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La relació entre 1' escriptura lírica catalana i la Nova Caneó forma partd' un deis trets 
mes notables de la literatura deis darrers quaranta anys: la seva relació amb altres 
discursos veíns (veg. VanDijked. 1985,Fowler 1988). La música popular, arnés, s'ha 
vist pragmáticament determinada per 1'impacte de les tecnologies audiovisuals i deis 
mitjans de comunicado (Adell 1997). A partir d' aqüestes perspectives i de la reno vació 
de la importancia de l'oralitat (veg. mes in extenso Meseguer 1997: 43-68), ia Nova 
Caneó, com altres moviments paral-lels -ti folk song americá, la chanson francesa-, 
sintetitza diversos processos massius de relació entre escriptura i actuació musical: la 
modernització del folklore tradicional; la difusió de nous generes de literatura i música 
populars; la recuperado de tradicions nacionals de relació entre poesia, música i 
espectacle; la musicalització de poesia culta; i la creació de cancons amb una forta 
empremta del llenguatge poétic escrit. 

En termes discursius, 1' análisi de les musicacions de poemes per part deis interprets 
de la Nova Caneó permet una gradació de formes intertextuals i metatextuals (veg. Plett 
apud DD. AA. 1991, pp. 12-20), mes diversa del que semblaría apriori, basada en ía 
correlació autoria-cantautoria-interpretació. No debades s'ha nominalitzat amb mots 
d'ofici: en la Uengua antiga, trotador, cantador ojoglar; en Tactual, autor, lletrista, 
cantautor, compositor, músic, cantant o intérpret. I els processos textuals impliquen 
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activitáis ben complexes: essencialment la composició, la versió, la traducció, la 
transposició o 1'adaptado. Els següents models d'exemple permeten assenyalar-ne la 
variació discursiva: 

(a) Autoría 
(b) Imitació o cita de generes poétics, verbomusicals o musicals 
(c) Imitació o cita verbal de textos populars, cuites o traduíts 
(d) Versió sense música: recitació de textos populars o cuites 
(e) Versió amb música de cancons populars o cuites 
(f) Traducció de textos 
(g) Musicació de text popular, cuite o traduít 
(h) Musicació sense text: ús musical de textos o paratextos 
(i) Espectacularització autónoma 
(j) Espectacularització dins un genere unitari. 

Com es pot comprovar, aquesta llista, lluny de ser casuística, permet ubicar la 
intentio auctoris i la selecció del receptor de les moltes aportacions concretes de la 
Nova Caneó al diáleg entre música, interpretado i poesía catalana. Així, la distinció 
entre el treball del Grup de folk de Barcelona, Uc o Al Tall daraunt el folklore cátala 
o internacional, i F adaptado deis generes urbans a carree de Nuria Feliu o Guillermina 
Motta. L'ús deis Heder o les cancons del XIX, com L 'emigrant o El cant de la senyera, 
i la recreació distanciada de textos de la Renaixenca -com, per posar un cas potser 
extrem, la versió Vora el barranc deis Algadins de Llórente a carree del grup valencia 
de rock Partaka. L'art de la recitació -i del dir-, en la Col-lecció literaria que coordina 
Jordi Sarsanedas dins el segell Edigsa, i en veus esponeroses de Palau Fabre, Celdoni 
Fonoll o Ovidi Montllor. La musicació individual «artesanal» i la col-laboració de 
compositors i arranjadors, decisiva per a la qualitat d' alguns intérprets. Les traduccions 
de Josep Maria Espinas o Ramón Folch, i les adaptacions de Jaume Picas -el rock, els 
éxits de Hollywood, peces de Dylan- o Sarsanedas -sobretot, I'espléndid Brecht can-
tat per Nuria Espert. 

I sobretot, permet d'incorporar-hi un genere usualment desates per la crítica: el 
musical. A1'época de la reunió entre ópera i teatre en les millors tradicions escéniques 
d' Europa, els musicals han contextualitzat 1'específica unicitat de cada caneó i han 
motivat en els intérprets la superació de l'actuació «autista» i allunyada deis criteris 
grupals i interdisciplinars. Les produccions d'aquest tipus -amb els precedents llu-
nyans de les sarsueles i el teatre líric del XIX- han donat resultats notoris: el elássie de 
Jordi Teixidor El retaule del flautista, la reinterpretació de Don Jaume el Conquistador 
de Pitarra a carree de La Trinca, o bé, ja ais vuitanta, els éxits rotunds deis treballs 
dramatúrgics i musicals produíts per Dagoll Dagom: les creacions en col-laboració, 
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cora La nit de sant Joan (1981) amb Jaume Sisa; les produides amb text propi, com 
Glaps! (1983) amb lletres de Joan Lluís Bozzo; les versions, com Mar i cel (1988) 
d'Ángel Guimerá segons adaptado de Xavier Bru de Sala; i els espectacles sobre text 
d'autor alié, com Flor de Nit (1992) de Manuel Vázquez Montalbán. 

El tret mes comú d'aqüestes formes d'intertextualitat és, possiblement, l'efecte de 
citació que contenen (veg. Adell 1997). En efecte: no es música un poeta sino quan ja 
existeix com a poeta, i la coaparició ex novo d' un text i una música sol implicar un canvi 
d'estatus autorial: el lletrista. La distinció entre poeta i Uetrista és pertinent, i no en 
termes de qualitat pressuposadaen el treball retoric o temátic, sino mes bé en la intenció 
del text. Tal com reconeix Llorenc Soldevila (1993: 48-50, 63, 74), no es podría 
entendre l'estil poétic de la Nova Caneó sense Josep María Andreu -encara en el disc 
de Josep Carreras Etportaré una rosa (1987)-, Jaume Picas -l'any 1976, tenia fetes ja 
prop de dues-centes lletres, sobretot per a Nuria Feliu i La Trinca-, Antoni Mus, Jaume 
Reixach o Joan Ollé. La lletra com a métode ha atret també escriptors clarament 
implicats en el moviment. Alguns espectacles en son fruits evidents: el Morí de gana 
show de La Trinca, de Florenci Foix (Terenci Moix), Jordi Teixidor, María Aurelia 
Capmany, Jaume Vidal Alcover; la Capmany i Jaume Vidal son també autors de Ca 
Barret (1973) i el Trinca/nerón (1975); i discos concrets son deguts, per exemple, a 
Narcís Comadira -Les Guillermina del rei Salomó (1981) de Guillermina Motta-, o a 
Vicenc Villatoro -Fúgida (1988) de Ramón Muntaner. Aquests textos, tanmateix, 
solen presentar una completud eventual i una voluntat de síntesi entre Ilenguatge 
musical, popular i escénic. 

1. DADES DE LA RELACIÓ ENTRE LA POESÍA CATALANA I LA NOVA 
CANCO 

En termes quantitatius, la relació entre textos lírics cuites i versions musicades en 
el marc de la Nova Caneó, no té precedents. Segons el llistat mes exhaustiu, elaborat 
per Llorenc Soldevila (1993: 521-550), el nombre de versions editades de textos 
d' autor diferent a 1' intérpret, fins a Y any 1987, ateny 1.338 cancons. És ciar que aquest 
ingent nombre obri el límit de la noció de text a la creació poética pensada per a la seva 
execució, i per tant, subordinada a aquesta. I també cal matisar que la repetitivitat 
textual o musical potser no s'endevina correctament en la quantificació. El descens al 
eos del llistat comporta, per exemple, aquests destriaments d'intensitat: 

— Poetes amb mes de deu obres: Vicent Andrés Estellés, María Aurelia Capmany, 
Josep Carner, Joan Cayrol, Jordi Pere Cerda, Narcís Comadira, Miquel Costa, Miquei 
Desclot, Salvador Espriu, Joan Maragall, Ausiás March, Miquel Martí Pol, Apel-les 
Mestres, Antoni Mus, Joan Ollé, Josep Sebastiá Pons, Pere Quart, Bartomeu Rosselló-
Pórcel, Josep Maria de Sagarra, Joan Salvat Papasseit, Márius Torres, Jaume Vidal 
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Alcover. Entre tots aquests, la quantificació arrossega aqüestes concloents precisions: 
Salvat, vuitanta-vuit poemes; Espriu, quaranta-un; Martí Pol, trenta-sis; Estellés, 
trenta-cinc; Pere Quart, vint-i-quatre. 

— Poetes amb mes de tres obres: Joan Alcover, Joan Amade, Xavier Bru de Sala, 
Joan Colomines, Josep María Espinas, J.V. Foix, Tomás Garcés, Joaquim Horta, Jordi 
de Sant Jordi, María Manent, María Mercé Marcal, Toni Mestre, Josep Palau Fabre, 
Jordi Pámies, Joan Roís de Corella, Márius Sampere, Joan Timoneda, Jacint Verdaguer, 
Olga Xirinachs. 

Per tal d'incorporar-hi raonaments d'afinitat electiva, cal comencar per expressar 
les estranyeses mes concloents, com les abséncies anteriors o generacionals: per 
exemple, la de Caries Riba o la de Pere Gimferrer. La radicalitat intel-lectualista 
d' ambdues máximes propostes podría semblar dissuasoria; tanmateix, ¿i la métrica? ¿i 
el ritme? Ni tan sois els elements de l'oralitat hi semblen definitius. Al costat de tries 
eminentment retoriques, hi compareixen algunes veus de poquíssima presencia pero 
intens significat: Gabriel Ferrater -Lorelei, per Guillermina Motta-; Joan Vinyoli 
-Liebeslied, per Toti Soler-; o Joan Fuster -Criatura dolcíssima, per Lluís Llach. 

Ara bé, com mes tard es veurá, una aproximació a l'estirp generacional d'aquells 
garbuixos nomináis revela una escassíssima presencia deis clássics i la Renaixenca, 
musicacions heretades del modernisme i el noucentisme, valoració deis autors 
postsimbolistes i de peces poc avantguardistes deis autors d'avantguarda, opció per la 
poesía realista i existencial, i participació de poetes i lletristes coetanis deis intérprets. 
La immediata distintió que sembla valuosa és la de musicacions diacróniques i 
sincróniques: aqüestes, és ciar, per dibuixar la correlació de la Nova Caneó amb la 
poesía del realisme historie. 

Des d' aquest punt de vista, hi ha autors usats amb una porositat general -per damunt 
de tots, Salvat-, i uns altres de mes especialitzats. Entre aquests darrers, se'n poden fer 
tres tipus mes clars: els poetes de reflexió metafórica, com Espriu; els mes próxims al 
to satíric, com Pere Quart; i els mes proclius ais temes de vida quotidiana, com Martí 
Pol. Les dades esquemátiques següents en mostren l'abast: 

— Peí que fa a Salvat, ja musicat abans per Toldrá, la Nova Caneó ha estat la seva 
mes auténtica exegesi i la seva prolongació diversificadora: hi ha el Salvat de Res no 
és mesquí de Serrat, el Salvat Papasseit d' Ovidi Montllor, el de Tot l 'enyor de demá 
de Xavier Ribalta, el de Mester d'amor de Teresa Rebull, el de Cangons d'enamoráis 
de Martí Llauradó, i el de Vespect&cleNocturnperaacordió de Dagoll Dagom; i encara 
cal citar versions de Miquel Porter, Lluís Llach, Toti Soler, Josep Picas, Rafael 
Subirachs, Ramón Muntaner, Oriol Tramvia, Xavier Farras, Dolors Laffitte, Guiller­
mina Motta, Josep Tero, Celdoni Fonoll, Paco Muñoz, Jordi Barre i La Voss del 
Trópico. 
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— Salvador Espriu avala, sobretot, els conceptes socials de crítica amb musicacions 
de to enérgic i captingut, tal com l'ha transmés Raimon, en una de les fites expressives 
de treball fet a consciéncia; malgrat aixó, es poden comparar les seves versions amb 
altres mes esparses, degudes a Oriol Tramvia, Ramón Muntaner, Xavier Ribalta, Nuria 
Batlle, Guillermina Motta, Nuria Feliu, Lluís el Sifoner o Marina Rossell. 

— L'altea via de rebel-lió i denuncia poética contra el discurs dominant era la 
irónica, simbolitzada sobretot per Pere Quart. Les versions musicals mes notables, 
fortament influídes per l'estil satíric d'alguns deis chansonniers francesos, son segu-
rament les de Francesc Pi de la Serra i les de La Trinca; amb treballs mes concrets, se' n 
poden esmentar altres de Miquel Cors, Nuria Espert, Manel Peiró, Ramón Muntaner, 
Lluís Llach, Joan Manuel Serrat, Oriol Tramvia, Raimon, Remei Margarít, Ovidi 
Montllor o Els 3 Tambors 

— Un ámbit poétic mes recent a obtenir atenció de cantautors va ser el que superava 
i tendia mes clarament a un existencialisme afectiu, individual i quotidiá. L'autor mes 
significatiu és, sens dubte, Miquel Martí Pol, especialment conegut a través del disc 
Presagi de Ramón Muntaner, de musicacions de Rafael Subirachs, Maria Cinta, Coses, 
Óscar Mas, Paco Muñoz, Maria Cinta, Maria del Mar Bonet, Miquel i Santi, Francesc 
Roca, Jacint Morera, Manel Peiró i Sis Som. Tot aixó, és ciar, fins arribar a l'obra de 
Lluís Llach, sobretot en dos discos unitaris i prou influents en la reanimació del 
moviment al llarg deis vuitanta i els noranta: / amb el somriure la revolta, en la línia 
d'una nova idea del compromís, i Un pont de mar blava, fundat damunt lemes 
recurrents de la mediterraneítat i l'ecologia. 

Aquests tipus d'autors han atret formes musicals mes o menys especifiques. I, si 
s'admet que els topoi de l'amor teñen una presencia transversal i constant, i que els 
coneixements musicals populars hi son superior ais cuites, representen també la 
classificació deis ámbits temátics deis poemes creats pels cantautors del moviment, 
segons que els han anat assenyalant la historiografía i la crítica (veg. Vázquez-Porter 
1968; Capmany, apudDies ihores, Í978; Soldevila 1993). 

El predomini deis elements pragmátics damunt els estétics és 1'explicado que a 
posteriori sembla determinant per acoblar la unitat de la Nova Cangó i la varietat de les 
musicacions aportades. D'acord amb l'article de Joaquim Molas Poesía i cangó o una 
hipótesi de treball, la crisi de la poesia com a expressió escrita exigia l'oralitat i la 
caneó; i en aquells anys, a l'área socialista de l'Est europeu la crisi s'acarava, per 
exemple, amb recitacions espectaculars, que el públie barceloní havia pogut assaborir 
apropósit d'un recital d'Evguenni Evtuixenko ais Captuxins de Sarria. En aquest sentit, 
l'activitat de cantautors russos com Vladimir Vyssotski o Bulat Okudjava és paral-lela 
de la cangó occidental. En canvi, segons Molas (apud 1971: 81-82), el poeta 

Al món capitalista, estant com está ai'llat de les masses populars, el poeta intenta de 
resoldre-la a través d'alguns deis mitjans de difusió mes tipificadors de la societat de 
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consum: el disc i la canijo. Així, ell mateix o bé actors professionals han gravat en disc 
alguns poemes amb resultats sovint satisfactoris. O bé, ampliant la personalitat de poeta 
amb la de músic i cantant, handivuigat, a través del disc i l'actuaciópública, obres d'autors 
ja consagráis per la lletra impresa o d' altres origináis on lletra i música constitueixen unitats 
indivisibles. 

La hipótesi, en efecte, percebia i orientava el procés com una unitat. Per tant, 1' ideal 
era una complementarietat de cañáis, de públics i de finalitats de la poesía escrita i la 
caneó: 

Si fos així, la poesía destinada a la lectura es veuria obligada a tota ménade ref inaments 
i d'experimentacions formáis per a satisfer les exigéncies d' un públic tan selecte com fidel 
mentre que la cantada, d'una manera directa i esquemática pero posant en joc tots els 
recursos técnics possibles, recolliria les necessitats d'unes masses que fins ara han viscut 
quasi al marge de la creació artística culta i que cada cop son mes decisives en la marxa de 
la humanitat. 

2. EL MARC DEL REALISME HISTÓRIC 

Tot amb tot, la convivencia d'escriptura lírica i creativitat propia al si de la Nova 
Cangó s'explica substancialment segons la seva implicació en el període del realisme 
historie. Garbellant testimonis de la immediatesa i bibliografía de referencia, Lloreng 
Soldevila (1993: 79-102) ha delimitat la pertinenca del moviraent a aquell moraent 
fonamental de la poesia catalana amb una serie de processos paraHels que n'expliquen 
1'obertura: la influencia de la música nord-americana, des deis musicals al pop; 
l'especial recuperado de Salvat; i la confusió de la música folklórica i la de protesta. 

No obstant aixó, l'adscripció realista és mes una qüestió de la crítica cultural i 
literaria general que no de les plataformes de difusió industrial. Els cantants iniciáis de 
la Nova Canco han aparegut incorporats al si del realisme historie en diverses 
antologies: Alpera (1966) inclou un poema de Raimon; Broch (1985), dos del mateix 
cantautor; i Balaguer (1987), vuit cancons de Raimon, sis de Pi de la Serra i quatre 
d'Ovidi Montllor. En aquest sentit, hi han pesat mes les análisis de Josep Maria 
Castellet i Joaquim Molas, de Joan Fuster i Manuel Vázquez Montalbán, que no els 
retrats i anotacions de Pía o Gasch, d'Aranguren o Manuel Sacristán. La crítica 
implicada per proximitat, com la Maria Aurelia Capmany, Jaume Vidal Alcover o 
Marta Pessarrodona, s'interessen menys per l'adscripció que per 1'entusiasme; i la 
lleugerament posterior, com un Joan de Sagarra o un Ángel Casas, ja en l'eclosió 
barcelonina de la gauche divine, pertanyen a un inconf ormisme ambiental prou alluny at 
de tot realisme, estricte o vague, marxista o cristiá o socialdemócrata. 

Tanmateix, la musicació d'escriptors de referencia generacional és imprescindible 
per entendre la Nova Cangó. Molt mes que a la chanson francesa, on hi ha un predomini 
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aclaparador de lletristes, i mes semblantment alfolie song i el pop americá, que atengué 
amb desigual cura, per exemple, la beat generation. Els mateixos autors musicats, amb 
cbmprensió o ironía, en perceben clarament la companyia. Espriu, en la presentació del 
disc Raimon (1964, text apud Soldevila 1993: 592)), escrivia: 

Els camins que alguns han de seguir, els d'una cultura minoritaria, no son gens fácils 
ni tampoc planers o comodes, i valdrá mes que els joves disposats a continuar l'aventura, 
un esforc sense guanys ni recompenses, aprenguin aquesta elemental veritat.[..,] A 
vegades, tot sovint, el seu cant s'aprima fins al plany, fins al crit. Pero és un clam que 
sempreconduiráaqui de debo l'escolti a atansar al concretíssim camp de la realitat de cada 
dia, lluny igualment del blasme i de l'enyor, una mica d'esperanca. Creiem que arriba 
l'hora de vigilar perqué aquesta noble paraula no es desinfli i se'ns quedi a les mans buida 
de contingut. Convé que procurem que I'etern demá esdevingui en una raonable part 
l'urgent avuí... 

Resultaría difícil de destriar, entre els «joves disposats a continuar l'aventura», en 
nom de 1'actitud ideológica compartida, la poesía culta i la música popular. Uns anys 
després, Joan Oliver, a la presentació del disc de Pi de la Serra Triat i garbellat (1971, 
text apud Soldevila 1993: 613-614), sembla al-ludir a Espriu i a ell mateix quan 
considera la doble via de la crítica al sistema deis cantants -Raimon amb estil 
«transcendent i categóric», i en Pi de la Serra amb carácter «impur i contingent»-, i 
afirma la prolongació del poder punyent de la sátira amb la caneó: 

[...] els camins de la mofa, de l'escarni i de la reducció al ridícul poden ser -sobretot 
en els dies presents i en la nostra contrada- especialment aptes (i al capdavall potser els mes 
transitables) per vorejar ágilment i amb eficacia els centres crítics que nouen l'interés de 
la minoría lúcida, inquieta i insatisfeta, i també per fomentar el tan desitjat i necessari 
eixamplament d' aquesta minoria. 

Aquest «eixamplament» comporta nivells dissemblants de cohesió ideológica o 
estética. I des deis conteneos, el moviment s'aplica a si mateix dosis escadusseres 
d'autocrítica de l'ofici. Així, la higiene relativitzadora ateny fins i tot les influencies 
rebudes i la sinceritat de les actituds, com demostra Els snobs, cantinela murria i 
enérgica de Guillermina Motta tot dient una confessió poética, directa i sense forma-
litzar, de Marta Pessarrodona: 

Parlen d'una angoixa que no senten 
parlen d'una náusea que no coneixen 
parlen fins i tot de supervivencia 
sense saber tan sois qué és l'existéncia 
citen en Sartre i en Pavese 
canten Brassens i Jacques Brel. 
Ignoren olímpicament 
tot el que sigui normal i corrent. 

175 



LLUÍS MESEGUER 

Val a dir, és ciar, que la lectura individual o compartida, i també les adscripcions 
programátiques, no descansen damunt l'atzar. Ben al contrari, no és balder de saber la 
densitatdel'esmentqueféu Raimon (veg. 1983) del comencament de L'homme revolté 
de Camus: Qu 'est-ce qu 'un homme révolté? Un homme qui ditnon, per explicar el títol 
de l'himne Diguem no, amb una explicitacid senzilla del sentit del text, d'individual a 
perlocutiu. La Nova Caneó és un moviment mes intellectualitzat que musical, i la 
referencia fusteriana (Llach 1979) a les nocions gramscianes de la cultura nacional-
popular és, en aquest sentit, plenament justificada. I sobretot, cal recordar Festirp de 
Brecht, no solament en la construcció del realisme historie (veg. Castellet-Molas 1963: 
190), sino en l'actitud «épica» de la caneó (Castellet 1965: 83): no debades es tradueix 
i s'interpreta Fautor alemany, per exemple, a cura de Nuria Espert en el disc Canta 
Bertolt Brecht (1967). 

L'origen mateix de P aclimatado pública del realisme passa per les lectures 
poétiques del curs 1957-58 a la Facultat de Lletres de la Universitat de Barcelona, on 
participaren Pere Quart i Salvador Espriu. Si es repassen sense pressa les caracteritza-
cions successives del realisme social i historie, sobretot en els diversos treballs de 
Castellet i Molas (veg. és ciar, 1963, passim), s'hi comprovará la combinació d'apella-
cions contráries al determinisme i el contingudisme i de subratllats a la pragmática de 
la literatura: la seva «eixida al carrer», la seva destinado multitudinaria, la seva 
expressió de la vida quotidiana pero no expressada individualment, la poética verament 
circumstancial, la noció d' acció, la suma d' estética i denuncia o proposta i, al capdavall, 
la renuncia a cercar la veu poética no mes en el so i la modulado verbal. Aquest conjunt 
de trets -de vegades redu'its a mer programa voluntari- comenca a ser inequívoc, amb 
tots els precedents que caiga teñir en compte, al 1959 amb dos premis fundacionals: 
P Ausiás March de Gandía que guanya Pere Quart amb Vacances pagades, i el Caries 
Riba de Barcelona que s'enduu Josep Maria Andreu amb Intento el poema; en les 
condicions conegudes, és a dir, deixant com a finalista el Da nuces pueris de Gabriel 
Ferrater. 

Si es mira amb la perspectiva del temps, és ciar que Pajustament de la proposta a 
la realitat implicava Peixamplament d'aquella; precisament, per tant, no la nega. 
L'ablegado d'aquesta tensió procedeix sobretot d'alguns textos de Joan Fuster. Així, 
en unes apressades i atractives notes de próleg a P obra de Lluís Llach (apudlAach 1979: 
15), justificava: 

En el moment del clebat, la vertadera poesía social era la Nova Caneó. La seva 
respirado mesocrática no la invalidava. També era una ideología de classe la que s'hi 
traduia. Ben mirat els qui demanaven una poesía social volien dir una poesía socialista, i 
jo també. Pero els poetes i els cantants-poetes no s'hi adequaven. 

En can vi,-en el mateix text, Fuster practica la visió unitaria del realisme amb el 
fonamental argument pragmátic també usat per Castellet i Molas: la destinado i el 
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públic de l'activitat artística i literaria. Així, constata la importancia de la tranmissió 
(ibíd.: 14): 

Per ser cantat ha hagut de ser un poema bastant especial, i, en tot cas, no equivalent 
al poema de lectura [...] la Nova Caneó, a la llarga, ha salvat de la sordesa del paper un 
paquet considerable de poesia-poesia de mes a mes [...] Un poema d'Espriu o de Carner 
passa a la música peí conducte elássie, i és una cosa; quan brolla de la gola i de la guitarra 
d'un de la Nova Caneó n'és una altra: salta de la sala de concerts ais carrers i a les places, 
ais tocadiscos doméstics. 

Aquest procés amplifica 1' actitud de «salvar-vos els mots» i sobretot «retomar-vos 
els noms de cada cosa» de YInici de cántic espriuá, i també l'evidéncia expressada peí 
breu Codicilde poeta de Pere Quart, manual per a la supervivencia revestit de manifest 
antisimbolista. 

Si és comunament acceptable que hi havia intérprets que quadraven amb aquella 
perspectiva i alguns que no, també lio és que hi havia un mínim realista compartit sense 
excusa: el rebuig de la dictadura. En aquest sentit, cal atendré altres aspectes d'análisi 
fructífers per a la comprensió de 1'aportado del realisme -que no cal confrontar amb 
cap altra-, i no prioritzats per la crítica d'aquells anys: els lingüístics. En un altre lloc, 
per exemple, vaig assenyalar (veg. 1995: 353-354) l'ús pragmátic de la metáfora, com 
a métode de superado de la censura i com a instrument de creació de símbols alternatius 
ais imposats peí franquisme. 

Un exemple notori de la fecunditat d' aquesta consideració pot ser la metaforització 
de la nit. També a la chanson francesa -la Piaf, per exemple-, hereva de tanta poesía 
nocturna del país; i tanta prosa: el Voyage au boutde la nuit (1932) de Céline. La poesía 
catalana havia mostrat una permeable evolució al si de cada autor: el Carner á'El cor 
quiet i deis dos tercets del sonet Lleialtat; el Foix á'Es quan dormo que hi veig ciar i 
el del final de Ho sap tothom i és profecía. 

La nit assoleix en aquells anys una doble direcció o un doble parámetre d'interpre­
tado: la nit viscuda i la nit simbólica, la nit individual i la nit social. La nit d'Espriu es 
vincula a la conceptualització simbólica i social de la mort, el somni, la ceguesa, l'alba 
o la tarda. Algunes de les Cancons de la roda del temps musicades per Raimon conte-
nen justament aquest leimotiv, que resumeix amb nuesa el final del poema XL del Llibre 
de Sinera: «reposa en mi la llum i encalmo ja la nit, / tomo la dura veu en nu roquer del 
cant.» L'obertura circumstancial d' aquesta visió de la nit és essencial en la identificació 
del present polític del franquisme, segons una serie de cancons de Raimon: La nit, 
Caneó del remordiment, La muntanya esfa vella, Quan creus que ja s'acaba, De nit 
a casajunts, Lapedra. Tal com s'esdevé en tots els processos de metaforització, la nit 
sistematitza un camp semántic de denuncia del franquisme (veg. Lakoff-Johnson 
1980): aquest factor, al costat d'altres, explica la importancia del romane Qué volen 
aquesta gent de Lluís Serrahima, cantat per Maria del Mar Bonet. 
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La visió existencial de la nit no és contradictoria amb la reflexió i l'acció social. 
Així, l'obra de Pere Quart presenta la nit de l'exili a Corrandes de l'exili i la nit 
personalizada de Saló de tardor (1947, 3a. ed. 1963), en poemes com La dona de la 
nit alta, Nit final o Mí de ventall. De tota manera, el poeta que interioritza la nit en un 
sentit mes ampli és, segurament, Josep Palau Fabre, l'heréncia de la mística, el 
romanticisme alemany i el simbolisme francés. Així, al próleg deis Poemes de 
i'alquimista (1952), escriu: «Tota la poesía que avui se salva (la que ens salva) reposa 
sobre les entranyes de la nit.» Joan Vinyoli, en un procés coetani de despullament del 
simbolisme, incorpora una incerta intensitat, per exemple, en 1'íntima, meravellosa i 
espantada Nit de Vángel dins El Callat (1956). 

Els intérprets de la Nova Caneó tendeixen a aquesta personalització particular del 
topos de la nit. Així, Pi de la Serra, en Nocturna, reconeix: 

La nit s'amotüa a cadascú, 
per a uns silenci, per altres por, 
jo me 1'estimo no ho sap ningú, 
en el silenci hi ha mes tendror. 

Lluís Llach la representa, amb formes de vivencia, en Jo també he dormit a l'alba 
o Afarga de nits. Serrat la identifica amb el sentiment compartit en Ella em deixa; i amb 
el record del paradís adolescent, en Páranles d'amor. La vigencia posterior de la 
interpretació social o existencial de la nit es demostra en la generació del rock cátala 
deis vuitanta i els noranta: El tren de mitjanit de Sau, com a metáfora del viatge; i La 
nit és el teu eos, amor de la Companyia Eléctrica Dharma com a metáfora de la relació 
amorosa. 

Si la nit literaria és un motiu transversal i unificador del període del realisme, la 
relació de la Nova Caneó amb aquest es demostra per la convergencia d'añnitat 
concretes. Tres exemples en poden ser mostra suficient. 

La relació mes reconeguda generalment és, sens dubte, la musicació de l1 obra 
d'Espriu, i amb injusta simplificado, la de Raimon. L'estil de l'autor de les mitológi-
ques Les cangons d'Añadna (1949) esdevé existencia! en la metaforització del temps 
a El caminant i el mur (1954). La máxima aportado del cantant de Xátiva son les dotze 
Cangons de la roda del temps d'aquell recull. Musicades entre 1963 i 1966, i enre-
gistrades el 1966, son una triaben significativa, car uns anys abans s'havia publicat La 
pell de brau (1960). El paratext espriuá de dedicatoria és concloent: «A l'estimat 
Manuel Valls, que les música primer. I a Raimon, que hi posa després una nova música 
i les ha cantades com ningú.» Hi ha, dones, un Espriu poeta i un Espriu transmés per 
Raimon, no per mera excusa o suplantado deis poemes, sino per les eventualitats 
d'entusiasme o irritada contenció que, sense perdre l'austeritat originaria, assoleixen 
amb el cant salmodiat i sincer de í'intérpret de Xátiva. 
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Cora és sabut, les peces mantenen la circularitat del títol amb l'afegiment final de 
YInici de cántic en el temple, el qual també duu un paratext fefaent: «A Raimon, amb 
el meu agra'ít apíaudiment. Homenatge a Salvat Papasseit.» I la musicació s'hi acobla 
amb un incipit de vent enérgic i amb una base rítmica que s'allunya del to litúrgic per 
anar cap una dicció activa i rasa: una melodia entonada com una declaració cridada i 
sostinguda, de vegades preferint la sintaxi a la métrica (per exemple, versos 5-7), i sense 
voluntat d' expressió musical de símbols lingüístics. La repetido final del manament de 
fidelitat cívica del poema supera les ondulacions del conjunt de la caneó i indica una 
mobilització que no es pretén closa: escoltada del disc, no acaba amb cadencia estricta; 
escoltada en directe, convoca P apíaudiment i l'adhesió. 

Un altre poeta singularment adoptat és Pere Quart, El seu to directe, allunyat de tota 
divagació o coartada tópica, ateny el sector mes vital o malhumorat de la Caneó; des 
d'un principi, per exemple amb L'Oriol musicada per Remei Margarit (1963), i arriba 
ádhuc al sincretisme, en la versió dylaniana del Romaneo delfill de vídua, a carree d'Els 
Tres Tambors (1968). La primerenca interpretació d'£7 burgés a carree de Francesc Pi 
de la Serra (1967), paral-lela de Les bourgeois de Jacques Brel, ja combina la qualitat 
i la mordacitat com a acte de construcció estética. La formació instrumental del músic 
barceloní, matisada amb la confessada comprensió de la poesía de Gabriel Ferrater, 
permet un conscient diáleg entre l'acompanyament del jazz o del blues, el ritme 
sincopat i l'entonació recitativa. La controlada improvisació del piano -una mena de 
solo ambiental- és matisada per l'entrada allusiva, potser irónica, del vent; i a 
continuació les estrofes del poema son treballades amb criteri narratiu: citacions 
instrumentáis acompanyant la tornada i reforcament vocal deis dístics; Quico Pi 
pregona la llestesa estúpida del burgés amb educada ironía. 

De vegades, la recitació esdevé una mena de musicació representada. L'épica 
quotidiana i conversacional de Vicent Andrés Estellés, i la seva lírica cordialment irada, 
han tingut ágils i disparades companyies musicals, com la de Paco Muñoz (veg. 
Escriva-Salvador 1986). Entre elles, pero, el recitat d'Ovidi Montllor-l'acte de «dir», 
per precisar- és un original retorn a la veu que cada poema ja portava implícita i que 
era la veu del coneixement col-lectiu de la circumstáncia, sense contencions ni 
academicismes. La filigrana creativa de Montllorconsisteix a fer, amb eficacia enorme, 
una senzilla afirmació de les negacions imposades. Com Vicent Ventura comentava a 
propósit del disc Coral romput (1979, text apud Soldevila 1993: 632), la veu del text 
i la veu del recitat son un estríete paral-leí, no momentani sino permanent: 

A la f i, cercar un petit raig d' alegría entre la miseria pública deis anys cinquanta, quan 
s'havia d'amagar tot, des de l'idioma a les ganes d'estimar, i fins i tot la dignitat, que ens 
era humiliada cada dia, és certament la senyal que ens apropava a uns i al tres. Aixó i també 
les renuncies a tantes coses per mirar de sobreviure. Pero no ens resignávem i féiem el que 
podíem per mantenir, com a mínim, el testimoni d'uns signes d'identitat que encara ara, 
tants anys després ens son negats per els que els negaran sempre. 
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Quan escoltem Els amants, de Llibre de meravelles (1970), Ovidi en mostra la 
polifonía vocal de la memoria. La participació de Toti Soler hi és decisiva, car, sense 
la tonada valenciana a dues guitarres, no s'entendria 1' abast «valencia» de la declarado 
verbal. Ara bé: poques vegades un poema ateny un tractament melódic i harmónic amb 
la rónega expressió del tipus de discurs de cada part del poema: una seqüéncia que 
successivament esdevé confessió afectiva, rampell argumentatiu, mostració del jo, 
brusca resposta autoafirmativa del nosaltres compartit, pausa d'aMusió irónica al 
discurs cuite i els seus poetes, i nova allau declarativa. El vers final que nega i demostra, 
després de tan rica varietat de veus de la realitat viscuda, esclata sense excessos, 
definitiu. Com sempre, amb senzillesa, fa la melodia de la caneó tradicional. 

Hi ha, és ciar, moltes altres afinitats. Les mes intrínsecament procedents del 
realisme, com alguns poemes de Joaquim Horta, musicats per Xavier Ribalta o Paco 
Muñoz. Les de nissaga territorial, com el Jordi Barre musicador de Jordi Pere Cerda. 
Alguns poemes de musicació inoblidable i singular: el Liebeslied de Vinyoli segons la 
veu obaga del guitarrista Toti Soler; la melodia melangiosa de la Criatura dolcíssima 
de Joan Fuster, segons Lluís Llach. I obres que esdevenen simfonies de sentit, com els 
textos de Miquel Martí Pol, vestits peí noi de Verges amb robes melódiques al disc / 
amb el somriure la revolta, amb un emfátic recitat de Josep Maria Flotats, i incorporats 
al debat sobre la mediterranei'tat, a la fecunda ecologia tímbrica, coral i vocal d' Unpont 
de mar blava. 

Aqüestes darreres musicacions pertanyen a aquesta década final del segle. No hi ha 
dubte, pero, que la década deis setanta ja no presenta aquell correlat de text i caneó 
marcat per la conjuntura histórica al si de la poesia culta i de la música popular. Gabriel 
Ferrater, al próleg a Setembre JO (1969) de Marta Pessarrodona, refusava la contrapo-
sició entre realisme i formalisme amb el dicteri «Ara en art tot és forma». En la música 
seria, sens dubte, mes benvinguda l'afirmació que no pas en la literatura: només cal 
llegir el seu Les dones i els dies, publicat un any abans. Durant l'época en qué els grups 
del so Laietana va impulsant del tot la música instrumental, es produirá la doble 
evidencia d'autors lletristes, com Narcís Comadira o Miquel Desclot, i d'autors poc o 
gens musicats, com Pere Gimferrer, Salvador Oliva, Francesc Parcerisas o Antoni 
Mari. La qualitat literaria d'aquests autors, que en diversos llibres atenen temáticament 
la música, es funda en l'autonomia lingüística de la poesia. La colla d'El Malí pot 
representar també el seguiment de 1' aposta pels recursos propis, malgrat que és Raimon 
qui prologa Remor de rems (1972) de Ramón Pinyol. 

La voluntat d'autonomía és potser un eufemisme del debat entre cultura literaria i 
mercat musical. La consciéncia professional de la majoria d'intérprets de la Nova 
Canco travessa mitja década deis vuitanta com una crónica d'anacronisme i d'oblit 
(veg. Febrés 1986). El rock cátala s'anirá fiant novament de la lletra construida des de 
la improvisada pressa del genere. De tota manera, peí que fa a la caneó catalana com 
a síntesi lírica, el pas del realisme a les fronteres obertes no té cap intermedi, ni 
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formalista ni res. Només cal comparar l'atractiu text del disc Dioptría, i les lletres de 
les seves cancons, obra del nét psicodélic de Riba anomenat Pau Riba; i comparar-ne 
les confessions generacionals en prosa amb l'Assaig de cántic en el temple o amb 
Assaig deplagi a la taverna. Els temps estaven canviant, segons crónica de les cancons 
-poesia i música- que havien estat «noves». Definitivament. 
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