unilateralitat de la forma de I’haikt. Havia acceptat que I’interés d’aquesta forma
se centrava en la for¢ca evocativa, pero havia rebutjat I’afirmacié que aquesta
evocacid es perdia “sense una fi certa”. No solament havia indicat com esperava
que els lectors organitzessin les ressonancies que els seus haikus feien néixer, sind
que proporcionava un marc perfectament definit per enquadrar-les. La forma de
I’haiku tal com la descriu Junoy entra de ple en 1’ortodoxia noucentista, la qual
cosa, de retruc, confirma que 1’escriptura d’haikus representa més una continuitat
que no una ruptura amb 1’escriptura cubista (i, per tant, d’aspiracions classiques)

anterior.

Aquesta concepcid6 de I’haiki que exposa Junoy prové de “Les
épigrammes lyriques du Japon” de Couchoud, concretament de la part dedicada a

haikus de paisatge:

Cette vision, bien entendu, est toujours celle d’un ceil particulier. Sous le détail
noté perce I’intérét qui le fit noter entre tant d’autres. Les trois touches décélent
I’intention qui les assembla. Inévitablement elles laissent poindre le sentiment
frivole ou sérieux qui les anima, I’émotion grave ou fine qui fut celle d’un

. - . A 256
homme et d’un instant. En ce sens, un haikai est un état d’ame.

Car ¢és aix0 el que Junoy es proposa amb els seus haikus: presentar un dibuix de
tres tragos breus del qual emergeixi, gradualment, I’estat d’anim des del qual fou
creat. Certament, Couchoud es refereix als haikus japonesos, en els quals la

progressié sentimental o subjectiva queda oberta al final, mentre que Junoy

6 COUCHOUD, Paul-Louis. Sages et poétes d’Asie. Op. cit., p. 81.
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prefereix limitar-la des de 1’escriptura del poema i preservar, aixi, I’equilibri entre
objectivitat i subjectivitat. Junoy vol compartir una experiéncia personal amb els
lectors, i no tindria sentit deixar oberta I’evocaci6 encetada pel poema; els seus
haikus no presenten solament motius de paisatge, sindé també una manera personal

de veure les coses, tal com ho fan, segons Couchoud, els haikus japonesos:

Les paysages qui se succédent dans un album d’épigrammes (...) nous révelent

encore une fagon particuliére de voir toutes ces choses, un sentiment original de

la nature, les habitudes d’ceeil et la pente des réves d’un peuple peintre.”’

Es evident que Junoy va llegir amb molta atencié ’assaig de Couchoud,
especialment la part dedicada als haikts paisatgistics, per bé que sembla que posa
més atencid als conceptes en si mateixos que als haikus a que feien referencia. La
concepcid de 1’haika que presenta a les pagines d’E/ Dia 1 que plasma a Amour et
Paysage (el titol del llibre pot estar inspirat, perfectament, pel text de Couchoud)
deu molt al poeta i estudios frances.

Couchoud també menciond, en aquesta part del seu assaig a que¢ fem

referéncia, la importancia del tema del temps en 1’haiku:

A T’arriére-plan d’un haikai passe souvent I’impression instantanée de la fuite du
temps. Plus sensibles peut-étre que nous a la briéveté de la vie, les Japonais sont
attentifs a en noter les imperceptibles étapes. Ils fixent la mémoire d’une heure,

d’un instant.**®

7 Ibidem, p. 81-82.
%8 Ibidem, p. 88.
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I és aix0, exactament, el que Junoy es proposa de fer a Amour et Paysage: reflectir
la fugacitat del temps tot fixant, mitjangant la forma de 1’haiku, la memoria de les

experiéncies viscudes.

3.2.2.3. L’haiku, expressio de ’impermanent

El 31 de maig de 1920, Carles Riba, qui més tard ironitza sobre la
publicaci6 del llibre d’haikis de Junoy, li envia des de Floréncia una targeta

postal amb el text segiient:

La historia de la poesia catalana comengara amb aquell poeta que el primer hagi
aplicat a la seva poesia les exigéncies d’una art de I’espai, més que d’una art del

259
temps.

Malhauradament no s’ha conservat la carta o la postal de Junoy que motiva
aquesta resposta de Riba, perd tampoc no és dificil d’imaginar 1’afirmacié que
contenia: que la historia de la poesia catalana comengaria amb aquell poeta que
apliqués a la seva poesia les exigéncies d’“una art del temps”.

No ens hauria de sorprendre, després d’estudiar les preocupacions de
Junoy en aquesta ¢época i analitzar la série de poemes publicats a E/ Dia, trobar en
algun racé aquesta afirmaci6 escrita del puny 1 lletra del poeta mediterranista. La
necrologica a Guillaume Apollinaire de la revista SI/C ja deixava clara la posicid

amb que Junoy emergia de la crisi que experimenta el 1918: les veritats absolutes,

29 RIBA, Carles. Cartes de Carles Riba I: 1910-1938. Op. cit., p. 62.
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eternes 1 inamovibles, s’identificaven amb les de la religio catolica; les veritats
artistiques eren relatives, subjectes a 1’acci6 anihiladora del pas del temps. En la
mateixa mesura que Junoy cercava seguretat en el Déu cristia, és explicable que la
seva produccio6 poetica comences a reflectir la caducitat de les coses humanes.

En comentar la traduccié “Per una font” de Malherbe que tanca Poemes i
Cal-ligrames, deéiem que, en els haikus d’Amour et Paysage, no hi trobavem
afirmacions generals com la del quart vers del poema (“car sols hi ha Déu que és
permanent”). Els haikis junoinians presenten experiéncies o incidents que
adquireixen el seu significat ple quan s’insereixen en un cicle poematic concret, i,
al seu torn, les progressions temporals que defineixen aquests cicles tenen com a
contrapunt implicit, des del punt de vista de la poctica de 1’autor, I’atemporalitat o
eternitat de les veritats religioses.

La tradici6 de la lirica japonesa, i especialment de I’haiku, resultat d’una
estética de I’efimer, es presta magnificament a la intencié de Junoy de reflectir el
pas del temps en I’escriptura poetica. Els haikus japonesos no solament
reflecteixen sovint, per separat, la “impression instantanée de la fuite du temps”
de qué parlava Couchoud en el seu assaig,”® sin6 que, en conjunt, s’han adscrit,
com abans ja ho havia fet la tanka classica de temes de la naturalesa, al cicle

temporal definit pel pas de les estacions:

Les haikai dans les recueils sont généralement distribués par saisons. Il n’y en a
presque aucun qui n’ait, dans le cours de 1’année, sa place certaine. C’est ce qui
fait leur lien solide. Ils sont unis par le méme fil que le collier des jours. Leur

discontinuité se conforme au rythme siir des métamorphoses. Leur éparpillement

260 yegeu la nota 258 d’aquest capitol.
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est jeté sur un ordre inflexible; il est emporté et orienté, comme le flot méme des

apparences, par la loi de I’éternel retour.*”'

Junoy versiona de manera forga personal aquest cicle estacional a Amour
et Paysage per donar compte del pas del temps, 1 ho fa amb un to que en general
¢és forca similar al de la literatura japonesa, en la qual la bellesa va sovint unida al

dolor que provoca la seva perdua:

Nous touchons ici a un caractére de la race. Ce qui semble précieux au Japonais
ce n’est pas la joie mais une fine souffrance allégée et spiritualisée par la poésie.
Faut-il voir, 1a encore, I’influence de la foi bouddhique, —foi et charité sans
espérance,— qui met la douleur jusque dans son paradis et qui ne connait pas
d’Eglise triomphante? L’ancienne poésie des uta exprime a satiété les
enchantements de la tristesse. Elle dit a quel moment la plainte des pins dans le
vent est le plus désespérée. De 1’amour elle n’apprécie que les peines, de la
nature que la face de larmes. Moins esclusive, la poésie des haikai glisse pourtant

a la méme pente.”*

El dolor de Junoy davant la fugacitat de la bellesa no es basa, com en 1’haikt
japones, en la mirada budista del mén, sin6 en la cristiana, 1, el limit de la seva
identificacié amb la naturalesa, el marca la fe en el Déu catolic. Aixo no obstant,
el sentiment de dolor davant la consciencia de la caducitat de la bellesa és molt
similar, sovint, al dels classics japonesos. Amour et Paysage, que sorgeix de la
crisi artistica i personal que Junoy va viure el 1918 amb la desil-lusi6 de I’empresa

cubista 1 la mort de la primera esposa, és un llibre obscur i pessimista, on tot el

26! COUCHOUD, Paul-Louis. Sages et poétes d’Asie. Op. cit., p. 92.
262 Ibidem, p. 86.
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que ¢és bell sembla condemnat a morir, i ’optimisme dels primers poemes es va
velant gradualment fins arribar a adquirir notes d’angoixa que semblen només
trobar una sortida en les referéncies religioses que van apareixent en els darrers.

Abans de comentar el sentit Gltim d’Amour et Paysage és potser el
moment de donar resposta a la qiiestio que formulavem al comencament d’aquest
capitol: deixant a part el fet que Junoy havia trencat oficialment amb el moviment
cubista en la conferéncia del 12 de juny de 1919, podem considerar “cubistes” els
seus haikus?

L’article de Tomas Garcés i la série de poemes d’E/ Dia transmeten un
missatge molt clar: entre els cal-ligrames cubistes i els haikls posteriors, cal
veure-hi més una continuitat que no pas una ruptura. Certament, Junoy abandona
I’s de la forma més caracteristica del Cubisme literari, el cal-ligrama, i la
substitueix per la de 1’haikt, perd amb les manipulacions de quatre i cinc versos a
qué la sotmet demostra que 1i pot servir per produir obres d’esperit classic. Els
seus haikus son equilibrats, gracies al dialeg intern que hi estableixen la mirada
objectiva 1 la subjectiva, i també tenen el caracter d’obra closa, replegada sobre si
mateixa, perque Junoy acota la trajectoria que tracen les seves evocacions amb
aquest dialeg entre objectivitat i subjectivitat. També son sintétics 1 idealitzadors
—Junoy no s’hi mostra un observador passiu de la realitat, no es limita a
enregistrar les impressions sensorials i sentimentals que en rep—, tal com el
moviment noucentista exigia de 1’obra d’art.

Ara bé, els haikus de Junoy no sén poemes “arbitraris” en el sentit orsia,
no tenen l’autonomia respecte de la realitat que Ors, Junoy i altres autors

noucentistes i cubistes preconitzaven en el terreny artistic. Amour et Paysage 1 les

301



seves continuacions reflecteixen —com ho fa 1’haiku japones, d’altra banda—
I’experiéncia concreta de ’autor. Hem dit que Junoy no hi formula principis
generals com el que clou “Per una font”: aix0 passa perqué els poemes no tenen
sentit deslligats de 1’experiéncia personal, d’allo concret a que es refereix.

No volem dir, és clar, que els seus haikus caiguin en el “pecat” fin de
siecle de I’anecdotisme: Junoy sempre mira de donar una significaci6 profunda als
poemes. Les maneres amb qué escriu en aquest moment son les mateixes amb que
es guanya el respecte de Guillaume Apollinaire, el referent de tots els escriptors
cubistes. Tanmateix, el Junoy que dona a con¢ixer Amour et Paysage ha renunciat
a “crear’ (utilitzem aquest verb amb el sentit que li donaren els avantguardistes,
en oposicid a “imitar”’) obres d’art que transcendeixin el curs del temps, per tal
com ha passat a considerar que tota empresa humana ¢és efimera, i en els poemes
ara intenta reflectir el transit de la vida humana, tal com ell I’ha viscuda.

Perque, com comentarem a continuacid, Amour et Paysage es pot llegir
com un diari de la crisi que va viure Junoy a partir de I’any 1918; esta estretament
lligat a les seves circumstancies vitals. Per més gran que sigui 1’afinitat dels seus
haiktis amb els preceptes classics 1 cubistes exposats a Arte & Artistas i amb els
seus cal-ligrames, uns poemes d’aquesta naturalesa, tan vinculats als avatars que

els van fer néixer, dificilment es poden descriure com a cubistes.
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3.2.2.3.1. Amour et Paysage, testimoni de la crisi de Junoy

Per bé que, de primer, resulta dificil d’establir la correspondéncia, una
lectura atenta de Poemes i Cal-ligrames 1 d’Amour et Paysage fa evident que I’eix
1 el tema que els articula son els mateixos. Poemes i Cal-ligrames presentava una
panoramica de 1’evoluci6 poética de Junoy, des del Cubisme simbolitzat per la
carta d’Apollinaire fins al classicisme de I’estrofa de Malherbe; Amour et Paysage
retrata la mateixa evoluci6 de manera més criptica i en termes més lirics. El canvi
de to es pot explicar pel fet que el primer llibre t¢ un caracter metaliterari més
explicit, des del moment que va encapgalat per un elogi de la produccio de Junoy i
conté diversos poemes (“Art poética”, “Data”) que es poden considerar com a
manifestos; per aquest motiu, és també més autonom. En canvi, Amour et Paysage
se centra en els aspectes més sentimentals, o lirics, de la qliestio, 1 el lector ha de
cercar les manifestacions programatiques de [’autor en els articles 1 les
conferéncies que pronuncia en aquesta epoca.

“Arc-en-cel” no es relaciona unicament amb Amour et Paysage per 1’s de
la forma de I’haikq, sin6 també pel contingut. Veéiem que 1’experiéncia de tons
onirics 0 amorosos que es troben en el centre d’aquest poema es podia identificar
amb el Cubisme; a Amour et Paysage, podem llegir-hi el mateix tema, per bé que
plantejat en termes més generals, menys centrats en la qiiestié purament literaria o
artistica. “Arc-en-cel” és el germen d’Amour et Paysage, i la breu ensonyacio que
presenta €s ’origen del cicle ricament estructurat del llibre d’haikus.

Hi ha dos aspectes fonamentals que defineixen 1’evolucio del poemari:

I’estacionalitat i el tema amoros. La funci6 que tenen ¢€s diferent.
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L’element estacional marca la progressié temporal en la primera part del
llibre, perod també té la funcié de dividir-lo en tres blocs forga diferenciats: un
primer bloc que, deixant de banda el poema “Préface”, comprén des d’“habillés
d’azur” a “poudré de clair de lune” (pagines 72-88 de 1’Obra poética); un segon
que va d’“al través del temps i de ’espai” a “les mains flévreusement enlacées”
(pagines 89-94) 1 un tercer que conté els sis darrers poemes (pagines 95-100).

El primer bloc és integrat per disset poemes que, pel contingut, cal situar
en un marc estival o de principi de tardor. Els primers poemes podrien ser de final
de primavera o d’estiu, i després ja se’n presenten alguns que se situen
inequivocament a I’agost o a final de I’estiu: “ce matin d’aolt la claire riviére
ondoyante” (p. 80) i “sous la pluie d’été”. L’ocellet que s’esgargamella a “sur la
branche vernie” (p. 85) ho fa sense para esment en la imminéncia de la tardor, i
els tres darrers poemes (“mais en exil”, “hautes montagnes couronnées de sapins”
i “poudré de clair de lune”, p. 86-88), tot i que son dificils de situar
estacionalment per les referéncies que contenen, semblen correspondre al moment
de tornada de les vacances, quan I’estiu ja s’ha acabat. Gairebé tots transcorren
durant el dia, de manera que la nota predominant del conjunt és d’una gran
lluminositat 1 optimisme; 1’excepcid més notable ¢€s el darrer, “poudré de clair de
lune”, que fa de transicié amb I’atmosfera molt més fosca del bloc segiient.

Dins d’aquesta primera part hi trobem poemes que formen subgrups ben
definits. Aixi, per exemple, els dos poemes d’agost (“‘ce matin d’aoit dans la
claire riviére ondoyante” i “sous la pluie d’été”, p. 80-81) apareixen junts; a
continuacié n’hi ha tres situats al mar (“o la llunyana barca lliscant pel cobalt”,

“hardi nageur” i “nit de lluna”, p. 82-84); tanquen el bloc els tres poemes sobre
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I’allunyament dels escenaris naturals (“mais en exil’, “hautes montages
couronnées de sapins” i “poudré de clair de lune”, p. 86-88).

Després d’aquest primer bloc, que correspon als poemes en qué hi ha un
contacte directe amb la natura i en que el temps verbal predominant és el present,
en el seglient irromp el passat (“j’ai caressé ta flottante chevelure de cressons
bleus”, p. 90, i “sous les lucioles”, p. 92) i els escenaris urbans (“parfois comme le
matelot ivre qui tangue”, p. 91). Apareixen encara escenaris naturals (“j’ai
caressée...”, “sous le lucioles” i “douce voix”, p. 93), perd son recordats o evocats.
Aixi mateix, el moment del dia ha variat: hem passat del dia a la nit.

El tercer bloc comenga amb “en ’asfalt gris”, que podem relacionar amb

la primera prosa d’El gris i el cadmi, titulada “Més enlla del I’asfalt”:

Les estacions de I’any son poc albiradores des de la gran urbs.
La llisa crosta de ’asfalt hi dissimula arreu el panteig natural i directe de la terra.
Cal endinsar-se ravals enfora, per meditar i fruir el ritme periodic de I’hivern i

de I’estiu, de la primavera i de la tardor.**

Aqui, els poemes ja estan completament deslligats del cicle de la natura, i
tenen lloc en sales tancades i de nit (“pensée”, p. 96, “entre deux fox-trot”, p. 97,
“malgré le jazz-band”, p. 98). En els dos darrers, “un volier blanc qui s’eloigne
vers D’inconnu” i “tendre lierre” (p. 99-100), la natura torna a fer acte de
preséncia, coincidint amb la “mort moral” del poeta, i apunten una possible via de

sortida a la situacid d’alienacio.

3 JUNOY, Josep Maria. EI gris i el cadmi. Op. cit., p. 11.
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L’eix estacional, per tant, t€ un doble joc: d’una banda, segueix el curs de
les estacions; de 1’altra, juga amb la preséncia o abséncia dels motius naturals.
Aquest contrast entre preséncia i abséncia de motius o referents naturals és una
aportacio personal de Junoy, i el podem relacionar, per interpretar-ne el significat,
amb D’article sobre el retorn de Frank Burty a la natura i la figuracid, a la realitat
objectiva dels classics.”* De la mateixa manera que en aquell article de la revista
Trogos Junoy lloava la determinacié de Burty de tornar a la representacio de la
natura per no perdre de vista I’esperit del classisme mediterrani, a Amour et
Paysage 1’alienacid respecte del cicle estacional i la substitucié de la llum solar
per la lunar 1, més tard, per la de les bombetes dels locals nocturns, li serveix per
significar 1’allunyament progressiu que el Cubisme —ell mateix en tant que
creador cubista— experimenta respecte dels ideals del classicisme mediterrani. En
aquest sentit, és perfectament plausible parlar de “degradacid” del subjecte poétic,
que acaba morint figuradament en el penultim poema, i renaixent, presumiblement
a I’ortodoxia classicista, en 1’altim.

El tema amoros és Ialtre que serveix per definir la progressié del poemari,
i es pot llegir de manera semblant al de 1’estacionalitat: el moment de plenitud
amorosa correspon al de plenitud classica del Cubisme, i el decandiment gradual
d’aquesta plenitud es relaciona amb 1’allunyament del Cubisme dels ideals
classics.

Els primers poemes, fins a “au milieu de la prairie verte” (p. 76) es presten
a una lectura en clau amorosa, i corresponen a un moment de plenitud en que no

s’endevinen fissures. Es a partir de “dans un coin de jardin...” (p. 77) i “solitaria

264 Vegeu la nota 164 d’aquest capitol.
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en el capvespre s’esfulla una rosa” (p. 78) que es comencen a insinuar els primers
conflictes, més en forma de premonicié o d’inquietud respecte del futur que de
conflicte real. Si acceptem la hipotesi que aquests poemes descriuen un periode
d’estiueig, i que “mais en exil” i els dos segiients (p. 86-88) corresponen al
moment d’acabament de les vacances i de tornada a casa, és possible que allo que
preocupi el jo poematic sigui la imminéncia d’aquesta tornada i la inevitable
separacio de ’estimada. “Hardi nageur” (p. 83) i “sur la branche vernie” (p. 85) es
poden llegir perfectament en aquest sentit, aixi com els tres poemes finals del
primer bloc (“mais en exil”, “hautes montagnes couronnées de sapins” i “poudré
de clair de lune™), que corresponen als primers moments de la separacio.

El segon bloc definit per I’estacionalitat va emmarcat per dos poemes que
fan referéncia explicitament a la separacido de I’estimada i a la intensitat del

record:

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

curull ’esguard encara del teu esguard”®

les mains flévreusement enlacées

les yeux en naufrage dans les yeux

’ame en lambeaux>*

En aquests poemes 1’estimada és evocada en els escenaris naturals on el jo

poctic I’havia coneguda, o bé cercada infructuosament pels carrers de mal nom de

%5 JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 89.
2% Tbidem, p. 94.
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la ciutat. Tot 1 que la situacid objectiva de separacid dels amants no varia en
aquests poemes, 1’estat d’anim del protagonista si que ho fa: mentre que al primer
la imatge de I’estimada ¢és una evocacid conscient, i el sentiment que s’hi associa
és el de melangia, al darrer el poeta t¢ “I’dme en lambeaux”, i I’estimada s’ha
convertit en una preséncia irreal perd obsessiva. Més endavant, Junoy va treballar
aquest grup de poemes fins a publicar-los novament amb el titol de “Fi de
paisatge”, i la progressid s’hi percep més clarament; I’estimada esdevé una
preséncia cada vegada més intensa i acostada al poeta, pero alhora es va esvanint

fins a esdevenir, només, un “fantasma d’olor”:

Fantasma d’olor
En la tenebra espessa del jardi:

Una ma oberta de gardénia. >’

Aquest ¢és el moment de pérdua de contacte del poeta amb la realitat, el moment
en que la seva ment passa d’alimentar-se de la realitat material que 1’envolta a
generar les obsessions que provocaran el seu descarrilament en la darrera part del
poemari. Aquest nucli central correspon a 1’allunyament del Cubisme respecte
dels referents naturals i sentimentals que 1i havien fet possible d’experimentar la
plenitud reflectida a I’inici del poemari, i els poemes comencen a reflectir el tipus
de pensament que té un cervell actiu que no extreu, pero, les seves idees del moén,
1 que té per tant quelcom de monstrués, de deshumanitzat.

Els darrers poemes presenten aquesta deshumanitzacié del protagonista,

que ha perdut el nord i recorre bars i sales de ball per intentar apagar el desfici de

%7 Ibidem, p. 143.
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I’esperit amb begudes i dones. En tots aquests poemes, menys en un, €s menciona
el “cor” o “cceur” del poeta, que sembla haver-se convertit en una maquina
autonoma que ’obliga a actuar, perd que no esta lligada als sentiments: es tracta
d’un cor desconnectat de la realitat (“en ’asfalt gris / un petit cor escarlata /
rebotant”, p. 95), que funciona malament (“j’entends toujours le bruit de mon
coeur / dépareillé”, p. 98) i que acaba convertit en runes (“grimpant tardif autour
de mon coeur / délabré!”, p. 100). Fent servir una expressio salvatiana que es
referia a les avantguardes castellanes, podriem dir que aquest “cor” del final
d’Amour et Paysage és un “tramvia sense molles”.®®

El desenllag final es produeix quan I’esperit 1 el cor del poeta se separen, i

el cor queda completament buit:

un voilier blanc qui s’eloigne ver 1’inconnu

et mon cceur gisant sur le sable

comme un coquillage vide’”

Aquest moment correspon a aquell en que, a “Arc-en-cel”, el poeta es desperta i
s’adona que allo que havia contemplat en la foscor de I’habitaci6 havia estat
només un somni; €s el moment de desil-lusi6é intima en que Junoy descarta el
Cubisme com a vehicle valid i el deixa enrere, “comme un coquillage vide”,
perque aquesta €s I'nica via que li permetra recuperar un punt de referéncia solid

1 experimentar una nova florida:

28 SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Mots-propis i altres proses. 3a ed. Barcelona: Edicions 62,
1977, p. 93.
% JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 9.
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tendre lierre
grimpant tardif autour de mon cceur

délabré!?™

L’ heura representa el mon natural que trobavem al principi del llibre 1 al qual el
poeta retorna després de fracassar. Aquesta planta també es pot entendre com una
representacio dels valors del classicisme mediterrani, amb una validesa intemporal
1 per sobre de qualsevol empresa personal. L’heura tardoral simbolitza la
possibilitat de Junoy, en la maduresa, d’iniciar una nova etapa etapa dins de les
coordenades del classicisme.

El sentit ultim d’Amour et Paysage, per tant, no és gaire diferent del de
Poemes i Cal-ligrames, per bé que el to és forga diferent, més liric, i I’articulacio
més complexa. Tots dos llibres se centren, basicament, en el retrat de la trajectoria
del Cubisme, des de la plenitud classica fins al descarrilament provocat pel
desacord entre cor 1 intel-ligéncia.

Aix0 no obstant, Amour et Paysage dedica, proporcionalment, molta més
atencio a I’etapa de crisi que no pas a Is de plenitud, i en aixo ¢€s forga diferent del
volum anterior; en conseqiiencia, el to tamb¢ és més obscur 1 pessimista. Caldria
preguntar-se per que.

Quan hem comentat la trajectoria de Junoy com a critic d’art 1 autor poétic,
hem fet notar que els anys que dedica a defensar la causa cubista coincideixen, a
grans trets, amb els del seu primer matrimoni, amb Amalia Canovas Quero. Si a
Amour et Paysage el Cubisme és presentat en forma d’una relacidé amorosa, €s

perque va unit al record de la primera esposa.

7 Ibidem, p. 100.

310



El volum es pot llegir també com una evocacié 1 un tribut a Amalia
Cénovas: s’hi descriuen els moments de felicitat del matrimoni, la por d’una
possible separacid, la separacido efectiva, el dolor que es va convertint en
paroxisme. La “tendra heura” que s’abraga al “cor tardoral” del poeta no és cap
altra que la segona esposa del poeta, Josefa Ricart, forca més jove que ell. Junoy
publica el llibre, dedicat implicitament al record de la primera esposa, just abans
de casar-se amb Josefa, el 2 de desembre de 1920, i anar de viatge de noces a
Soller, ciutat on també havia fet el primer. Per tant, I’“amour’ del titol del volum
no s’ha de llegir només en sentit figurat, sind que també es presta a una lectura

literal.

Cal comentar, finalment, la qiiestio del titol i de la proposta poética que
presenta Amour et Paysage. Vallcorba, quan a la introduccid a 1I’Obra poetica
parla d’El gris i el cadmi, relaciona aquest llibre amb altres dos de Moréas en els

termes seguents:

No em sembla agosarat de veure, en 1’origen d’aquest llibre, el model de Jean
Moréas 1 els seus Esquisses et souvenirs i, sobretot, Paysages et sentiments
—titol aquest que, remodelat, havia de donar aquell Amour et Paysage junoinia.
Els textos, sintétics i fortament arquitecturitzats (...) tendeixen al domini liric de

1’emoci6 mantenint-se fidels a la propia anima (...)*""

21 VALLCORBA PLANA, Jaume, Josep Maria Junoy: uns textos i algunes perspectives de

lectura. Op. cit., p. cix.

311



Aquesta filiacio és totalment plausible, i1 el mateix Junoy cita una frase de

. . . 272
Jean Moréas (“Que veut-il, que veut-il, ce coeur?...”)*’

a la portada d’Amour et
Paysage. El poeta francés fou un referent per al catala durant tota la seva
trajectoria, i I’esperit en queé son escrits els haikus del volum ¢és semblant al
preconitzat pel fundador de 1I’Ecole Romane i defensat, més tard, per Junoy. Aqui
mirarem de complementar aquest parentesc apuntat amb el de la lirica japonesa,

que servi de punt de partida per al poeta catald. No hem d’oblidar que, compartint

la portada del Ilibre amb la cita de Moréas, n’hi ha una altra a la tradicio nipona:

Je briile
De cette flamme irréalisable
Du mont Fouji,

Que les diux méme ne peuvent éteindre.

s A 1273
En vain, 6 ma fumée!

En aquest poema, que Junoy va llegir en una nota a peu de pagina al proleg
del Kokinshii que apareixia a l’antologia de Revon, hi trobem la fusié de
naturalesa i sentiments que apareix constantment en la lirica japonesa i que

serveix de punt de partida per a Amour et Paysage. El primer poema del recull,

“Préface”, fa encara més explicita I’aproximacié de Junoy als motius paisagistics:

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

—quand méme!*"™

12 JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 70.
? Ibidem, p. 70.
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A Amour et Paysage Junoy expressara els seus estats d’anim en forma de retrats
de paisatge. La identificaci6 entre sentiments i paisatge s’indica amb dos adjectius
molt semblants fonicament, “fou’ i “faux”, que, situats entre els dos mots clau del
poemari, “amour’ et “paysage”, tendeixen a fondre’s en una sola unitat semantica.
El joc fonic de “fou” i “faux” remet a 1’Gs dels mots pivots que caracteritza la
tanka classica japonesa, que Junoy coneixia bé gracies, sobretot, a I’antologia de
literatura japonesa de Revon.””” Aixi, “Préface” invita el lector a buscar un doble
sentit als poemes d’Amour et Paysage, tal com hauria de fer amb els mots pivots
japonesos: un sentit objectiu, fisic, que queda expressat en termes paisagistics, i
un sentit subjectiu, sentimental, relacionat amb els avatars amorosos —o
literaris— del subjecte poctic.

La fusié de sentiments i paisatge esta inspirada, molt de prop, en la lirica
japonesa. Cal dir, pero, que Il’actitud de Junoy se’n distancia forca: la tanka
classica tendeix a fondre els elements del poema creant un tot indivisible, mentre
que el poeta mediterranista buscara sempre de distingir-los. Per a ell 1’us de
motius naturals o visuals €s una eina per objectivar els sentiments, per conduir els
poemes cap a un equilibri classic. La seva actitud, més que dels autors japonesos,
¢s a prop de I’admirat Cézanne, tal com el presenta Ors en una glosa de I’any

1906:

(...) fer de son art un altissim mur, pera evitar que, contrariament al impuls
natural, la sentimentalitat propia vessés sobre’ls objectes. —En lloc de fer del

paisagte un estat d’anima, Cézanne feu de I’anima un estat de paisatge.””®

2 Ibidem, p. 71.
3 Vegeu la nota 141 del segon capitol.
1 ORS, Eugeni d’. Glosari 1906-1907. Op. cit., p. 297.
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Junoy a Amour et Paysage no ens descriu les emocions que la contemplacid del
paisatge li produeix, sind que fa servir els motius naturals —o urbans, de fet— per
expressar, en termes objectivats, els sentiments.

Aquest plantejament poétic és el que fa néixer la tensio “classica” entre
objectivitat 1 subjectivitat que trobem a Amour et Paysage, i el que distingeix
aquest llibre de les proses poétiques de “Les quatre estacions” d’El gris i el cadmi.
En aquestes proses, Junoy si que descriu les emocions que la contemplacio del
paisatge li desperta, perd ho fa afinant-les, contraposant-les a la corporeitat del
paisatge, no perdent mai de vista el punt de partida visual. Aquesta actitud queda
explicitada en el poema “Una olivera a Soller”, publicat a la revista Ciutat el

mateix any que E/ gris i el cadmi, i que es pot llegir en clau de manifest:

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

. 2
—grisa verda— en la [lum clara.””’

No costa pas gaire d’identificar el punt de partida d’aquest poema en la mateixa
font que forni el marc en que es desenvolupen els haikus d’Amour et Paysage: la
part dedicada als haikts de paisatge de “Les épigrammes lyriques du Japon”, de

Couchoud. De fet, el poema de Junoy ¢és gairebé una citacié encoberta:

7T JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 131.
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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.>’®

Resulta dificil no veure aquesta part de I’assaig de Couchoud, que hem
citat ja diverses vegades per explicar algunes caracteristiques d’Amour et
Paysage, la font d’inspiracié del llibre, inspiracié enriquida, evidentment, per
altres referents de I’esteética junoiniana. En el text de Couchoud no solament
trobem, exposada amb gran claredat, la identificaci6 entre sentiments i paisatge,
sind també 1’estat d’anim que caracteritza gran part dels haikis japonesos, i

especialment els de Basho:

Alors que ses yeux sont moins occupés, son coeur savoure un exquis serrement.
La monotonie des campagnes neigeuses, le flou des éclairages lunaires le

pénétrent d’une tristesse suave. La nature se met a l’unisson de son ame

inquiéte.”

D’aquesta manera, la lirica japonesa, en els termes exposats per Couchoud,
aporta ’element “paysage” del binomi amor-paisatge. Un paisatge que genera un
marc doble, el fisic 1 el temporal, per tal com el desenvolupament estacional
—rpresent en els llibres francesos que comentavem en el primer capitol d’aquesta
tesi, 1 també en el fragment de Couchoud a qu¢ ara ens referim— ¢és utilitzat per

marcar 1’evolucio6 de la historia, especialment en el primer bloc de poemes.

2”8 COUCHOUD, Paul-Louis. Sages et poétes d’Asie. Op. cit., p. 89.
" Ibidem, p. 83.

315



L’altre element del binomi, I’“amour” del titol, és personal de 1’autor:
correspon a I’aventura cubista i al matrimoni amb Amalia Canovas. Tanmateix, la
lirica japonesa també aporta instruments per a la representacid d’aquest element:
la utilitzacié de motius naturals per a expressar-lo, i el concepte, que Junoy
converteix en imatge visual, del “cor”, que és central en la lirica japonesa. El
poeta catala coneixia aquest concepte tan freqiient en la tanka classica gracies,
fonamentalment, a I’antologia de Revon (que inclou el proleg del Kokinshii, en
que el tema del cor té una gran importancia, i que 1’antologista il-lustra amb
tankes com la que encapcala ’edicié d’Amour et Paysage), perd també gracies a
I’assaig de Couchoud, que fa diverses referencies al cor del Aaijin per explicar els
seus sentiments davant la bellesa efimera de les estacions.

Definit aquest marc poétic, Junoy hi desenvolupa un tipus d’escriptura que
podem relacionar tant amb la dels cortesans japonesos de 1’época Heian com amb
la dels autors d’haikus. El tema amor6s és practicament absent de 1’haik classic
japones, pero, en canvi, és central en la tanka, que s’usa a bastament en 1’¢época
Heian per formalitzar les relacions amoroses entre els membres de la noblesa.
Especialment la primera part del llibre, en que es descriuen incidents amorosos
que només en una lectura profunda, informada, associem a un unic personatge
femeni, fa pensar, per exemple, en un Narihira Ariwara, el noble protagonista
d’Els contes d’Ise. En aquesta obra les nombroses trobades amoroses del
personatge amb diverses dames queden reflectides en els poemes que els amants
s’han intercanviat, i serveixen finalment per explicar la seva vida, tal com passa, a

Amour et Paysage, amb els haikas de Junoy.
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De tota manera, el model que l’autor sembla tenir per a I’escriptura
d’haikus no és cap altre que “el gran haikaista japonés Bash6”, del qual anys més
tard, com a director de La Nova Revista, intentara publicar una biografia
dramatica. En parlar, en la seccid 3.2.1.2.3., de I’haika com a forma popular, hem
assenyalat ’admiracio que Junoy sentia pel Basho conferenciant que, amb els seus
viatges 1 els dels seus deixebles per tot el Japd, havia aconseguit de popularitzar
I’haiku entre totes les classes socials.

Pero, ben segurament, no era tan sols el Basho conferenciant el que
admirava Junoy: també era el Basho que practicava meditacié zen i cercava
asceticament la il-luminacid, 1 el Basho que viatjava per tots els racons del Japd i
enregistrava les seves anades i vingudes en diaris de viatge escrits en una
combinaci6 de prosa i vers coneguda com haibun. Junoy, que sovint parti d’unes
mateixes impressions de paisatge per escriure haikus d’Amour et Paysage 1 proses
poetiques d’El gris i el cadmi, preferi de treballar vers i prosa per separat, perod
tant el llibre en vers com el volum en prosa tenen una afinitat considerable amb la
literatura de I’experiéncia que ens ha llegat Basho. Especialmet Amour et Paysage
es presta a ser llegit com els diaris de viatges del poeta japones, que li serviren,
sens dubte, de referéncia.

Un dels motius pels quals Junoy parla tant poc del gran poeta japones és,
molt possiblement, la gran admiracié que li professava. Insistir massa en la seva
figura hauria, potser, desorientat els lectors —hauria estat poc didactic—. D’altra
banda, també hauria pogut convertir el poeta en centre d’encara més critiques i

ironies de les que rebé al principi dels anys vint, perque ¢€s facil d’imaginar els
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somriures en adonar-se de quin era el somni de Junoy amb Amour et Paysage:

convertir-se en el Basho catala.
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4. Joan Salvat-Papasseit

Els autors que han comentat el conreu de I’haikii en catala (Molas,
Vallcorba, Balaguer, etc.)' han afirmat que Josep Maria Junoy en fou I’introductor
a Catalunya. Junoy, expert oficial en tota novetat francesa, fou sens dubte el
primer autor catala que s’interessa per aquesta forma, amb la qual comenca a
experimentar el 1918. Tanmateix, Poemes i Cal-ligrames, on apareixia la primera
mostra dels seus experiments, no sorti a la llum fins el mes de juny de 1920, i
Amour et Paysage, el volum que conté poemes que ja es poden classificar
inequivocament com haiks, devia sortir a final de novembre o potser ja el mes de
desembre. En una carta a un amic seu datada a final de novembre d’aquell any,
Carles Riba comentava que la plaqueta d’Amour et Paysage era a la impremta.
Les “Vibracions” de Salvat-Papasseit van aparé¢ixer a La Revista del 16 de
novembre d’aquell any,’ i és per tant molt possible que els primers haikus catalans

publicats no fossin de Junoy, sin6 de Salvat-Papasseit.

! Vegeu, per exemple, MOLAS, Joaquim. “Proleg”. SALVAT-PAPASSEIT, Joan. A: Poesies
completes. Op. cit., p. 20; VALLCORBA, Jaume. “L’avantguardisme de Joan Salvat-Papasseit”.
Butlleti dels Mestres, nim. 237-238 (mar¢-maig 1994), p. 15; BALAGUER, Enric. Ressonancies
orientals. Budisme, taoisme i literatura. Op. cit., p. 73-74.

% Vegeu la nota 4 del segon capitol.

3 SALVAT-PAPASSEIT, Joan, “Vibracions”. Op. cit., p. 323.
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La qtiestio de qui fou el primer a publicar haikis propiament dits degué
dependre, en ultim terme, dels avatars editorials, i no paga la pena d’entretenir-
s’hi gaire. Segurament Junoy fou el primer a con¢ixer la forma 1 interessar-s’hi, 1
¢s possible que Salvat hi entrés en contacte per mitja d’ell. Salvat pogué tractar
personalment Junoy a les Galeries Laietanes, on dirigia la secci6 de llibres 1 on es
reunia el grup de La Revista, del qual el poeta afrancesat formava part.* L autor de
les “Vibracions” admirava Junoy, de qui parla elogiosament a Iarticle “La ploma
d’Aristarc’™ i a qui dedica el darrer dels Poemes en ondes hertzianes, titulat “El
record d’una «fuga» de Bach”.® La relacié que s’establi entre ambdos fou la de
mestre i deixeble: quan, el 1923, la col-leccié “Els Poetes d’Ara” volgué publicar
una antologia de Salvat, el poeta sol-licitd a Junoy que n’escrivis el proleg,’ i
Junoy hi accedi fent-hi un comentari elogids perd un punt condescendent, en que
considerava Salvat una “mena de trog precids del cor esberlat del gran Maragall”.®

No hi ha cap dubte que Salvat-Papasseit coneixia els haikas de Junoy, i
que els coneixia de primera ma: fou la seva Llibreria Nacional Catalana, amb seu
també a les Galeries Laietanes, la que va publicar Poemes i Cal-ligrames. El
poeta, a més, era amic i col-laborador’ de Joaquim Ventall6, el responsable de la
seccid “Noucents” d’El Dia, i ’aparicié en aquest diari de I’article del seu amic
Garcés sobre Poemes i Cal-ligrames fou, possiblement, iniciativa seva. I, atés que

Salvat-Papasseit rebia E/ Dia —per bé que sovint amb un retard que li semblava

* BUSQUETS I GRABULOSA, Lluis. “Introduccié”. A: SALVAT-PAPASSEIT, Joan. La gesta
dels estels. El poema de la rosa als llavis. Barcelona: Curial, 1997, p. 31.

> SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Mots propis i altres proses. Op. cit., p. 92.

® SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Poesies completes. 8a ed. Barcelona: Ariel, 1997, p. 100-101.

" SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Epistolari de Joan Salvat-Papasseit. Barcelona: Edicions 62,
1984, p. 194.

8 JUNOY, Josep Maria. “Proleg”. A: SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Joan Salvat-Papasseit. Op.
cit.,p. 7.

? S’han conservat diverses cartes de Joan Salvat-Papasseit adrecades a Joaquim Ventalld. Vegeu
SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Epistolari de Joan Salvat-Papasseit. Op. cit., p. 50, 59, 70 i 74.
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inacceptable—,'* és evident que llegi els poemes de Junoy que al llarg de 1920
aparegueren en aquesta publicacid. De fet, és ben possible que hagués estat el
mateix Junoy qui li mostrés i comentés aquestes composicions, durant el procés
d’edici6 del llibre que li va editar.

Tanmateix, una lectura aprofundida dels haikus salvatians fa evident que
I’autor no segueix el model dels de Junoy, ni en el to ni en la construccio. Aixd no
vol dir que de vegades no hi trobem ressonancies junoinianes. Per exemple, la
basculaciéo semantica dels mots que integren la cadena sintactica de “Volves de
zefir” fa pensar en la construccié d’alguns haikis de Junoy. “Damunt mon
vaixell”, la corranda que clou L’irradiador del Port i les gavines, presenta una
imatge que, tot 1 tenir un to inequivocament salvatia —del Salvat dels darrers

llibres—, fusiona els motius centrals d’“Arc-en-cel” i de “Nit de lluna”:

Damunt mon vaixell
I’arc de Sant Marti
com un gran cinyell.
Totes les sirenes

engronxant-se en ell.''

Els cinc versos de la corranda recorden els cinc dels dos poemes de Junoy, i també
els cinc de la tanka classica; potser en lloc de dir que el poema “clou” —com a
cinyell que és— L irradiador, hauriem hagut de dir que el “tanca”, explicitant aixi

un joc de paraules implicit.

19 Salvat rebia aquesta publicacié, per bé que sovint amb un retard inacceptable. Vegeu SALVAT-
PAPASSEIT, Joan. Epistolari de Joan Salvat-Papasseit. Op. cit., p. 59.
"' SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Poesies completes. Op. cit., p. 140.

321



Trobem el mateix joc, ara explicit, al poema “Tanca” amb qué s’acaba E/

poema de la rosa als llavis:

L’altra banda de la serra
té un encis que no he dit mai
—per la joia que m’espera

cada pi em dona la ma."?

El mateix to popular que el de “Damunt mon vaixell” per a un poema que sembla

una versio, a ’'inrevés, d’un d’Amour et Paysage:

hautes montagnes couronnées de sapins
paravent sombre

de mon amour'®

En el poema de Junoy, els avets de les muntanyes —es fa dificil no pensar en els
Pirineus— s’interposen entre els dos amants, com un paravent que fa impossible
la trobada entre dos nobles de I’¢época Heian; al poema de Salvat, els pins ajuden
el poeta a pujar la serra per poder reunir-se amb la seva estimada, que s’ha quedat
a Franca. Un mateix motiu poetic, doncs, per a dos poemes de to practicament
oposat.

Nogensmenys, “Damunt mon vaixell” i “Tanca” no soén haikus, i “Volves
de zéfir” és més una raresa que un exemple representatiu de la producci6 d’haikus

de Salvat-Papasseit. Com veurem en aquest capitol, I’exemple de Junoy no

"2 Ibidem, p. 293.
1 JUNOY, Josep Maria. Obra poética. Op. cit., p. 87
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serveix per explicar, en termes generals, el conreu salvatia d’aquesta forma

poetica.

Un fet d’interés crucial per a I’estudi dels haikas de Salvat-Papasseit és el
viatge a Paris que realitza entre 1’1 de marg¢ i1 el 12 de marg de 1920. El viatge fou
financat segurament per Emili Badiella 1 tingué com a finalitat visitar diversos
editors parisencs i adquirir llibres o signar contractes per a les Galeries
Laietanes.'* En les cartes al seu mecenes, Salvat comenta les nombroses visites
fetes a les editorials, perd també la il-lusié que li feia visitar la ciutat en métro,
mitja de transport que encara no existia a Barcelona. A Josep Maria de Sucre li

envia una postal dient-li:

Aix0 que us envio ja esta bé, ja; pero el Metro esta més bé. Ja ho veieu, Paris

r . -1
m’ha tornat encara més avantguardiste que mai. >

I a Josep Maria Junoy, deixant entreveure l’existéncia de llargues converses

anteriors que continuarien:

Com més estimo Paris, m’estimo també més a Barcelona. Torno amb un nou i

més ple concepte de la patria. Ja parlarem.'®

' Vegeu les cartes que Salvat adreca a Badiella des de Paris a SALVAT-PAPASSEIT, Joan.
Epistolari de Joan Salvat-Papasseit. Op. cit., p. 53-54 1 56-58.

" Ibidem, p. 55.

' Ibidem, p. 56.
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Abans de tornar, a Emili Badiella, en una carta fins a cert punt obligada perd que
no per aixo deixa de tenir un to sincer, li agraeix la possibilitat d’haver pogut

realitzar el viatge:

Ja tornaré a Paris un’altra cop, i fins m’hi entretindré. Ara per ara, pero, ningd no
em treu, ademés del guany economic, que ja és un admirable fet, el guany

espiritual d’un record tant touchant.”’

I és que Paris era, realment, la meca literaria per a 1’autor dels Poemes en
ondes hertzianes, 1’origen de tota la literatura que 1’havia fascinat fins aleshores 1
que només havia pogut conéixer de segona ma per mitja de revistes. Es a Paris
que Salvat pot con¢ixer el rerefons de la literatura francesa d’avantguarda que tant

admira 1 fer una valoracio de la seva producci6 anterior i de la que ha de venir:

(...) el meu llibre Poemes en ondes Hertzianes fou la gorra de cop contra les
influéncies que em poguessin venir —no vull dir pas de fora, sind de casa estant.
L’irradiador del Port i les gavines son els pantalons llargs. Ara tiro per 1’home,

que diria la gent.'®

Els poemes de la primera meitat de L ‘irradiador, els que precedeixen la “Marxa
nupcial” central, son, doncs, una culminacié de la linia dels Poemes en ondes

. 19 . . \ . .
hertzianes, ~ 11’assoliment que permetra d’assajar noves vies:

' Ibidem, p. 57.

'8 SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Mots propis i altres proses. Op. cit., p. 86.

' GAVALDA 1 ROCA, Josep. «L irradiador del port i les gavinesy, de Joan Salvat-Papasseit.
Barcelona: Empuries, 1987, p. 16 i segiients.
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En els seus primers exercicis poetics, es deixa fascinar per les Avantguardes,
especialment pel Cubisme i el Futurisme. Després, en tornar de Paris (1920),
evoluciona pels camins més segurs de la tradicid, operant sobre les propostes
populars de la cangd i la glossa. (...) Perd de la capital de les Avantguardes no
torna precisament Salvat-Papasseit més avantguardista, malgrat proclamar-ho. A
mesura que avanga la lectura de L’irradiador... els ressons avantguardistes es

fonen i donen pas a 1’aparicié dels motius literaris genuinament salvatians.”

Aquesta obertura al classicisme de 1’obra de Salvat, pero, es produi ja després de
la tornada a Barcelona. A Paris, Salvat exulta Avantguardisme, fins al punt que els
dos unics poemes que apareixen datats a la seva obra ho son precisament a Paris,
I’ de marg (“Passional al metro. Reflex n.° 1”) i el 12 de marg (“La femme aux
oranges. Reflex n.° 2”) de 1920. En ser publicat per primera vegada, al diari E/
Dia, “La passional al metro” duia la data de 9 de marg de 1920, que es va canviar
per la de 1’1 de marg a L irradiador, de manera que, en aquest volum, aquests dos
poemes son datats respectivament el dia d’arribada 1 el dia de tornada del poeta a
Paris, emmarcant, i recalcant, el significat de la seva experiéncia.

L’afrancesament 1 1’Avantguardisme del metro parisenc dels dos
“reflexos” també s’associaven, en aquell moment, amb la forma de I’haiku, que
s’havia fet present a Europa a través de la literatura francesa. Aixi, per exemple,
en apareixer L ‘irradiador, els elogis de la critica avantguardista se centraren en la
“Marxa nupcial” i les “Vibracions”, mentre que la critica noucentista passa per alt
aquestes dues composicions.”’ A La Revista del 16 de novembre de 1920, les vuit

“Vibracions” incloses anaven precedides d’“Encara el tram” i “Encara el port”

2 GADEA I GAMBUS, Ferran. “Del cal-ligrama a la cang6: la trajectoria poética de Salvat-
Papasseit”. Butlleti dels Mestres, nim. 237-238 (marg-maig 1994), p. 16-19.
2l GAVALDA 1 ROCA, Josep. Op. cit., p. 47.
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—aquest “encara”, com explica Josep Gavalda en comentar L ‘irradiador, enllaga
.. . . 22 .

u oemes en ondes hertzianes avantgu —
les dues composicions amb els P des hert avantguardistes 1
sgarip”, que recorda el poema “Interior’ —també del llibre anterior de
d’“E , da el “Int també del llib t d

2 . : :
1’autor—.** El to, en general, és moderadament avantguardista: hi ha trencaments
tipografics, s’utilitza una forma novedosa com I’haikd i apareix el tramvia tan
estimat pels futuristes, alhora que tots els versos estan mesurats metricament 1 es
fa un us convencional de la puntuacio. Després, quan aquest conjunt, amb 1’afegit
e sis “vibracions” més, passi a formar part de L’irradiador, la nota francesa
d “vib , fi rt de L diador, 1 ta fi

quedara reforgada la datacio dels “reflexos”, les referéncies al metro i 1’Gs d’una

forma d’origen “francés” com I’haiku.

Hem comentat la génesi francesa de les “Vibracions”. Cal dir, pero, que
aquesta genesi no ¢és solament literaria, sind segurament real: la inspiracio i la
redaccid d’algunes de les “vibracions” de Salvat-Papasseit pogué tenir lloc a
Paris. Pot ser, per exemple, que la pluja “fina” de la vibracié “Quin vent que fa”
sigui la d’“aquest cel indecis que em cobreix ara” sobre el qual escriu a Badiella.**

Salvat havia anat a Paris a adquirir llibres per a les Galeries Laietanes, i no
seria estrany que alguns dels que es va fer enviar a Barcelona fossin Sages et
poetes d’Asie, de Paul-Louis Couchoud, 1’Anthologie de la littérature japonaise
de Michel Revon 1 Littérature japonaise d’Aston. En la seva doble qualitat de
llibreter 1 de poeta, Salvat havia de coneixer la publicacio parcial de ’assaig “Les

épigrammes lyriques du Japon” de Paul-Louis Couchoud a “La Veu de

2 Ibidem, p. 27 i segiients.
2 SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Poesies completes. Op. cit., p. 991 114.
* SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Epistolari de Joan Salvat-Papasseit. Op. cit., p. 54.
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Catalunya” el febrer de 1920, i un dels objectius del seu viatge havia de ser fer-
se amb Sages et Poetes de [’Asie 1 altres llibres amb que els lectors interessats
poguessin satisfer la seva curiositat.

Ates que Salvat-Papasseit es passa els dotze dies a Paris visitant llibreters i
viatjant en metro per con¢ixer al maxim la ciutat, segurament seria exigir-li massa
que tingués temps d’escriure els dos “reflexos” i les vuit “vibracions” de La
Revista. Tanmateix, es devia posar mans a la feina aixi que va arribar a Barcelona,
perque el dia 7 de maig li feia arribar uns poemes a Lopez-Picd perque els

publiqués a La Revista:

Amic Pico:
Aqui van els poemes promesos. Els podeu enjegar amb confianga, doncs
estan bé. I si no us plauen, aqui va un sonet, lleuger, facil, com la majoria dels

que ara s’estilen. No hi ha, doncs, res a dir..2

Entre aquests poemes es devien trobar les vuit “Vibracions” que apareixerien a La
Revista. En una carta de cap a 1’octubre de 1920, Salvat demana a Lopez-Pico una
esmena als poemes que havien d’apareixer, 1 deixa constancia de la cura amb que

havia seguit la preparacié d’edicio:

Us prego volgueu disposar que 1I’impressor esmeni els versos finals en verseletes
dels poemes Encara el Tram i Encara el Port. Com jo havia fet primer, de tipu
gros de lletra, era massa. I és aixi que, a prec meu, I’impressor va fer-ho després

del mateix cos que els dos poemes sencers. Jo us ho prego a vds perque

 Vegeu la nota 201 del segon capitol.
* SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Epistolari de Joan Salvat-Papasseit. Op. cit., p. 58.
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I’impressor ja deu estar tip de veure’m, i perque ara, en verseletes, no m’agrada

ni els mils. ¥’

Poc abans o després de I’enviament d’aquesta carta es devia acabar la intervencio
de Salvat en el procés de preparacio dels poemes per a la publicacio, per tal com,
finalment, els poemes van aparéixer amb data de “10-10-920”, que deu coincidir

amb I’ultima revisio del poeta.

Aquestes vuit “Vibracions”, doncs, foren I’aportacié inicial de Salvat-
Papasseit a I’haika en catala. El mes de gener de 1921, al nimero zero de la
revista Proa que dirigia ell mateix, aparegué el cal-ligrama “Les formigues”, que
tenia també forma d’haika. Tant les “Vibracions” com “Les formigues” foren
incloses al segiient volum publicat pel poeta, L ‘irradiador del port i les gavines,”
i a les “Vibracions” se n’afegiren sis de noves que suposen ja una evolucio del
model original d’haika emprat per Salvat.

L’irradiador introdueix tamb¢ un Us de I’haiku que tornarem a trobar a Les
conspiracions™ (1922), a La gesta dels estels™ (1922) i a El poema de la rosa als
llavis®® (1923): I’haiki com a poema introductori de tot el volum, situat entre el

titol 1 el cos dels poemes, tant fisicament com semanticament. En el cas de

L’irradiador i de La gesta, aquests haikis acompanyen la dedicatoria de I’autor.

* Ibidem, p. 73.

28 SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Poemes en ondes hertzianes. Barcelona: Mar Vella, 1919.

» SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Les conspiracions. Barcelona: Llibreria Nacional Catalana, 1922.
3 SALVAT-PAPASSEIT, Joan. La gesta dels estels. Mostra de poemes. Barcelona: La Revista,
1922.

3' SALVAT-PAPASSEIT, Joan. El poema de la rosa als llavis. Barcelona: Llibreria Nacional
Catalana, 1923.
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A La rosa als llavis, a més, trobem dos haikus integrats en el conjunt dels
poemes: “Si, per tenir-la” i “Si n’era un lladre”.

Finalment, el penaltim poema d’Ossa Menor, el llibre de Salvat-Papasseit
que fou publicat postumament,” es titula “Proverbi” i s’ajusta també al model
d’haiku emprat pel poeta. Es pot considerar 1’haikii de comiat, una mica a la
manera japonesa, de Salvat-Papasseit, pel seu contingut i pel lloc que ocupa dins
del recull: Ossa Menor s’obre i es tanca amb sengles cal-ligrames, que per tant
tenen el lloc “preassignat”. Si obviem la preséncia del darrer cal-ligrama, el

resultat és que “Proverbi” és el darrer poema del llibre.

4.1. Els haikus de Joan Salvat-Papasseit

4.1.1. Les “Vibracions” publicades a La Revista

La primera qiiesti6 que caldria considerar abans de comentar les
“Vibracions” aparegudes a La Revista és fins a quin punt és possible separar-les
de les altres sis que hi van ser afegides a L irradiador del port i les gavines I’any
segiient. Podria ser que Salvat hagués escrit tots els catorze poemes abans de
lliurar-ne alguns a Lopez-Pico perque fossin publicats, 1 que els seleccionats —pel
poeta o per I’editor— ho fossin per motius de qualitat o d’adequaci6 al caracter de

La Revista, una publicacié afi al Noucentisme i forga diferent de les que fins

32 SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Ossa Menor. Fi dels poemes d’avantguarda. Barcelona: [s.n.],
1925.
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llavors Salvat havia sovintejat. O també podria ser que el poeta enviés al seu
col-lega totes les “Vibracions” que havia escrit fins al moment, i que les que van
apareixer a La Revista fossin de redaccio posterior.

Ateés que no tenim dades documentals que ens guiin en aquesta qiiestio, a
part dels poemes que aparegueren publicats a La Revista i a L’irradiador del port
i les gavines 1 de la carta de Salvat a Lopez-Pico del dia 7 de maig de 1920, ens
cal basar-nos en I’estudi del contingut dels poemes per formular una hipotesi

plausible, que potser no podra ser definitiva.

VIBRACIONS

El gra sagnés, de magrana Cada mot de U'espose, una rosa
al teu e, ) tota balba de flames:

Ch, &l mossec de la meves besadal la sajd_nn;L-;:n:,-cj] e '_"r_-.l:-_ns;_
thain vant que fa, Dalca recansa;

quina pluja meés final I"dmima del Peeta

—El tram lampega al ten wertall.

Dins de la mit Aguesta flor,

alagria en la casa. del ten pit al men [lawi,

Tot &5 la por. flor ¢n ol Hibre,

La pluja rosega el vidre Dk zin fsts els estels-oropslls
glacat. .. ; despenjats cada dgia?

Duantea molles 'hi deixal En els ulls de les verges, astels.

1. Sarvat-Parasssrr
1o=1 ﬂ-g_zu

II-lustracié 8. Les vuit “Vibracions” publicades originalment a La Revista.

Els vuit poemes de La Revista es poden dividir en quatre parelles forca
definides.” Trobem, d’una banda, “Quin vent que fa” —que hom no es pot estar

de relacionar amb “Encara el tram” i els dos “reflexos” per la proximitat del tema

33 Vegeu la il-lustracié 8, que reprodueix les “Vibracions” de La Revista. En aquells casos que hi
ha alguna divergéncia significativa entre aquesta versio i la de les Poesies completes, el nostre
comentari es basa en la versio de La Revista.
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i del motiu que el vehicula— i “El gra sagnos, de magrana”, tots dos centrats en el
tema del sentiment amoroés, per bé que il-lustrat de dues maneres molt diferents.
“Dolga recanga’ i “Aquesta flor” toquen també el tema amor0s, perd el combinen
amb el de la literatura, de manera que el jo poétic no correspon tant a la figura de
I’enamorat com a la del Poeta —en majtscules: som a I’any del manifest Contra
els poetes en miniiscula—>* enamorat. La parella d’haikiis formada per “Dins de
la nit” i “La pluja rosega el vidre” és "inica en qué no apareix, aparentment, el
tema amoros: de moment, els podem descriure com d’assumpte quotidia o
costumista. Finalment, “Cada mot de ’esposa, una rosa” i “Qué son fets els estels-
oronells” tornen a presentar el tema amords, perd aquesta vegada centrat en la
figura de I’esposa verge.

El conjunt, doncs, €s equilibrat, i no sembla pas el resultat de la rauxa
creativa del poeta. O bé Salvat va escriure els poemes pensant en el conjunt final
—cosa que ens sembla poc probable, ja que després les “Vibracions” foren
ampliades a L ‘irradiador— o bé, després del procés d’escriptura, va realitzar una
seleccid dels poemes. Els poemes incorporats al segon llibre de I’autor ens poden
confirmar o desmentir aquesta hipotesi.

Dels sis poemes incorporats a L ’irradiador, tres presenten també la figura
de I’esposa verge: “Acota el cap endins la porxada de verd”, “A aquella estrella
nua tan a prop de la lluna” i “Ara el cel és tot blau dins el mati”.*> Tematicament,
es distingeixen dels haikts anteriors perque fan més explicites les implicacions
del contingut; meétricament, per ’augment de la quantitat sil-labica dels versos

—empren sobretot decasil-labs 1 alexandrins—. A primer cop d’ull, s’adiuen

3 SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Mots propis i altres proses. Op. cit., p. 81-83.
3> SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Poesies completes. Op. cit., p. 116-118.
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menys amb la brevetat de 1’haiku, 1 també devien resultar massa explicits per a
una publicaci6 del taranna de La Revista (cal recordar que Salvat-Papasseit era un
autor amb un passat avantguardista que fins a cert punt s’havia de fer perdonar si
volia difondre les seves composicions en els cercles literaris predominants, en els
quals imperava en aquell moment un Noucentisme que ja havia iniciat la
davallada).

També trobem, entre aquests sis poemes afegits, “Volves de ze&fir”,*° la
construccid del qual fa pensar directament en la tanka classica japonesa, cosa que
no succeeix, en una mesura comparable, en cap de les altre “vibracions”. Aixi
mateix, “Bru mariner d’amor” i “Mocadoret al coll”,”” que tenen un to popular no
present en les composicions anteriors, 1 que introdueixen dues figures, la del
mariner 1 la del bandoler, que seran molt freqiients en la poesia del poeta a partir
de L’irradiador del port i les gavines; son els poemes que s’aparten més del
model poematic que defineixen les “Vibracions”, i els que es presten més
facilment a ser considerats el resultat d’una evoluci6 posterior.

No sembla agosarat formular la hipotesi que alguns dels poemes afegits a
les “Vibracions” en el segon llibre de poemes de Salvat-Papasseit ja estaven
escrits quan 1’autor va lliurar a Lopez-Pic6 els originals perque fossin publicats a
La Revista. Aix0 sembla clar en el cas dels tres poemes dedicats a la figura de
I’esposa verge, que sumats als altres dos del mateix tema haurien descompensat
clarament el conjunt de les Vibracions aparegudes en aquella publicacio. A més,

les idees que el poeta exposa en aquestes tres composicions resultaven segurament

massa progressistes per als seus lectors habituals.

3 Ibidem, p. 117.
37 Ibidem, p. 118.
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El cas dels altres tres poemes, la hipotesi més plausible és que son
posteriors al primer nucli de “Vibracions”. “Volves de zéfir” podria haver estat
exclos de La Revista perque és forga diferent dels primers vuit haikuas, pero
sembla millor explicar aquesta diferéncia a causa de la influéncia dels haikus
junoinians, i considerar que fou escrit més tard, després del tracte del poeta amb
Junoy durant 1’edici6 de Poemes i Cal-ligrames.

El caracter popular de “Bru mariner d’amor” i “Mocadoret al coll” també
contrasta amb les vuit “vibracions” originals, perd, en aquest cas, és 1’afinitat amb
altres poemes 1 haikus posteriors de 1’autor —poemes que es basen en la cangd
popular i haiktis d’aparenga tradicional com els d’ El poema de la rosa als llavis—
allo que fa pensar que foren escrits més tard que els altres. A més, I’existéncia de
I’haika-cal-ligrama “Les formigues”, publicat a la revista Proa el gener de 1921 i
inclos també a L’irradiador del port i les gavines, suggereix que aquests tres
haikus foren escrits d’una tirada —comparteixen tema, to i recursos com el de 1’is
de la rima— 1 integren un nucli posterior i relativament autonom respecte del de
les “Vibracions” originals i del de les tres composicions sobre 1’esposa donzella.

En definitiva: com podem descriure, en conjunt, les vuit “Vibracions”
incloses a La Revista del 16 de novembre de 1920, esporgat de les prolongacions
paral-leles o posteriors? Es tracta de vuit poemes breus de tres versos cadascun,
escrits amb metres curts 1 fent un Us convencional de la puntuaci6 —I inica
excepcid €s el guionet que apareix en tres ocasions—, que el poeta havia emprat
escadusserament fins aleshores. No hi trobem els trencaments tipografics dels
versos tan freqiients en Salvat-Papasseit. El to, sense ser cultista, és culte: en

queden exclosos els ressons populars. El conjunt, tot i que no esta organitzat
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explicitament, presenta una certa coherencia formal i tematica, i resulta forca
equilibrat. El poeta, per tant, empra una forma novedosa procedent de
I’ Avantguardisme franceés moderat per fer entrada en I’ establishment literari catala

per mitja de les pagines d’una publicaci6 adscrita a 1’ideari noucentista.

Podem comengar el comentari de les “Vibracions” amb el de “Quin vent
que fa”, que no és la que apareix en el primer lloc a La Revista, perd que recorda

tant el poema “Encara el tram” de la pagina anterior:

Quin vent que fa,
quina pluja més fina!

—EI tram Ilampega.™

El tramvia és un motiu constant en els poemes de Salvat-Papasseit i els
dibuixos de Joaquim Torres-Garcia de Poemes en ondes hertzianes, 1 a
Lirradiador apareix a “Encara el tram”,”” que es troba entre els “reflexos” i les
“Vibracions” i que reprén “54045”, ’ultima composicié del poemari precedent.*’
Tanmateix, hom sospita que aquest tram, i aquesta pluja tan fina, no fan referéncia
a la Barcelona natal del poeta, sin6 al Paris que va visitar al mar¢ de 1920. Aixo
explicaria que la sorpresa es produis davant els elements meteorologics, i no pas
tecnologics —quina actitud tan poc futuristal—, perque 1’autor contempla
fenomens coneguts, com la pluja o el vent, perd que resulten diferents dels que

coneixia.

3 Ibidem, p. 115.
* Ibidem, p. 112.
* Ibidem, p. 102. Vegeu la nota 22 d’aquest capitol.
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Illustracio 9. Dibuix amb tramvia de Torres-Garcia per a Poemes en ondes hertzianes.
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Deixant de banda aquesta qiiestio, que en el fons és purament anecdotica,
una primera lectura del poema fa evident que la clau de la interpretaci6 es troba en
la relacio entre els dos primers versos i el tercer. Els dos primers presenten una
estructura paral-lelistica que n’acara el contingut fonic i semantic i en ressalta tant
les semblances com les diferéncies. Fonicament, cal ressaltar el contrast que es
produeix entre el ritme binari del primer vers 1 el ternari del segon, mentre que la
repeticié de sons velars, labials 1 labiodentals recalca la semblanca estructural
entre ambdos. Si hi parem atencid, veurem que el “més” intensificador del segon
vers hauria d’haver estat un “que” per fer el paral-lelisme més estricte, i que
aquesta expectativa frustrada no fa altra cosa que potenciar ’efecte del conjunt. El
paral-lelisme 1 la repeticid de sons prepara també 1’entrada del tramvia en el tercer
vers: en sentim el sotragueig abans que faci aparici6. També des del punt de vista
fonic, el tercer vers introdueix una estructura de ritme binari que fa eco del primer
vers, d’una banda, i que, amb dos sons labials (“el tram llampega”) també resol la
dissonancia que el “més” del segon vers havia creat. A més de donar resposta a les
cadencies irresoltes dels dos versos anteriors, el tercer també queda potenciat per
I’oposicié dels dos grups de sons /am/ amb el grup final /pe/ (“el tram llam-
pega”), que marca el “desenllag” del poema i el clou amb una correspondéncia
—llunyana— al cop de for¢a del mot “vent” que apareixia en la primera posicid
accentuada del poema.

Semanticament, les dues estructures admiratives potencien els nuclis
respectius, “vent” i “pluja”, i en ressalten el contrast: “quin vent que fa”, perd
“quina pluja més fina”. La diferéncia d’intensitat entre tots dos elements queda

reforgada per 1’oposicié entre el ritme binari del primer vers en el cas de “vent” i
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el ternari del segon en el de “pluja”’. Que aquest contrast s’estableixi entre un
substantiu masculi i un de femeni tampoc no és fortuit: amb el “vent”, s’hi
associen caracteristiques (considerades) masculines —Ia for¢a del ritme binari—;
amb pluja, caracteristiques (considerades) femenines —Ia passivitat i la bellesa
(Pambigiiitat de “fina” és for¢a avinent, aqui) insinuades pel ritme ternari—.
Aquest contrast entre masculinitat i feminitat crea una tensié que s’ha de resoldre
en el tercer vers.

Tot aquest entramat de fonic i semantic prepara 1’entrada del tercer vers,
que ¢és introduit per un guionet. Una possible lectura n’és que el tram, literalment,
“llampega”, és a dir, que dels seus cables en salten espurnes. En aquest sentit, s’ha
destacat el fet que en aquesta “vibracid” els elements naturals i els artificials no
s’oposen, com sol passar en les avantguardes afins al Futurisme.”! Aquesta punt
de vista €s pertinent, perd limitar-s’hi empobriria la interpretacié del poema: per
exemple, la tensid entre masculinitat i feminitat quedaria sense resoldre.

En aquest punt, ens cal considerar la funcid del guionet en el poema:
precisament el fet que fins aleshores Salvat havia emprat només de manera
ocasional la puntuacio en els seus poemes ens ha de fer sospitar que I’is que en fa
ha de ser forga significatiu. La interpretacié que hem esmentat al paragraf anterior
en relacio amb el “llampega” del tercer vers, en el fons, passa per alt la preséncia
d’aquest guionet.

En aquest cas, i a diferéncia d’altres “vibracions”, el guionet no és utilitzat
per fusionar dos substantius, sin6 a la manera d’un trencament tipografic, recurs

molt sovintejat per 1’autor tant abans com després d’escriure aquest grup d’haikus.

* GAVALDA 1 ROCA, Josep. Op. cit., p. 19.
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Allo que indica és que hi ha un trencament en el pla de I’expressio, 1 que per tant
el que segueix s’ha de llegir des d’un altre punt de vista. En aquest cas concret,
aquest us del guionet es pot explicar pel fet que apareix a principi de vers, 1 que
per tant no hauria estat possible de marcar el canvi de punt de vista amb un
trencament tipografic.

Cerquem, doncs, una explicacio des d’un altre punt de vista. A “Passional
al metro (Reflex n.° 1)”, “La femme aux oranges (Reflex n.° 2)” i “Encara el
tram”,* poemes escrits per Salvat-Papasseit en aquest periode, es presenten
incidents amorosos que tenen lloc al metro i al tramvia, i no sembla desenraonat
suposar que aquesta “vibracié” fa el mateix. El tercer vers, per mitja del guionet
que I’introdueix, trasllada la tensio dels dos precedents a 1’interior del tramvia 1 el
planteja en altres termes: els de la passid amorosa. Ens trobem ara el subjecte
poctic assegut a I’interior del tramvia, en un dia de vent i pluja, observant una
noia bella com la d’“Encara el tram”: “Que les cames se’t veuen / i la mitja és ben

fina; / i tot el tram ets tu.”*

I el llampec del tram coincideix amb el de la passio
del poeta.

Aquesta interpretacio, que engloba la que haviem esmentat anteriorment,
ens proporciona una resposta més satisfactoria, perqué ens permet explicar tant els
elements purament fisics del poema —Ia qiiestio del vent, la pluja i el llampec—
com els emocionals. De fet, el principi compositiu d’associar elements fisics i
sentimentals és el que constitueix la base del poema. Aquests dos tipus d’elements

son distints: el vent i la pluja no son el subjecte poctic i la noia, ni son 1’emocio6

que senten, pero el poeta identifica les correspondéncies entre ambdos —empro

*2 SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Poesies completes. Op. cit., p. 110-112.
# Ibidem, p. 112.
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conscientment el terme baudeleria— 1 les exposa a I’haiku. Cal para esment,
també, al fet que el llampec del tercer vers no €s posterior al vent i la pluja dels
dos primers, sind simultani, perqué Salvat no narra una historia, siné que descriu
una imatge estatica. Aixi, el temps intern del poema no correspon al dels incidents
que s’hi exposen, siné al de la dicci6 del poeta.*

Finalment, abans de passar a comentar 1’haiku segiient, apuntem una
observacié que potser és poc pertinent perd que no ens podem estar de fer. Hem
vist que “Quin vent que fa” es “resol” fonicament, i semantica, quan la sil-laba
/pe/ de “llampega” dona la réplica al substantiu “vent”, que s’associa amb la forca
masculina. Per tant, ’emoci6 descrita, com en els altres poemes de I’autor, ¢és la
de I’home, 1 la figura femenina té només el paper d’objecte passiu. L’emocio que
omple o transforma el tramvia és tinicament la del poeta, i la perspectiva femenina
no es manifesta en cap moment, tal com també passa, per exemple, a “Encara el
tram”. A les “Vibracions”, ni tampoc en els haikus posteriors de 1’autor, no podem
parlar mai de fusio entre la sensibilitat masculina i la femenina, per tal com
aquesta segona no hi és present, o queda subordinada a la del subjecte poctic

masculi.

A continuacié comentarem I’altra “vibracio” de tema amords que apareix

en el grup de La Revista:

El gra sagnos, de magrana

al teu llavi.

* A la seccié 4.2., sobre la poética dels haikus salvatians, comentarem detingudament la qiiestio
del tractament del temps en aquests poemes, que aqui tot just assenyalem.
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Oh, el mossec de la meva besada!®

Sera interessant de comencar el comentari estudiant 1’estructura meétrica.
Tot 1 la disposicio en tres versos preceptiva de 1’haiku, en realitat ens trobem
davant de dos versos decasil-labs no cesurats amb els mateixos accents interns, a
les sil-labes quarta i setena. El primer presenta una fractura que provoca, d’una
banda, que el mot “magrana” ocupi la posicié final del vers, potenciant la rima
interna amb “besada”, i, de I’altra, que el sintagma “al teu llavi” es converteixi,
visualment, en un vers independent, que queda focalitzat entre els altres dos, més
llargs. Cal tenir en compte que aquesta focalitzaci6 €s visual i no métrica: de fet,
podem interpretar que la “a” final de “magrana” fa sinalefa amb 1’“al” del segon

4
% que presenta una

vers, tal com passa en I’haikii “La pluja rosega el vidre”,
estructura metrica semblant 1 en el qual és indispensable fer aquesta sinalefa
perqué I’estructura métrica sigui coherent. Aixi, doncs, el mot “llavi” ocupa el
centre del poema visualment, cosa que suggereix que també en deu ser el centre
des del punt de vista semantic.

Aquesta fractura tipografica també afecta la lectura dels sintagmes dels
primers dos versos, tenint amb compte la presencia de la coma del primer, que fou
eliminada en I’edici6 de les Poesies completes. Aquesta coma impedeix la lectura
seguida del primer vers, que és la que suggereix la divisié dels versos: “el gra

sagnos de magrana”. El sintagma, llegit aixi, descriu la sang que ha aparegut al

llavi de I’estimada en ser besada per 1’amant; aquesta sang, acumulada sota la pell

* Reproduim aquest poema amb una coma després de I’adjectiu “sagnos”, tal com apareix a La
Revista i a la primera edici6 de 1’Irradiador del port i les gavines. Aquesta coma ha estat
eliminada en 1’edicié de les Poesies completes. Vegeu la il-lustracié 8 i SALVAT-PAPASSEIT,
Joan. Poesies completes. Op. cit., p. 115.

* Vegeu el comentari d’aquest poema en aquesta mateixa seccio.
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del llavi, té la mida i el color d’un gra de magrana. Tanmateix, la coma destorba
aquesta lectura i en proposa una altra que ha de passar per alt la divisio dels
versos: “magrana al teu llavi’. Els llavis tenen el color de la magrana, i
segurament el gust, la qual cosa esperona el desig del poeta de besar-los. A Proa

apareix una prosa del poeta que conté una imatge també centrada en la magrana:

“amb el vi sempre en fresc i el sobretaula amb ell con un deliqui ric i com una

magrana desgranada en robins per la claror del veire™’

El context d’aquesta citacio és forca diferent, pero t€ la mateixa sensualitat que el
poema que estem comentant, i hi trobem el mot “robi”, emprat en la poesia
classica per descriure els llavis de I’estimada. A més, alldo que en aquesta prosa €s
explicit, el plaer de la taula, en el poema s’insinua: el poeta vol “menjar’,
“devorar”’, els llavis de la seva estimada. Aquesta interpretacié també és
potenciada per I’adjectiu “sagnods”, que es refereix concretament a “gra’ perd que
té unes connotacions que no costa pas d’associar amb el festi, o devoracio, de
I’amor.

Podem afirmar que aquests dos primers versos son “objectius” en el sentit
que descriuen fisicament 1’estimada —els 1lavis amb el xumet— des del punt de
vista del subjecte amant; la subjectivitat soterrada que hi ha és inherent a la
mirada del subjecte i1 a la bellesa de I’estimada, i justifica I’exclamacié que conté
el tercer vers. Aquesta objectivitat o distanciament del jo poetic queda refor¢ada
per la repetici6 de sons velars i nasals del primer vers (“el gra sagnés, de

magrana’), que podem associar amb la reflexi6 i la introversiéo que caracteritzen

4" SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Mots propis i altres proses. Op. cit., p. 67.
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I’acte d’observar. El segon vers, que presenta I’element central del poema, ¢€s
I’Gnic que no conté cap mena de nota subjectiva ni descriptiva —¢€s purament
referencial—, de manera que es troba entre la descripcio fisica del primer i 1’esclat
emocional del tercer.

Aixi doncs, el tercer vers expressa, mitjangant una exclamacio, I’explosio
passional producte del bes. Hi predominen els sons bilabials (“el mossec de la
meva besada”), amb els quals s’evoca I’accio de besar. Les dues paraules
emprades per descriure el bes, “mossec” i “besada”, recullen les implicacions del
primer vers: “besada” rima amb “magrana”, mot que descriu la sensualitat dels
llavis i en destaca el caracter “apetitos”; “mossec’ justifica, en primera instancia,
la sang del llavi de I’estimada, perd també refor¢a la idea del “festi” amoros.
Aquest substantiu també té un doble significat que cal no passar per alt: es pot
referir a la mossegada que realitza 1’amant en besar, perd també a la fiblada,
dolorosa de tan intensa, del seu desig amoros. Es, per tant, el mot que ens fa
passar de la descripcio “exterior” de la realitat a la descripcid “interior” dels
sentiments del poeta. L’adjectiu possessiu “meva”, que dona resposta al “teu” del
segon vers, també marca el pas de la visi6 exterior o fisica a la interior.

Tenim, per tant, un primer vers que descriu una realitat fisica, un tercer
que en descriu una d’emocional, i un de central, més curt, que fa de nexe d’unio6
entre totes dues realitats. Es interessant intentar relacionar temporalment els
versos primer i tercer: quin va abans i quin després? Si partim del fet que
I’aparicio del gra de sang ha de ser posterior al bes, sembla que el tercer vers ha
de ser temporalment anterior al primer. Tanmateix, hem comentat que el primer

vers suggereix el desig del poeta d’abocar-se al “festi” o “devoracié” amorosa, i
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que el tercer vers reprodueix fonicament 1’accid de besar 1 conté els mots
“mossec” i “besada”, de manera que és possible interpretar que el tercer vers
presenta el bes com a conseqiiéncia del primer. La interpretacio més satisfactoria
¢s en espiral: el poeta ha besat I’estimada 1, en separar-se’n s’adona de la butllofa
de sang que li ha sortit als llavis, la qual cosa el fa adonar de la intensitat de la
seva passio 1 el mou a besar de bell nou, en un cicle que virtualment no té fi.
Nogensmenys, totes aquestes consideracions son, en el fons, innecessaries
0 poc pertinents: els versos primer i tercer son, de fet, simultanis, perque
presenten la mateixa realitat des de dues perspectives diferents, buscant les
afinitats que existeixen entre totes dues. Com passa amb el poema del tramvia que
hem comentat anteriorment, el tercer vers no s’ha d’entendre com una
conseqiiencia dels anteriors, sind com una visié de la mateixa realitat des d’un
punt de vista diferent, i no €s posterior als altres en la successido d’esdeveniments
que exposa el poema, sind en I’organitzacid del material poétic en la seva forma

final de I’haik.

A La Revista del 16 de novembre de 1920 trobem dues “vibracions” en
qué el tema amords es combina amb el de la literatura: “Dolga recanga” i
“Aquesta flor”. El tema amords és completament ali¢ a la tradicio de I’haiku
japonés, perd en canvi és un dels més freqiients en la tanka classica. Es possible
que la combinaci6 del tema amoros i el literari d’aquestes “vibracions” estigui
inspirada en la poesia de 1’¢época Heian, on és recurrent —totes les relacions

amoroses comengaven per l’escriptura de poemes, i de vegades consistien
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basicament en aixo—, pero de fet no cal allunyar-se de la tradici6 europea per
trobar exemples d’aquesta alianca.

Comentem en primer lloc “Dol¢a recanga’

Dol¢a recanca:

I’anima del Poeta

al teu ventall.*®

En aquest cas crida 1’atencio el fet que el vers que expressa el sentiment és
el primer, 1 no el tercer, com passava en els haikds anteriors. Sera interessant
considerar per que passa aixo.

En el primer vers trobem repetit el so fricatiu palatal sord, el de les dues
ces trencades, amb el qual s’expressa fonicament la recanca del jo poematic. La
llangorosa inaccidé que comporta aquest sentiment és expressada també amb la
distribuci6 accentual dels dos primers versos: els accents recauen a les sil-labes
primera i darrera de cada vers, creant una sensacié d’arrossegament que suggereix
moviments lents o abséncia de moviment. En canvi, el darrer vers, tetrasil-lab,
presenta un ritme binari clar, amb accents a la segona i la quarta sil-labes, 1 a partir
de la segona meitat del vers central es produeix una repeticié de sons dentals (“del
Poeta / al teu ventall”) que crea un efecte de moviment —el del ventall— que
contrasta amb la immobilitat de la primera part del poema. El fet que els dos
primers versos siguin femenins i el darrer masculi també potencia aquest efecte.

Una rad per la qual I’expressio explicita del sentiment es troba en el primer

vers és precisament perque la construccié del poema es basa en aquest pas de

* SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Poesies completes. Op. cit., p. 115.

344



I’estatisme al moviment. Una altra rad és que es refereix no pas al sentiment del
poeta, com en els casos anteriors, sind al de 1’estimada, i per tant no tenyeix la
totalitat del poema, com passa quan ¢és 1’emocidé masculina la que es presenta
—hem apuntat aquesta qiiestié al final del comentari de “Quin vent que fa’—,
sind que solament serveix com a punt de partida de la composicid. En aquesta
“vibracidé” trobem dues emocions i actituds no del tot contraries, perd que es
contraposen: la recanca de 1’estimada, a qui el poeta no desagrada, i la passi6 del
poeta, que queda associada amb 1’agitacio del ventall. El cop de ventall amb quée
acaba el poema, d’una banda tan suggerent, ens deixa en un estat d’incertesa sobre
el final de I’escena: potser I’estimada mou el ventall per treure’s de sobre 1’*“anima
del Poeta”, o bé només el seu esguard insistent, per encendre’n més la passid; o
potser vol indicar que, tot i el posat d’indiferéncia, I’estimada voldria lliurar-se al
poeta; o potser, encara, que s’hi lliura. No sabem si I’estimada utilitza o no el
llenguatge del ventall o si el mou inconscientment, o si 1’as que en fa és el més
habitual: ventar-se.

El fet que ’amant masculi sigui presentat a través del substantiu “Poeta”
—en majuscules: el detall és important— ens fa relacionar aquest incident amords
amb la literatura. Per a Salvat, el poeta en majuscules, el “poetafuturistacatala” de
qué parla en aquesta época,*’ és aquell que és sincer en la seva obra, que la utilitza
no per fer floritures 1 polir versos, sind per expressar la seva veritat més intima. I
tot 1 que en els seus textos teorics no fa referencia directa al tema amords, per al
Salvat dels anys vint la reivindicacié de la importancia del contingut de la

literatura ja no fa referéncia tant a la ideologia obrera, tal com podria haver passat

¥ SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Mots propis i altres proses. Op. cit., p. 81.
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en els anys anteriors, sind0 més aviat a la tematica amorosa o, de manera més
general, individual.”® El poema insinua que de la mateixa manera que el ventall i
I’anima del poeta estan en mans de 1’estimada, la literatura esta en mans de la

vida, 1 totes dues estan intimament relacionades.

En “Aquesta flor” el mateix tema és tractat de manera forga diferent:

Aquesta flor,
del teu pit al meu llavi,

flor en el llibre.”!

Aqui no trobem els jocs fonics que caracteritzen els poemes anteriors, encara que
si ’estructura métrica 4-/6-/4- de “Quin vent que fa” i “Dolga recanga”. En aquest
cas, I’organitzacio i I’efecte del poema se centren més aviat en el significat i la
disposicid de les paraules, i el to €s més sentencios.

Una lectura literal presenta I’estimada donant la flor que duu al pit a
I’amant, el qual la besa i la guarda curosament entre les pagines del llibre, com a
present de la seva estimada. Sense forcar gaire la imaginacid, pero, podem cercar
altres interpretacions que enriqueixen aquesta primera lectura: la flor simbolitza el
lliurament de la noia —¢és una referéncia metonimica al pit—, 1 alld que acaba
dins el llibre no és cap flor, sind el poema en que el subjecte poctic plasma
I’experiéncia. Aixi, la flor, que representa la bellesa de la noia, passa per tres

estacions diferents: el pit de I’estimada, el 1lavi de I’amant i el llibre. “Pit” i “flor”

% Vegeu la nota de la carta que Salvat-Papasseit envia a Torres-Garcia el 18 de juliol de 1920 a
SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Epistolari de Joan Salvat-Papasseit. Op. cit., p. 68-69.
> SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Poesies completes. Op. cit., p. 117.
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corresponen als dos estadis estatics, inicial i final, d’aquesta bellesa, mentre que
“llavi” en representa el moment de dinamisme. Alhora, aquest “llavi” fa referéncia
tant a 1’acte de besar com al de dir el poema, i per tant es projecta tant cap als
substantius “pit” —Ila bellesa fisica de I’estimada, la seva bellesa inherent— com
cap a “llavi” —Ia bellesa capturada i immortalitzada en el poema—.

La pregunta clau que el poema planteja 1 que cal respondre és: la “flor en
el llibre” és una flor seca, el record d’una cosa que fou bella perod que ha deixat de
ser, o conserva la bellesa 1 el sentit?

La progressi6 flor-pit-llavi-llibre, juntament amb el trencament del ritme
del poema que es produeix en el tercer vers, suggereix que, efectivament, la flor
ha perdut la vida, que s’ha convertit en el record d’una cosa del passat. Tanmateix,
si fem atencid a les dues comes que puntuen el final dels dos primers versos,
veurem que el poema es pot dividir en dues parts o eixos tangents: “aquesta flor
(...) flor en el llibre” —versos primer i tercer— i “del teu pit al meu llavi” —vers
central—. El segon és un eix temporal, no solament perque fa mencioé d’estadis
successius en el temps, sind perque es refereix a accions dels amants —I’encontre
amor6és—. El primer eix, en canvi, és completament estatic si el dissociem de
I’altre; si hi volguéssim explicitar un verb, hauria de ser “ésser’. Per tant, podem
interpretar que la “flor en el llibre” no és una flor seca, el record de quelcom
passat, sin6 una flor literaria, eterna, i que, en conseqiiéncia, la trobada amorosa
—Ila de I’eix central— es produeix, per dir-ho d’alguna manera, en I’interior del
fet literari, 1 que constitueix un cami cap a la immortalitat, cap a la transcendencia

del temps.’> L’assemblatge d’aquests dos eixos —un de temporal i un

2 Vegeu el comentari de “Marxa nupcial” a GAVALDA I ROCA, Josep. Op. cit., p. 34-36.
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d’atemporal, un que correspon al mén fisic i un altre que el transcendeix—,
reflecteix de manera magnifica la poética de les “Vibracions”, que comentarem a

la seccid 4.2. d’aquest capitol.

Hem dit que una altra parella de poemes, la formada per “Dins de la nit” i
“La pluja rosega el vidre”, es pot descriure com de tema domeéstic i quotidia.
Comengarem analitzant “La pluja rosega el vidre”, que si per la métrica i
organitzacié interna es pot relacionar amb “El gra sagnés de magrana”, pel

contingut recorda “Quin vent que fa”:

La pluja rosega el vidre
glagat...

Quantes molles s’hi deixa!>

Ens trobem davant d’un poema integrat, meétricament, per un vers
decasil-lab sense cesura i un hexasil-lab. El decasil-lab s’ha dividit en dues parts,
de manera que el mot final, “glacat”, passa a constituir, visualment, un vers
independent, que ocupa un lloc central en el poema, no sols fisicament sind també
semanticament. Cal tenir en compte que, com hem comentat en analitzar “El gra
sagnos, de magrana”, a “La pluja” cal comptabilitzar métricament la darrera
sil-laba atona del primer vers perque la suma dels dos primers sigui un decasil-lab,
la qual cosa demostra que la fractura entre aquests dos primers versos ¢és visual o

tipografica 1 no metrica.

33 SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Poesies completes. Op. cit., p. 116.
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“Glagat”, I’adjectiu que ocupa el lloc central del poema, va seguit d’uns
punts suspensius que marquen una mena de pausa interna durant la qual es
produeix el transit de la mera constatacié d’un fenomen meteorologic del primer
vers a I’exclamacié sensitiva del tercer. El sentiment expressat al final de la
composicid és conseqiiencia de 1’observaci6 efectuada en els dos primers versos, i
I’adjectiu “glagat” pivota entre els dos periférics: es refereix al vidre fred, potser
entelat, de la finestra, i també al sentiment que la visié d’aquesta barrera freda
provoca en el poeta.

Amb Dafirmacié “La pluja rosega el vidre / glagat...” Salvat-Papasseit
evoca la pluja d’un dia fred, potser de primavera. El soroll de la pluja que va
caient al vidre entelat de la finestra origina la personificacié del verb “rosega’:
sembla que la pluja tingui fred i vulgui arrecerar-se a I’habitacid, 1 insisteix
llargament —“rosegar’ aporta també aquest matis— en la tasca impossible de
destruir la barrera transparent que li ho impedeix. Els punts suspensius indiquen
un sentiment de llastima per la pluja que s’esfor¢a en un intent inutil.

El tercer vers presenta 1’explosio del sentiment del poeta, que havia quedat
suspés al final del segon vers. “Molles” recull magnificament les connotacions de
“rosega” i evoca amb gran intensitat ’interior doméstic al qual la pluja no pot
accedir. Tanmateix, el pas del segon vers al tercer introdueix tamb¢ un altre canvi:
si el subjecte poematic expressa de manera tan intensa el seu sentiment és perque
ja no pensa solament en la pluja que vol entrar, sin6 en el seu propi desig de sortir
al carrer. S’avorreix a casa en un dia de fred i mal temps; si fes bon temps sortiria
1 s’espargiria pels carrers de la ciutat, perdo la seva impaciéncia xoca amb la

constatacid indefugible que fa mal temps 1 cal quedar-se a casa. No trobem aqui
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cap “mossec’, cap festi amoros, sind solament “molles” o recances inutils. Salvat-
Papasseit, en aquest poema, no mostra la part positiva de la vida, com és habitual
en els seus poemes més populars, sind la part de la vida que se’ns escapa sense
remei.

El jo del poema, per tant, s’identifica amb el sentiment evocat per la pluja
que cau insistentment, i si bé la projeccio o integracié del jo amb 1’objecte poetic
és caracteristic de 1’haiku classic i la poesia japonesa en general,”* en aquest cas
podem pensar en un referent japones forca més concret: les tankes classiques
situades en 1’estacid plujosa, en que els lleures dels cortesans, i les trobades

amoroses, esdevenen impossibles a causa de la pluja que no deixa de caure.

“Dins de la casa” comparteix amb “La pluja rosega el vidre” I’escenari
doméstic, encara que I’estructura meétrica és la de tetrasil-labs i hexasil-labs que ja

hem trobat en altres poemes:

Dins de la nit
alegria en la casa.

Tot és la por.”

Aquest és, potser, el poema de Salvat-Papasseit on més facilment podem emprar
sros 56 LN s N
el concepte de comparacid interna™ per descriue’n 1’estructura retorica. Cadascun
2 ¢

dels versos presenta un element diferent (“nit”, “casa” i “por”’) que es contraposa

als altres. Cadascun, també, presenta una “coloraci6” diferent, definida pels sons

*BLYTH, R. H. Haiku. Volum I. Toquio: Hokuseido, 1981, p. 158-160.
» SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Poesies completes. Op. cit., p. 116.
¢ RODRIGUEZ-IZQUIERDO, Fernando. Op. cit., p. 74-76.
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vocalics que hi tenen més pes: la “i” al primer vers, les vocals anteriors al segon,
la “0” al tercer. Cada so es relaciona amb el contingut del vers i en potencia
I’efecte.

Els dos primers versos exposen els dos elements de la comparacio interna,
enunciada de manera gairebé explicita. La “nit” es contraposa a “casa’, que
s’associa amb el substantiu “alegria”. La nit és fosca, potser freda, inhospita,
mentre que la casa té llum i escalfor. L’edifici és vist des de fora, des del mateix
punt de vista que el de la pluja del poema anterior, la qual cosa potencia el
sentiment de nostalgia envers el benestar de la llar. La preposicio “dins” del
primer vers també recalca la nocidé que la nit és vasta, indefinida, mentre que la
casa ¢s solament un punt de llum minuscul dins d’aquesta vastitud.

Els dos primers versos estableixen molt clarament la comparaci6 interna;
del tercer vers n’esperariem una mena de sintesi o fusio dels dos elements.
Tanmateix, en una primera lectura, ens decep: “tot és la por” sembla referir-se
només a la nit del primer vers. El sentiment de la “por” I’associariem, en principi,
amb la nit, i el “tot” sembla suggerir que de la mateixa manera que la “nit” envolta
la casa, la “por” ho engloba tot. En aquesta linia podriem pensar que s’ha volgut
fer referéncia a la inseguretat inherent a tota felicitat, a la por de perdre allo que
estimem. No obstant aix0, aquesta lectura resulta poc satisfactoria des del punt de
vista de la construcci6 del poema.

Hi ha una lectura més plausible, que descobrirem relacionant aquesta
“vibraci6” amb la resta, especialment amb les dues que encara no hem comentat i
que se centren en la figura de 1’esposa verge. En primer lloc, ens podem preguntar

quina mena d’alegria és exactament aquesta a que fa referéncia el poema. Llegint
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poemes com “Cada mot de I’esposa, una rosa”, o, amb més claredat, “Acota el cap
dins la porxada de verd” i “Ara el cel és tot blau dins el mati”, veurem que, molt
possiblement, fa referéncia a 1’alegria de I’esposa en la nit de noces, la primera
que passa a la casa. Aquesta alegria, per tant, es relaciona tant amb la “nit” com
amb la “casa” i, per intensa que sigui, també esta tenyida de por. Per tant, si
“dins” de la nit teniem la casa plena d’alegria, “dins” de I’alegria també trobem la
por que associarem doblement amb la nit, pel fet que la nit és ’hora de I’amor 1
pel sentiment d’inseguretat que provoca. “Tot”, per tant, no fa referéncia a les
proporcions dels elements que apareixen al poema —Ia vastitud de la nit i la
petitesa de la casa—, sind que remarca que aquests elements estan intimament
relacionats 1 son indivisibles: si 1’alegria dels amants és tan gran, és en part a

causa de la por que s’amaga al seu cor, i a la inversa.

Els dos poemes publicats a La Revista del 16 de mar¢ de 1920 que queden
per analitzar son “Cada mot de ’esposa, una rosa” i “Qué son fets els estels-
oronells”. Com ja hem comentat, aquests dos poemes es relacionen directament
amb tres més que van ser inclosos dins el conjunt de les “Vibracions” a
L’irradiador del port i les gavines perqué comparteixen el mateix motiu poctic: el
de la “promesa donzella”.

Aquests dos poemes es distingeixen de les “vibracions” que hem comentat
fins ara pel tema —a banda, fins a cert punt, de “Dins de la nit"— i per
I’estructura metrica: tots dos fa servir I’esquema 9a/6-/9a —rima assonant— i en
tots els versos els accents recauen a les sil-labes tercera, sisena i, en els

eneasil-labs, novena, de manera que el ritme és sempre ternari. Hi trobem també
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un Us del guionet diferent del de “Quin vent que fa”: Salvat-Papasseit 1’empra
aqui per fusionar dos substantius en un de sol (“sardana-cinyell” i “estels-
oronells”), creant una mena de “mots pivot” que incorporen tots els matisos i les
relacions semantiques dels dos elements léxics.

“Que son fets els  estels-oronells” resulta més facilment comprensible,

perque és més explicit 1 pren la forma d’una endevinalla que inclou la resposta:

(Qué son fets els estels-oronells
despenjats cada dia?

En els ulls de les verges, estels.”’

En primer lloc, caldra escatir a que fa referéncia el poeta en preguntar
sobre aquests “estels-oronells”, fent us, per cert, d’una estructura gramatical
francesa i no pas catalana. “Oronells” recalca la idea de moviment dels estels, i
per tant fa pensar en les estrelles fugaces. Tanmateix, si tenim en compte que al
mateix poema hi ha el mot “verge”, ens caldra pensar en I’estel de Nadal, que va
sortir al cel en néixer Jesus d’una dona verge, i que també apareix a L ‘irradiador
del port i les gavines, dibuixada al poema “Els tres reis de I’orient” i a la portada
del llibre, damunt del titol.

Nogensmenys, el poeta fa referéncia a aquest estel en plural, i deixa clar
que la seva desaparicié —i, per tant, aparicio— no ¢és un fet insolit, que s hagi
produit una sola vegada en la histdria, siné que es produeix “cada dia”. Es a dir, el
poema afirma que el fet que una noia verge infanti és un fet habitual, quotidia.

L s del mot “despenjar”, aplicat a la desaparicié d’aquests estels figurats, fa

" SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Poesies completes. Op. cit., p. 117. El signe que obre la
interrogacio no apareix a La Revista ni a la primera edici6 de L irradiador del port i les gavines.
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pensar més aviat en 1’acte de despenjar 1’estrella de Nadal del pessebre, 1 evoca
I’ambient doméstic i, indirectament, la il-lusid dels infants durant les festes de
Nadal i el dia dels Reis, les festes catoliques més centrades en els nens.

“Despenjar’ apunta un matis de significat negatiu que planteja una altra
quiestio: la pérdua de la virginitat, s’ha de considerar una pérdua irreparable? O
podem interpretar que aquestes orenetes que han desaparegut tornaran la
primavera que ve —aqui sembla impossible no recordar el famdés poema de
Bécquer—, de la mateixa manera que 1’any vinent tornarem a penjar 1’estrella del
pessebre? El moment de goig nocturn que comporta la pérdua de la virginitat s’ha
de considerar un fet negatiu o irreparable, o simplement una part de la vida
mateixa?

La resposta la trobem al tercer vers: “En els ulls de les verges, estels.”
Després de la primera nit que 1’estimada ha passat amb I’espos, la il-lusié d’assolir
el gaudi de I’amor, representat en aquest poema i en d’altres de 1’autor per la
imatge de les estrelles, ha passat als seus ulls, brillants d’emocio i felicitat. Les
orenetes, per tant, no han desaparegut, sind que han passat a una altra mena de cel:
el dels ulls de I’estimada.

L’essencial, pero, és I’afirmacio que la noia continua sent verge després de
la nit de noces —el tercer vers fa referéncia al mati després d’aquesta primera
nit—, 1 que per tant cal dissipar qualsevol ombra de melangia que s’hagi insinuat
en els primers versos. Aquell desig inefable de la noia enamorada ha canviat
completament d’ambit, i ha passat a formar part de la vida diaria dels esposos.
Podem trobar en la prosa de Salvat-Papasseit afirmacions que recolzen aquesta

afirmacié i expliquen la composicio de les cinc “vibracions” —Iles dues
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aparegudes a La Revista 1 les tres incorporades a L’irradiador del port i les

gavines— referides a la “promesa donzella™:

Quelcom de literatura: Dona que és fecundada en 1’abra¢ primer —en son tracte primer
amb viril mascle—, son fill és fill de verge. Hi ha homes que, si ho sabien, podrien

nomenar-se fills de verge.™

Perqué jo pugui creure que la mare de Crist tant com fou santa dona fou d’honestes
costums, necessito pensar que deixa de ser verge en infantar-lo. No puc imaginar-me-la

amagant un pecat on no existeix pecat.’’

Aquest segueix essent un pais salvatge. Mireu si no: les dones, encara tenen 1’honra a

Pentrecuix...*

Aquestes afirmacions formen part dels “Mots-propis” que Salvat-Papasseit havia
anat publicant a Un enemic del poble, 1 son essencials tant per a la lectura de les
“vibracions” centrades en el tema de la “promesa donzella” com de la poesia
amorosa posterior de Salvat, tant lliure dels remordiments i1 prejudicis habituals de
la seva época. Més endavant, en comentar la influéncia de Diego Ruiz sobre

Salvat-Papasseit, tornarem a aquest punt més en profunditat.

** SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Mots propis i altres proses. Op. cit., p. 24.
% Ibidem, p. 26
% Ibidem.
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“Cada mot de D’esposa, una rosa’ presenta exactament la mateixa
estructura metrica que el poema que acabem de comentar, pero el contingut és

més proper al de “Dins de la casa’:

Cada mot de I’esposa, una rosa
tota balba de flames:

la sardana-cinyell de I’esposa.”’

Hi trobem una série de dualitats (“balba de flames”, “sardana-cinyell”, els pétals i
les espines de la “rosa”) que evoquen el sentiment de la noia que, enamorada,
s’acaba de casar i afronta amb desig perd alhora amb por la nit de noces. Cada
mot que I’esposa dirigeix al seu marit-amant expressa alhora el desig d’acostar-se-
li 1 de rebutjar-lo, de gaudir del plaer amoros sense haver de passar, pero, pel
dolor que comporta; aquest plaer doloros €s evocat per la imatge estereotipada de
la rosa. La rosa que I’esposa lliura al marit, cada paraula que li dirigeix, és una
rosa amb espines, un acostament ple de reserva defensiva.

El primer vers fa referéncia a ’ambigiiitat dels mots de 1’esposa; el tercer,
a la dels gestos. El vers central és ocupat pel remoli semantic “tota balba de
flames” que complementa, sintacticament, el substantiu “rosa”, perd que explica,
de fet, el sentiment de ’esposa. “Flames” fa referéncia a la passié amorosa, tot
evocant la part dolorosa que pot tenir la trobada amb ’amant. “Balba” també es
refereix al sentiment amords, perd emfasitza uns altres aspectes: el seu significat

bascula entre els dos substantius “rosa” i “flames” i les implicacions respectives,

' SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Poesies completes. Op. cit., p. 116.
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tant fisiques —Ila noia és jove i suau, i esta “encesa’ de passio— com emocionals
—/’actitud apassionada es resol en el lliurament a I’amant—.

El tercer vers descriu, hem dit, els moviments fisics de 1’estimada, 1 ho fa
amb un mot complex, creat per aposicio de dos substantius mitjan¢ant un guionet,
que recull la dualitat accid-inaccidé que plantegen els dos versos anteriors del
poema. Com passava amb els “estels-oronells” del poema anterior, tots dos
substantius es refereixen a la mateixa realitat objectiva (en aquest cas, I’abragada
de la noia), perd mentre que un emfasitza la idea de moviment (“sardana’), I’altre
destaca la d’estatisme (“cinyell”). “Sardana’ ens presenta un moviment compartit,
com el d’una dansa: I’abragada dels amants; “cinyell” suggereix que 1’esposa
s’aferra al marit a causa de la por que sent, potser amb el desig de no anar més
enlla. “Cinyell” també suggereix la unio intima dels esposos en 1’abragada, com si

cadascun d’ells s’hagués convertit en un cinyell de 1’altre.

Les vuit “Vibracions” publicades a La Revista €l 16 de novembre de 1920
defineixen un model poétic forca precis que estudiarem amb deteniment a la
seccid6 4.2. d’aquest treball. El comentari d’aquests poemes ens servira de
referéncia per al dels haikus salvatians posteriors, que fem a continuacid, pero en
aquests poemes posteriors hi trobem també diferéncies evidents amb el primer
nucli de les “Vibracions™. L’evolucié de Salvat-Papasseit en els pocs anys que es
dedica a la poesia fou molt marcada, i aquesta evolucid queda perfectament
reflectida en els seus haiklis. Ja a les mateixes “vibracions” incloses a

L’irradiador del port i les gavines, escrites al mateix temps o bé pocs mesos
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després de les primeres, queda ben palesa la inquietud que regi I’evolucid literaria

de ’autor.

4.1.2. Les “Vibracions” afegides a L irradiador del port i les

gavines

Dels sis poemes inclosos a les “Vibracions” al volum L ’irradiador del port
i les gavines que no apareixien a les pagines de La Revista, tres (“Acota el cap
endins la porxada de verd”, “A aquella estrella nua tan a prop de la lluna” i “Ara
el cel és tot blau dins el mati”) tracten el tema de I’esposa verge, dos tenen un to
popular (“Bru mariner d’amor” i “Mocadoret al coll”) i un (“Volves de zéfir”)
recorda forca la dicci6 de la tanka classica japonesa i la d’alguns haikts de Josep
Maria Junoy.

Ja hem comentat que el contingut dels tres poemes sobre 1’esposa verge és
fonamentalment el mateix que el de “Cada mot de I’esposa, una rosa” i “;Qué son
fets els estels-oronells”; el que se n’aparta més és “A aquella estrella nua tan a
prop de la lluna”, que no descriu la felicitat de I’esposa després de la nit de noces,
sin6 el desig d’uni6 amb I’amant. D’aquests poemes comentarem els aspectes
nous que considerem més rellevants.

En primer lloc, crida I’atencié I’extensié dels poemes. “Acota el cap”
empra tres alexandrins 1 €és 1’haiki més llarg escrit per Salvat-Papasseit, “Ara el
cel” utilitza tres decasil-labs no cesurats i “A aquella estrella nua” esta format per

dos alexandrins i1 un hexasil-lab. El total de sil-labes de cada composicio esta forga
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allunyat de les disset prescriptives de 1’haika classic, i també de les “vibracions”
anteriors del poeta, especialment de les integrades per dos versos de quatre
sil-labes 1 un de sis.

Juntament amb aquesta ampliacié discursiva trobem una menor densitat de
diccid. En els haikus comentats fins ara hi havia sovint mots que es desdoblaven
semanticament, generant diversos significats que interactuaven entre ells. Aqui la
diccio és més lineal. Aixi, per exemple, “A aquella estrella nua” pren la forma
d’una narraci6 de to gairebé popular, i “Acota el cap’ també insinua un fil
narratiu. Aquesta linealitat substitueix els canvis de punt de vista que articulaven
els haikus anteriors, 1 que aqui trobem utilitzats de manera més circumscrita. En
aquests poemes, aquestes modulacions del punt de vista son explicitades per una
factura tipografica en el darrer vers a “Acota el cap” i “A aquella estrella nua” i
per I’as d’un guid al vers central d’“Ara el cel”. L’efecte de transicid, o
modulacid, d’aquestes fractures tipografiques i del guionet és reforgcada, o
interrogada, per I’is de la rima, que té una preséncia forca més evident en aquests
poemes que en els apareguts a La Revista.

Vegem la funci6 de la fractura tipografica a “Acota el cap™:

Acota el cap endins la porxada de verd,
als tarongers florits, la promesa donzella:
una alosa destria la blancor

dins el verd.”

%2 Ibidem.
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La uni6 dels amants en la nit de noces s’ha descrit amb la imatge de la donzella
—uverge perque ¢és blanca com la tarongina— entrant en un camp de tarongers
florits —Ila florida dels tarongers es pot llegir com un simbol de la fecunditat de la
noia—. Els dos primers versos descriuen aquesta escena i acaben en dos punts que
plantegen, implicitament, I’interrogant que ja hem vist a “Cada mot de ’esposa,
una rosa” i de “Qué son fets els estels-oronells”, poemes amb la mateixa
estructura de pregunta-resposta: ha perdut la noia, juntament amb la virginitat, la
puresa?

Es 1’alosa, ’ocell de bon averany que canta al mati —al mati que segueix a
la nit de noces— qui ens ho diu: la mirada innocent 1 aéria de I’ocell és capag de
distingir la blancor de la donzella, la seva puresa, dins del verd fecund dels arbres.
L’estimada continua sent pura perque¢ la peérdua de la virginitat dona pas a la
plenitud de I’amor i a la fecunditat: el fill que infantara sera un “fill de verge”.%

Que assenyala, doncs, la fractura tipografica del tercer vers? El mot
“alosa” introduia ja un canvi del punt de vista: passavem de caminar sota el
brancatge acompanyant els amants a veure’ls des del cel, com ’ocell. La fractura
tipografica de “dins el verd” introdueix una nova transicio, la definitiva: el
sintagma que queda focalitzat introdueix la paradoxa sobre la qual es construeix el
poema —Ila noia és pura tot i no ser verge, precisament perque és fertil— i obliga
arellegir el poema en clau simbolica.

El guionet d’*“Ara el cel” marca una transicié molt similar:

Ara el cel és tot blau dins el mati

Nomeés un petit navol blanc —molt blanc:

5 Vegeu la nota 58 d’aquest capitol.
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una verge s’ha deixat el coixi.**

Abans del guionet se’ns descriu el contrast entre el cel blau i un petit nivol blanc.
L’adverbi “ara” amb qué comenga el poema suggereix que aquesta situacid
segueix a una altra d’anterior 1 diferent, que s’ha d’haver produit durant la nit,
perqué “ara” ens trobem “dins el mati”.

El gui6 introdueix la resposta a I’interrogant que planteja la blancor
extraordinaria del navol, i ’adverbi intensificador “molt” suggereix que passem a
considerar aquesta blancor en un nivell nou, més profund: el blanc passa a ser el
de la puresa intacta de la noia que ha perdut la virginitat en trobar-se amb 1’amant.

En aquest poema cal tenir en compte que “navol” i “coixi” apareixen com
a elements independents, i que son posats en relacio pel discurs poetic, mentre que
en les “vibracions” anteriors el poeta tendia a presentar les dualitats de significats
mitjancant un sol substantiu o un substantiu compost que projectava la seva
carrega semantica vers els diferents plans de significat, recordant 1’s dels mots
pivots de la tanka japonesa classica. Quan hem dit que aquests tres haikus que
estem comentant no tenen la mateixa densitat de diccid que els precedents, és aixo
a que ens referiem: adopten una forma més narrativa, més accessible en una
primera lectura, més musical, i anuncien, en aquest sentit, els haikus de to popular
que Salvat-Papasseit escrivi més tard.

Aquesta tendéncia arriba a la maxima expressié amb “A aquella estrella

nua’, que recorda els romangos populars:

% SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Poesies completes. Op. cit., p. 118. A les Poesies completes s’ha
afegit un punt al final del primer vers. Nosaltres I’eliminem perqué no és present a la primera
edicio6 de L irradiador del port i les gavines, per bé que és molt possible que aquesta omissio sigui
deguda a un error tipografic.
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A aquella estrella nua tan a prop de la lluna
li servo un gran amor
car volia escapar-se

i la vigilen molt.*®

En aquest cas, la noia de poema no ¢€s la que ja s’ha unit amb el seu amant, sin6 la
que vol fer-ho perd no pot a causa de les convencions socials. El segon hemistiqui
del darrer vers, separat tipograficament de la resta del poema, presenta, tot i
mantenint una gran ambigiiitat, el desenlla¢ de la historia dels amants que senten
un amor impossible; la rima contundent d’aquest hemistiqui refor¢a aquesta
sensacid de conclusié de la historia. Per explicar la introduccio de la fractura
tipografica amb alguna altra rad, a banda d’aquesta de presentacio del final de la
historia, podriem comentar que el darrer hemistiqui introdueix, a través de 1’as de
la tercera persona del plural, la societat, “els altres”, que son els que s’oposen a la
trobada intima dels dos amants del poema. En aquesta composicié també crida
I’atencio la preséncia d’una imatgeria marcadament modernista —“‘romantica”,

que dirien pejorativament els noucentistes—.

“Bru mariner d’amor” i “Mocadoret al coll” exploten la linia narrativa i de
to més popular apuntada en “A aquella estrella nua”. La diccié esdevé més clara i
musical. Tal com passava en la série de poemes dedicats a la figura de 1’esposa
verge, el tercer vers, més que no pas una ampliacié de la matéria poética o un
canvi de punt de vista, aporta una resposta de caracter sentimental a la imatge

presentada en els dos primers versos, de manera que el poema, sobretot en el cas

5 Ibidem, p. 117.
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de “Bru mariner d’amor”, produeix una sensacio de conclusié més evident que les
“Vibracions” de La Revista. La rima masculina dels versos primer i tercer, en
contrast amb la femenina del vers central, Iliga també 1’estructura de versos
hexasil-labs i contribueix a potenciar I’efecte de conclusié del poema.

Parlem de linia narrativa, perd de fet cap dels dos poemes no té verb
principal que relligui el conjunt. Tant “Mocadoret al coll” com “Bru mariner
d’amor” presenten, com els poemes comentats fins ara, una imatge estatica, pero a
diferéncia dels haikus anteriors no hi trobem canvis de punt de vista que crein
sensacié de moviment. Tanmateix, aquest estatisme esta carregat de possibilitats,
¢s fecund gracies al sentiment amords que 1’habita. El que Salvat hi descriu és,
sobretot, ’amor que senten els dos personatges masculins, perd ho fa per mitja
d’imatges visuals que insinuen les accions que, resultat d’aquest sentiment, ja
s’han produit o es produiran més endavant. A “Bru mariner d’amor”, el posat
estatic perd alhora exultant del mariner suggereix que, en el seu viatge, el

personatge transcendeix el temps 1 esdevé una figura intemporal, eterna:

Bru mariner d’amor
de peu dret a la proa:

quina noia no el vol!*

No ens sembla agosarat formular la hipotesi que aquest haiki fou escrit amb la
idea d’incloure’l al primer numero de la revista Proa, tot i que finalment Salvat-
Papasseit preferi d’incloure-hi el cal-ligrama “Les formigues”. Aquest “mariner

d’amor”, que apareixerd com a mariner o com a corsari en forca poemes de

% Ibidem, p. 118.
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L’irradiador i dels llibres segiients (“Els tres reis d’Orient”, “Posta”, “Aquell vell
mariner”, “Damunt mon vaixell”...),°” es converteix en una figura mitica per a
I’autor en aquesta época.68

El mariner del poema pot posar-se orgullosament dret a la proa del vaixell
—cal tenir en compte que el mot “proa” coincideix amb I’unic final de vers
femeni del poema, creant una sensacid6 d’obertura, de desenvolupament
posterior— perqueé no amaga allo que és, la seva realitat intima: un mariner
d’amor. Si I’adjectiu “bru” evoca les llargues hores que el mariner ha estat al timo
del vaixell, també insinua el secret amb que, de nit, ha visitat les noies que ha
estimat, i tot aixo el mariner ho mostra a la llum del dia, sense cap vergonya. A
partir de L ’irradiador i, sobretot, a El poema de la rosa als llavis, Salvat
reivindicara la mateixa actitud franca —“avantguardista”, segons el seu punt de
vista— d’exposar els sentiments més intims. De fet, la claredat i la intensitat del
poema, que transposen 1’actitud del personatge masculi, fan pensar que en realitat
es tracta d’un manifest poctic, i la seva construccid recorda forca la dels poemes
que encapcalaran els llibres segiients del poeta, especialment La gesta dels estels 1
Les conspiracions, en els quals el tema central del poemari és presentat en nomes
tres versos.

“Mocadoret al coll”, en canvi, recorda més les “vibracions” anteriors de
Salvat-Papasseit, perqué hi trobem un apunt de joc conceptual i una referéncia

evident, tot 1 que una xic indirecta, als sentiments del personatge protagonista:

Mocadoret al coll,

%7 Ibidem, p. 108, 122, 136, 140.
6% Comentem el possible origen d’aquest mite en la secci6 4.2.1. d’aquest treball.
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vermellet, de les festes.

69
Les sagetes al cor.

Si “Bru mariner d’amor” presentava la figura del corsari, aquest haik(
presenta la del “lladre cor-robador”, que retrobarem a “Si n’era un lladre” de La
rosa als llavis 1 en altres composicions posteriors de Salvat-Papasseit. Aquest
personatge és evocat per mitja del mocador “vermellet de les festes”, que fa

pensar immediatament en una cang6 popular catalana, “La cang6 del lladre™:

Quan jo n’era petitet
festejava i presumia,
espardenya blanca al peu
i mocador a la falsia.

(..)

Quan he tingut prous diners,
he robat també una nina:
I’he robada amb falsedat,
dient que m’hi casaria.
La culpa, no la tinc jo

ni ella tampoc la tenia,
jo m’hi volia casar

i sos pares no ho volien.

.)"°

% SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Poesies completes. Op. cit., p. 118.
" AMADES, Joan. Folklore de Catalunya. Volum II. Canconer. Cancons, refranys, endevinalles.
Barcelona: Selecta, 1982, p. 631.
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El lladre salvatia, com el corsari, viu I’amor obertament, sense sotmetre’s a
les convencions socials: és també un heroi avancat a la moral de I’época, que
“roba” cors a les noies, encara que, suposem, amb una actitud ben diferent a la de
dom Joan.

El poema es basa en el contrast entre el primer vers 1 el tercer, que tenen la
mateixa estructura gramatical pero que presenten, respectivament, un element fisic
i un d’emocional del lladre: duu un mocador al coll (primer vers) i estd enamorat
(tercer). El dos mots amb carrega semantica del vers central, “vermellet” i
“festes”, es projecten tant sobre I’anterior com sobre el posterior. En primera
instancia, “vermellet” sembla referir-se exclusivament al “mocadoret”, indicant,
com en la “Cang6 del lladre”, que el d’aquest color és el reservat per als dies de
festa. Tanmateix, hi ha una altra lectura possible, que expandeix el significat i la
forca del poema: “vermellet” es pot referir, també, al “coll” del personatge,
enrogit per les “festes” o caricies que ha rebut de ’estimada. Per tant, el mocador
que duu al coll té la funci6 de dissimular les marques que té a la pell. I si el coll
esta enrogit per les caricies, el cor ho esta per la passi6 amorosa.

A més, la similitud fonética entre “coll” i “cor” fusiona els aspectes fisics i
sentimentals de 1’amor 1 suggereix que ambdods son indivisibles; de fet, en la
poesia de Salvat el vessant sensual de I’amor sempre hi és present —la maxima
expressio n’és El poema de la rosa als llavis—, 1 el poeta afirma explicitament

que parlar de sexe no ¢és fer pornografia:

La pornografia no existeix. Qualsevulga que sigui la manifestacidé estampada o
escrita de I’acte de la carn, adhuc exagerada, és digna i veritable. El que existeix,

si a cas, és una societat encallada i sotmesa d’immorals i covards. Ningu que
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hagi mamat de llet de mare o de dona, qualque dona que sigui, no pot

. . 1
avergonyir-se de veure unes mamelles formoses i opulents.’

El corsari 1 el lladre de Salvat-Papasseit, abocats al gaudi de 1’amor
sensual, son herois als ulls del seu creador perqué tenen una visid neta,
desacomplexada, de I’amor 1 del sexe, tot i que és aixo el que els converteix en
figures asocials, en conflicte amb la societat establerta i els valors imperants. Es
indubtable que el poeta sentia una atraccidé especial per aquestes figures de la
literatura popular tan allunyades de si mateix,’”” i que potser per motius
autobiografics —el seu pare havia estat carboner en un vaixell 1 havia mort en alta
mar— tenia una imatge idealitzada dels mariners,” perd, com ja hem comentat,
I’aparicié d’aquests personatges no ¢és purament anecdotica, sind que respon a uns

principis programatics dins del projecte poctic de I’autor.

“Volves de zéfir” ocupa un lloc a part dins del conjunt de les “Vibracions”

de L’irradiador del port i les gavines:

Volves de zéfir
sonorants ones verdes:

la Primavera.’

Enric Balaguer destaca 1’orientalisme d’aquest haiku per la forga pictorica

i la indicaci6 estacional, obligatoria en 1’haiku classic japonés.” Un haiku japonés

" SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Mots propis i altres proses. Op. cit., p. 29.

2 TEIXIDOR, Joan. “Joan Salvat-Papasseit”. Cinc poetes. Barcelona: Destino, 1969, p. 55.

? GARCES, Tomas. “Esbos per a una biografia de Joan Salvat-Papasseit”. Sobre Salvat-Papasseit
i altres escrits. Barcelona: Selecta, 1972, p. 6-7.

™ SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Poesies completes. Op. cit., 117.
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dificilment faria referéncia a una estacid a través del seu nom —I habitual és
esmentar elements propis de 1’estacid sense anomenar-la—, perd és cert que la
referéncia a un moment molt precis de 1’any, el del pas de I’hivern a la primavera,
¢s molt afi a les dels haikus classics. A més, la potent sinestésia “sonorants ones
99 + 19 \ . N e
verdes 1 I’abséncia dels elements amorosos que trobem en practicament tots els
poemes de Salvat contribueix a acostar aquesta “vibraci6  als referents japonesos.
De fet, podem considerar aquest haikt una versio de la tanka que ocupa el
primer lloc dins del recull classic japoneés Hyakunin isshu, en qué el poeta,
I’emperador Kokd, explica que ha sortit als camps a collir brots tendres —seguint

una tradicid anyal de I’¢época— 1 que es posa a nevar:

C’est pour toi
Que j’entre dans les champs du printemps
Pour cueillir les jeunes plantes,

Cependant que la neige tombe

~ 76
Sur les manches de mes vétements.

Els dos primers versos de “Volves de zefir” formen una seqiiéncia en qué
els diversos elements, que fan referéncia a I’hivern i a la primavera, contrasten i
alhora relacionen els seus significats. Els elements extrems de la cadena, “volves”
—de neu, s’entén— i “verdes”, identifiquen, respectivament, les estacions
enfrontades, I’hivern i la primavera, pero alhora queden estretament lligades per la

semblanga fonica i pel fet que “verdes” pot complementar “volves’: la seqiiéncia

" BALAGUER, Enric. Ressondncies orientals. Budisme, taoisme i literatura. Op. cit., p. 84.
" REVON, Michel. Op. cit., p. 631.
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dels dos primers versos es pot resumir en “volves verdes” sense perdre el
significat essencial.

“Zefir” es pot relacionar amb I’hivern per dues raons: en primer lloc,
perqué en aquest cas és un vent fred —complementa el substantiu “volves”—; en
segon lloc, perque és un vent de ponent, la qual cosa suggereix la idea
d’acabament, de final, com el de I’hivern en el poema. “Z¢fir” també assumeix la
nota tactil, de fredor, de “volves” i la fusiona, per al-literacid —més efectiva si ens
permetem de suposar que Salvat pronunciava aquest substantiu amb una essa
sorda, a la castellana—, amb la sensacidé auditiva de [’adjectiu segiient,
“sonorants”. Aquest adjectiu, al seu torn, es refereix al substantiu “ones”, que
recull la nota actlstica de “sonorants” i la pictorica del “verdes” segiients:
paradoxalment, el vent glagat de ’hivern és el que fa onejar I’herba o els camps
de blat o ordi encara verd, anunciant la primavera.

La primavera ¢és presentada com una for¢a impetuosa que lluita per
esclatar; potser és per aquest motiu que el nom de ’estacio és escrit en majuscula
al tercer vers: “Primavera” no té solament la funci6 de situar I’escena dins del curs
de I’any, sin6 d’indicar quina de les dues estacions és la que triomfa, culminant la
progressid que en els dos primers versos ens feia passar gradualment del
substantiu “volves” a ’adjectiu “verdes”. La majuscula suggereix que el triomf de
la primavera no ¢és el del calendari, sin6 el de les forces de la naturalesa.

A diferencia dels altres haikas salvatians que hem comentat fins ara, el
tema amoros és absent a “Volves de zéfir”. Podem considerar que Salvat pensava
en la tanka de I’emperador K6kd que hem citat en escriure aquesta “vibracié”, i

que la passi6 amorosa hi és implicita, o bé que la irrupcié de la primavera en
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I’escenari encara hivernal és una imatge de la irrupcié de I’amor en els cossos dels
amants. Tanmateix, el que crida més I’atencido és la similitud amb el tipus
d’escriptura d’haikus de Josep Maria Junoy: de fet, “Volves de zéfir” té tot 1’aire
de ser un exercici d’escriptura poética —un exercici molt reeixit, cal dir-ho—.
L’excepcionalitat d’aquest haikGi dins del conjunt de les “Vibracions” i la
semblanca amb els poemes d’ Amour et Paysage tan molt plausible la hipotesi que
sigui el resultat de les converses sobre la forma de I’haik que Salvat-Papasseit va

mantenir amb Junoy durant el procés d’edicio de Poemes i Cal-ligrames.

4.1.3. L haiku cal-ligramatic de Proa

La revista Proa, de la qual només sortiren dos numeros,”’ fou un projecte
important per a Salvat-Papasseit, com ho havia estat anteriorment la publicacio de
I’anic nimero d’Arc Voltaic.”® Si a Arc Voltaic, el 1918, el poeta es presentava a
si mateix 1 al seu grup de col-laboradors —Torres-Garcia, Barrades i Mir6— com
a representants de 1’art d’avantguarda, Proa, del 1921, és un esfor¢ per superar la
dicotomia entre art classic i art d’avantguarda i definir una posicid estética
personal. El referent teoric d’Arc Voltaic era ’article “Art-evolucio” de Torres-
Garcia, que s’hi incloia en traduccid francesa 1 italiana —les llengiies vehiculars

de les avantguardes de més pes—; el de Proa, implicitament, el manifest Contra

77 Proa. Barcelona, num. 0 (gener 1921); bis (desembre 1921).
™ Arc Voltaic. Barcelona, niim. 1 (febrer 1920).
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els poetes en mintiscula —tot i el subtitol “Primer manifest catala futurista™—,”

que Salvat havia donat a congixer el juliol de 1920.

En aconseguir treure al carrer la revista que havia de fer publica la seva
nova actitud estética, doncs, cal suposar que Salvat devia donar molta importancia
a la qiiesti6é de quin poema seu hi incloia, perqué aquest poema havia de ser una
bona mostra de la seva nova manera de fer. En comentar “Bru mariner d’amor”
hem formulat la hipotesi que aquest haikii fou escrit per a Proa, perd que
finalment la composicio escollida fou el cal-ligrama “Les formigues”.

“Bru mariner d’amor” tenia a favor seu la utilitzacié del mot “proa”, titol
de la revista, 1 la preséncia de la figura del mariner-corsari, que encarna
magnificament 1’ideal de “Poeta amb majuscula” que Salvat reivindica en aquest
moment, a més d’un to abrandat ben escaient per a un manifest futurista.
Tanmateix, el to popular de “Bru mariner d’amor” només reflecteix una part del
projecte poctic de I’autor, que queda molt més ben descrit per la multiplicitat
d’influéncies estétiques que cristal-litzen a “Les formigues™: I’haikii japonés
introduit a través de ’avantguarda francesa, la poesia popular —per bé que amb
un acabat formal lleugerament preciosista, que I’acosta a la de tradicio més
culta—, 1 el cal-ligrama propi del Cubisme literari. Salvat s’apunta amb un sol
poema brevissim a gairebé totes les escoles literaries del moment; si hi ha alguna
cosa que crida I’atencio, és precisament el poc “Futurisme” —en el sentit

avantguardista ortodox— de la composicio.

7 Comentem aquest Gs de 1’adjectiu “futurista” a Contra els poetes en miniiscula a la seccié 4.2.1.,
en relacio amb les idees de Diego Ruiz.
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“Les formigues”™

¢s un haiku que es presenta en forma de cal-ligrama en
el qual el text escrit és disposat tracant un cami que enllaca dos elements pictorics,

una flor 1 una estrella de mar:
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II-lustracié 10. L’haik cal-ligramatic “Les formigues”, tal com apareix a Proa.

% SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Poesies completes. Op. cit., p. 135.
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El poema, doncs, es pot llegir de dues maneres: com a text escrit, integrat
per tres versos separats per guionets que formen 1’estructura metrica 4-/6a/4a, i
com a text visual integrat per les figures d’una flor, una estrella de mar i un cami.
El punt de contacte entre tots dos és el fet que el text escrit és el que dibuixa el
cami, i que dintre d’aquest text hi apareixen, efectivament, els mots “cami’ i
“rutes”.

El sintagma “cami de sol” que introdueix el text escrit presenta ja un
significat doble: d’una banda, fa referéncia a les rutes que transiten les formigues;
de I’altra, al curs del dia, al recorregut del sol en el cel. Les formigues trafeguegen
tot el dia, recorrent sempre els mateixos camins per dur aliment al formiguer on
hauran de passar 1’hivern. Aquests insectes, simbol de la previsio 1 el treball, no
s’aparten mai de les “rutes amigues”, aquelles que han quedat establertes pels
viatges anteriors, per la tradicié del formiguer.

“Amigues”, doncs, descriu les rutes que les formigues recorren perqueé ja
les coneixen 1 les saben segures. Per a un poeta avantguardista, aquesta afirmacio
podria conduir facilment a una actitud de censura, perd aquest no €s el cas del
poema: “amigues” rima amb “formigues”, cosa que dissol tota visid negativa que
ens poguéssim haver format dels insectes industriosos. Tot i que no fa falta parar
esment a aquest detall: en aquest cal-ligrama, Salvat adopta la mirada naif,
infantil, de poemes com “Els tres reis de I’Orient”, “Vespreja i neva” i “De dalt de

tot del cel”,*! i ens invita a recordar 'interés amb qué nosaltres mateixos, un dia

¥ Ibidem, p. 108, 1271 132.
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d’estiu de la nostra infantesa, ens vam entretenir a observar les anades 1 vingudes
de les formigues.**

Enric Balaguer relaciona aquest haikii amb els d’Issa Kobayashi, autor
d’haikus molt coneguts sobre insectes, granotes i altres animals petits, 1 afirma
que “aquesta atencid envers els elements insignificants del cosmos obeeix a una
voluntat vital d’atencié als objectes o éssers més humils, sense importar la
jerarquia o el lloc que ocupen en I'univers”.*’ Salvat devia conéixer els haikis
sobre insectes perqué Couchoud dedica un capitol de “Les épigrammes lyriques
du Japon” als haikus de plantes i animals.* Tanmateix, a “Les formigues”, com
sovint també en els poemes de Kobayashi, cal fixar-se més aviat en la
identificaci6 que es produeix entre 1’observador i la criatura observada. Salvat
s’interessa per les formigues perque s’identifica amb elles: és conscient que ell,
com gairebé tots els homes, passa la vida transitant sempre els camins coneguts,
que marquen la tradici6 i el costum. I aquesta identificaci6 €s presentada amb un
to que no té res de retret o censura, 1 si molt de celebracid: de fet, aquest poema
n’anuncia altres de posteriors, com “Tot I’enyor de dema” o “Res no és mesqui’,
que canten la vida quotidiana de les classes populars.

On ¢és, pero, el discurs del poeta avantguardista, el que no vol sotmetre’s a
les convencions socials? Per descobrir-lo, cal recorrer a 1’altra lectura del text, la
plastica.

Hem comentat que el concepte de “cami” era el vertebrador del poema, el

que unia el text lingiiistic amb el visual. Els elements plastics son, a banda del

82 A la secci6 4.2.1. comentem I’interés de Salvat-Papasseit, Torres-Garcia i Barradas per la visi6
infantil en el terreny de ’art.

% BALAGUER, Enric. Ressondncies orientals. Budisme, taoisme i literatura. Op. cit., p. 85.

% COUCHOUD, Paul-Louis. Sages et poétes d’Asie. Op. cit., p. 59-72.
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cami, la flor 1 ’estrella de mar; I’estrella de mar es pot desglossar en els dos
elements lexics que integren el sintagma que forma el seu nom: estrella i mar. Ens
trobem, aixi, amb tres elements caracteristics de la poesia amatoria de Salvat-
Papasseit: la flor que representa la figura femenina, el mar del corsari i 1’estrella
que guia el mariner cap a I’estimada, i que en I’obra salvatiana és normalment un
simbol femeni. El cal-ligrama, aixi, ens parla d’unes altres “rutes amigues’: les
que condueixen el mariner cap a la seva estimada. Aquestes rutes son prohibides
perqué atempten contra la moral convencional, i s’han de recérrer d’amagat
durant la nit, quan no lluu el sol que ho descobreix tot. Si I’activitat dilirna es
presentava sota ’encapgalament “cami de sol”, aquesta activitat nocturna s’hauria
de presentar sota el de “cami d’estels”’, que faria referéncia als camins que
recorren els amants i a les hores que poden passar junts. La contraposicié entre
tots dos temps 1 totes dues realitats queda també remarcada per la disposicié de la
flor i D’estrella de mar respecte del cami: sembla que el més logic hauria estat
situar I’estrella de mar —simbol del mariner, I’element dinamic— al principi del
text escrit, 1 la flor —simbol de l’estimada, 1’element estatic— al final.
Tanmateix, és la disposicid contraria la que s’ha triat, potser per suggerir el
conflicte que existeix entre els dos tipus de “rutes amigues”, que han d’existir en
temps diferents i d’esquena 1’una a ’altra.

Sembla clar, doncs, el motiu pel qual Salvat-Papasseit es va inclinar per
“Les formigues” al nimero zero de Proa: aquest breu haikii no solament inclou
ressonancies de les tendéncies literaries més importants a la Catalunya del
moment, sind que també presenta de forma complexa les seves idees sobre la

societat en qué viu i toca temes que tindran una gran importancia en la seva
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producci6 posterior, com el de I’amor sensual, la celebracié de la vida quotidiana,

1, de retruc, la visi6 ingeénua, infantil, del mon.

4.1.4. Els haikus introductoris dels volums segiients

Després de la publicacid de les “Vibracions” a La Revista i de “Les
formigues” a Proa, Salvat adopta el costum d’utilitzar un haik( per introduir els
seus volums poctics. Trobem haikus encapcalant L’irradiador del port i les
gavines (1921), Les conspiracions (1922), La gesta dels estels (1922), 1 El poema
de la rosa als llavis (1923); al darrer llibre, publicat postumament, 1’haikt
“Proverbi” no té la funci6 d’introduccid, sin6 la de clausura del volum.

En aquests haikus I’esquema meétric emprat és el mateix que als de to
popular afegits a les “Vibracions” en L ’irradiador: tres versos de sis sil-labes en
que Dalternanca caracteristica de I’haikil s’aconsegueix mitjangant el contrast
entre finals masculins i femenins. La distribucié de la rima és la mateixa que a
“Bru mariner d’amor” i “Mocadoret al coll” a I’haika de L irradiador, perd als
volums segiients varia: els dos primer versos, de final masculi, rimen en assonant,
1 el tercer presenta un final femeni que, per contrast amb els anteriors, suggereix
I’inici de ’acci6 a que es fa referéncia en el poema. Aquesta segona disposicid de
la rima resulta molt efica¢ per a la funcid6 d’introduccié que tenen les
composicions.

D’aquests quatre haikus, els tres primers van encapcalats amb una

dedicatoria: a Joaquim Sunyer, Lluis Plandiura i Emili Badiella, respectivament.
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Es més significativa, pero, la situacid dels poemes. A L ‘irradiador, “S’estimen a
les roques” apareix a continuacio del titol i precedeix el poema “Canto la Iluita”,
que exposa ’actitud poética i social de ’autor. A La gesta dels estels, “En el
comeng comeng’ segueix també el titol i precedeix un poema que es titula
“Divisa”. A Les conspiracions i a El poema de la rosa als llavis, després de
I’haikt no trobem cap d’aquests poemes de contingut programatic, pero, de fet,
tots dos reculls defensen i desenvolupen liricament els punts de vista personals de
’autor, i la inclusié d’un poema com “Canto la lluita” o “Divisa” no era pertinent.
Aixi, doncs, cal entendre aquests poemes pel contrast que estableixen amb
els titols dels reculls i amb els poemes titulats o concebuts com a “divisa”. Els
titols soén simplement una mena d’etiquetes per als llibres, perqué n’anuncien
I’aspecte fonamental per presentar-los de manera breu; son, de fet, elements
exteriors a I’obra. Les “divises”, en canvi, en son una part substancial, perqué
empenyen el lector a compartir el punt de vista de 1’autor en iniciar-ne la lectura;
son I’expressio condensada de la subjectivitat de 1’autor, 1 una invitaci6 a 1’accio.
Els haikus introductoris de Salvat-Papasseit no son pas meres etiquetes per
als llibres, perd tampoc no hi trobem la invocacié a I’accid, la subjectivitat
refermada, de les divises. Lluis Gavalda, parlant de les “Vibracions”, fa

I’afirmaci6 segiient:

“En certa manera, les «vibracions» vindrien a ser dins la poesia salvatiana el
mateix que els Mots-propis dins la seua prosa: 1’«aforisme» front a la «glosa»,
I’«articulo politico-social». La «vibracioé» representaria un procés de condensacio

textual, que faria del poema una visié sintética i fugag.”

% GAVALDA I ROCA, Josep. Op. cit., p. 49.
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La visi6 que presenten aquests haikis de Salvat-Papasseit ¢€s efectivament
sintética en dos sentits: retraten escenes estatiques, carregades d’una gran forca
que condueix a ’accid perd que no esclata en el poema mateix, i enuncien els
temes importants del recull, encara que, obviament, no els poden desenvolupar.
Com “Bru mariner d’amor’, 1’haik(l salvatia més directament relacionable amb
ells, mostren escenes concretes, molt plastiques, perd tant significatives que
arriben a transcendir el temps i esdevenen simbols de la visi6 de la realitat que té
el poeta. En certa manera, es tracta de poemes “objectius”, en el sentit que 1’autor
es limita a presentar les coses tal com les veu, sense desenvolupar-les ni defensar-
les. En comentar els haiklis anteriors, hem afirmat que la brevetat d’aquestes
composicions no els permet de desenvolupar els motius 1 les idees que contenen,
perd si que és possible extreure’n una lectura d’una gran riquesa recorrent a altres
composicions més extenses en que 1’autor pot fer més explicita la seva concepciod
de les coses.

Aixi, doncs, aquests poemes es converteixen en una mena de via d’entrada
als llibres que encapgalen, els quals, en certa manera, no fan sind desenvolupar les
idees que s’hi apunten. També hem dit que presenten escenes puntuals que per la
seva carrega simbolica arriben a transcendir el curs del temps. Es per aixo que no
formen part del cos del llibre. Els poemes que integren els volums es refereixen a
realitats concretes 1 sorgeixen de les experiéncies que viu el poeta. Els haikus
introductoris, en canvi, estan fora del curs del temps, perque formulen, de manera
sintética, principis literaris i vitals absoluts i son, doncs, una mena de gérmens

poctics que 1’autor desenvolupa en el llibre. En aquest sentit, la situacid que
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ocupen aquests haikus introductoris €s semblant als paréntesis que emmarquen els
dos inclosos en el cos del text de d’El poema de la rosa als llavis.
La primera d’aquestes composicions que tenen funcié d’introduccid és la

de L’irradiador del Port i les gavines:

S’estimen a les roques
els irradiadors

amb les gavines boges.*

En el seu estudi de L irradiador, Lluis Gavalda analitza a bastament els elements
verbals 1 iconics de la portada de la primera edicio 1 la glossa explicativa que en fa
aquest haika.®” Les roques, els irradiadors del port i les gavines sén elements que
apareixen en poemes de L’irradiador com, per exemple, “Marxa nupcial”
—V’irradiador—, “Posta” —les roques i les gavines— i “Diumenge”. L’irradiador,
que a “Marxa nupcial” és el del cinema, és un simbol masculi; en aquest haika
podem explicar aquest simbolisme pel paral-lelisme amb la figura dels mariners
salvatians. Les gavines son un simbol femeni: als poemes de I’autor apareixen
sovint fascinades pels vaixells que recorren el mar.

El verb “s’estimen” anul-la la possible contraposici6 entre els irradiadors,
un element de la tecnologia, i les gavines, éssers naturals.*® Segurament, un
futurista propiament dit, un seguidor de Marinetti, no hauria conjuminat dos

elements d’aquesta mena d’una manera semblant. El lector, doncs, ja pot sospitar

% SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Poesies completes. Op. cit., p. 105.
¥ GAVALDA 1 ROCA, Josep. Op. cit., p. 17-19.
% Ibidem, p. 19.
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que el llibre no conté solament elements avantguardistes, com el seu anterior, sind
que els combina amb altres de tradicionals.

Tanmateix, “s’estimen” potencia sobretot el significat simbolic dels
irradiadors i de les gavines, i compara implicitament les gavines, enlluernades pel
feix de llum que ha escombrat les roques del penya-segat, que criden i s’esvaloten
—per aix0 son “boges”—, amb les noies que es lliuren als mariners agosarats que
viatgen pel mar. Que la trobada entre les gavines i els irradiadors, entre les noies 1
els mariners, es produeixi a les roques €s un simbol de la seva relacié conflictiva
amb la societat. Els mariners han renunciat a formar-ne part per poder seguir
lliurement els seus impulsos; les noies que se n’enamoren sén “boges” perqué
posen en perill la seva reputacid, 1 han de trobar-se d’amagat amb els seus amants.
Les roques simbolitzen aquest espai de llibertat que es troba fora de la societat i
on només els valents s’aventuren, i il-lustren la violéncia de la passio “boja” que
domina els amants.

Com passava amb “Bru mariner d’amor’, en aquest poema Salvat ens
presenta una imatge d’una gran plasticitat, de gran intensitat emocional i ric
simbolisme. Es tracta d’una instantania que transcendeix el temps, que no es
refereix a un fet concret sind a una veritat universal que trobarem exemplificada
en diversos poemes del llibre: només cal fixar-se en el fet que tots els elements
que hi apareixen son en plural, i que per tant I’escena evocada no és puntual, sin6
recurrent, perque ¢és originada per forces fecundants, eternes. El present del verb

principal no correspon, doncs, a un present real, situat en el temps, sin6 al present
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de la immortalitat de qué es parla a “Marxa nupcial”, el de la fusié del “JO amb el

TOT”.%

“Sant Jordi el cavaller” i “En el comeng comeng”, que introdueixen Les
conspiracions 1 La gesta dels estels, respectivament, son poemes de concepcio
molt similar. Tots dos presenten una escena que per la seva profunda significacio i
la sintonia amb les forces que regeixen ’univers transcendeix el temps, i que sera
desenvolupada tematicament en les pagines que els segueixen. Salvat afirma que
ell no havia escrit mai sense “mullar la ploma al cor”,” sense parlar de la seva
propia vida; sospitem, aixi, que els poemes dels seus llibres fan referéncia a
experiencies viscudes o somiades —perd d’alguna manera reals—, pel poeta,
mentre que aquests haikus, situats fora del curs dels seus llibres, semblen més
aviat referir-se a principis absoluts, escenes en certa manera abstractes que
expliquen la visi6 del mén que té el poeta perd que no en formen part de la
mateixa manera que la resta dels poemes.

“Sant Jordi el cavaller” se centra en el tema de la guerra i de la defensa de

la naci6 catalana, tema gairebé exclusiu de Les conspiracions:

Sant Jordi el cavaller
jaté un peu a ’estrep

i 1a bandera algada.”

% Ibidem, p. 36.
% SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Mots propis i altres proses. Op. cit., p. 77.
' SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Poesies completes. Op. cit., p. 143.
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Sant Jordi, patr6 de la nacid catalana, queda fixat en un moment de tanta intensitat
simbolica que arriba a convertir-se en un emblema intemporal, tan valid per al
Salvat dels anys vint com per als almogavers de I’Edat Mitjana. El veiem
immobil, just després d’haver posat un peu a I’estrep i d’algar la bandera, que
quedara encara més amunt quan l’altre peu sigui a l’altre estrep, i ens és facil
imaginar quines seran les seves accions, afins a les que ens proposaran els poemes
que segueixen i que posaran moviment a aquesta escena germinal.

La suspensié del gest tan previsible de Sant Jordi fa que el poema es
converteixi en un encap¢alament magnific per al llibre, per tal com ens invita a
continuar llegint per descobrir els fets que vindran. Aquesta sensacio de suspensio
de ’accio és reforcada pel final femeni del tercer vers, que contrasta amb la rima
masculina que clou sobre si mateixos els dos primers versos. El final femeni
coincideix, a més, amb el sintagma “la bandera al¢ada” que fa al'lusio a
I’idealisme del cavaller, que en el vers anterior realitzava una accid potser més util
—posar el peu a I’estrep— pero no pas tan lluida literariament. La bandera algada
representa el somni nacionalista, encara que també, atés que Sant Jordi €s un
cavaller i que es pot posar en relacié amb altres herois de Salvat-Papasseit, amb
I’ansia de Ilibertat i el desig amoros.

En publicar La gesta dels estels, Salvat considerava El poema de la rosa
als llavis la seva obra realment important, i La gesta, una mena de concessio a
establishment literari catala.”” Es per aixd que aquest llibre duu el subtitol
“Mostra de poemes”, perqué el poeta el considera un llibre heterogeni, amb

mostres de la poesia agosarada i sincera que volia escriure perd també amb

2 Vegeu la carta de Salvat a Josep Lleonart a SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Epistolari de Joan
Salvat-Papasseit. Op. cit., p. 176-178.
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concessions que de cap manera no estava disposat a fer a La rosa als llavis. A “En

99 . . \ .
el comeng comeng  introdueix el volum fent referéncia a aquest assumpte:

En el comeng comeng
fou la cangd primer:

Déu treballant cantava.”

Salvat vol fer una precisio: no fou amb la paraula que Déu va crear el mon, sind
amb la cang¢o6. No hi pot haver una manera més contundent d’afirmar la dignitat de
la literatura 1 la necessitat que la creacio literaria no s’entretingui en formalismes
sind que canti la veritat de les coses.”* Com els haikus amb qué encapeala els seus
llibres de poesia, el Déu cristia és una figura que esta per sobre del temps, que el
transcendeix 1 que el precedeix; el poeta s’identifica amb Déu —o els déus del
poema que comentarem tot seguit: Salvat empra el concepte de la divinitat per
manifestar la seva aprovacié d’alguns actes 1 actituds— quan canta i viu les coses
que ’envolten, quan es fon amb elles. La literatura, com I’amor, és per a I’autor
una forca fecundadora que permet transcendir el temps que marca el rellotge i
accedir a la immortalitat. [ a La gesta dels estels el poeta cantara a bastament la
vida dels obrers entre els quals viu, i que viuen la seva vida amb la dignitat que
proporciona el treball que Déu mateix va haver de fer en crear el mon.

Fixem-nos també com els dos primers versos insisteixen en la idea de
I’abséncia del pas del temps: la repeticid del mot “comeng” sembla voler reduir al
maxim la mica de temps que pugui estar continguda en un mot com “comeng’,

que no té sentit de duracid, i la rima amb “primer”, en funci6 adverbial, rebla

% SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Poesies completes. Op. cit., p. 157.
% SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Mots propis i altres proses. Op. cit., p. 83.
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encara més aquesta significacid. La utilitzacio del pretérit perfet simple del verb
“ésser”, i no pas del pretérit imperfet, també contribueix a crear aquesta sensacio.
Per contra, el tercer vers presenta un final femeni que, com en “Sant Jordi
el cavaller”, crea un efecte de falta d’acabament en el poema que el projecta cap
als que el seguiran. El pretérit imperfet “cantava”, que si que té un sentit duratiu
perd que necessariament ha de ser contingut per la forma verbal “fou” del vers
anterior, ens presenta Déu cantant mentre el mon esta aturat: Déu, com els poetes
en majuscula de que parla Salvat-Papasseit, viu en un pla superior, en el temps de

la immortalitat.

A T’haika que introdueix El poema de la rosa als llavis no trobem cap
escena similar que condensi en un instant tota la carrega de significats que es
desenvolupara a les pagines segiients, sind dues visions del mateix fet articulades
per un guionet com el que haviem trobat a “Quin vent que fa” i a “Ara el cel és tot

blau’:

Botons de foc al cor
la fiblada d’amor—

perd els déus s’hi tatuaven.”

Sense deixar de banda la plasticitat que caracteritza aquests poemes-proleg, Salvat
posa més a la vista la carrega programatica de la composicio, i el to esdevé més
sentencios 1, fins 1 tot, més escuet. La sensacié que produeix el poema €s que ens

trobem més a prop de les primeres “Vibracions”.

% SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Poesies completes. Op. cit., p. 205.
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Fixem-nos, primer, en I’estructura externa del poema. Com en els
anteriors, els dos primers versos rimen en assonant, i la rima, masculina, contrasta
amb el final femeni del tercer. Tots els versos son hexasil-labs, pero el tercer, a
més de ser femeni, ha de forgar la pronunciaci6 del mot “tatuaven” per reduir-lo a
nom¢s tres sil-labes 1 evitar que el vers esdevingui un heptasil-lab. La sensacio de
projeccid cap endavant, cap als poemes segiients, que trobavem en els haikus-
proleg anteriors, es veu refor¢ada aqui per la sensacié de violacio de les regles
fonétiques, 1 també per la ruptura amb el motlle creat, o suggerit, pels dos primers
VErsos.

Efectivament, el tercer vers, amb el final femeni “tatuaven”, dona resposta
als dos primers versos alhora que s’hi oposa. En primer lloc, la coloracio dels dos
primers versos esta marcada per la vocal “o0”, que ocupa no solament la rima, sin6
també totes les posicions toniques llevat de la primera del segon vers, que
correspon al mot “fiblada”. Aixi, doncs, el mot “tatuaven” contrasta amb el so que
tenyeix els versos anteriors, al temps que recull la rima interna aportada per
“fiblada”. Quant al ritme, el del tercer vers és ternari, com el del segon, i s’oposa
al ritme binari, més entretallat, del primer vers, i ’efecte també contribueix a
projectar el poema cap endavant, destacant la importancia del tercer vers.

La preséncia del guionet, aixi com de la conjunci6 adversativa “pero”, fa
explicit que aquesta oposicio entre els dos primers versos i el tercer també existeix
en el pla semantic. La pista per interpretar quina €s la contraposicié en aquest
nivell ens la proporciona el mot “déus” del tercer vers. Com ja hem comentant en
el poema anterior, la figura del Déu o dels déus, en Salvat-Papasseit, serveix per

validar una actitud o un comportament: les accions dels déus son les accions
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correctes, realment justificades, per bé que sovint son censurades per la societat.
Per tant, és clar que aquell punt de vista que el tercer vers defensi ha de ser allo
que els dos primers versos critiquen des del punt de vista de la societat
conformista, convencional.

Tanmateix, en aquests dos primers versos la critica que hi pugui haver no
arriba a ser explicita, tot 1 que els efectes de I’amor son descrits d’una manera
forga grafica i, diriem, produint una impressié de cruesa. L’amor és presentat com
una “fiblada”, una sensacié dolorosa: pensem immediatament en Cupido i les
seves fletxes, i els déus del tercer vers esdevenen els déus pagans, sensuals.
Tanmateix, se suposa que les fletxes de Cupido no produeixen dolor fisic, i en
canvi aquestes semblen produir-ne.

El primer vers se centra en la descripci6 fisica de ’amor i ’acte amoros.
“Botons de foc al cor” evoca la “fiblada” sentimental del segon vers (d’aqui
I’aparici6 del mot “cor’), perd ho fa per mitja de la imatge del foc —per a Salvat,
sempre una forca puriﬁcadora—96 que crema la pell: el sentiment amords, doncs,
¢és descrit com una mena de ferro roent que marca la pell produint un dolor que
arriba fins al cor. I és per aixo que al tercer vers apareix el mot “tatuaven”, que
també fa referéncia a una marca indeleble a la pell.

No obstant aix0, per qué s’empra el mot “botons”? En part, potser per
indicar que aquestes marques deixades a la pell i al cor, 1 que segellen la uni6 dels
amants, hi estan fermament adherides; en part, perque les marques deixades a la
pell tenen forma rodona. Queda clar, doncs, que Salvat-Papasseit s’esta referint

als xuclets que apareixen a la pell dels amants després de 1’acte amords 1 que els

% GAVALDA I ROCA, Josep. Op. cit., p. 21.
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convé amagar de les mirades dels altres, tal com li passava al lladre de
“Mocadoret al coll”.

Es en aquest punt on podem establir 1’oposici6 entre els enamorats humans
dels dos primers versos i els déus del tercer: mentre que els homes amaguen els
senyals de la passiéo amorosa a causa de les normes socials que els hi obliguen, els
déus, que estan per sobre d’aquestes normes, es “tatuen” aquests senyals a la pell,
¢s a dir, els fan publics i se n’orgulleixen.

A El poema de la rosa als llavis Salvat es proposa de fer alldo mateix que
fan els déus: fer publics els seus amors tot i anar en contra de les regles de la
societat. Tanmateix, com a poeta que és, no és tatuara, com els déus o els
mariners, els records d’aquests amors, sind que en fara poemes 1 els publicara per
celebrar una experiéncia potser ja finalitzada perd instal-lada, gracies a la

profunda veritat que conté, en el temps dels immortals.

4.1.5. Els haikus de La rosa als llavis

Els dos haikus inclosos a El poema de la rosa als llavis son “Si, per tenir-
la” i “Si n’era un lladre”.”” Son els tnics que I’autor va incloure en un volum
integrant-los amb altres poemes. A L’irradiador del port i les gavines, les
“Vibracions” estaven agrupades sota un titol comu, tot i ser evident que cada

poema ¢és independent dels altres, un poema en si mateix. En els volums segiients,

els haikus fan la funcid de proleg, i en certa manera estan “fora” del llibre,

9" SALVAT-PAPASSEIT, Joan. Poesies completes. Op. cit., p. 229 i 275.
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ocupant un lloc diferent dels altres poemes. I, com veurem més endavant, a Ossa
Menor ’haikt “Proverbi” també ocupara un lloc especial: el de clausura del llibre
i, de fet, de tota I’obra del poeta. “Si per tenir-la” i “Si n’era un lladre”, en canvi,
es troben entre els altres poemes de La rosa als llavis, al mateix nivell que la
resta, tot 1 que en ambdos casos son I’Umic de la seccid. Per aquest motiu, és

interessant de considerar com s’integren en el conjunt.

{57, awr fealinks

b per temir=fa, [ fariz al cor

— & 1ot T4

ou# alena creimng

Il-lustracié 11. “Si, per tenir-la”, tal com apareix a El poema de la rosa als lavis.

Sinfera un Hadee cor-robado
mirada bruna, Havi de foc,
Al la padrina, m'ha pres il dut

Il-lustracid 12. “Si n’era un lladre”, tal com fou publicat a EI poema de la rosa als llavis.
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El primer que crida 1’atencid son els grans parentesis que obren i tanquen
tots dos haikus, i que suggereixen que, de fet, son diferents dels altres del recull, i
que cal llegir-los d’una manera especial. Tots dos poemes, també, estan introduits
per la conjunci6 “si”, caracteristica de la poesia tradicional; aquest s popular és
més clar en “Si n’era un lladre”, que empra la formula “si n’era” tan caracteristica
d’aquest tipus de poesia. De fet, tot 1 que els versos emprats per Salvat son
decasillabs, es poden subdividir i donen, a “Si per tenir-la”, una estructura
arromancada amb alternanga de versos de quatre i cinc sil-labes, 1, a “Si n’era un
lladre”, un romang perfecte en versos tetrasil-labs i alternanga de versos masculins

1 femenins:

Sin’era un lladre 4-
cor-robador, 4a
mirada bruna, 4-
llavi de foc. 4a
- Ai, la padrina, 4-
M’ha pres el dot. 4a

El contingut dels poemes, tot i la brevetat, fusiona, com ¢és habitual en els
romangos populars, la narracié amb el lirisme.

Salvat podria haver optat, perfectament, per donar forma de romang a
aquestes dues composicions. El fet que els donés forma d’haiku indica, igual com
1I’Gs dels paréntesis, que li interessava destacar que no es troben en el mateix pla
que la resta de poemes, que cal llegir-los des d’un punt de vista diferent. Quin ¢s,

perd, aquest punt de vista?
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El poema de la rosa als llavis descriu un episodi amords viscut per un
mateix subjecte poctic, des d’abans de I’encontre amb I’estimada fins després de
la separaci6. En aquest context, no sembla gaire oporti incloure poemes de to
popular que remeten a escenes estereotipades, propies de la literatura tradicional.
Aix0 és especialment cert en el cas del segon haiku, que es troba dins la seccid
titulada “Llegenda” i presenta un episodi recurrent en els romangos.

L’enclavament d’aquests dos poemes en un recull marcat per 1’Gs de la
primera persona —deixem ara de banda si el contingut és autobiografic o
no—s’explica pel fet que es desvien del fil narratiu principal i presenten visions
alternatives, reflexions del jo poctic. Els haikils no reflecteixen el que
efectivament va passar, sin6 allo que el protagonista temia que passés, o allo que
passa habitualment.

Per exemple, “Si, per tenir-la” es troba a la seccié “Les imatges, 2, que
correspon al moment en qué ja s’han produit les primeres trobades, pero en que la
relacié encara no s’ha consumat. El poeta desitja gaudir del cos de 1’estimada, 1
els poemes que precedeixen 1 que segueixen aquest haikil n’exposen 1’expectativa
delerosa. La nota negativa de “Si, per tenir-la” apareix aillada en aquest context, i
no té conseqiiencies posteriors. Tot indica, doncs, que 1’haiki exposa un temor
infundat del protagonista. Es per aixo que va introduit per la conjuncié “si”, i que
apareix entre paréntesis.

El subjecte del primer vers €s el jo poematic, el mateix que el de tot el
recull. El poeta, captivat per la noia inexperimentada, vol ser-ne el “mestre

d’amor”, iniciar-la en el joc amords, “tenir-la”. Tanmateix, la innocéncia d’ella li
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fa témer de fer-1i mal, en un sentit espiritual pero també fisic, ja que el dolor, com
hem vist en comentar “Botons de foc al cor”, és inherent a la passié amorosa.

El subjecte figurat dels versos segon i1 tercer —¢és a dir, del segon
decasil-lab de qué consta el poema— és la noia, i el vers presenta la seva possible
reaccio davant el dolor causat per ’arravatament de I’home. L’amant tem que la
noia, ferida, pugui rebutjar-lo amb la virulencia d’una ortiga que crema qui la toca
—implicitament queden comparats el tacte de la pell de I’estimada amb el de
Iortiga—. L’0s del mot “alena” suggereix que aquesta resposta no seria
superficial, momentania, sin6 que vindria del “cor” de I’estimada: alld que I’home
tem de debo €s que la noia s’espanti 1 no vulgui saber res més d’ell (la pérdua de
la virginitat és descrita al poema “Seré a ta cambra, amiga”, i la por i el dolor de
I’estimada s’esmenten sense gaire cruesa, donant més importancia al gaudi).”

A banda d’aquesta articulacio logica del poema, és interessant la fusio de
dolor i erotisme que hi trobem, apuntada per la rima “cor-cremor’: la passio del
I’home pot ferir la noia, i1 la noia li pot tornar aquest dolor. I, de fet, el caracter de
resposta que el segon vers té respecte del primer suggereix que aquesta possibilitat
fa encara més intensa la passio de ’amant. Ens trobem davant el mateix tipus

d’erotisme amb tocs dolorosos que a “Botons de foc al cor”.

“Si n’era un lladre” té un to encara més popular, tant pel ritme arromangat
com pel contingut: un lladre de cors que fuig després d’haver robat la virginitat de
la noia. Es tracta d’una escena tipica, recurrent, com suggereix el titol de la seccid

en qué es troba el poema: “Llegenda’.

% Ibidem, p. 237.
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Aquest haikt precedeix la seccio “El somni i la rosada”, amb la qual
comencen els poemes de comiat i separacid dels dos personatges. Salvat no es
recrea gaire en la melangia dels amants que s’han de separar, pero €s evident que
la separacio6 no és desitjada i que es realitza perque €s inevitable.

En aquest poema, els dos primers versos descriuen, a la manera popular, la
seducci6 de la noia per part del lladre. Aquest figura €s com altres que ja hem
trobat en alguns haiktis de Salvat: un lladre d’amor, una persona que ha trencat
amb les convencions socials per seguir lliurement els seus sentiments. L’adjectiu
“bruna” referit a la mirada es pot associar amb el color de la pell, “bruna” de tots
els viatges i I’experiéncia —aquest adjectiu és emprat a “Bru mariner d’amor”
amb les mateixes connotacions—. El llavi és “de foc” per la intensitat dels seus
besos, perd potser també per la capacitat de seduir amb paraules, 1 per la intensitat
de la passid6 que desperta en les amants. La progressidé que creen els mots
“mirada” i “llavi” al segon vers suggereix que el lladre pot tenir qualsevol noia
que li agrada.

“Cor-robador’” descriu la figura del lladre tal com ho faria la literatura
popular, conferint-li un halo mitic. Aquest mot compost presenta la visi6 que la
societat t¢ d’un individu d’aquesta mena, tot i que per a Salvat la seva actitud ¢és la
propia d’un heroi valent que s’atreveix a trencar amb aquesta societat.

El tercer vers €s introduit per un guionet que té una doble funcio: d’una
banda, assenyalar que el tercer vers correspon a allo que diu la noia seduida; de
I’altra, fer explicit el canvi de punt de vista. Aquestes paraules son les que
pronuncia la noia en veure’s abandonada pel seu amant i1 despertar del somni de

I’amor. En lliurar-se al lladre “cor-robador”, la noia havia seguit els seus impulsos
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amorosos; ara que el lladre ja no hi és, veu les coses des del punt de vista d’allo
que és recomanable socialment, i s’adona de la imprudéncia que ha comes en
regalar la seva virginitat (“el dot”). La “padrina” d’aquest tercer vers no és la
figura familiar, sin6 la que forma part de la interjeccié que hom diu sense pensar,
pero és evident que 1’evocacié d’aquesta figura de dona vella, ja no apta per a
I’amor, reforga la visio “prudent”, “social” de 1’afer que adopta la noia seduida.
Les preocupacions d’aquest tipus —sobre qué diran— tenen molt poc pes
a El poema de la rosa als llavis, 1 els poemes se centren en el gaudi dels dos
personatges protagonistes. Es per aixo que aquest haikGi va entre paréntesis:
perque expressa un punt de vista que no és el dels amants, sind el de la societat, i
perque no explica una acci6 que s’esdevé realment, sin6 que el personatge masculi
imagina que podria passar. Es, novament, un haiku salvatia que se situa fora del

curs del temps real.

4.1.6. L haiktl de comiat

El darrer llibre de Salvat-Papasseit, Ossa Menor, fou publicat
postumament 1’any 1925, i duu el subtitol “Fi dels poemes d’avantguarda”.
L’ Avantguardisme, perd, no aporta pas la nota dominant del volum 1, a banda de
les fractures tipografiques molt freqiients en tots els poemes, queda focalitzat en
les composicions “Romantica” i “Batzec”, els dos cal-ligrames que obren i

tanquen, respectivament, el recull.
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Si passem per alt aquests dos poemes que emmarquen la resta, trobem que

el darrer és “Proverbi”, integrat per tres decasil-labs amb una sola rima consonant:

Aixi la rosa enduta pel torrent,
aixi I’espurna de mimosa al vent

la teva vida, sota el firmament.”

Salvat devia escriure aquest haikii com a comiat, a la manera dels autors classics
japonesos, que tenien per costum escriure un poema de comiat en adonar-se que

. 100
estaven a punt de morir.

El to sentencids del poema, la voluntat de fer-hi una
recapitulacio i valoracid de la vida propia, el titol mateix, deixen ben clares la
intencio i I’actitud del poeta en escriure “Proverbi”.

L’haikt es basa en la comparaci6 implicita entre “vida” i “firmament”, i
tots els altres elements caracteritzen el terme de la comparacio “vida” i el
contraposen amb I’altre, “firmament”, que apareix una sola vegada.

Per exemple, el ritme 1 la rima evoquen la idea d’intensitat i de brevetat de
la vida. Tots els accents recauen sempre en sil-labes parelles, i el poema es pot
llegir d’un seguit sense cap interrupcid. La rima consonant i masculina que es
repeteix tres vegades, aixi com la repetici6é de I’estructura inicial dels dos primers
versos, contribueixen a produir el mateix efecte, que recorda la forca impetuosa
d’un “torrent” o del “vent”.

Aquesta intensitat, pero, s necessariament breu. De fet, els versos, tot 1 ser

decasil-labs, es poden llegir tan de carrera que la impressio general és de brevetat,

% Ibidem, p. 324. Joaquim Molas introdueix una coma al final del segon vers, la qual no apareix a
Iedicio original d’Ossa Menor.

1% Rodriguez-Izquierdo, per exemple, descriu la redaccié del poema de comiat de Matsuo Basho.
Vegeu RODRIGUEZ-IZQUIERDO, Fernando. Op. cit., p. 81-82.
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com si tot el contingut s’escolés, es gastés, en un instant. La repeticié de ’inici
dels versos i de la rima contribueix a crear aquesta impressid, perd també
I’aparicid del mot “rosa” —que es marceix tan aviat: pensem en el topic del carpe
diem— 1 del sintagma “espurna de mimosa”, que es pot desglossar en els dos
elements “espurna” —rutilant i breu, per definicio— i “mimosa” —planta de flors
minascules—. “Rosa” i “espurna” introdueixen, implicitament, els motius, tan
freqlients en Salvat, de I’amor i del foc, que hem vist que en altres haikus
serveixen per explicitar la transcendéncia respecte dels costums i el moment
present. La contraposicio entre el génere femeni de “rosa” i “espurna de mimosa”
i masculi de “torrent” i “vent” també evoca la uni6 fecunda dels amants. “Espurna
de mimosa”, aixi mateix, evoca la multitud de vides humanes existents, de manera
que la vida individual és contemplada des d’una perspectiva que inclou la de tots
els éssers humans.

Tota aquesta carrega semantica es projecta sobre la paraula “vida”, que
queda descrita com a breu, bella i intensa. El possessiu “teva” introdueix el lector
en el poema, encara que amb la remarca introduida pel mot “mimosa”: la seva
experiéncia és compartida amb la de tots els homes. Si som conscients de les
circumstancies en qué fou escrit el poema, pero, és dificil no veure en aquest
“teva” una referéncia al poeta que, amb el distanciament que proporciona la
seguretat de la mort propera, es dirigeix a si mateix per fer balang de la seva vida.

“Vida”, al seu torn, es contraposa a “firmament” per mitja de la preposicio
“sota”. “Firmament”, que apareix sense cap referéncia prévia i sense cap tipus
d’adjectivacid, evoca la idea d’un absolut silencios, inabastable, sempre per sobre

de la vida humana. La primera impressio és que, per molt intensa que sigui la vida
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humana, la brevetat i petitesa la separen insalvablement de [’absolut que
representa el firmament, com una mena de coet la trajectoria del qual es corba
abans d’haver arribat a tocar el cel.

Tanmateix, el mot “firmament” ocupa la posicié final del tercer vers,
rimant amb “torrent” i “vent”. D’aquesta manera, “firmament” es veu interrogat
per uns mots que en realitat descriuen la “vida”, i per tant sembla que hi haurien
de rimar. Tot el poema esta construit de manera que es projecta cap endavant, cap
a la posicio que ocupa “firmament”, la qual, quant al sentit, sembla que hauria
d’estar ocupada per la paraula “vida”.

Es en aquesta contradiccié on rau la clau interpretativa de I’haikil, que
exposa una constatacié doble: d’una banda, la vida és breu 1 la mort, inevitable; de
’altra, dins de la brevetat de la vida hom pot arribar a atényer 1’absolut. No ¢és
possible d’accedir a aquest absolut perpetuant-se en el temps, esdevenint
immortal, pero si vivint al més intensament possible les propies passions. Es aixd
el que suggereixen les referéncies indirectes a 1’amor i al foc purificador: hom
només pot aspirar a esdevenir immortal fonent-se amb la realitat que 1’envolta, en
I’ara 1 I’aqui. L’absolut que representa el firmament és visible gracies a la
quantitat innombrable de vides que s’hi projecten i I’il-luminen durant un instant.

La comparacid interna del poema resulta magnifica, en el sentit que els
mots “vida” i “firmament” queden perfectament definits, tant visualment com
semantica, 1 tendeixen a un doble moviment de fusié i de contrast que fa que el
seu significat, o significacio, no acabi de cloure’s mai. Tot i el caracter sentencios,
més aviat estrany en la produccié d’haikus de Salvat-Papasseit, “Proverbi” és un

punt i final excel-lent a una trajectoria de Aaijin que, iniciada 1’any 1920 amb les
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“Vibracions” de La Revista, destaca, més que pel nombre de poemes, pel fet que,
dins de la seva brevetat, reflecteixen perfectament les preocupacions i, fins i tot,

I’evolucid de 1’autor.
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