Rosa Comes Casas (Tarragona)

Le Sacre dd drindemps: d’Stravinsky a Jaume Vidal.
Analisi d’un transvasament alfabétic

1 Introduccié: el poema de Jaume Vidal Alcover

Igor Stravinsky. Le Sacre du Printemps és una obra que vol experimentar amb
els limits dels llenguatges artistics. Jaume Vidal la va acabar d’escriure a
Madrid 'any 1951, pero no la va veure publicada fins al 1979. Tal com ell
mateix explica a la nota que afegeix al moment d’editar-la, aquest gran
poema «fa part d’un recull de molt diversa tematica —impressions de lectu-
res recents o de relectures, de pellicules, quadres, escultures, ciutats i pai-
satges rurals, d’audicions musicals, poemes d’amistat i de convivencia— que
anava fent cap als anys 51 i 52, a Madrid, sota el titol general de Residencia
destudiants». En aquell temps, el poeta mallorqui preparava oposicions a
notari, podriem dir que per imposicié paternal, i alternava aquesta tasca
avorrida amb la lectura i Pescriptura. L’estada a la capital espanyola va ser-
vir per completar el seu bagatge cultural, ja forca notable, amb el coneixe-
ment profund dels poetes castellans del 27, sobretot de Garcia Lorca,
Alberti, Salinas, Guillén i Gerardo Diego. El tracte assidu amb les obres
dels «cinc grans» (Vidal, 1993: 26) d’aquell moment de la poesia castellana
s’endevina en el primer recull de Vidal que va sortir a la llum, I.’bora verda,
empremta que es barreja amb el seu ampli recorregut per la literatura fran-
cesa, per creadors com Goethe, Schiller, Holderlin, Rilke i, a I'llla, Barto-
meu Rossell6-Porcel, 1 la recent descoberta de Rimbaud gracies a un com-
pany de la tertdlia barcelonina, Joan Barat. Fixem-nos que 1.’hora verda apa-
reix impres el 52 1 que s’escriu paral-lelament a La consagracid de la primavera,
I’homenatge a Stravinsky. Tots aquests referents, doncs, sén també a la
base del conjunt de composicions que ens disposem a analitzar, aixi com
igualment es troben entre les pagines d’EE/ dolor de cada dia, una de les obres
que cal considerar si es vol resseguir 'encetament del realisme social en la
literatura catalana. Els poemes d’E/ dolor de cada dia van patir la censura fins
al 1957, pero van ser escrits a mig cami de L’hora verda i amb impuls evi-
dent de Neruda, César Vallejo, Rosales i, sobretot, dels versos civils i poli-
tics de esmentat Rafael Alberti (Vidal, 1984: 28).
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Dins de I'ambit literari de les illes, la publicacié de L’hora verda va pro-
moure un cert escandol. Aquesta «declaracié d’alegria al mény, tal com la
defineix Miquel Angel Riera (1984: 19), va suposar una ruptura radical amb
la precedent Escola Mallorquina. En una ressenya del llibre, si més no,
Joan Fuster parla, no tant d’una desviacié dels poetes mallorquins de la
generacié de Vidal respecte dels prestigiosos antecessors, sind més aviat
d’un «acreixementy, d’'una ampliacié dels limits de I’Escola: «els nobles
caracters diferenciatius perduren», ens diu (1953: 186). El mateix Jaume
Vidal explica com ell i els companys Blai Bonet, Maria Villangémez, Llo-
ren¢ Moya i Josep M. Llompart, els «joves inquiets» de la reveladora
antologia de Sanchis Guarner,! van assimilar tendéncies estetiques
contemporanies de fora Mallorca només després de formar-se en la propia
tradicié: «per aixo, perque les coneixfem, podiem “contestar” —que diem
ara— les directrius de ’Escola mallorquina i decantar-nos-en» (1993: 63). La
seva generaci representava «una avantguarda moderada, o, més ben dit,
rectificada, respecte del surrealisme frances, dels poetes castellans del 27
[...], 1 bastant al marge del que era la poesia catalana del Continent» (Vidal,
1990: 164). Apuntem aquests detalls, és clar, per contextualitzar
adequadament Pexperiment ritmic que significa Igor Stravinsky. Le Sacre du
Printemps, una obra guardada al calaix fins gairebé els anys vuitanta, pero
composta i ideada durant aquesta efervescencia poctica inicial.

Margalida Pons, al seu estudi sobre la Poesia insular de postguerra, comenta
que ’homenatge de Jaume Vidal «s’inscriu en una poctica de la dansa 1 la
musica hereva del simbolisme» (1998: 330), i alhora evidencia, precisament,
les connexions estilistiques que 'obra manté amb I.’hora verda, els poemes
de la qual fan referéncies musicals en molts moments; ’al'lusié a aquesta
parcella de lart, és a dir, Paparicié recurrent d’aquestes referéncies a la
dansa i a la musica, «impliquen —com diu Pons— un rebuig teoric de la
reflexié» (326), una voluntat d’antidescripcié inspirada per la manera poe-
tica de fer de la generacié del 27. L’estudiosa, finalment, també troba una
font literaria que presenta coincidéncies sorprenents amb els versos de Le
Sacre du Printemps: és la serie de Jorge Guillén anomenada «Salvacion de la
primaveray, inclosa a la tercera part de la primera seccié de Cantico. Pero
aixo ja és una questio relativa a la interpretacié semantica i 'objectiu del
present treball no és aquest, sind 'analisi d’un transvasament alfabetic.

L Els poetes insulars de postguerra. Mallorca: Moll (Les Illes d’Or 43) 1951.
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2 Literatura i musica

Igor Stravinsky. Le Sacre du Printemps posa els ulls en el ballet homonim
d’Stravinsky i no pretén «traduir amb paraules la musica» del compositor
rus, siné més aviat «copsar-ne el ritme trencat i palpitant» (Vidal, 1979). Es
tracta, doncs, d’un intent de transvasar alfabets de diferents llenguatges
secundaris. El llenguatge musical se serveix de material actstic per mani-
festar-se i té, com la literatura, una serie de signes grafics que el fixen en un
paper. Per altra banda, Josep Bargall6 (1991) defineix el ritme poetic com
la recurrencia de cims accentuals determinats, i afirma que, en la versifica-
ci6 ritmica, la periodicitat d’aquestes sequéncies de temps marcats i no
marcats se superposa a l'estructura perfilada per la successié d’accents
lexics o inherents als mots. «Si 'esquema de la métrica es correspon massa
exactament amb els sistemes de pauses i de repartiment d’accent de la llen-
gua, resulta que no se separa del sentit del que el poeta diur, opina Gabriel
Ferrater (Bargall6, 1991: 42), i aquesta observacié ens fa entendre que
Porganitzacié del material sonor en construccions foniques recurrents és
un dels elements distintius de la poesia respecte de la llengua natural. Com
diu Tuson, «el poeta espigola en el camp del llenguatge ordinari» (Bargallo,
1991: 44) i cull totes les estructures que, combinades d’una certa manera,
constituiran un esquema sense sentit des del punt de vista lingtistic, pero
significativament connotat des del punt de vista artistic. Ens adonem, aixi,
que Part musical, en realitat, també és una disposicié recurrent d’accents
maxims, la qual adopta un grau de significacié potser encara més elevat
dins del propi llenguatge, que el ritme dins del llenguatge poctic. La forma-
ci6 del llenguatge literari necessita de la convencionalitat i els limits dels
signes linglistics en tant que punt referencial a partir del qual distanciar-se;
la musica, en canvi, esta formada d’uns components que, certament, pos-
seeixen un pla de I'expressié i un pla del contingut, perd que no es conno-
ten amb la mutacié d’una realitat previament denotada.

Fixem-nos que el ritme, tant musical com pocétic, és una qliestié sin-
tagmatica que es revela com a semantica en un altre nivell de 'obra d’art.
El caracter iconic i figuratiu —és a dir, no convencional— dels signes literaris
fa que, dins el text artistic, se semantitzin els elements sintactics de la llen-
gua natural. Un text literari és molt dificil de segmentar en unitats semanti-
ques perque en ell la sintaxi és incapa¢ de posar limits entre signes: com
explica Lotman, «el texto es un signo integral» (1970: 35). Amb el «text»
musical passa exactament el mateix. Abeurant-se en el procés combinatori
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de 'esquema linglifstic, que és inherent als éssers humans, el llenguatge de
la musica també aconsegueix la semantitzacié de la sintaxi mitjancant la
recurréncia accentual 1 la reciprocitat condicionada dels plans signics. Des
d’aquesta perspectiva, doncs, la voluntat de Jaume Vidal és la de realitzar
un joc intertextual que en part afecta I'estrat de la distribucié accentual. La
consagracid de la primavera, en efecte, intenta reflectir un nivell sintagmatic
tracat pel codi d’'un determinat llenguatge secundari a I'interior d’un altre
tipus de vocabulari artistic —amb combinatoria diferent—, cercant, si més
no, els punts de contacte entre ells. Amb aixo volem dir que
Pentrellacament entre musica i poesia €s, en principi, més fruits que el que
es podria establir entre musica i pintura, per exemple, ja que les dues pro-
duccions artistiques es particularitzen a través de la disposicié d’un
material sonor en alternanca de temps forts i temps fluixos. El text de
Vidal «no tradueix amb paraules la musica de Stravinsky» en el sentit que
els signes del llenguatge literari mantenen, respecte del sistema lingiiistic,
relacions associatives molt diferents de les mantingudes pels signes
musicals, pero, en canvi, si que glossa la relacié sintagmatica amb les
propies regles accentuals, acostades a aquesta, i amb les propies unitats
distintives, allunyades de les unitats musicals.

3 Igor Stravinsky

El ballet d’Igor Stravinsky es va representar per primera vegada el 29 de
maig de 1913 al Théatre des Champs-Elysées sota la direccié de Pierre
Monteux i va originar un dels escandols més considerables que recorda la
historia musical de Paris. Les enciclopedies musicals diuen que és 'obra
capital del sinfonisme del segle XX perque fins al moment de la seva crea-
ci6 no s’havia escrit res tan ric en orquestracio, en complicacié harmonica i
en proporcid i abundancia de ritmes. Serguei Diaguilev, 'empresari dels
Ballets Russes, va confiar la coreografia al ballar{ Nijinskj, el qual sembla
que no va tenir prou aptituds en aquest camp per fer front a les innova-
cions ritmiques introduides pel compositor. La nit de 'estrena, havent-se
interpretat només uns pocs compassos inicials, la sala es va convertir en un
camp de batalla entre xiulets i expressions de desaprovaci6 i defensors
d’aquella musica. Els ballarins que estaven en escena s’havien de guiar per
les indicacions que Nijinskj els feia entre bastidors, ja que el soroll no els
deixava sentir els intérprets.
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La consagracid de la primavera s’'inclou en el primer periode que es distin-
geix en la trajectoria d’Stravinsky, el «perfode rusy, 1 va ser ideada ja abans
de Pelaboracié de Petruchka, un projecte que la va arraconar per un temps.
Nicolai Roerich, pintor 1 arqueodleg especialista en antics ritus eslaus, es va
responsabilitzar del desenvolupament argumental i de ’escenografia, pero
la primera visié del ballet va ser contemplada inesperadament pel propi
Stravinsky: un cercle de savis ancians rodejant la dansa de la mort d’una
donzella, la qual esta a punt de ser sacrificada per tornar propici el déu de
la primavera. Segons un comentari de Roerich que acompanyava I'esquema
enviat a Diaguilev, objectiu de La consagracio de la primavera era presentar
una serie d’escenes destinades a mostrar I’alegria terrenal i el triomf celes-
tial segons la sensibilitat eslava. Calia aconseguir el clima de primitivisme
mitjangant ritmes canviants 1 irregulars 1 la superposicié violenta de dife-
rents tonalitats a un conjunt de timbres. L’impacte que produeix 'obra en
Poient es deu, doncs, a una extraordinaria condensacié d’harmonies i a la
potenciacié de la desigualtat ritmica esmentada, per la qual el compositor
es va inspirar en part en la musica del cants populars.

La recreacié d’aquest ritus paga de la mitologia es va dividir en dos
grans temes: «[’Adoration de la terre» 1 «Le Sacrificen.? Dins d’aquests
temes es distingeixen diverses subparts entre les quals no existeix cap tipus
de pausa. El primer enclou una «Introduction», «Les augures printaniers» i
«Danses des adolescentesy, «Jeu du rapt», «<Rondes printanic¢resy, «Jeux des
cités rivales», «Cortege du sage» / «Le sage» i «Danse de la terrer. El segon
també s’enceta amb una «Introduction» i desenvolupa cinc temps més:
«Cercles mystérieux des adolescentes», la «Glorification de Déluew,
I«Evocation des ancétres», '«Action rituelle des ancétres» i la «Danse
sacrale (Lélue)», que és el climax musical de 'obra. Stravinsky i Roerich
van concebre, doncs, dues escenes on les diferents imatges entrelligades es
desenvolupen 7 crescendo. Mentre que la primera es refereix a la reuni6 de
les tribus eslaves al peu d’'un mont sagrat per commemorar els ritus de la
primavera i celebrar, aixi, les diverses cerimonies i balls circulars en un des-
fogament d’alegria terrenal, la segona insisteix més en el terror del sacrifici:
elecci6 de la verge i la seva ultima dansa.

2 A partir d’ara, tota referéncia a 'obra d’Stravinsky es basara en la partitura publicada per

Boosey & Hawkes: The Rite of Spring. 1.e Sacre du Printemps. HPS 638, Londres 1967.
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4 Analisi comparativa

La glossa de Jaume Vidal manté la segmentacié temporal feta pel compo-
sitor rus i escriu, aixi, un total de catorze poemes de gran expressivitat.
Més que seguir una linia argumental semblant al desenrotllament del ballet,
aquest grup de composicions constitueixen catorze petites explosions de
sensualitat: com la musica en qué s’emmirallen, en general transmeten més
sensacions que conceptes; és com si fossin crits, o cops d’agulld, i, de fet,
aixo es materialitza en els nombrosos imperatius que s’introdueixen en la
majoria d’aquestes. L’agressivitat ritmica de la partitura, allo que més la
caracteritza, es reflecteix en la lletra sobretot mitjancant el recurs de
Lasindeton, que doéna la illusié de moviment rapid i propicia les enumera-
cions i les acumulacions iteratives d’imatges. El poeta, en efecte, per reco-
llir la impulsivitat musical, encercla continuament els sintagmes amb signes
de puntuacié que aturen intermitentment la lectura.

Feta aquesta precisi6 inicial, cal advertir que Jaume Vidal utilitza dife-
rents elements per plasmar esséncia musical a través del llenguatge literari.
Per una banda, els signes grafics admiratins apareixen al text sempre que la
musica evoluciona cap a un erescends. Fixem-nos, per exemple, en la intro-
ducci6 de la primera part. El demostratiu cataforic que anticipa la invoca-
ci6 de la terra va acompanyat de tota una série de mots amb connotacions
verticals, és a dir, transmissors de la idea de creixement, abundancia i vita-
litat: «tan estirat», «fruit», «allargar-se», «sucoses», «plenitud», «maduram,
«enravenar, «flor» 1 «viva aparicié». Aquestes expressions, que al'ludeixen a
I'adveniment de la primavera i defineixen la forca imparable de la terra, es
coronen amb una incitacié exclamativa en primera persona del plural:
«Revinglem-nos i adorem-lal». Aixi, el signe grafic, que, reforcat per una
semantica molt suggeridora, representa el climax poctic, no sorgeix fins al
final de la composicid, tal com en la seqiiencia musical ocorre; alli no és
fins a les dltimes frases d’aquesta primera subescena, la nim. 101 11, que al
solo «sempre ff» del clarinet se superposa tota la resta d’instruments i
s’eleva notablement la sonoritat: és abans d’arribar a la repeticié de la veu
aguda que obre la peca en solitari, la del fagot. De la mateixa manera, la
subpart que es titula «Jeux des cités rivales» té els cinc versos en exclama-
ci6 per transportar al paper els fortes, fortissimos i més que fortissimos de tots
els components orquestrals sense excepcio, els quals es reuneixen en un
crescendo a la frase 63; 1, conseqiientment, 'admiracié també és completa al
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text que reflecteix el prestissimo de la «Dansa de la terra», d’una gradacié de
matis similar.

Per altra banda, el moviment i el caracter musical també es transmeten
a través del contingut semantic que insinuen certs adjectius, substantius i
verbs. Ho acabem de veure quan hem parlat de la «Introduction» de la pri-
mera escena, pero ara fixem-nos només en el sintagma «tan estiraty del
vers inicial: sabent que potser es tracta d’una interpretacié un pel massa
subjectiva, ens atrevim a percebre en la sensaci6é que suggereix —una sensa-
ci6 de pell tensa i llisa— la melodia lenta del fagot, la qual es transcriu a la
partitura amb lligadures que ordenen una execucié continuada dels sons i
amb la indicaci6 ad libitum, és a dir, amb el permis per interpretar-la amb
més o menys distensié segons el criteri del music. En aquest sentit, potser
és més clar el cas del verb «cridam de les «Danses des adolescentes», que
connecta amb la regulacié creixent de les frases 32-30, on tots els instru-
ments conflueixen en orgia abans del presto del «Jeu du rapt»; precisament,
el ritme boig d’aquest fragment també es trasllada en part a través d’un
verb: «Pero, corren, correu; correu..»,’ aixi com el seu «crescendo poco a
pocox» que culmina amb un fortissimo de tot el vent —frase 47— 1 I'abeller de
corxeres 1 semicorxeres en successio «ftfh s’expressen amb el segiient grup
de mots: «Endins —ja— creix Lescandol, | ja, creix escandol..».

Amb tot, la semantica dels termes pot referir-se a altres aspectes de la
musica d’Stravinsky diferents del moviment 1 del caracter. El text de «Ron-
des printanieresy, per exemple, parla del «groc flabioleig del trevol etcisaty,
on el darrer adjectiu il'lustra a la perfeccié I'entrada de l'instrument més
agut de 'orquestra —el piccolo— fent una serie de trinos de moviment hipno-
tic (frase 51); més avall, als versos 10 1 11, encara podem observar com els
sintagmes de construccié parallela «de branc en branc» i «de temolor en
tremolom remeten clarament al mateix ornament vibratori, situat, aquest
cop, a les frases 54 1 55, quan, després d’un «sostenuto e pesante», la musi-
ca es vivifica, «vola» i els trinos del flabiol i 'obo¢ salternen entre compas-
sos. Per un altre canto, a la «Danse de la terren, el vers inicial i 'adjectiu
final semblen la pura definicié del fragment musical. L’autor exclama: «l el
crit, de sobte, encesament...» i, sens dubte, 'entrada de la percussié després
d’un segment lent 1 pianissim és del tot inesperada; la disposici6 tallant i
colpidora dels valors en aquesta primera dansa final recorda, realment, una
successi6é de boques enceses i acceleradament «palpitantsy. I tot just abans,

3 El subratllat sempre és meu.
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a «Cortege du sage», el gerundi del vers inicial 1 expressio feta que el para-
fraseja —I tu que véns, balancejant, brandim brandam..»— materialitza en
Pescriptura la sensacié que déna una renglera de terceres i quartes descen-
dents —fa#-re, sol#-re, fat-re, sol#-re...— al llarg de vuit compassos dirigits
basicament per les trompetes.

La segona escena conté altres exemples d’aquest tipus. En el cas de la
«Introduction» de «lLe Sacrifice» és I'is retoric del terme allo que, subtil-
ment, plasma la partitura. En aquesta subescena, Stravinsky utilitza tots els
recursos per crear un ambient magmatic i confus que es fa nitid i melodic
als «Cercles mystérieux des adolescentes»: decideix que sigui un largo piano,
posa la sordina a molts dels components orquestrals, regula el temps dins
de la lentitud i introdueix harmonics a la corda i part del vent per produir
un efecte d’ingravidesa. Ara bé, enmig del desdibuixament recercat amb la
inclusi6 de tots els elements esmentats, sorgeix, precisa, la veu de la trom-
peta —i, més tard, dels clarinets i els corns— que reitera una seqiiéncia de
notes al llarg de les frases 84 1 85. Aixi, al text corresponent Jaume Vidal el
que fa és inserir el terme «paraula» fins a deu vegades. Ultilitza, doncs, la
figura de la repetici6 dispersa per acostar-se al procediment del composi-
tor; 1, si examinem detingudament el sentit del poema, ens adonem que tal
figura té, a més, altres efectes, del tot sorprenents, perque, aixi com la mu-
sica va definint la melodia a mida que s’apropa a la segiient subescena, no
gens ambigua, el poeta pronuncia el mot clau un cop i un altre com si es
tractés d’un conjur i arriba al segon text del tot «purificat», «sense la nosa
declinada del pensament sonor». El foc ha cremat la paraula 1 ha netejat les
veus poctiques, que ara «lleneguen» i «danseny, és a dir, s’esmunyen dol¢a-
ment i lliure per un canon on la intervencié de cada instrument cal que
sigui piano 1 molt «cantabilex; la fi de la paraula coincideix, aixi, amb la fi
del caos i 'angunia que produeixen 'execucié musical.

Potser més subjectiu és el cas de '«BEvocation des ancétres», que Jaume
Vidal inicia amb el verb «mitram: «Mirau-la aqui / mirau-la...». Fixem-nos
que "as d’aquest verb en to imperatiu provoca curiositat 1 expectacio en el
receptor directe del text. Doncs, bé, la interpretacié de la partitura recrea
un ambient anunciador mitjan¢ant la tremolor de la percussi6 i la unié
temporal de gairebé tot el vent a la part superior del pentagrama. La im-
portancia de la percussié en el text musical s’enregistra al poema amb
Pesment del «fambor de la noca», que es fa present en ell mateix amb
'aparicié de sintagmes d’una sonoritat especial: «vosaltres que el batéreu
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tant i tant, | i tant i tant..». Per altra banda, la seglient subescena, «Action
rituelle des ancétresy», continua mantenint una base percucient amb molt de
protagonisme, els components de la qual, ajudats per la corda i el vent,
s’alternen en temps i1 contratemps. La musica, aqui, pren un ritme molt
regular i, a la frase 138, fins i tot violent. Es just a partir d’aquest climax
—els vuit corns criden un f- que comenca un diminunendo progressiu i ple
d’expressivitat, el qual arriba fins al final del fragment amb un clarinet pia-
nfssim i precedeix el ritme sincopat i agressiu de la dansa del sacrifici. En
aquesta ocasib, el text del poeta mallorqui recull els forfes 1 la regularitat dels
fonaments a través de mots que transmeten perfectament la idea, encer-
clant-ne alguns amb admiratius: «inflau-vos», «inflamau-vos», «esclatau,
«saltauy, «botiu». Ara bé, tot seguit, és clar, recull el procés descendent:
«Saltau, botiu; baixan, dormin-vos [...] / dormiu, aixi, dormiu, aixi, passau...».

La connexio de la «Glorification de I'éluex i la «Danse sacrale de 1’éluey,
tercera 1 dltima subparts d’aquest segon temps, és molt interessant
d’analitzar. Abans, pero, ens agradaria afegir als recursos que el poeta uti-
litza per traslladar el codi musical al llenguatge literari dos elements més: a
part dels signes admiratius i el joc amb la semantica dels mots, hem de
patlar dels substantins referits a instruments concrets 1 del dialeg amb les clansules
ritmiques. En algunes de les catorze composicions, en efecte, els versos
introdueixen els noms dels components que en aquell moment destaquen
més a la partitura: ja hem vist el «flabioleig» de les «Rondes printani¢res» i
el «tambor» de ’«Evocation des ancétresy»; i és aixi com també es mencio-
nen les «flautesy, els «clarinsy i les «trompes». Pero, sens dubte, és més ela-
borat el recurs de la disposicié de les seqiiencies de toniques i atones
segons el desenvolupament ritmic ideat per a cada subescena, que aquest.
Cal que escandim els versos de Le Sacre du Printemps sense pensar gaire en
la metrica sil-labica que, en tot cas, ens pot ajudar a establir millor els grups
accentuals. Un primer cop d’ull ens deixa entreveure que es tracta de com-
posicions anisosil-labiques de versos blancs on el predomini de decasil'labs
i alexandrins es combina amb la preséncia irregular de versos llarguissims
de més de dotze sillabes; ara bé, si en destriem I’estructura metricoaccen-
tual, ens adonem que és aquesta I'analisi pertinent en relacions intertextuals
com la que examino.

A trets generals, podem afirmar que, quan el ritme musical d’Stravinsky
és més tranquil, els versos vidalalcoverians s’estructuren en clausules de
més d’una atona, de manera que, quan el ritme s’accelera i el fragment
augmenta el matis de sonoritat, apareixen més aviat iambes (AT) o mescles
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de iambes i troqueus (T'A). Ja hem comentat abans, per exemple, el presto
del «Jeu du rapt»: recordem que, alli, mots clau com «cérrer» o expressions
com «creix I'escandol» semantitzaven la rapidesa en qué se succefen les
notes. Ara, amb el nou recurs el text es completa: I'autor escriu els cinc
versos amb un paradigma ritmic basic que propicia també aquesta sensa-
cio:

Pero corren, corveu; corren, cercan allo que encara us falta,
AT/AT/ AT/AT/ AT/AT/ A T/A T

§i us falta res, si ens falta encara un crit o I'berba no és pron grassa
A T/AT/ A T/A T/A T/A T/A T/ A T

De la mateixa manera, en passar del preszo —que articula Idltima frase (47)
amb una accentuacié del vent en staccato— al «tranquillo» 1 al «sostenuto e
pesante» de les «Rondes printaniéres», sorgeixen ritmes anapestics o clau-
sules que allarguen el periode no marcat (I = staccatos):

ultim vers de  ja, creix [escandol, ja, ja, ja ve, ja esta, job, ja! [V eien-lo aqui!
«Jendurapy T/ T/ AT A/ XT/T/AT/ AT/ T/T/ AT/A T

primer vers Apra si que podem volar i per damunt les papallones
de «Rondes AAT/ AAT/ AT/AA AT/ AAAT
printanieresy 7 per damunt els coloms d’ulls vermells

AA AT/ AAT/ A AT

]

j0h, nol, no us allunyen, que ja tenin aqui
A T A AAT AT/AA AT

les mil flantes del trévol
AT/ AA AT

el groc flabioleig del trévol etcisat
A T/AAAT/A T/AAAT

A la subescena titulada «Jeux des cités rivales» observem que 'aillament de
toniques a I'inici de dos versos anaforics és un recurs per reflectir els dos
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acords identics que part del vent emet a temps 1 fortissimo, només amb tres
silencis d’espera entre I'un i laltre (frase 62), talment dos crits que sobre-
sortissin de la multitud:

tot, aqui, de les trompes d’or i el frec de les cantarides,
T/AT/AA T/ A T/A T/AA AT

tot, agut, a la cintat d’orguidies i roses
T/A T/AA AT/ A T/AAT

I en aquest primer temps també cal aturar-se a «Les augures printaniers» i
les «Danses des adolescentes», que constitueixen un uUnic tema a la parti-
tura 1 que es desdoblen al text poetic. Aqui, Stravinsky aconsegueix un
efecte ritmic sorprenent. Part de la corda esdevé una base molt regular
sobre la qual es recolzen les altres veus de I'orquestra: amb un compas de
dos per quatre, el music disposa seqiéncies de corxeres que s’han
d’articular amb staccato 1 n’accentua algunes amb forte piano (>), és a dir, amb
la indicacié d’un atac fort i una disminucié rapidissima de la sonoritat. La
distribucié d’aquests atacs és, de vegades, la mateixa —la frase 13 11a 18, des
d’aquest punt de vista, soén iguals— i, de vegades, canvia lleugerament i es
torna més irregular. Pero la qliestié és que normalment una successié de
notes no marcades precedeix I'accentuacié de dues corxeres gairebé segui-
des i que aquestes, al seu torn, se situen davant d’una altra tirallonga
d’atones que es clou amb un darrer forte. La frase num. 13, per exemple, té
una estructura com aquesta (¢ = corxera):

cccccccecceccecccecccecccecc
> > >

ila nim. 20, que és una mica diferent, en essencia també la manté:

ccccccececcecceccccecceccecccc
> > > >

El text de Jaume Vidal és extraordinari en el sentit que enregistra aquest
fonament ritmic amb molta habilitat i fins a extrems insospitats. La uni-
formitat de les notes saltejades es transporta sobretot utilitzant clausules
iambiques:
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Adora, adora tu la terra. No t'enntgi
AT/ A T/AT/AT/A T/AT

la seva aspror, la seva ardent nuesa.
AT/A T/AT/A T/ AT

Desclou-te tu tambe, també despulla’t
AT/AT/A T/ A T/AT

Pero, en canvi, la incisié intermitent dels temps més forts es reflecteix
mitjan¢ant paradigmes com AAAT / AT o AT / TA (lambe + troqueu),
on les toniques mantenen entre si una relacié informement ordenada:

cccccccececcececceccccecceccceccce
> > >
AAA T/AT
AT/ TA

en carn i sang, i, algats, tensos, erectes |...]

A T/AT/) A T/T A/AT

de fred, sense recers, sense racons tan sols, sense em‘refomr,
A T/A AAT/ AA AT/ A T/ A A AT

certa del seu fracds, 'anima obscnra—

TA/A T/ AT/ TAJ/A T

la vol, fosca, ofegar;
AT/TA/AAT

Finalment, el vers inicial de les «Danses des adolescentes» és la culminacid
de I’art del poeta. El trasllat és fidelissim; tant, que el receptor no pot evitar
admirar-se’n. Fixem-nos-hi:

Estima, que estimam tots; tots, tots; estimanm tots

A TA/ A AA T/ T/ T/AAA T

cccc CcccC CcCcC cccc cccc
> > > >
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Arribats aqui, podem fer una analisi més profunda del tercer i de I'dltim
poema de «lLe Sacrifice». Tant la «Glorification de Iélue» com la «Danse
sacrale» tenen a la partitura un ritme molt sincopat i en totes dues les notes
porten el signe de I'staccato o del gran staccato. En ambdos casos, aixi, 'oient
rep una seqiiencia entretallada de sons, una exposicié de petites agressions
que recreen un ambient d’intranquil‘litat i angoixa. Es tracta de la por que
sorgeix amb la preseéncia de lescollida, la por d’un sacrifici de crueltat
extrema. El text de Jaume Vidal també secciona els versos amb multiples
pauses que no deixen reposar el lector. S6n els dos moments de maxima
intensitat, quan es clou el desenvolupament d’una tematica que ja és recur-
rent en la seva obra literaria. En efecte, com, per exemple, a la rondalla far-
cida «El llum de la terra» o el recull de contes Mirall de la veu i el crit, aqui
lautor torna a parafrasejar una de les seves idees preferides: la de
Pexaltacié dels instints i la terra i la supressié de la paraula 1 'anima. Fixem-
nos que, aixi com l'aparegut de la reelaboracié del conte tradicional opta
feligment pel coneixement que ve del sol i aconsegueix deslliurar-se de
Pengany de la paraula, a Le Sacre du Printemps la terra és el crit i la fera devo-
radora, el desig, la carn, els sentits 1 I'instint pel qual se sacrifica el «pensa-
ment sonor», la «paraula mustegan, el gest, allo que és record i pensament.
Tot és una entrega a la vida sensitiva, una purificacio 1 un retorn al ventre
de la mare original: 'allunyament de la confusié i 'encontre de la veritat.

Al llarg de tota la «Glorification», el pronom personal de segona per-
sona del singular es repeteix de manera dispersa i constitueix un mono-
sil-lab que, en companyia d’altres monosil-labs, va perfilant un contratemps
amb la resta de clausules ritmiques —sobretot anapests—, semblantment al
dialeg que s’estableix entre la percussié i la resta de veus al fragment
musical. De fet, pero, potser allo que descriu més concretament és la seva
estructura melodica completa, la qual es basa en Pemissié duna série
accelerada de fioratures ascendents 1 molt agudes contrapuntada per grups
de tres o quatre corxeres molt assentades (frase 104, per exemple):

la rampa de l'esquena i el bull de la saliva,
AT/ A A A TA//A T/AAAT

tu, si, tu, tu, lescant-me, batec a batec, el cor de viu en viu,

T/1/T/T/ AT/ A AT/AAT/AT/AT/A T
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La «Danse sacrale», per la seva banda, no només s’enllaca amb la «Glorifi-
cation» pel seu ritme sincopat, sin6é també pel fet de desplegar igualment
un dialeg entre la percussio i les altres veus orquestrals. Jaume Vidal, en
consequeéncia, fa que el text final reflecteixi la illacié existent entre les dues
subescenes i torna a introduir el pronom tonic per marcar la intermitencia
punyent de les notes. La plasmaci6é d’aquest aspecte, caracteristica principal
de la subpart que ens ocupa, es reforca, a més, amb "ds d’un sintagma que,
semanticament, el defineix, i que, fonéticament, esdevé molt expressiu en

Rosa Comes Casas

tu netejant-me d anima —tu, si—, de pensaments, omplint-me
TAAT A TAA T.T AAAT AT
de tu tan sols ...
ATA T
.. aviciant-me
AAT

les arrels excitades —job, tu, si, tul— dels mil-i-un sentits
A AT AATA T T TT A TAT AT

]

tu que em lesques el cor
T A T AAT

—j0h, sty ti, només tul—
TT T A AT

]

ser collocat entre clausules iambiques. Fixem-nos:

la terrible, tn, tu, ja dels meus bragos, jtul, |...]
AATA T.TT A A TA T

a cops de nervis, jail, a cops de nervis, jvidal,
AT ATA T AT AT A T

a cops de vida, a cops, a cops de cops, i, glopejada, |...]

AT ATAAT AT AT A TAT

perqueé davallis tn, jtn, tul, perqué t'endinsis
A AATAT T.T A A AT
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El poeta, evidentment, no deixa de consignar I'acord més que fortissino que
clou tota 'obra després d’un petit silenci: precedint-lo d’un punt, encer-
clant-lo amb admiratius i fent-hi recaure el cim accentual, el pronom
esdevé el millor recurs:

per exchanrir-me, fus, desanimar-me. [ Tu!
AAAT/AT/AAAT/ A T

5 Conclusid

L’analisi del procés de descodificacié d’un llenguatge i de recodificacié del
missatge extret mitjangant un altre material, resulta una tasca fructifera i
forca interessant. El transvasament no és gens facil i ja hem observat com
el poeta mallorqui recorre als signes de puntuacié, a la connotacié dels
mots i a la disposicié concreta de clausules ritmiques per fer-ho. Com
ocorre amb les connexions entre diferents obres literaries, la presencia del
text musical en el text poctic en determina el sentit, o, millor dit,
lincrementa amb nous angles: és aquesta I'esséncia de la relaci6 intertex-
tual, ja que la seva funci6 és la de donar una altra dimensié6 a les produc-
cions que coneixem, la d’obrir portes que converteixen la realitat i tota
Pesfera de l'art en un gran espai comunicat. Les fronteres genériques es
dilueixen cada cop més i els diversos llenguatges secundaris experimenten
aproximacions que ens convencen de la necessitat d’una convivencia dialo-
gica entre ells. La musica apella a una realitat sensitiva que es racionalitza
pocticament: el discurs pocetic també la transmet amb la seva especial arti-
culacié, pero, en canvi, compta amb una cara conceptual ineludible. No
podem, doncs, ignorar allo que separa els diversos llenguatges modelitza-
dors, sind que, precisament, cal jugar amb la diferéncia per obtenir resul-
tats profitosos. La musica d’Stravinsky va constituir el punt de partida de
Jaume Vidal, el qual va intentar copsat-la en catorze poemes: ara bé, sens
dubte, l'oient que a partir d’ara conegui la lletra del poeta tindra una per-
cepcid de la creacié del compositor rus molt més rica i variada.*

* La realitzacié d’aquest treball ha estat possible gracies a I'obtencié d’una
beca predoctoral per a la Formacié de Personal Investigador del Programa
General, concedida per la Generalitat de Catalunya. — Aquest article és una
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versié revisada d’una ponencia llegida durant el 16¢ Colloqui Germano-
Catala / 16. Deutscher Katalanistentag (Bochum 1999).
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