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Preguntar-nos el perquk de no haver-se escrit més que unes poques bperes sobre 
textos verdaguerians pot esdevenir una pregunta mal plantejada. De primer caldria 
traqar la situació de I'bpera catalana a cavall dels segles XIX i xx per adonar-nos 
que no estava precisament en un estat d'endormiscament que ens hagi de fer supo- 
sar la no existkncia d'un potencial creador catalh. Segonament, no podem obviar 
I'existkncia d'uns processos i condicionants que expliquen la tria d'uns temes so- 
bre d'altres. Cal ésser conscients dels referents textuals sobre els quals hom componia 
les obres liriques al nostre país: quasi sempre es bastien damunt d'obres teatrals o na- 
rratives, drames que havien assolit un impacte social destacat o bé arguments que en- 
tren dins dels parametres de la cultura catalana de I'kpoca.' Només a tall d'exemple: 
Gala Placídia de J .  Pahissa pren com a base I'obra hombnima d3Angei Guimerh; 
Los Pirineus de F. Pedrell sorgeix després dels dos quadres de les Tragtdies bala- 
guerianes; L'alegria que passa d'E. Morera són unes il4ustracions musicals sorgides 
a partir de I'obra dramhtica de Rusiñol; i quan no disposem de I'arranjament teatral 
quasi mai ens manquen les cites literhries: La fada de Morera troba I'origen al món 
de les goges, que sedui'ren també la poktica de Verdaguer dins Canigó. 

El món teatral és quasi absent a Verdaguer. Només els dos grans poemes kpics po- 
drien ésser susceptibles d'ésser arranjats com a llibrets d'bpera. De temptatives no en 
mancaren, des de G. Casadevall, que féu projectes sobre aLo somni d'Isabeb, passant 
per Amadeu Vives, que compongué algunes peces esparses? a I'hipot2tic projecte de 
Morera amb L'Atlcintida, el qual només resth com a preludi simfbnic, o ja entrats al se- 
gle xx I'estrena parcial d'una bpera del basc Nicolfis Urien, Athtida,  que segons al- 
gunes fonts es realitza al Liceu el 21 de febrer de 1908.~ Perb heus aquí la paradoxa: 

1. La tria d'un llibret, almenys a les darreries del segle XIX, no obeiia a la imposició vel4e'i- 
tosa d'uns empresaris teatrals o dels solistes. No podem parlar ad'un mecanisme,, de selec- 
ci6, expressió simplista amb qui?. podria semblar que admetem I'existi?.ncia d'uns panimetres aiiens 
que funcionen com a predeterminants. Les circumsthncies polítiques i socials, els gustos lite- 
raris, I'txit que pogues obtenir una obra teatral en funció de I'encert dels actors en la representació 
afavorí en la major part de les ocasions la preferkncia sobre uns arguments, i la seva posterior 
recepció. Vegeu les hipbtesis d'aquests vincles complexos a Anthony ARBLASTER, Viva la Li- 
bertd! Politics i11 Opera. London: Verso, 1992. 

2. Amadeu VIVES, LA goja de Banyoles; La Fada de Roses; LA Fuda de Lanós. Barcelona: 
Biblioteca de I'Orfe6 Cataih. 

3. Lu Escena Catalana, n. 6, any I (10-novembre-1906), p. 6, anunciava per a la tempo- 
rada 1906-07 I'estrena ai Liceu d'aquesta bpera. En relaci6 amb la incorporació de temhtica d'au- 
tors catalans al repertori líric, potser I'estrena, o el projecte, caldria relacionar-10 amb la re- 
presentaci6 el gener de 1909 de ' l iejZd d'Eugi?.ne d'Albert, obra que té per argument Terra baixa 
de Guimerh. 



fou a les darreries de segle quan s'esdevenia el moment idoni per a les obres monu- 
mentals, les bperes d'alenada kpica que seguien les petges wagnerianes; i en aquells mo- 
ments no qualla cap de les temptatives al voltant de Verdaguer. Aquest element cal 
tenir-10 ben present a I'hora de valorar els patrons formals que haurien d'adoptar les 
propostes líriques ja al segle XX. No podrem saber mai com <<va esdevenir-se real- 
mentn el procés d'adaptació operística de Verdaguer --en aquest cas millor hauríem 
de dir <com no va succeir quan La hipbtesi que plantegem pretén demos- 
trar que sobre l'obra pobtica de Verdaguer es realitza un procés de simplificació i dis- 
torsió textual, amb la finalitat d'adaptar-la a uns models dramhtics que estkticament eren 
diferents als que, a priori, podrien haver-10 influi't. Aixb suposa acceptar que la re- 
cepció de les noves bperes i els corrents estktics dominants podien posicionar els com- 
positors; perb no només aixb, sinó que sobretot podríem parlar d'uns models com- 
positius, i fins i tot d'uns models dramhtics, que en darrera insthncia acabaren per 
donar forma en el nostre cas a les propostes de Manuel de Falla i d' Antoni Massana. 

Canigó d'Antoni Massana és una bpera interessant, captivadora i curulla de 
simbologies musicals. Cobra realitza una síntesi prou curiosa d'elements proce- 
dents de la música popular amb la tradició operística de procedkncies wagnerianes. 
De fet, parlem de tradici6 wagneriana ja que I'estbtica wagneriana no 6s cap nove- 
tat al nostre país quan el maig de 1936 s'estrenh en versió de concert I'obra. Ans al 
contrari, podríem plantejar-nos la vigkncia en aquell moment de l'ideari germknic en- 
mig dels aires neoclassics procedents de Fran~a ,  que dominaven llavors I'avant- 
guarda catalana. 

Atlbntida de Manuel de Falla fou un gran projecte, mai enllestit, i que si més no 
als esborranys deixats pel compositor gadita intentava seguir de forma fidel I'origi- 
nal verdaguerih. 

Ambdues obres s'iniciaren en un moment en qub la figura d'un Verdaguer simbb- 
lic per a la música ja era un fet. Vegem un exemple, no només aritmbtic, que palesa 
el fenomen. El 26 de febrer de 1930, al cap de poques setmanes de caure la dictadura 
de Primo de Rivera, s'estreni La Legió dlHonor, de Rafael Martínez Valls amb Ili- 
bret de Víctor Mora. Al final del primer acte, Sussina i Marcel resten sols; l'acció ens 
situa a les darreries de la primera guerra mundial, a un llogarret de la Normandia 
francesa. Marcel forma part de la Legió Estrangera, i és d'origen catalh. 6 s  de nit, i 
de lluny amba el cant d'una can@ <<popular,, -així ho diu el text- de la solda- 
desca catalana. Interpreten una citació textual de La mort de l'escolb d' Antoni Nicolau, 
sobre text de Verdaguer. Cextensió del fragment és molt considerable, es situa al fi- 
nal de I'acte, amb una intencionalitat destacada i prou calculada dramhticament: 
música dins la música, poesia dins del propi teatre. 

Retornem a Canigó. Massana prengué com a punt de partida l'arranjament te- 
atral que realitza J. Carner.5 Aquest text fou el que serví de base a les il~lustracions 

4. Carl Dahlhaus discuteix la validesa d'una visió i interpretació de la música només des 
de premisses positivistes, i proposa invalidar el judici de valor com a únic objecte d'interpre- 
taci6 histbric. Vegeu Car1 DAHLHAUS, Fut~darnetttos de historia de la nzúsica. Barcelona: Ge- 
disa, 1997, p. 107-132. 

5. Jacinto VERDAGUER, Canigó. Adaptaci6 a I'escena, en tres actes d'en Josep Carner. 
Barcelona: Josep Agustí, editor, 19 10. 



musicals del cepoema heroic, de Jaume Pahissa. Tot i així, Massana realitza una di- 
visió entre actes i escenes lleument diferent, i en ocasions altera l'ordre dels ver- 
sos proposats a la versió de Carner, quan no els ometé o bé en ocasions en canvia fins 
els personatges que els pronuncien. El títol de l'obra, com s'encap~ala al manus- 
crit de Massana, fou en un principi El Canigó, una esmena posterior en suprimí 
I'article. 

L'apropament a aquesta obra ens mostra la manipulació semhntica que realitzh 
Massana, i que contribuí a apropar el text de Verdaguer --o el que roman de Verda- 
guer dins la versió de Carner- a un món estbtic simbblic, i d'intens postwagneris- 
me. Ultra aquest fet que caldrh matisar, existeix un distanciament important entre 
el poema &pic i la versió dramhtica. Com en tot procés de simplificació, I'acció esc& 
nica s'acaba adre~ant vers una finalitat determinada. 

A la versió de Massana, com a la de Carner, el paper de les goges és més destacat, 
pel que fa a l'extensió. Aquí hom hi pot apreciar els precedents de la figura de les fa- 
des a la literatura operística romhtica, no només wagneriana. Les semblances que 
hom pot establir amb les fades del Rhin era un atansament a la dramatúrgia wagne- 
riana. La temhtica és coincident a La Fada de Morera, com també ho és en els pas- 
satges compostos per Vives, que simptomhticament es sentí atret per les mateixes 
figures del Canigó verdaguerih. La mateixa Griselda diu de Gentil ccsi sou un hngel 
o el fill d'una fada>>.6 Aquest text no és a I'original verdaguerih, l'incorpora de bell 
nou Carner, i no fou abreujat per Massana, que en canvi introduí altres omissions 
significatives. 

El tema de I'amor i l'enamorament palesen una diferbncia prou important tant 
des del punt de vista literari com musical. Des d'un punt de vista quasi parable1 a 
Tannltüuser de Wagner, podem parlar de la contraposició de I'amor humh amb l'amor 
divf. Aquesta antítesi pot ésser present en certa mesura a Verdaguer, perb en cap cas 
assoleix un tractament tan pregonament proper al tbpic wagnerih com a la versió de 
Carner. El disseny motívic que Massana emprh per donar bmfasi a la dicotomia amor 
hum&-amor divf augmenta la seva importhncia. Al mateix temps, s'accentua la bi- 
polarització dels personatges: Tallaferro i Guifre representen l'apologia del valor, 
la tempranCa i la religió, i juntament amb ells Oliba contribueix a il.lustrar la imat- 
ge d'unitat del cavaller i el monjo, des del moment que ambdós fugen de ala d o l ~ o r  
i de I'univers inicn. Oposat a ells trobem un Gentil molt més hedonista en comparació 
a l'obra verdagueriana. Carner introdueix una cita prou expressiva: <<Hi ha cap-al-tarts 
d'una malinconia I tan amorosa y lleu I que nostra espasa de la mh cauria I per un vo- 
ler de la bondat de Déu.>>' Novament aquesta és una aportació textual de Carner, 
que Massana inclou a l'bpera. Són presents altres esments que expandeixen la preskn- 
cia d'elements simbblics wagnerians, cas del bes que és qualificat com una cces- 
tranya el forassenyament de Griselda, o la I lan~a amb qub ha de batallar 
Gentil: ccAl cavaller fou donada la llanqa I perqub defensi ab un coratge greu I la 
Veritat, la qual és alta y  dreta^;^ aquest element és novament un afegit de Carner ja 

6. J. VERDAGUER, Canigd. Adaptació a I'escena en tres actes, p. 11.  
7. Ibídenl, p. 19. 
8.  Ibídern, p. 53. 
9.  Ibídem, p. 17. 



que el vers verdaguerih només esmenta I'espasa que li dóna Guifre en convertir-10 en 
cavaller,10 fragment que anteriorment és recollit per Carner. L'afegitó de la Ilanca 
és un pas més en aquest procés d'assimilació a elements wagnerians: Parsifal és se- 
du'it, com ho és també Tannhauser, i el seu element distintiu és la Ilanqa -anomenada 
l'espeut a les traduccions de l'Associaci6 Wagneriana realitzades per Jeroni Zanné 
i Joaquim Pena-, així com la I lan~a és un altre dels grans símbols a L'anell dels Ni- 
belungs. 

Davant d'aquesta manipulació textual, aquí tot just esbossada, podem apuntar 
que Carner continua el seu ccprocés drhstic de revisi6 de la tradici6 ]iteraria catalana*, 
com diu Margarida Casacuberta.12 Cal valorar que al text verdaguerih hom pot tro- 
bar diverses al.lusions similars a les introdu'ides per Carner, perb mai amb la fun- 
cionalitat dramatica que assoleixen en la revisib, fins al punt que, curiosament, 
veiem com el jove noucentista malda per atribuir un perfil wagnerih no existent, pos- 
siblement mai conscient, al propi Verdaguer, si és que volem continuar mantenint 
la suposici6 i manipulaci6 d'inconscikncia que els noucentistes volgueren atribuir 
a Verdaguer.I3 El que resulta més curiós, fins contradictori, és el fet d'apropar 
Wagner a un entorn absolutament alik a I'ambient premodernista en qub sorgí el cul- 
te wagnerih, la Barcelona del darrer terG del segle XIX, com ho era I'estbtica de 
Carner, i encara molt més el moment en el qual s'havia de fer la primera audici6, 
el 1936. L'element místic i religib, perb, experimenta una minva a I'adaptació de 
Carner, minva que a ]'adaptació musical que féu Massana es corregeix, principal- 
ment a I'escena final. 

Massana aprofundí en els mateixos aspectes en qub incidia Carner. La partitu- 
ra presenta un intens treball motivic, sense arribar a la densitat prbpia del leitmotiv 
wagnerih. A I'apkndix I es recullen els motius emprats més abundosament a la par- 
titura. En algun cas hom pot associar semhnticament algun dels temes amb idees: 
I'espasa, l'aplec, el cavaller. Aquesta associació era un tbpic entre els wagnerians 
de I'kpoca des que H. von Wolzogen dona identitat i definí el perfil semhntic dels di- 
ferents motius-guies. No existeix, perb, un gran desenvolupament dels diferents ele- 
ments temhtics a la partitura de Massana; trobem una manipulaci6 rítmica, sobretot 
en els moments en quk es produeix la simultaneltat amb elements de tipus popular. 
Aquest ús recorda molt el procediment que empri3 Pedrell a Los Pirineus o La Ce- 
lestina, i és similar a I'utilitzat per Pahissa a les seves obres primerenques, i en cer- 
ta mesura també és comú a Morera. Un exemple de la manipulaci6 semhtica emprada 
per Massana el trobem a I'escena segona del primer acte: Griselda dialoga amb un es- 
cuder, quan ella es dol pel fet que Gentil ha de servir Déu essent cavaller -ccfis cert, 

10. J. VERDAGUER, Canigó. Barcelona: Biblioteca de *Catalunya Artística),, 1901, p. 7. 
1 1 .  J. VERDAGUER, Carligó. Adaptació a I'escena, en tres actes d'en Josep Carner, p. 13. 
12. Margarida CASACUBERTA, <Verdaguer entre modernistes i noucentistes*, a Verda- 

glcer: Un gerlipo2tic. Cathleg de I'exposició commemorativa del centenari de la mort de Jacint 
Verdaguer (1902-2002). Barcelona: Biblioteca de Catalunya, 2002, p. 141. 

13. Vegeu Jaume AULET, <La mort de Jacint Verdaguer vista per Josep Carner i Jaume Bo- 
fill i Mates des de la Congregació Mariana dels Jesu'ites de Barcelona,), Anuari Verdaguer 
1995-1996, p. 389-397; també Narcís GAROLERA, <<Verdaguer i els joves noucentistes. Alguns 
textos i algunes precisionsn, dins Homenatge a Antoni Comas. Barcelona: Universitat de Bar- 
celona, 1985, p. 151-165. 



és cert, ma boca flastomava, 1 mes no rau en I'amor la sabiesan-l4 el tema és el de 
<<Caplec>> per moviment contrari, és a dir, el material temhtic que apareix al mo- 
ment en quk Griselda s'enamora de Gentil ara és invertit, el capgirament de l'amor 
humh per I'amor diví, la renúncia en darrer terme de Griselda. Altres procediments 
s6n tambC prou wagnerians: tematicament la I lan~a,  que posseeix un breu motiu 
melbdic a I'escena tercera del primer acte, es vincula amb el tema relacionat amb aL'a- 
plec>>; els temes s6n exposats de primer al teixit orquestral, i després passen a la 
veu. Allb profund, intern, acaba sorgint a la superfície. Similarment s'esdevé amb el 
tema recurrent de <<Muntanyes del Canigb:  en dirigir-se Gentil a Guifre després 
d'ésser armat cavaller, a la mateixa escena es cita l'inici de la cang6 popular, un mo- 
ment prou simbblic, com també ho és el fet que I'bpera conclogui amb aquest tema, 
en lloc de reexposar el cor dels guerrers del segon acte tal com sembla que demana 
el llibret, tot i ésser aquest moment coral un dels episodis més vibrants i reeixits de 
tota l'bpera. 

Un altre element prou important és la inclusi6 de la música popular, en forma de 
cites de <<Muntanyes del Canig6v, o bé de la c<Can~6 del Comte Arnaun o d'ctEl noi 
de la mareu o fins de <<La gata i el belitre, -aquesta darrera a I'escena dels corna- 
musaires-. La utilitzaciti de materials populars pot anar de la cita directa, sense 
manipulaci6, fins als treballs integradors que elaboren els ritmes o els contorns melb- 
dics. Bona part de les sarsueles catalanes de I'kpoca, i fins i tot de les obres que in- 
tegraren el projecte del Teatre Líric Catalh, es quedaven a l'estadi de la cita textual 
directa i, com a molt, arribaven a esdevenir unes glosses de canGons i danses popu- 
lars. L'esment a Pedrell esdevé ara obligat, després d'haver plantejat a Los Pirineus 
un treball d'aprofundiment en la música popular que depassa els iímits simples de la 
cita. Massana seguí el camí d'integrar la música popular al discurs musical, perb 
també en justifica la seva utilitzacid d'acord amb l'entorn argumental: s6n les dan- 
ses populars, els moments en quk el propi Verdaguer poua al repertori popular, allí on 
afloren les temhtiques folklbriques. D'entre tots aquests elements, <<Muntanyes del 
Canig6~ actua sovint com a tema recurrent. 

Existeix una discrephncia considerable entre la partitura de cant i piano i la par- 
titura d'orquestra. La darrera fou la que s'interpreth, de ben segur, en la versi6 es- 
cenificada i en l'enregistrament fonogrhfic.15 En contrastar ambdues fonts s'obser- 
va que la reducci6 de cant i piano16 és més fidel a I'adaptaci6 de Carner, mentre que 

14. J. VERDAGUER, Canigd. Adaptaci6 a I'escena, en tres actes d'en Josep Carner, p. 15. 
15. Antoni MASSANA, Canigd. Enregistrament fono&fic. Gram6nofo-Ode6n. DL. 1961. 

Existeix una altra cbpia: Ediciones Fonogrhficas, 1979. L'obra fou estrenada ai Gran Teatre 
del Liceu el 21 de maig de 1953, en el que fou, amb retard, el cinquantenari de la mort del po- 
eta. La partitura esta dedicada al governador civil de Barcelona, Felipe Acevedo Colunga, un 
personatge peculiar pel seu carhcter anticatalh, i es realitza I'enckec de les escenografies a Jo- 
sep Mestres Cabanes. Vegeu el que diu Alier sobre la senyera que, dissimuladament, es pogué 
veure a I'escena a R. ALIEK; F. X. MATA, El gran teatro del Liceo (Historia artística). Barce- 
lona: Edicions Francesc X. Mata, 1991, p. 231-232. 

16. Antoni MASSANA, Canigd, reduccid per a cant i piano. Biblioteca de Catalunya, M- 
2866. El manuscrit consisteix en un exemplar realitzat a la copisteria de Barcelona de Miquel 
Mayol. Sobre aquesta partitura hi s6n assenyalats amb llapis els diversos abreujaments, així 
com la major part de la traducci6 a I'italih del text, introdu'ida també amb llapis. 



la partitura d'orquestra mostra un gran nombre de talls,17 els quals foren refusats i fi - 
nalment ni tan sols s'enquadernaren. El cor Centrada palesa una interessant mani- 
pulació: només exposa una estrofa, mentre que la resta és alternada amb les inter- 
vencions de Griselda. En general, Massana abreuja les versificacions extenses, i opta 
per intercalar-les entre els fragments musicals, o bé n'altera I'ordre per crear mo- 
ments dialogats no existents a la versi6 de Carner. La numeració a llapis de la parti- 
tura d'orquestra ens fa notar les alteracions: per exemple, la pagina 43 de la part 
d'orquestra serva encara la numeració primera esmenada com a phgina 50. Hi ha 
més abreujaments: durant la baralla entre els fallaires, a l'inici de I'acte tercer, Mas- 
sana omet la intervenció del pastor i el ressitua a un altre lloc, és un de tants trasto- 
caments. 

Els diferents capgiraments i manipulacions del text de Carner, i a la seva volta 
de Massana, es recullen a I'apkndix Il. Allí observem el que resta de Canigó de Ver- 
daguer, veritablement poc. Hi ha cants que són, malgrat la seva bellesa i qualitat lí- 
rica, del tot inabastables a una adaptació dramhtica. Nombrosos elements que con- 
fereixen la riquesa textual de Verdaguer desapareixen, potser afeblint el resultat final, 
que acaba optant per disminuir la carrega i?.pica i la simbologia geogrhfica. Sorprkn 
també la incorporació de l'escena del ctmiracle d'Oliba>>, inexistent a Verdaguer, i la 
supressió absoluta de I'epíleg, possiblement pel fet que Carner seguís la primera 
versió del poema de Verdaguer. En canvi, Massana es mostrh del tot afortunat al se- 
gon acte, possiblement el més arrodonit des del moment en qu2 l'acció dramatica té 
una continuitat i una sola direcció temporal, evitant els salts cronolbgics que es do- 
nen al primer acte i que obliguen al racconto de I'escuder. 

Manuel de Falla féu la tria d'Atlbntida abans que Massana comencés a esbossar 
la seva bpera, sembla el més plausible. Les dates en qui?. Falla inicia el projecte ens 
situen vers I 926.18 La figura de Joan Gisbert i Padró, marmessor de Felip Pedrell, es 
situa a la g2nesi d'aquesta partitura. Diferents fonts corroboren el fet que I'any 1926, 
en acabar a Zuric el festival de la Societat Internacional de Música Contemporhnia, 
Joan Gisbert indica a Falla l'interi?.~ que podria tenir escriure una obra sobre Atlbn- 
tida, tot seguint el projecte pedrellia de compondre una obra basada en Ramon 

17. Antoni MASSANA, Can~gó. Biblioteca de Catalunya, M-2865. Partitura manuscrita. La 
instrumentació és per a flautí, 2 flautes, 2 obobs, com anglks, 2 clarinets, clarinet baix, 2 fagots, 
contrafagot, 4 trompes, 3 trompetes, 3 trombons, tuba, 2 timbales, 2 arpes, celesta, triangle, 
plats, bombo, caixa militar, tam-tam, maquina de vent, i quintet de cordes. 

18. Sobre el títol de l'obra existeix una certa confusió en la utilitzaci6 de I'article. L'obra, 
tal com es conserva a 1'Archivo Manuel de Falla a Granada, consta com Atlúntrda. A I'episto- 
lari que mantingué amb Joan Gisbert, aquest darrer i el mateix Falla la citen com a ctAtlántidan. 
Manuel ORO~CO a Manitel de Falla (Destinolibro, 233) li dóna el mateix nom, mentre que en 
una obra anterior manté alguna vacil.laci6 entre aL'Atlántidan o ~Atlántidan. La mateixa dua- 
litat és present a I'obra d' Antonio CAMPOAMOR (Manuel de Falla. Sedmay ediciones), com 
també la mostra Jorge de PERSIA a Los u'lt~mos años de Martuel de Falla (Madrid, SGAE). En 
canvi, a I'estudi de Jaume PAHISSA que durant molt de temps es tingué com a refe&ncia (Nda 
y obra de Manuel de Falla. Buenos Aires: Ricordi, 1956) hom cita I'obra sempre amb l'article, 
i aixB també passa als articles de Joan Gisbert, Antonio Fernhndez-Cid, José Pemhn. Nosaltres 
seguirem el criteri de la catalogació realitzat per Antonio GALI.EGO, Catúlogo de Obms de 
Manuel de Falla (Madrid: Ministeri0 de Cultura, 1987), i que és el mateix emprat a I'ordena- 
ció sistematica de 1'Archivo Manuel de Falla, o als estudis realitzats per Yvan Nommick. 

I 



Al fons de la que fou la biblioteca personal de Falla es conserva encara el dic- 
cionari castella-catal8 de Labbrnia, així com l'exemplar de L'Atl2ntida que Falla 
empra per adaptar rítmicament I'obra. A la tardor del 1927 adre~h una carta a Gibert 
tot sol.licitant l'obra: 

[. . .] Voy a permitirme darle un nuevo encargo, querido don 
Juan, por ser cosa que me urge, y es que me mande un ejemplar de 
la ccAtlhntidan de Verdaguer. Si, como creo, existe edición en ca- 
talzin con la traducci6n castellana, seria lo mejor. Tal vez cada ver- 
sión (la original y la traducción) estén editadas separadamente. Y 
tal vez también s610 se pueda hallar en catalhn, en cuyo caso le 
Nego que asi me 10 mande, no siéndome posible esperar a que se 
encuentre en las dos lenguas. En fin: en sus buenísimas manos 
pongo el asunto. [. . .Iz0 

La preshcia de Gisbert continua l'any 1933, quan Mbrius Verdaguer recorda una 
trobada a Barcelona amb Lluís Millet, Francesc Pujols, Miquel Llobet, Rafel Moragas 
i el mateix Gisbert. En aquells moments, el projecte de representació de L'Atldntida 
havia d'ésser a Barcelona amb ]'Orfeó Les dates concorden amb la cor- 
respondbncia que Falla a d r e ~ a  a Sert el novembre de 1928F2 el primer projecte s b  
lid de l'obra tal com demostra el professor Eckhardt Weber en la seva aportació a 
aquest volum d'actes. 

El procés de composició fou llarg i atzarós. Quins foren els par&metres que em- 
praria Falla en el seu plantejament sobre la natura de l'obra i la selecció del text ver- 
dagueria? Hom esmenta sovint els precedents del Christoforus Colomb de Milhaud, 
o de 1'Oedipus Rex d'stravinsky, quant a cantates o nous models operístics. En can- 
vi, en unes converses de Manuel de Falla amb Luís JimCnez, aquest manifestava: 

19. a[ . .  .] En el tren hablamos de un sinfín de cosas, y entre ellas me dijo que como ha- 
bla hecho "La vida breve" y "El Amor brujo" para Andalucía; "El sombrero de tres picos" 
para Arag6n, y el "El retablo de Maese Pedro", para Castilla, tenia un enorme interés en ha- 
cer algo para Cataluña, a la que quería muchísimo, por las continuas demostraciones de afec- 
to y carifio que había recibido en Barcelona, pues, aunque el maestro Pedrell le había indica- 
do con mucha insistencia que hiciera una 6pera sobre la vida de Raimundo Lulio, esto no 
entraba en su forma de ser, porque la vida de éste fue algo irregular en sus principios. En- 
tonces fue cuando le insinué que hiciera "La Atlintida", y éI me contest6 que, aunque la ha- 
bia oido nombrar no la conocía y no podia decidirse a hacerla, en primer lugar, porque no te- 
nia ningún ejemplar y luego por desconocer el cata1án.n Joan GISHERT, <Origen de La Atlántida 
de don Manuel de Falla, cantata para orquesta, solistas y coror. Exemplar mecanografiat, ar- 
xiu particular de Joan Gisbert, a qui agraeixo la gentilesa de facilitar-me els materials. El 
fragment s'edith a aObrass, dins Poesla. Revista llustrada de Informaciónpoéticu, Madrid, tar- 
dor de 1991, p. 256-257. 

20. Carta de Manuel de Falla a Joan Gisbert. Granada, 6 d'octubre de 1927. Archivo Ma- 
nuel de Falla. Granada. 

21. Mhrius VERDAGUER, cobras,, dins Poesia. Revista llustrada de Ittformación poética, 
Madrid, tardor de 1991, p. 247. 

22. Carta de Manuel de Falla a Sert. Granada, 10 de novembre de 1928. Archivo Ma- 
nuel de Falla. Granada. 



¿NO recuerda que el pasado domingo me expresó el deseo de que 
le tocara al piano zarzuela de Chueca? Pues bien como conse- 
cuencia de este ruego de usted aquella noche, en mi insominio ha- 
bitual, me puse a analizar mentalmente pasajes de Chueca, y de aquí 
ha brotado la solución. Fue así como acerté con la estructura me- 
Iódico-tonal que había de dar expresión al dificil parlamento de 
Geri6n y al gesto del olimpico desdén de Alcides. Y todo por cul- 
pa de Wagner ¡Maldito Wagner! Como por esos días andaba yo 
estudiando y analizando sus partituras, sin querer apliqué a la de- 
clamación de esos personajes de Atlántida 10s principios de Wag- 
ner. Pero conste que no hay admirador más grande de este com- 
positor que yo, en aquellos momentos en que se muestran las 
extraordinarias cualidades que 10 carac te r i~an .~~  

L'interbs de Falla anh també vers altres obres; així, podem saber que durant el 
temps en qub treballs sobre Atlhntida estudia la partitura de Los Pirineus, realitza es- 
menes i introduí versions dinhmiques, féu arranjaments de crLo cant dels almogh- 
vers,,, també de Pedrell. I la cita de Wagner, només cal reproduir-la del que deia Pe- 
drell a Por Nuestra Música sobre el model nacionalista que ell proposava, i on 
Wagner tenia un paper important, tot i que mai determinant ni molt menys servil. 

Una comparació del projecte inicial de Falla segons la carta del 1928 amb els di- 
ferents resultats finals de Halffter, amb motiu de la primera interpretació de I'obra i 
seguint la segona versió, ens fan adonar de la diferkncia important de criteris. Cal tam- 
bé ressaltar uns elements peculiars que introduí Falla en la seva adaptació de Verdaguer. 
En primer Iloc, l'aparició &un corifeu com a narrador. Segonament, la utilització 
de les fanfares instrumentals que segmenten i separen alguns números. En tercer 
Iloc, tenim la utilitzacib, subtil i mesurada, de la música popular, al costat de cites Ila- 
tines i de passatges clarament deutors de la música antiga. I, en darrer Iloc, cal notar 
]'afegit6 de I'Hosanna in Altissimus amb qub clou I'obra. Altres trets: Falla dilata i 
dóna més volada a l'episodi de Colom, al rerefons de tipus místic - e 1  qual és encara 
més engrandit per ~alffter-.24 Tots aquests elements, juntament amb I'ineludible cai- 
re bpic, són presents a Los Pirineus de Pedrell: des de la figura del bard al prbleg, a 
les fanfares sobre escena, a la peculiar mixtura de polifonia antiga amb llenguatge re- 
novador, la voluntat de seguir la dramatúrgia wagneriana, o la conclusió del prbleg 
amb un Alleluia, un fragment que sorprengué els seus contemporanis. Són prou ele- 
ments coincidents per poder suposar una casualitat, precisament en un compositor tan 
poc donat al treball freturós com Falla. 

23. Luis JIM~NEZ,  aObrasn, dins Poesh. Revista Ilustrudu de Itzformuci6tz poéticu, Ma- 
drid, tardor de 1991, p. 247. 

24. Vegeu apkndix 111. 
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Tema espasa 
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r'! u !. L - -lj+ 

L'es-peaem puny a-per, queun ratade rol ltu-eix da - munt de l'a - ta 

Cor de donzelles 



Canigb de J. Verdaguer Canigó. Adaptació a I'escena de J. Carner 

Acte I 
Cant I. L'Aplec [inici ombs] Cor de donzelles [13a. estrofa] 

Escena 2a. [7a. estrofa] 
Escena 3a. 
Escena 4a. [nou, refet 25a. estrofa i seg.] 

c<Lo ram santjoanenc~ Escena 5a. [nou, refet 23a.-24a. estrofes] 
Escena 6a. [30a. estrofa i ctLo ram,,] 
Escena 7a. [2a. i seg. estrofes després de c<Lo ram,,] 

Acte I1 
escena la. (miracle d'Oliba) [nou] 

Cant 11. Flordeneu escena 2a. [cita textual extensa] 
escena 3a. [6a. estrofa, cita; 
cita del Cant V, 1 a. estrofa; 
cita del Cant VI, <<Muntanyes 
regalades, amb les goges] 

Cant 111. L'encis [incorporat en referkncies] 
Cant IV. Lo Pirineu [omh] 
<<La Male'ida~ [omks] 
Cant V. Tallaferro escena 4a. [cita 7a. estrofa] 
Cant VI. Nuviatge [omb] 
c<Lo Rosselló~ [ombs] 
<<Muntanyes regalades,, [cita a l'escena 3a.l 
Cant VII. Desencantament [ombs] 
<<Passatge d'Hanníbal,, [ombs] 
<<Noguera i Garonas [ombs] 
alarnpbgia,, [ombs] 
acant de Gentiln [esment semintic] 

escena 5a. [segueix des de la 2a. estrofa, després 
de <<Cant de Gentiln; cita cant XII, estrofes 2a., 5a.l 

Cant VIII. La fossa del gegant 

Acte I11 
escena I a. [cita de <<Muntanyes regalades* [ombs a 
Massana] 
escena 2a. [esment del cant IX, penediment, 10a. es- 
trofa i seg.; cita Cant XI, estrofa 16a.l 
escena 3a. [cita 5a. estrofa i seg. Cant VIII] 



Cant IX. L'enterrament escena 4a. [cita Cant IX, cita cant XII -cor de go- 
ges, Oliba, cor final] 

<<Eixalada* [ombs] 
Cant X. Guisla [esmentat en part, escena 4a.l 
Cant XI. Oliba [ombs] 
Cant XII. La creu del Canigó [fragments a escena 4a.I 
Los dos campanars. Epíleg [ombs] 



Projecte de Manuel de Falla Atlantida de J. Verdaguer 

(Carta de M. de Falla a J. M. Sert. 
Granada, 10-X- 1928) 

Introducció (escomesa dels vaixells) 
[omBs] 

-PR~LOGO. LA ATLÁNTIDA CANT I. ctl'incendi de Pirenne~ 
SUMERGIDA 
(Cor, Corifeu) 
(Himnus Hispanicus) [no previst a I'inici] 
(p. 27-28-29, ed. Libreria Catalonia) 

PART I 
-[dubtes sobre la situació de <&'incendi 

dels Pirineusu] 

-EL JARD~N DE LAS HESPERIDES CANT 11. al'hort de le HespBridesn 
(p. 45-49) [projecte de Las Pléyades] [complet] 

-EL TEMPLO DE NEPTUNO CANT 111. ctLos Atlants, 

-CALPE (Fretum Herculeum) CANT 1V. <<Gibraltar obert, 
CANT V. <<La catarata,, [ombs] 

-El canto de Hésperis [esmenes] CANT VI. ctHesperis,, 
CANT VII. <<Cor d'illes gregues,, 
[ombs] 

-El hundimiento de la ATLÁNTIDA CANT VIII. &'enfonsament,, 
QUIEREN ESCALAR AL CIELO CANT IX. <<La torre dels tintans,, 

-El castillo humano se derrumba [continuació cant IX] 
-[fi la. part, Non Plus Ultra] CANT X. *La nova Hespbriaw 

[La <<Balada de Mallorcau] 

PART I1 
-EL PEREGRINO CONCLUSI~. <<Colon,, 

(Colom, cor) 
(Venient annis ... SBneca, Medea) 

-SOMNI D'ISABEL, romance <Somni d'Isabel* 
(veu de nen) 

-LA NOCHE SUPREMA 
(Psalm. 115 / Psalm 111-6 / Psalm XII-21 
Himnes: Ave muris stella I 
lsaies LX, 8-9) 

-EL DESCUBRIMIENTO [darrera estrofa: <<Veu coronar amb 
l'espanyol imperi.. .D] 



VERSIO D'ERNESTO HALFFTER (la. audició) 

Cantata escbnica en un Prbleg i tres part 

Part I 
Aria i Mort de Pirene 
Chntic a Barcelona 

Part I1 
Hbrcules i Gerió, el tricbfal 
L'hort de les Hespbrides 
Hbrcules i el drac. Lament de les Hespbrides 
Els atlants i el temple de Neptú 
Alcides i els Atlants 
Alcides 
Mort d' Anteo i Gerió 
~(Freturn Heruclem- Calpe* 
La Veu Divina 
L'enfonsament 
Non Plus Ultra 

Part 111 
El peregrf 
Somni &Isabel 
Les caravel.les i la Salve 

2a. VERSIO D'ERNESTO HALFFTER (versió de 1977) 

Prbleg 
L' Atlhntida submergida 
Hymnus Hispanicus 

Part I 
L'incendi dels Pirineus 
Aria i mort de Pirene 
Chntic a Barcelona 

Part I1 
Alcides i Geri6 tdc&fal 
Chntic a 1'Atlhntida 
L'hort de les Hespbrides 
Els jocs de les Plbiades [de J. M. de Sagarra. Extret de Fanfare pour unefzte] 
Alcides i el drac 


