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1. El fenomen teatral en la introducció del Romanticisme i lJactivitat de Mil2 

En les successives edicions de l'obra titulada de primer Principios de teorÉa 
estética y literaria, Mila asenyalava que el caracter «públic» i en cert sentit «PO- 
pular» del teatre, la seva incidencia social superior a altres generes i raons 
d'altra índole com les divergencies formals accentuades explicaven que la dis- 
cussió de  la crisi del neoclassicisme i les subsegüents lluites literiries haguessin 
girat entorn dels generes dramatics.' 

Quan Pere Mata, el 1837, es feia valedor públic dels poetes joves, entre 
els quals Mila, es referia precisament a la incidencia positiva del teatre romíin- 
tic, el de Úumas i d'Hugo concretament, damunt el públic, que «acude en tro- 
pel a enternecerse, a conmoverse, a llorar en las terribles escenas de los mo- 
dernos dramas que los apóstoles del progreso le encomia~an».~ Els poetes jo- 
ves apareixien com a grup quan ja eren fets els principals escrits defensius i 
proselitistes, i a la fi francament triomfalistes (Mila precisaria, el 1854, que la 
batalla havia acabat no ben bé amb una victoria, sinó amb una transacció de- 
guda al desdeny i a la fatiga).3 Tanmateix, pogueren participar a partir del 1836 
en el treballós procés de consolidació del gust romantic, en un moment encara 
decisiu perque hi havia motius per prendre actituds combatives. Es troben en 
un medi cultural amb un teatre -i una estetica, més en general- acceptat en 

1. Cf.  la primera edició, de 1869, p. 199; i també I'edició titulada Principios de li- 
teratura general (Teoria e.rtética y literaria) [PLG] (Barcelona [B.] 1884), p. 225, per la 
gual citaré d'ara endavant. 

2. Escritores jóvenes, «El Vapor» [EVI (4-111-1837). 
3. Cf. Obras completas [ O C ] ,  IV, p. 312. 
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els nuclis més combatius i en sectors molt amplis, pero quan, segons Ribot 
i Fontsere, «los más obstinados clasiquistas no se han dado todavia por venci- 
dos», per bé que «al través de sus risotadas violentas y de sus mofas sacrilegas 
se escapa un dolor profundo que señala el triunfo del romanticismo».' 

Després del 1833, amb la liberalització de l'escena i amb la supressió dels 
monopolis de que gaudien certs teatres, com el de la Santa Creu de Barcelona, 
i al costat de la ~roliferació de traduccions de novelles. comencant Der les senti- 

a .  

mentals (conseqüencia de factors molt diversos i causa important de la transfor- 
mació del gust del públic lector i de l'ampliació d'aquest), es pot dir, malgrat la 
manca de catalegs adients, que abundaven les traduccions i adaptacions caste- 
llanes de peces de teatre estrangeres, especialment franceses.' 

Cal assenyalar, perb, que molts anys abans es comenGaren a representar 
obres de tipus sentimental que, al costat del paper de les noveiles, esdevingue- 
ren una via decisiva per a la imposició del gust romantic. D'entrada habituen 
I'espectador -i el lector- a temes no sancionats pel teatre regular, pero aco- 
llits fins per adherents als preceptes regulars; i, anant més enlla, avesen a una. 
certa realitat burgesa, a una major complicació d'episodis i a la ruptufa de la 
rigidesa de les unitats, bé que en aquest aspecte els autors no solen comprome- 
tre's d'una manera decidida i programhtica. Segons X. Fabregas, que alludeix 
el Dietari del baró de Malda, Kotzebue fou molt representat a Barcelona des 
del final del segle XVIII;' segons F. Schneider, el 1800 es publicaren a Bar- 
celona La reconciliación o los dos hermanos i La misantropía desvanecida, con- 
tinuació de la seva obra més famosa, Misantropia y arrepentimiento.' Tanma- 
teix, I'habituació del públic als bandits, als cadivers i a les altres emocions fortes 
dels melodrames i dels primers drames romiintics es produí especialment a 
través de les peces de Bouchardy, Ducange, Delavigne, Scribe, D'Arlincourt i 
Soulié, entre d'altres, tots els quals, des la perspectiva romantica (oposada ra- 
dicalment en aixb a la del teatre regular), conscient de la relativitat dels valors 
teatrals i de la necessitat de jutjar des d'una experiencia histbrica, són consi- 
derats autors de transició. 

Els anys trenta, els anys decisius de la batalla romantica, els models ja po- 
dien ésser Dumas i Hugo (Vigny i Musset, en canvi, els autors que, més en- 

4 .  Emancipación literaria didáctica (B. 1837), p. 241. 
5. C f .  E. A. PEERS, Historia del movimiento romántico español, r, 2." ed. (Madrid 

1967), ps. 375-382. 
6. Vegeu aquesta «defensa» atribuible a Joaquim Roca i Cornet: 

«... es una ligereza [...] el condenar por llorón un  género de dramas que [. . .I 
contiene un  mérito efectivo y reconocido por quien tenga una fibra bastante deli- 
cada para percibir sus bellezas; conservando las unidades, enlace, progresión, distin- 
ción y sostenimiento de caracteres y demás leyes esenciales a toda pieza dranzática, 
y no mezclando mostruosamente lo cómico con lo trágico, puede resultar un  drama 
digno del teatro ... » (Dramática, «Diario de Barcelona» [DdBl ,  9-IX-1833). 

7. C f .  X. FABREGAS, Les formes de diversió en la societat catalana romantica ( B .  1975), 
p. 200, sense referencies documentals precises. A la p. 72, perb, remet a l'estudi de F. 
CURI~T, Teatres particulars a Barcelona en el segle X V I I I  (B. 1935), i a la p. 253 a I'estre- 
na, el 1835, de La corona de laurel o el imperio de las leyes de Kotzebue, traduida per 
Altés i Gurena. Rubió i Lluch es refereix també a I'abundincia de representacions d'obres 
de Kotzebue, perb sense dades concretes: cf .  El Dr. D. Manuel Milá y Fontanals (Su épo- 
ca y su magisterio), dins A. R. Y LL. i Cosme PARPAL Y MARQUÉS, Milá y Fontanals y Ru- 
bió y Ors (B. 1919). 

8. Cf .  Kotzebue en España. Apuntes bibliográficos e históricos, «Modern Philology», 
xxv (1927), 179-194; no cita la de Misantropla y arrepentimiento, que consta al Manual de 
Pala11 (núm. 128.459), sense data, perb del mateix impressor, J. F. Pifeirer. 



cara que els dos anteriors, havien intentat de la manera més ambiciosa possible 
«la gran aventura shakesperiana» del Romanticisme,' no van tenir, pel que 

1 sembla, donades les característiques de llurs obres, cap transcendencia real); 
els altres autors més amunt citats passaren als repertoris i influiren sobre els 
introductors del melodrama autbcton, A. de Gironella, M. A. Igual i M. Ayguals 
d'Izco, principalment,'\erb eren considerats ja superats: les reticencies, amb 
precedents a Franca i altres indrets, apuntaven en general a la facilitat mech- 
nica dels plantejaments argumentals i dels cardcters prototípics i, doncs, a l'es- 
cassa originalitat i a la migradesa d'aportacions innovadores, adrecades en tot 
cas a obtenir aplaudiments sense merit real." 

En el procés de discussió del romanticisme a Catalunya, circumscrit en la 
majoria dels autors a aspectes residuals que no arribaven a la radicalitat de plan- 
tejaments, tebrics o no, dels primers romhntics europeus, el teatre dóna peu, 
gradualment i al compds de la proliferació de peribdics, a la majoria de les po- 
Iemiques i, doncs, als arguments més rellevants en la defensa del moviment, 
sancionat per I'estrena de drames romdntics d'autor catald, a partir del 1833." 
En certa mesura, les aportacions autbctones es justificaven tant per una res- 
posta com per una reacció a l'estímul frances, o al de Shakespeare, ja aliludit 
(sense les reticencies dels autors del XVIII i del principi del XIX, alguns dels 
quals intentaren comprendre el valor de les seves obres) per Altés i Gurena al 
pfbleg d'El conde de Narbona, del 1816, i per Monteggia, el 1823, a «El Euro- 
peo»; un decenni després, amb més intencionalitat, li eren dedicats articles sen- 
cers." 

El grup de Covert-Spring, inclbs Mili, es definia en bona mesura pel fet 
teatral i pels autors que consideraven més representatius del romanticisme més 
genuí, Hugo i Dumas; de primer Mild manifesth entusiasme envers aquests 
autors i matisava més l'actitud adoptada envers els autors secundaris. Es pot 
dir que en principi les reserves es basaven en criteris de qualitat i després en 
d'altres d'ideologics, pero no especialinent xovinistes: el repertori estranger no 
sempre havia tingut una acollenca positiva, per tal com hi havia qui inter- 
pretava que atemptava contra la personalitat «nacional», contra la moral i con- 

9. Cf. A. THIBAUDET, Historia de la literatuva francesa. Desde 1789 hasta nuestros 
dias, 3." ed. (Buenos Aires 1957), p. 176. 

10. Cf .  FABREGAS, Les formes de diversió, ps. 204 i següents. Fibregas dóna referen- 
cia de traducció d'obres de Ducange i altres autors francesas degudes als tres introductors 
del melodrama alludits. A «El Propagador de la Libertad» [EPL] ,  hi ha abundants refe. 
rencies a obres de Ducange, Delavigne i Scribe representades a Barcelona. Indicaré només 
que, el 5-1-1838, el DdB anunciava la representació de La Dama Blanca de Scribe, traduida 
per Joan Lirios de Medrano (dada a afegir a les recollides per J. ALEGRET, Joan Ldrios de 
Medrano: Poemes, «Els Marges», núm. 18-19, 1980, esp. ps. 79-82). 

11. Per a Tió i No&, a propbsit de La hija del Cid, Delavigne és hibil, com Le Sage, 
a apropiar-se materials d'altri (ací el romancer castelli i Le Cid de Corneille) i a treure'n, 
combinas, una bona intriga, que, «participando en su desarrollo algún tanto del gusto clá- 
sico, tiene también el interés y novedad de los dramas modernos» («El Heraldo)), 6-VIII- 
1840). Covert-Spring havia titllat Delavígne d'«eclectic». 

12. En aquesta data Altés i Gurena estrena el Mudarra ( c f .  FABREGAS, Les formes de 
diversió, p. 252). Aquesta obra, editada el 1834, havia estat alludida per López Soler a 
«El Europeo», al costat del Gonzalo Bustos de Lara, estrenada el 1819 ( c f .  «Teatro», re- 
prod. per L. GUARNER, « E l  Europeo» (Barcelona, 1823-1824), Madrid 1954, p. 94n). El 
caricter més marcadament romintic de Mudarra podria ésser degut a una hipotetica reela- 
boració posterior. 

13. Cf.  A. PAR, Shakespeare en la literatura española, I (Madrid-B. 1935), ps. 189 i 
211. Entre les abundants al.lusions restrictives anteriors cal destacar les d'Arteaga, molt 
Uegit el XIX (cf. ibid., ps. 102-103). 
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tra la dignitat literaria. Hom lamentava que el repertori bisic fos de tradiic. 
aons franceses," i que només eventualment i en inferioritat de condicions s'hi 
incorporessin peces castellanes conegudes; l5 a part els possibles interessos anti- 
romintics d'alguns dels qui denunciaven aquesta situació i si era realment pos- 
sible la reposició del repertori del Barroc i del XVIII, hi havia uns fets condi- 
cionants: la baixa qualitat del teatre autocton modern, en conjunt, que no podia 
competir tampoc quantitativament amb el traduit; l6 a més, en molts dels epí- 
gons de Dumas i Hugo predominava la imitació rutinaria dels aspectes més tru- 
culents i, en part dels autors i de les empreses, un interes comercial orientat 
a captar I'atenció del públic amb novetats més o menvs truculentes. 

Mili és conscient, pero, del fet que sense el teatre romintic estranger, fran- 
cks especialment, no hauria estat possible l'aparició de Saavedra, Larra, García 
Gutiérrez o Zorrilla, que no s'expliquen únicament per llur tradició propia." 

Sense relació aparent, si rnés no en un principi, m b  la reacció antifrancesa, 
ans rnés aviat com una conseqü&ncia normal de la vitalitat del teatre, els temes 
es «nacionalitzen» li són una demostració més de la consolidació del movirnent 
romintic) en basar-se en episodis de la historia de Castella. A Catalunya, donat 
el grau d'assimilació cultural castellana, es remarca aquest fet? pero, al marge 
del tema, es posa l'kmfasi en la significació romhntica del D. Alvaro i El trova- 
dor, i, per a Covert-Spring, sembla decisiu per al triomf del Romanticisme el 
fet simple de l'aparició d'autors «nacionals»." 

Tampoc per a les obres originals no hi ha catileg; n'hi devia haver un nom- 
bre important i cal concedir fonament, malgrat la intenció satírica, a l'autor 
anbnim de Dramomania, per al qual «la imajinación de los literatos, desvia- 
da de las novelas, se ha vuelto hacia el teatro C...]. De lo dicho resulta que, 
asi como ha muerto la novela a causa de volverse todo el mundo novelista y 
publicarse multitud de malas composiciones en dicho jénero, podrá suceder que 
mueva el drama por volverse todo el mundo dramaturgo y por publicarse y re- 
prese~tarse dramas pésimos» .'' 

14. Així P. Piferrer, el 1842: 
«Cuando vemos invadida la escena: por traducciones de dramas franceses, que 

sólo son las más veces ridículas e inconexas farsas en que para nada entra la poe- 
sja, no  poca alabanza merece quien, llevado de su amor a las glorias del país, se 
arriesga a escribir para el teatro, en bien sonantes versos o en buena prosa caste- 
llana, y sobre asuntos de nuestra historia» (ressenya de Generosos a cual más de 
J. Tió i No;. dins Estudios de critica. Colección de articulos escogidos, B. 1859, 
p. 111). 

15. C f .  els textos adduits per S. GARC~A, Las ideas literarias en España entre 1840 y 
1850 (Berkeley - Los Angeles 1971), p. 34. 

16. C f .  J .  YXART, El arte escénico en España, I (B .  1894), ps. 26-27. 
17. C f .  Compendio del arte poética [CAP]  (B. 1844), p. 134, i Manual de declamación, 

(B. P848), p. 11. 
18. Vegeu, per exemple, aquest text anbnim, entre molts: 

«Dejando aparte la hermosa verseficación L...] hallamos en el Guzmán, no obs- 
tante, una belleza szlperior que nos llena de satisfacción y arranca nuestras alaban- 
zas. Esta es la nacionalidad de su asunto. Porque cansados estamos ya de los dra- 
mas que, ora inmorales, ora insipidos, los traductores jornaleros nos esportan de Fran- 
cia, y nuestro corazón aspira u n  aliento vivificador que en nuestro abatimiento li- 
terario nos consuela» íressenva de Guzmán el Bueno de Gil de Zárate, «La Lira 
de Oro», 7-IV-[18421). 

19. Cf.  Misceláneas dióglotas, politicas y literarias (B.  1836), p. 41. 
20. «El Heraldo* (24-IX-1840). 
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A Catalunya, el drama romhntic deixa d'ésser de tema exclusivament caste- 
11A a Generosos a cual más, de Jaume Tió i No? (estr. 1840; imp. 1841). 

i L'autor el dedica a Joan Cortada, que, per la seva banda, havia catalanitzat els 
temes de les seves novelles histbriques a partir de La heredera de Sangumi, del 
1835. Bé que per a alguns la «catalanització» dels temes no era sinó una forma 
de llur «espanyolització»," aquell fet s'ha de posar en relació amb el procés de 
presa de consciencia de la propia historia (i  més com més inconscient fos aques- 
ta catalanització, en un principi) i amb el programa de Rubió i Ors, que havia 
trobat estímul precisament en J. Cortada. Aixb em sembla que es confirma 
amb I'aparició d'Antoni de Bofarull, que, el 1842, quan ja havia publicat poe- 
mes en llengua catalana a «El Constitucional» i a «El Popular», sota el pseu- 
dbnim rubionia de «Lo Coblejador de Montcada», estrena i publica Pedro el 
Católico, escrita el 1839, abans o al temps de Generosos de Tió, el qual, perb, 
Bofarull devia prendre per guia, car li dedica aquest primer drama, I'argument 
del qual, segons un ressenyador anbnim, «ha ido a entresacar de nuestras caba- 
llerescas crónicas, harto fecundas en hechos esforzados y dignos de memoria».22 
Si és que l'autor d'aquest text era Mila -i, per la data i el lloc de publicació, 
és molt probable-, aquest, arran de I'estrena d'Urg el Almogávar del mateix 
Bofarull, el 1844," reincida a destacar la catalanitat del tema, tot contraposant 
l'obra a les traduides del frances. 

L'interes de MilA pel teatre s'expressa al llarg de la seva vida de maneres 
molt diferents, pero en especial amb ressenyes, estudis tebrics, histbrics i pre- 
ceptius, que desborden des del principi els plantejaments defensius: el concepte 
i la finalitat del teatre: els seus elements constitutius: els generes dramhtics i els 

r " 
límits de la llibertat ronihntica, etc., són els temes més rellevants que, fent seus 
els interessos generals, analitzara per incidencia o en estudis detallats entre el 
1836 i el 1844, i, sense l'abast polemic d'aquests anys, en els anys successius.2* 

Precisament la primera manifestació pública coneguda de Milh esta rela- 
cionada amb un esdeveniment del món del teatre, el banquet ofert a Julián 
Romea el 15 de julio1 de 1836, en el qual va pronunciar un brindis en honor 
de l'homenatjat : 

«Bardo de los amores, tierno y ardiente Romea: vas a abrir tus la- 
bios y a pintarnos ese globo pálido que se pierde en los sombrtos espa- 
cios etéreos [en nota: Su composición poética la Luna]. Barcelona te oirá: 
su nombre tendrh para nosotros nuevas dulzuras, y al dirigir la vista a ru 
cielo nos parecer& divisar en él una auréola celestial.» " 

21. Piferrer, en un altre passatge de la ressenya citada a la nota 14, contraposa el tema 
«español» de «nuestros pasados tiempos» als temes dels drames francesos traduits. 

22. «E1 Imparcial* (26-XII-1842). 
23. Antoni de Bofarull estrena encara alguna altra obra de teatre de tema catali en 

llengua castellana: Roger de Flor o el manto del Templario (segons «La Verdad», 13-IX- 
1844; ed. 1844) i El Consejo de Ciento (ed. 1846; estrenada al Teatre Nou, el mateix any 
segurament). 

24. Als parigrafs següents em referiré, &una manera molt general i breu, a diferents 
textos de Mili que tracten de teatre. Per a llur descripció detallada, em remeto a la se- 
gona part de la meva tesi cle doctorat, sobre Manuel Mil2 i Fontanals, critic literari, Uni- 
versitat Autbnoma de Barcelona. Facultat de Lletres 1981 (exemplar mecanografiat). 

25. Publicat a EV (17-VII-1836), dins la ressenya general del «Banquete literario y 
artístico dado a D. Julián Romea el día 15 de julio de 1 8 3 6 ~  (el reprodueix PAR, Repre. 
sentnciones shakespearianas en Espaca, 1, Madrid-B. 1936, p. 209). 
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En aquest banquet es formalitzh la creació de la Sociedad Filodramática, a 
iniciativa de J. A. de Covert-Spring (aquest en fou secretari i Milh arxiver), 
activa en 1836-1837, la qual <{se reúne con el objeto de contribuir, por cuan- 
tos medios dicte a sus individuos el amor a la literatura dramática. a 10s ade- 
lantos de este ramo de 10s conocimientos humanos, que reclaman imperiosa- 
mente las necesidades del sigla)>." Gs des d'aquesta societat que es contribueix 
d'una manera decisiva a imposar Alexandre Dumas, el seu president honora- 
ri, i Victor Hugo com a autors de drames mod6lics; i Mili, coherentment amb 
el seu ideari romhntic i progressista, en principi s'hi identifica de ple. 

Dumas i Hugo poden ésser considerats com la pedra de toc per comprendre 
el procés d'imposició del drama romintic. Hugo, que Milh anomeni el 1836 
ctnziio sz~blime)>, representava, segons, per exemple, un articulista anbnim d'ctEl 
Vapor)>, el 1834, la complexitat del drama romintic" i era l'autor que es 
llancava a temptatives que el <{bon gust)> ha de condemnar, perb que l'esperit 
<(positiu)> i <tnovel~lesc~> del segle aprova. Les ressenyes elogioses de Milh, de 
poc després, ja anaven a rep61 d'una co~aboració anbnima, entre d'altres, d'<(El 
Vapor)>, l'autor de la qual es retracta de l'antiga admiració professada envers 
alguns autors per causa de llur immoralitat.'V partir de la data de publicació 
d'ayuest article, a <(El Vapor), es fa un silenci sobre la qüestió del drama 
modern. Gs remarcable que tampoc Milh no escrigui, o almenys que no signi, 
fins uns anys després, cap ressenya teatral: caldria preguntar-se si es tracta d'u- 
na coincid6ncia o si té alguna collaboració no signada en d'altres peribdics, com 
<(El Constitucional)> o <(El Liberal Barcelonés)>, que en tot cas no he pogut 
identificar. De fet existia prou apassionament entorn del teatre romhntic i en 
general entorn de qüestions molt diverses que s'hi refereixen: per exemple, 
sobre si el teatre era el termbmetre de la civilització d'un poble més que no 
pas una escola de costums. 

Les ressenyes de 1842-1844 demostren un inter6s no solament pels autors 
més moderns, objecte exclusiu de les anteriors conegudes, sinó pel repertori 
castelli del Barroc, que no s'havia deixat de representar mai. A part aixb, les 
valoracions concretes del teatre modern indiquen que Mili es troba en una eta- 
pa marcada pel rebuig explícit de Dumas i Hugo en alguna ressenya i, sobre- 
tot, al Compendio del arte poética del 1844, on considera models del drama 
Shalrespeare i Schiller, com a autors, i Schlegel i Manzoni, com a codificadors. 

Bertran d'Amat, desconeixent o amagant la importhncia dels primers textos 
de Mili, atribueix la seva dedicació a l'estudi de la histbria literhria exclusiva- 
ment a l'adscripció al romanticisme histbric." Cal tenir en compte, perb, que 
moltes de les valoracions de la histbria literhria són dels seus primers anys d'ac- 
tivitat; el que pot haver canviat és, evidentment, l'escala de valors aplicada, 
!'enfocament metodolbgic, la qualitat i la densitat de coneixements, etc.; tan- 
mateix, el romanticisme <(pur)> no condicionava negativament els estudis his- 
tbrics, ans els posava al seu servei. Potser una mica arriscadament, Juretschke" 

26. Reglamento de la Sociedad Filodramática ( B .  [1836]), ps. 1-2. 
27. C f .  Maria Tudor, EV (14-1-1834). 
28. Publicat a EV (22-VII-1837). 
29. Cf. Del origen y doctrinas de la escucla romántica y de la participación que tu- 

vieron en el adelantamiento de las Bellas Artes de Barcelona 10s señores don Pablo y don 
Manuel Mi16 y Fontanals y don Claudio Lorenzales ( B .  1891), ps. 38-39. 

30. Alemania en la obra de Milá y Fontanals, ctBoletín de la Real Academia de Bue- 
nas Letrasa, xxxv (1974), 13. 
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afirma que el Mila més jove se sentia més historiador que no poeta: es pot 
afirmar, perb, que, efectivament, se sentia també historiador. 

p A «El Vapor», a «El Propagador de la Libertad» i a Algunos estudios li- 
terarios, publica sengles estudis d'histbria del teatre castella. «Primer período 
de la poesía dramática española»," llegit a la Sociedad Filodramática 1'1 d'oc- 
tubre de 1836, va ésser refós i ampliat, arnb el títol d'«Orígenes del teatro es- 
pañol»: arnb data de marc de 1837. Datat l'abril del mateix any, i fins a un 
cert punt una continuació de l'anterior malgrat les rellevants diferencies expo- 
sitives, el titulat «Sobre el teatro antiguo español (Fracmento)» aparegué el 
1838." L'article d'«El Vapor», i per tant també el d'«El Propagador de la Li- 
bertad», parteix, segons afirmació explícita de Mila, dels Orígenes de la poesía 
dramútica española de L. F. de Moratín. 

Es recolza en Moratín pel seu rebuig de Boileau, pel seu perfeccionament de 
la comedia de costums i la substitució de la tragedia neoclassica, artificiosa, i, 
en fi, per la «copia de erudición inmensa y el gusto acrisolado» arnb que «dio 
noticia de muchas obras dramáticas anteriores a Lope de Vega»." L'admissió del 
«bon gust» de Moratín pot indicar que aquest iliumina alguna valoració con- 
creta de Mila, que potser en depen, essent alhora coherent arnb l'kpoca, quan 
tracta d'algunes solucions allegbriques de l'acte sacramental calderonia, que en- 
cara el 1858 al.ludirA arnb una certa reticencia.3s 

El 1842 i, altra vegada arnb el mateix text quasi exacte, el 1843, aprofita 
la representació d'El convidado de Piedra, en la versió de Zamora," per estu- 
diar, més que la representació en si, a la qual, en aquest cas, dedica poques 
ratlles, les possibles causes de la persistent acceptació d'aquest drama i de les 
seves diferents versions. Parteix de la distinció &una tradició literaria de base 
histbrico-llegendaria, que cada cultura que en posseeix manifestacions vol con- 
siderar com a propia, d'una altra que, estesa o no a d'altres cultures, té 1'0- 
rigen, acceptat per tothom, en una de determinada. La llegenda del Don Joan, 
originada a Espanya i estesa arreu, evocaria uns fets d'una manera especialis- 
sima. 

Cal subratllar la perspectiva romantica de les valoracions; expressa, per 
exemple, la importancia de l'estudi de la historia de la literatura, precisament 
a l'hora de les innovacions en que es troben compromesos, perquk el rebuig de 
les artificiositats preponderants en una epoca no ha d'amagar la remarcable per- 
sonalitat d'altres. Per aixb fa notar afinitats concretes, com la que els lectors 
d'«imaginación romancesca» poden trobar en la Himenea de Torres Naharro. 

A més del Compendio del 1844, en el qual inclou un capítol general teb- 
rico-preceptiu i -aspecte remarcable en un manual escolar- histbric, i un al- 
tre de dedicat a la camparació de la doctrina teatral regular arnb la no regu- 
lar, el 1848 publicava un Manual de declamación, basicament original i, per 
tant, no dependent dels tractats deguts a V. J. Bastús, entre altres coses per- 

31. EV (5-x-1836). 
32. EPL, 111, auad. XII (18381. 356-357. 
33. ~ i n ;  ~ l ~ u ñ o s  estudios 1ite;arios (B. 1838), ps. 15-19. 
34. EPL, 111, quad. XII (1838), 357. 
35. Cf. «Dramas simbólicos de Calderón. Autos», reprod. a OC, v, ps. 89-93. 
36. Revista teatral de la última semana, «El Imparcial» (7-XI-1842); arnb la supressió 

del primer parigraf i el canvi de les referencies a la representació concreta, reproduida a la 
Revista teatral, «La Verdad» (10-XII-1843). Reelaborada i molt ampliada, fou la primera 
coUaboració de Mili al DdB, 1'11 i el 17-1-1854; inclosa a les OC, IV, ps. 151-159; el 14- 
V-1850 el text o el tema ja havia estat objecte &una comunicació a YAcademia de Bones 
Lletres. 
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que l'estructuració és rnés orghnica en l'obra de Milh; aquest inclou, a més, ixn 
capítol d'histbria del teatre plantejat d'altra manera i una part de comentaris de 
textos, inexistent en les obres de Bastús. Als manuals escolars de la seva epo- 
ca de maduresa, bé que sota una distribució rnés tradicional, incorpora als apar- 
tats dedicats als generes teatrals observacions agudes i personals que tindré en 
compte a les pagines següents. D'aquests anys cal destacar a més, i d'una ma- 
nera específica, dues aportacions assenyaIades. En primer lloc uns cicles d'arti- 
cles i alguas textos esparsos en els quals estudiava monogrhficament diverses 
obres representatives, segons el seu criteri, dels moments rnés remarcables de: 
teatre universal." En segon Iloc, De algunas representaciones catalanas anti- 
guas y vulgares, publicat en quatre capítols a la «Revista de Cataluña» el 1862, 
i que, refós i molt ampliat en alguns punts, fou inclbs pbstumament a les obres 
completes, amb el títol d'origenes del teatro ~atalán. '~ 

2. Sobre el concepte, la finalitat i els elements constitutius de l'obra dram2tica 

A la ressenya de la representació de Las intrigas palaciegas de Dumas (octu- 
bre de 1836), Milh considera que per sota dels esdeveniments de les obres dra- 
mhtiques discorre un «sentit social» que un públic dotat de sensibilitat o d'una 
imaginació adequada podria descobrir. El teatre, corn a genere que se serveix 
de formes acústiques, en un diileg, i d'una representació visible," afecta fa- 
cultats diverses de l'home: la seva capacitat d'emoció en primer Iloc, pero tam- 
bé la capacitat de raonament, la qual apunta a un aspecte fonamental del tea- 
tre, és a dir, a la seva finalitat. Milh és explícit en aquest sentit: l'acció des- 
enrotllada en el drama, rnés que no pas les paraules, provoquen una impressió 
que I'espectador transformara en I l i~ó  moral. Encara al Compendio, i no sola- 
ment en els textos dels anys 1836-1838, Mili es mostra contrari a la simpli- 
ficació de l'oposició entre el triomf de la virtut i la derrota del vici. El con- 
flicte passional inherent al drama romhntic reflectirh, a través sovint de «par8- 
boles» histbriques, l'home modern tant corn l'home histbric i la societat en 
conjunt. L'objecte del drama és, segons el Compendio, l'home, «la represelztn- 
ción de sus cualidades morales, de sus pasiones y virtudes», de tal manera que 
pugui esdevenir un reflex de la societat o, corn volia Hugo, un «mira11 de la 
natura» (amb una dimensió exemplar si rnés no implícita, en tant que la litera- 
tura té un «sentit social», transformador de la societat). Aquesta era la tesi 
de Covert-Spring i del seu grup, que insisteix en el primer aspecte.'Yovert- 
Spring escriu el 1835 que «el teatro ha de ser el termómetro de la civilización 
de las naciones» i que la literatura, inclbs el teatre, és el reflex de la societat 
en qualsevol epoca." Per a Ribot, la concepció del teatre corn a reflex de la 
societat vindria a ésser l'element diferenciador fonamental respecte al teatre con. 
sumit fins aleshores (no necessariament ni principalment de factura neocliissi- 

37. Articles recollits als volums IV i v de les OC de Mili. 
38. OC, VI, ps. 202-311 (apendixs inclosos). 
39. Segons la definició continguda al CAP, p. 121. Aquest concepte es manté sensi- 

blement igual als PLG i en diferents textos intermedis. 
40. Tanmateix, té forca incidencia la concepció del teatre corn a escola de costums 

sense rnés matisació, o tot al rnés corn a instrucció agradosa (cf., per exemple, la nota intro- 
ductbria de T. BERTRAN I SOLER, Fr. Fulgencio o la vida de un seductor, B. 1840, ps. 3-4) 

41. Cf. Misceláneas dióglotas, ps. 15-16, i Teresita o zlna mujer del siglo X I X  ( B .  
1835), p. 21. 
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ca). La dimensió exem~lar és donada  el fet mateix aue les obres reflecteixen 
les preocupacions, les passions de l'home i, en reflectir-ne el mal, n'especifiquen 
el castig adequatS4' 

Mila indicaria també, el 1836, a propbsit de Las intrigas palaciegas de Du- 
mas i de Los negros d'Ayguals d'Izco, que el teatre és una escola de costums, 
una «trena» des de la qual es provoca una emoció i una reflexió; perillosa, afe- 
giria després, pero per aixb mateix més eficac: 

«... no ignoramos cudn peligroso es oir palabras de crimen junto a 
las palabras mds amadas, ver el brillo del puñal tan cercano al de los 
ojos de una hermosa; tampoco ignoramos que la agitación tumultuosa 
que sentimos al presenciar escenas terribles se asemeja algunas veces a la 
que nos fascina en muchos actos vedados y los monstruosos compuestos 
que pueden resultar de los sentimientos que ciegamente se revuelven en 
el pecho del héroe del drama como bolas de azar.)>43 

Aquest era el desafiament que s'imposaven els romdntics més combatius, en 
contraposició amb els qui preconitzaven mitjans morals, sense risc possible de 
tergiversació del drama, actitud representada especialment per Roca i Cornet.04 
L'evolució de MilA aniria de seguida per aquest camí, i ho demostren les ob- 
servacions fetes a propbsit del Goetz, quan orienta el lector davant de pos- 
sibles interpretacions del personatge (a no confondre «con los bandidos gene- 
rosos que plagan la moderna literatura»), cosa que no li estalvia de suavitzar 
algun passatge de I'original. A més, Mila, com Piferrer, parteix de la idea de 
la degeneració del romanticisme manifestada en el teatre frances i de la con- 
versió de la temiitica histbrica en recursos de truculencia i immoralitat. Per 
aixb insistiria més en el parer que el drama histbric ha de commoure i impres- 
sionar, i per aixb també, com ja he indicat, al Compendio adopta la doble po- 
sició de considerar el drama Der una banda com a reflex de la societat (obiec- ~. 
tiu que perdurara posteriorment, en la representació dels costums burgesos, en 
I'alta comedia)> i per I'altra com a estímul provocador d'una catarsi personal. 
Al capdavall, pero, la palinodia de Mila, quan substitueix el model frances (mas- 
sa celebrat, escrivia el 1844) de Dumas i Hugo (desaconsellables perque no són 
capagos de commoure «virtuosament» el públic) pel de Shakespeare i Schiller, 
no lleva «romanticitat» al seu pensament teatral. 

MilA contraposa la «poesia dramatica», juntament amb la lírica i l'epica, en 
tant que generes «inventius», als «utilitaris»." En el teatre -en la poesia dra- 
matica- es «representa» una acció, la qual provoca un diAleg («una acció dia- 
logada», la defineix al seu manual del 1869); es tracta d'una «representació» 
(element definidor i diferencial assenyalat per Aristbtil a propbsit de la trage- 
dia)," aixb és, d'una «convenció»: per aixb Mil; interpretara el contingut de 

42. Cf .  Emancipacidn literaria, ps. 241-242. 
43. Primera representación de «Hernani o el h o n o ~  castellano», EV (26-VI-1837). Mots 

que es troben quasi calcats a la primera versió del prbleg a Fasque nefasque, del mateix any. 
44. Cf., per exemple, Literatura. Articulo l.", «La Religión», IV (1838), 111-112. 
45. A propbsit d'El sol de invierno de José de Marco i de La cruz del matrimonio 

de Luis de Eguilaz, i adrecant-se en principi a un públic germanic, observaria que «la ten- 
dencia dominante en nuestra poesía dramática es por el momento la representación de cos. 
tumbres burguesas, lo cual extrañarán tal vez algunos de nuestros lectores, tiatándose de 
la ~a t r ia  de Calderón» fOC. v. D. 205). , ,. 

'46. C f .  PLG, p. 2&. 
47. «Que representa els personatges fent-los actuar* (ARISTOTIL, PO&., B. 1946', p. 9). 
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les estances cinquena i sisena de l'oda de Schiller relativa als principis teatrals 
en el sentit que en el teatre hi ha «ilusión voluntaria, no un grosero engaño; 
una naturaleza de efecto y no una exacta imitación; la verdad de sentido y de 
sentimiento y no la verdad material»." Val a dir que Mila concep la represen- 
tació arnb possibilitat de dialeg i de transposició d'identitat, condicions que es- 
tima necessiries per a una dramatització. Al seu estudi sobre el teatre religiós a 
I'edat mitjana assenyala que algunes cerimbnies cultuals arnb recitació o cant, 
individual o dialogal, contenen elements dramatics, pero que no són encara «dra- 
mes»: Mila parteix, doncs, en les seves referencies generiques fonamentalment 
de l'anilisi de les obres que constitueixen la tradició culta greco-llatina i so- 
bretot de la moderna, així com, en algun cas, de la popular més recent." 

El «poema dramatic» haurii de tenir forma metrica, dira el 1862 (precisant 
el que implícitament havia consignat al Compendio i a les ressenyes teatrals), 
i considera que el vers és «indispensable complemento de una gran composición 
poética»," com ho eren, si més no en la intenció, els drames romantics. Hau- 
ria seguit, en aixb, més que no pas Dumas, Victor Hugo." 

L'obra dramatica deseiirotlla una acció arnb les idees basiques (d'índole sim- 
bblica, histbrica, costumista, etc.) determinades per l'autor, que podran tenir 
iranscendencia si reix a combinar, arnb qualitat literaria, dialeg (amb el to que 
la situació requereixi, familiar, apassionat, reflexiu), protagonista o protagonis- 
tes i argument." Els personatges tipus, reduits als Principios fonamentalment a 
tres (el tragic, l'«hombre dotado de nobles cualidades, pero que [. . . 1 provoca su 
propia desgracia»; el «tipo de maldad», pedra d'escarment; l'heroi perfecte, su- 
bliniat per la lluita interior o arnb els antagonistes), bé que són els adequats al 
teatre més ambiciós, tenen les limitacions inherents a la dificultat de donar-los 
vida original, que no depengui dels models més consagrats. L'argument dra- 
mitic, respecte a l'epica, es limita a una situació més o menys simple i, de- 
terminat, l'autor ha de disposar-lo d'una manera versemblant. (La diferencia- 
ció entre argument i trama és explícita, bé que, quan l'usa, redueixi el sentit 
del terme darrer al significat de «nus» o «cuerpo de la acción dramática», ex- 
pressió que més aviat sembla referir-se al punt iilgid de l'obra.) % Per al drama, 
a diferencia de la comedia, en que la intriga complexa i sorprenent és l'ele- 
ment principal, Mila entenia que hi havia d'haver una gradació escenica molt 
inesurada, una illació d'elements comparable en algun cas a la de la novella. 

L'objectiu del dramaturg romantic era, com volia Manzoni, el de superar la 
tragedia, conciliant la veritat histbrica i l'interes dramatic: el drama, doncs, és 
concebut com un genere enriquidor de les possibilitats teatrals perqu? «exigeix» 
la llibertat en el tractament del llenguatge i l'estil, que no han de respondre a 
uns models abstractes sinó que han de tenir color d'epoca. Els colors histbric 
i local són configurats per les circumstancies de lloc i de temps del tema, les 
quals sovint, ara i abans, han estat manipulades errbniament, per visió cando- 
rosa de la historia o per anacronisme deguts a interpretació ideal de l'antigui- 
tat. Amb el Romanticisme, perb, és més freqüent de donar arguments histb- 
rics arnb exactitud arqueolbgica rigorosa (més difícil de reflectir en l'escenogra- 

48. OC, IV, p. 317. 
49. Cf. OC, VI, p. 206. 
50. OC, v, p. 174. 
51. Cf. el seu «Préface» al Cromwell, ed. de M. CAMBIEN (París 1972), p. 90. 
52. Cf. OC, IV, p. 169. Mili usa els termes «caricter» o «tipus» i «fet» o «drama» 

en el sentit dels mots citats, respectivament. 
53. Cf. PLG, ps. 228 i 234. 
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fia, pero constatada alguna vegada i exigida sovint)." A la veritat histbrica s'a- 
juntara la veritat dramdtica, que sera donada en part per la conjuminació del 
tragic i el cbmic com a element d'expressió del grotesc de la realitat, contras- 
tant com a valors antitetic~.~' 

L'aplicació romdntica al drama transgrediria alguna vegada la versemblanga, 
per acumulació d'elements truculents, efectistes o espectaculars i pels desenlla- 
cos forcats: Mila consideraria Bouchardy, per exemple, creador d'una mena de 
genere privatiu seu, en el qual les situacions no es justificaven pel drama ma- 
teix, ans responien la majoria de vegades a la recerca de la novetat per ella 
mateixa i a qualsevol preu; escales de mi, soterranis, galeries, portes secretes, 
narcbtics, reconeixements sobtats, etc., haurien esdevingut essencials per pura 
i simple concessió a l'espectador, que agraia de passada un final felic. Tot amb 
tot, i malgrat una evolució falsejadora de les intencions del genuí drama ro- 
mantic, el teatre s'ha beneficiat de les aportacions noves, en enfrontament amb 
la tradició neoclassicitzant. Si a la ressenya d'Hernani Mila remarcava per al 
drama modern en general la riquesa de matisos -de passions- del protagonis- 
ta, al Compendio ho  feia dels temes, els caracters i els personatges en relació 
amb la tragedia regular, limitats a assumptes classics, esgotats i poc variats, 
i els considerava més acostats a la sensibilitat i a l'interes de l'espectador del seu 
temps: per exemple, destaca en alguna ocasió el prestigi del tema de Venecia 
en les obres dramatiques, partint de Shakespeare, model de Byron, Dumas, 
Martínez de la Rosa, etc. El teatre del XIX es fa més complex i més ric grdcies 
a la varietat i a la novetat de les situacions, a una millor coordinació dels inci- 
dents, a la major llibertat d'inclusió de personatges subalterns. Tot aixb, al 
capdavall, havia estat possible per acumulació d'experiencies dels segles ante- 
r io r~ ,  pel conreu continuat del generes6 i, sobretot, pel fet que el teatre del XIX 
es remetia a unes fonts en detriment d'unes altres: el teatre grec i Shakespeare 
havien influit el teatre alemany romantic (que al seu torn incorpora en el dra- 
ma la filosofia sentimental i idealista i influí en els autors francesos, els quals 
«han tomado estas innovaciones por la parte que quema») i les mateixes in- 
fluencies bdsiques es troben en la resta del teatre modern: l'un i l'altre n'ha- 
vien esdevingut part integrant. 

La subjecció o no subjecció a les unitats dramatiques de lloc i de temps no 
són elements de discussió exclusius del segle XIX, car el XVIII diversos autors 
(entre els quals Eximeno i Estala) havien blasmat la rigidesa boileauniana.'?ra 
bé, la importancia que el tema adquireix, fins en l'esforc per relativitzar-lo, in- 
dica que, tot i no ésser un element suficient per a la qualificació estetica d'una 
obra dramatica, era una llibertat fonamental del dramaturg romanti~.~' 

54. Cf. PLG, ps. 103-104. Sobre l'escenografia, cal anotar l'elogi, a propbsit de Vicente 
de Paúl, de la senzillesa de disseny i de I'autenticitat del medi arquitectbnic. Sobre el tema, 
c f ,  V. J. BASTÚS, Curso de declamación (B .  1848), ps. 107-113. 

55. Cf .  CAP, p. 137, i OC, IV, p. 317. Mila constata les divergencies dels autors da- 
vant de I'opció, pero més que per Schiller es decanta, sense anomenar-lo, per Hugo, que 
teoritzi sobre la qüestió al prbleg del Cromwell; sobre el tema de la «veritat dramitica», 
cf. E. CALDERA, 11 dramma romantico in Spagna (Pisa 1974), ps. 107-108. 

56. Cf. OC, IV, p. 317, OC, v, p. 201, i PLG, p. 239. 
57. CAP, ps. 127-128; cf. també OC, IV, p. 316. 
58. Cf.  ~?~ENÉNDEZ PELAYO, Historia de las ideas estéticas, I (Madrid 1974), ps. 1.334 

i 1.365-1.366. 
59. Cf.  Primer periodo de la poesta dramática española, EV (5-X-1836)' i Orígenes del 

teatro español, EPL, 111 (1838), 356. 
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Covert-Spring, el 1835, assenyalava la impossibilitat, de facto, de seguir la 
reglamentació boileauniana: els autors del XIX, doncs, haurien trencat delibera- 
dament i globalment una normativa convencional «para devolver a la imajina- 
cio'n y al jenio todas las ventajas de una libre y fecunda individ~alidad».~ Com 
ja he indicat més amunt, pero, aquesta qüestió va ésser més polemica del que 
es deduiria de les observacions de  Mili i Covert-Spring, que quan comencen 
a referir-s'hi disposen de textos importants sobre el tema, que els donen ba- 
ses solides d'argumentació: Covert-Spring es referia molt aviat, el 1835, a la 
Lettre de Man~oni.~l A la vista de la nombrosa literatura existent sobre el 
tema, sembla, d'entrada, més aviat ociosa la insistencia; perb cal tenir en comp- 
te  que havia esdevingut el punt de referencia més estentori sobre el nou drama 
romintic. 

El 1854, Milh, recordant precisament la incidencia de la qüestió del teatre 
regular sobre el públic en general, assenyala que arriba a tenir una importancia 
reel, excesiva, perb no inútil, en tant que suggerí uns textos brillants a A. 
W. Schlegel i a Manzoni. El del darrer en un altre text del mateix any és apre- 
ciat pel metode científic i per les novetats que aporta. Per altra banda, en bona 
mesura la polemica entre teatre regular i romhntic (Mila diu «historie» o «mo- 
dern»; al Compendio escrivia «lliure» o «historie») es reduia restrictivament 
a la de les unitats. 

El punt debil de la preceptiva dramitica regular radicava en la seva con- 
vencionalitat, que no pot ésser acceptada perpetuament i unanimement: el tea- 
tre regular era convencional en la mesura que seguia els preceptes «que inuenta- 
ron los crz'ticos»; " per aixo la seva contraposició de les dues «escoles» dramati- 
ques no pot ésser imparcial. La unitat d'acció és entesa com a unitat de senti- 
ments, d'intenció poetica, d'impressió, produits per «una serie de hechos en- 
cadenados y sujetos a una acción principal» (posa com a model Macbeth); @ no 
es tractaria d'una negació de la unitat d'acció, sinó de subratllar-hi un valor no 
convencional (com havien fet Hugo i Manzoni), perque no coarta la riquesa dra- 
mhtica, els contrastos i evolució que el caricter dels personatges i llurs pas- 
siom poden exigir d'introduir al llarg del drama. Seria considerat artificiós, en 
canvi, l'amuntegament de fets principals o molt rellevants, blasmable en qu-il- 
sevol escola teatral? 

També es relaciona amb Hugo i Manzoni el tractament de les unitats de 
temps i de lloc, a tenir presents només en funció de la d'acció: el manteniment 
de les inflexibles exigencies boileaunianes (Art poetique, 111, VV. 38-46) desvir- 
tuaria les possibilitats poetiques (que l'expressió trbpica, a no rebutjar per 
principi, pot intensificar) del drama i provocaria inversemblances anilogues a 
les que es retreien al ve11 teatre regu1are6' 

3. El públic. Els actors 

La «poesia dramitica» té, en la formulació de Mili ja alludida, com a ele- 
ment definitori el fet d'adrecar-se a espectadors. Aquesta particularitat, que, si- 

60. Misceláneas dióglotas, p. 16. 
61. Cf. ibid.. v. 41. 
62. CAP, p.' i .7 .  
63. Ibid., ps. 134-135. 
64. Cf. PLG, ps. 228-229. 
65. Cf. CAP, ps. 135-136, OC, v, p. 316, i PLG, p. 233. 
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gui quina sigui la relació volguda entre l'espai escknic i I'espectador, és asse- 
nyalada en les formulacions modernes, no havia de representar, pero, un con- 
dicionament que anés més enllh de les que informen la p g a  teatral com a tal; el 
corollari que Mil2 n'extreu és que l'autor no ha d'afalagar l'espectador amb 
efectismes, freqüents en excés, donats la diversitat de públic i el factor comer- 
cial: pero que tampoc no l'ha de deixar de banda: ha de trobar el millor mit- 
j2 de commoure'l pensant en les limitacions culturals i de sensibilitat, més im- 
portants sens dubte que les que imposava el fet teatral com a reunió social 
(marginal en certa manera si més no a l'espectacle), que en disminueixen les pos- 
sibilitats receptives. Per aixb, per exemple, J. Cortada acceptava que de vegades 
I'autor dramhtic hagués de sacrificar «sus deseos y sus pasiones, y hasta las pa- 
siones de sus personajes, en gracia del público»" i per aixb Mila reclamava un 
tractament «popular» del drama, en el sentit que fos fet accessible a un pú- 
blic heterogeni socialment i culturalment: 

«[La poesia dramática] no puede, como una oda o un poema épico 
literario, dirigirse exclusivamente a lectores dotados de especial instruc- 
ción, sino que ha de estar al alcance de todo el pueblo, y esto influye no 
tan sólo en su estilo, que ha de distinguirse por su claridad, sino en la 
elección de asuntos y aun en la manera de tratarlos. Los argumentos h a -  
máticos han de ser tales que no sólo el público los comprenda, sino que 
exciten poderosamente su interés, y para conseguirlo han de acomodarse 
al país y a la épocg. Esto no obstante, además de este interés relativo y 
transitorio, el fondo de la obra dramática debe ofrecer un interés cons- 
tante, general a todos los tiempos o, como se dice, humano, y tampoco 
el poeta debe halagar el mal gusto, ni las pasiones, ni los errores de su 
auditorio.» " 

L'interes era, doncs, condició necesshria per a l'kxit d'una obra, pero depe- 
nia de molts factors: tot amb tot, es pot asegurar la predisposició del públic, 
que reacciona davant d'un estímul adequat, més fhcilment potser davant d'iin 
tema sentimental, patrioter o fulletonesc, pero davant també de temes més am- 
biciosos del teatre antic i del m~dern.~ '  

Per a obrar damunt del públic, perb, l'actor era el nexe essencial i la seva 
manera de donar el text era fonamental per a la seva correcta recepció: 1'Her- 
nani, per a Mila, el 1837 fou mal representat a Barcelona, i aixo féu un flac 
favor a l'autor i al traductor, que haurien vist l'kxit de l'obra si hi hagués hagut 
comprensió correcta dels personatges. 

Milh es referia als actors en les ressenyes publicades en 1836-1844 i en el 
Manual de declamación de 1848. Mil2 fa crítica d'actors i aixb li provoca «no 
pocos disgustos», segons diu a propbsit de La castellana de Laval; era possible 
influir en l'acceptació o rebuig d'un actor -i, doncs, en la fama i la cotitza- 
ció- i sobretot era fhcil ferir susceptibilitats: 

66. Cf. CAP, p. 122. 
67. Ressenya, signada per «Abén Abulema», de Generosos a cual más, reprod. per 

MESTRE I NO$, Temps, vida i obres del polígraf D. Jaume Ti6 i No2 (1816-1844) ( B .  1927), 
D. 283. 

68. PLG, p. 224. 
69. Cf. S. GARCÍA, Las ideas literarias, p. 55. 
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«[La humilde pluma que escribe estas lineas] ha conocido que hasta 
en la alabanza hay sus peligros y que los cuerpos morales cuyos  vario^ 
miembros contribuyen cada uno a su manera a presentar al público las 
inmortales producciones del ingenio nacional y estrangero (ya señalando 
asientos, ya cobrando, ya moviendo bastidores y alzando telones, etc.) 
forman un todo zo menos compacto que, según es fama, formaban nn- 
taño las diversas órdenes monacales.» " 

Dels defectes d'interpretació dels actors, l'estil declamatori, o «calderonii», 
afavorit alguna vegada per l'escriptura dels drames, és e l  que blasma amb més 
insistencia; per contra, i a propbsit de García Luna (que era per a el1 l'actor 
de més qualitat), la naturalitat, la passió i, sobretot, la capacitat de I'actor d'en- 
tendre el seu personatge i de posar-se al seu servei són els aspectes més valo- 
rats. Mila defensa la creativitat de l'actor, doncs, i hi insisteix especialment 
al seu Manual esmentat (en el qual indica les qualitats ideals de l'actor i els 
mitjíins per aconseguir-les o depurar-les): en resum, l'actor completa el drama 
escrit per l'autor, en vivifica els personatges sense alterar-ne la fesomia original. 

La crítica - e l s  elogis en aquest cas- d'actors, malgrat el relleu de les re- 
ferencies a García Luna, així com a Romea, Valero, Ibáña, etc., que eren al- 
guns dels més valorats de I'epoca," es concentra en Matilde Díez, mitificada 
pel grup de Covert-Spring. 

A la primera ressenya teatral publicada, MilA fa l'elogi incondicional de M. 
Diez, que havia debutat el 23 d'abril de 1836," per la seva capacitat de com- 
moure l'espectador i d'encomanar-li els sentiments del personatge que inter- 
preta: 

«Sólo su voz conmueve al ppúblico y, cuando la veiamos tan postrada, 
temblábamos como niños.» 

A propbsit d'dmor o muerte insistia en el caricter inimitable del seu art 
interpretatiu, amb el propbsit pales de fer costat als nombrosos admiradors, ro. 
mhntics i liberals, enfrontat als refractaris (de signe ideolbgic, o literari si més 
no, també diferent): 

«Algunos nos señalarán con el dedo y dirán: "locos, siempre alaban- 
zas, siempre lo mismo".»" 

10. Ressenya d'Honra y provecho, «La Verdad» (28-1-1844). 
11. Cf. YXART, El arte escénico en España, I, p. 22. 
72. A EPL s'anunciava, al final de marc o al principi d'abril, la imminent arribada de 

l'artista i la fama que havia aconseguit (Galería teatral. D." Matilde Diez, EPL, 11, 1836, 
ps. 287-288; I'article és atribuible a Covert-Spring perqu? no anava signat i el1 el 25-IV-1836 
escrivia a «El Guardia Nacional* que s'acontentava de posar el seu nom a les cobertes per 
tal de no haver de repetir-lo tant a l'interior, i que pet aixb calia atribuir-li els textos que 
no anaven signats). El 26-IV-1836, Covert-Spring publicava «Primera salida de doña Ma- 
tilde Diez en El Colejio de Tonnington», obra de Ducange, en el qual fa referencia especial 
a l'expectació despertada, a la capacitat de commoció (aspecte en el qual Mili insistia) i, 
sobretot, a l9?xit assolit i als que es preveien (cf. Misceláneas dióglotas, ps. 83-85). Covert- 
Spring es referí a les representacions d'El trovador, Maria Estziardo, etc., i, al final de la 
temporada, al prbxim retorn de M. Diez a Madrid (cf. EV, 7-1-1837). 

73. Cwert-Spring ja havia hagut de sortir al pas de les acusacions d'exageració en els 
elogis de M. Díez, en un article del 18-v-1836 (cf. Misceláneas dióglotas, p. 90). 
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El seu poema dedicat a M. Díez és, perb, el text més considerable, i forma 
part d'un conjunt nombrós escrit per altres poetes." Es tracta d'una oda divi- 
dida en tres parts, la primera i la tercera en sextets aguts de versos anisosiliA- 
bics, apresos potser de Joan Arolas," i la segona en decimes agudes de versos 
octosílabos, lliures el primer i el sise, a la manera de l'octava bermudina. Mila 
hi recorre anafbricament a una fórmula («Canta, o Poeta . . . >>) d'emfasi hpic per 
instar els autors dramhtics a crear obres que Díez faria famoses, i desgrana les 
qualitats de l'actriu, nascuda per al teatre, confirmades en la seva trajectbria 
professional que culminava aleshores a Barcelona: 

Y hoy dominas la antigua Barcelona, 
Anchas tus alas, tu cabello ornado 

De corona de honor. 

4. Els generes dramdtics 

Abans d'entrar en el tractament de les formes dramitiques habituals, cal 
donar raó de les referencies a una altra realitat renovadora en la qual coinci- 
deixen apreciacions tebriques i una practica creativa, com és el cas de Fasque 
nefasque, obra qualificada d'escena fantastica. La forma adoptada i els prblegs 
de que els féu precedir relacionen el text arnb els generes poetics dialogats, espe- 
cialment arnb certs «poemes dramitics», que solen presentar una estructura esce- 
nica poc cohesionada, arnb escapades estrictament líriques (en vers o en prosa 
poetica), i una carrega filosbfica i moral; s'hi poden reduir també certs poemes 
dialogats més estrictament fantistics, pel predomini dels elements meravellosos 
propis d'altres manifestacions de la literatura fanthstica, la menor lbgica drama- 
tica i l'abast simbblic. Destinats en principi a la lectura, s'hi adoptava la forma 
dramatica com a tecnica narrativa, no com a forma escenica específica destinada 
a la representació. Al final del XVIII i sobretot al primer terg del XIX, responent 
a aquests generes més «antidramAtics» o a d'altres de menys iconoclastes (amb 
més «veritat histbrica» o més «valor dramatic»), proliferen obres «no repre- 
sentables», que contrastaven arnb el que fins aleshores era habitual: que un text 
repartit entre personatges que monologaven o dialogaven, dividit en actes i es- 
cenes donades per l'acció, i sobre les quals es donaven indicacions, fos adrecat 
a la representació." L'opció, deguda a causes diverses, de fer unes obres no des- 
tinades, si més no &una manera immediata, a la representació, ans a la lectura 
-el spectacle dans un fauteuil de Musset- donava als autors una gran llibertat, 

74. El 18-XII-1836 s'imprimí un full solt amb el poema de Mila, «A la primera ac- 
triz española Doña Matilde Díez de Romea, en la noche de su beneficio, en el Teatro de 
Barcelona» (reprod. a E V ,  20-XII-1836). El reproduí Ribot com a model d'oda «sublim», 
amb el tito1 «A Matilde Díez» (Emancipación literaria, ps. 159-163), i Mila l'inclogué a 
Algunos estudios literarios, datat el gener de 1837, perb sense cap variant: degué voler 
fer coincidir la data arnb la del comiat de l'actriu. M. González li dedica «A Doña Matil- 
de Díez en el papel de Leonor» (EPL ,  111, 1836, ps. 13-16) i «A Matilde» ( E V ,  7-11-1837), 
J. Güell i Renté «A Leonor en el drama El trovador» (EPL ,  111, 1836, ps. 58-60). A. Ribot 
«A Matilde» ( E V .  1-11-1837). el seu germk  tose^ RIBOT. «A ella» i «A Matilde)). en catala " A 

tots dos poe&es (EV, 8-11-1'837), etc.- 
75. Els utilitza almenys a «El ángel del Señor al hombre después de su caída», 

«Adán y su compañera después de su caída» i a «Dios hombre» (cf .  Poesías del P. Aro- 
las, ed. de J .  R. LOMBA Y PEDRAJA, Madrid 1958). 

76. Cf. P. VAN TIEGHEM, L'ere romantique. Le Romantisme dans la littérature euro- 
péenne (París 1969), p. 397. 
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en no haver de tenir cura, més enlli del que l'obra requerís «liteririament», 
dels llocs de  l'acció -sovint multiplicats-, de la barreja de generes i d'estils, 
de les tirades de cada intervenció; i, sobretot, l'autor podia ésser subjectiu, 
enfront de l'objectivitat generica del teatre, i prendre més obertament els seus 
personatges com a expressió de les prbpies obsessions i ideals (Faust/Goethe, 
Manfred/Byron, Lorenzaccio/Musset, Aladí/Oehlenschlager). Heine, en qualifi- 
car el Goetz de «novella de cavalleria», precisava que era presentada sota una 
forma dramatica i que «on aimait alors ce genre d'o~vrages»,~~ i d'una manera 
semblant F. Schlegel havia escrit que Goethe feia les seves obres dramitiques 
sense tenir en compte per res el teatre, o que en principi no anaven destina- 
des a la representació." L'estímul inicial sembla que podia haver estat Shakes- 
peare, que, per a Goethe, no era prbpiament un «dramaturg» perque, al seu 
parer, no escrivia pensant en l'escena, massa estreta per a la seva capacitat crea- 
d o r a .  La proliferació dels «poemes dramitics» es produí, després de la prime- 
ra part del Faust i del Manfred, amb obres decisives en tant que innovadores 
com el Prometeu alliberat i el Cazm de Shelle~, La mort d'Emp2docles de 1301- 
derlin o Pentesilea de Von Kleist, representatives de l'ambició literaria, mítica, 
simbblica o filosbfica." 

Mila no cataloga d'una manera diferenciada el «poema dramatic» quan es 
refereix als generes teatrals i, doncs, no disposem de referencies precises, pero 
el Fasque nefasque, publicat per Domknec Vila el 1837, no deixa lloc a dub- 
tes del desig de temptejar aquest terreny. Per altra banda, l'interrogant que 
Mili .es formulava poc abans, en una nota a una prosa poetica, «Las dos caba- 
llerías» («¿Serh [la creación del poeta] un recuerdo de cosas pasadas o una1 
idea, una forma nueva?»),81 abona la hipbtesi que volgués seguir en el cas del 
Fasyzle I'opció de la forma dramatica com a signe de novetat, per les possibili- 
tats creatives que presentava, i com a expressió dels problemes que es planteja- 
va, relacionables amb Goethe. A la primera edició, el Fasque és qualicat d'«esce- 
na fantástica» i de «capricho de la escuela alemana» i, a la segona, s'hi fa refe- 
rencia a Faust i Werther i altres models de personatge (Manfred, Marana, René); 
el Faust i Manfred eren, alhora que un estímul per al plantejament d'uns proble- 
mes personals pero tamb& generals, exposats en les introduccions, models de 
forma: el Fasque té  forma dialogada, acotacions esceniques" i descfipció &una 
escenografia peculiar, un paisatge amb ruines banyades per la lluna, que creen 
el clima emotiu adequat. Un altre aspecte, representatiu de la personalitat de 
Mili, és la contenció, la tonalitat no gens estentbria de la seva prosa, en coni3 
trast -i en aixb s'hi podria descobrir la 1lic;ó de certs romantics alemanys- 

77. H. HEINE, De I'Allemagne, I (París 1891), p. 206. 
78. Historia de la literatura antigua y moderna, 11 (B. 1843 [-18441), p. 313. 
79. Cf. WELLEK, Historia de la crítica moderna (1750-1950), 1, reimp. (Madrid 1969), 

p. 249. 
80. Cf. VAN TIEGHEM, L'2re romantique, Le Romantisme, p. 400. 
81. L'kmfasi és meu. Nota inkdita datable el 1836; versió catalana inclosa a M. MILA 

I FONTANALS, Teoria romantica, a cura de Manuel JORBA (B. 1977), p. 101. 
82. Al seu comentari al Fasque nefasque, reticent respecte a l'estil i al tema, pel con- 

tingut i pel caricter esquemitic, Vida1 i Valenciano no constatava que es tractava d'un 
text dialogat, sinó que més aviat hi veia «el germen o embrión de un verdadero poema» 
(«Copia de la "Nota" que puse a continuación de la que hize del Fasque nefasque*; text 
inkdit conservat al Fons Mili de la Biblioteca de Menéndez Pelayo, de Santander). Rubió 
i Lluch, en canvi, n'assenyalaria el caricter teatral (cj. El Dr. D. Manuel Milá y Fonta- 
nals, ps. 6 i 40). 

83. Cf. M. BRION, La Alemania romintica. Heinrich von Kleist. Ludwig Tieck (B. 
1971), p. 79. 
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arnb el dramatisme i el clima romdntic de la situació. Piferrer, d'una manera més 
immadura, més tbpica, féu alguna incursió en el genere, la qual cosa subratlla 
la relació no casual d'ell i Mili arnb la «poesia dramatica» i la identificació de 
determinats continguts imaginatius arnb uns generes i no arnb uns altres. Espi- 
ritu y materia, substitulada «fantasia dramática*, que inclou un «Introitus» teb- 
ric i és una mica posterior al Fasque, té una estructura també teatfal, és justi- 
ficada com a producte de la tensió dialectica entre l'«ombra» i la «Ilum» i am- 
biciona una total llibertat creadora respecte al lector, que no vol tenir present." 

El  Fasque, en una forma que es considerava adequada per a l'expressió de 
la «fantasia», justifica la consideració inicial milaniana del genere de «poesia 
dramdtica», perb tanca també les realitzacions que s'hi aproximaven, perque, en 
rebutjar-lo, o només acceptar-lo en part, rebutjava també el genere, potser per- 
que s'identificava arnb uns continguts considerats improcedents. 

Abans he fet referencia de passada a I'objectiu romintic de superar les pos- 
sibilitats de la tragedia arnb el drama que potenciava (engalzant-los en les pos- 
sibilitats creatives que donava la llibertat dramdtica), la veritat histbrica en els 
temes (la pintura de  la cida, la base real en el drama, que volia H ~ g o ) ~ ~  i l'in- 
teres dramitic de llur realització teatral. Mili, com a preceptista sobretot, no se 
cenyeix a l'anilisi d'aquest genere teatral sinó que el situa en el lloc histbric 
corresponent i en relació arnb els altres generes dramdtics; l'andlisi dels generes 
tindri, així, de la tragedia al drama simbblic o a la comedia, un enfocament 
histbric, manifestat en els seus primerencs intents de classificació del teatre 
castelld, que continuaria al Compendio i al «Diario de Barcelona», i, sobretot, 
en la caracterització de les Spoques capitals de la historia del teatre, al Com- 
pendio també. Mild hi destria sis epoques (grega, romana, de I'edat mitjana, 
histbrica -castellana, anglesa-, regular i moderna) caracteritzades per uns 
generes preponderants o per la manera d'entendre'ls." L'enfocament histbric li 
permet de diferenciar dues concepcions de tragedia atenent la seva finalitat i la 
relació heroi-elements externs: en els antics, moure a terror i compassió davant 
l'heroi impotent enfront del destí; en els pobles moderns, promoure admiració 
pel triomf de la virtut enfront de les circumstdncies externes i per les tenden- 
cies contrdries al bé. 

La tragedia grega (l'esquília, més matussera, i la sofoclea, que no ha per- 
dut senzillesa perb ha guanyat en recursos teatrals), ratificaria als Principios, es 
proposa «purgar las pasiones, es decir, mejorar nuestro) estado moral por me- 
dio de la compasión y del terror»." Aquesta era la interpretació seva del famós 
passatge aristotelic («per mitji de la compassió -éleos- i de la temenga -phó- 
bos- opera la purificació -kátharsis- de passions semblants»)," entenent 
la kátharsis, d'acord arnb el que considera comú, com un remei contra els ex- 
cessos, un remei moral, és a dir psico-Stic, a assolir per I'agitació interior a par- 
tir del desenllac que aclapara I'heroi, malgrat que admet que en algun cas es 
podria abonar el concepte en el sentit, no generalitzable, de consolació: 

84. Cf. EPL, 111, quad. XII (1838), 331-344. 
85. Cf. P. HERNADI. Teoría de los néneros (B. 19781. D. 109. 
86. c). CAP, ps. 124-128. Als P L ~  (p. 242), sen; -la intencionalitat histbrica del 

CAP, redueix a quatre els períodes: teatre d'Atenes, teatre de Roma, teatre de I'edat mit- 
jana i teatre de I'epoca moderna, en la qual inclou el drama angles i el castellh del Barroc 
i el teatre «neodissic» frances i italii; en nota alludeix, a propbsit de Shakespeare, el tea- 
tre romintic actual. 

87. PLG, p. 236. 
88. ARISTOTIL, Postica, p. 9. 
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«Algunos criticos modernos entienden la purgación en el sentido de 
que el ánimo del espectador, después de haber sido agitado por los acon- 
tecimientos trdgicos, debe ser conducido a una región serena, según se ob- 
serva en la última tragedia de la trilogia de Orestes, en que éste es ab- 
suelto por el Areópago, en el Edipo en Colona, ya purificado y como re- 
conciliado con los Dioses, y en el final del Hipólito, cuyos últimos mo- 
mentos consuela la presencia de Diana. Mas no vemos que sea siempre de 
este linaje el término de los antiguos argumentos trágicos.»s9 

En aquest cas menys habitual no s'aconseguiria l'equilibri psicolbgic per 
uns estímuls emocionals que a partir del desenllac, com escriu De Bruyne, «nos 
descarga del "exceso" de emociones disúonibles v. sin hacernos insensibles. nos 
cura due toda posible hipersensibilidad», sinó que's'aconseguiria en el desenllac 
mateix, que redueix en el moment culminant les possibilitats emotives trigi- 
ques." Mila accepta en conjunt la doctrina aristotelica, perb la matisa: adopta la 
reticencia platbnica respecte a la tragedia, que és un exercici perillós de les 
passions, en particular del terror, que debilita l'hnima i destrueix el valor; " 

aquesta reserva l'autoritzava a considerar perillosa la passió del terror si es 
traduia -i Mili pensava no solament en els efectes de la representació de tra- 
gedies clhssiques sinó en la d'obres dramatiques del teatre modern- en es- 
cenes que poguessin provocar desequilibris emocionals, obviats, al seu parer, 
pels elements reflexius introduits pel cor (o per alguns personatges marginals 
en el cas de Shakespeare) i, sobretot, pel caracter poetic i moral d'aquest «per- 
sonatge» (segons una concepció del cor bastant aproximada a l'exposada per 
Hegel: «représente la substance réelle de la vie et de l'action hérolques et mo- 
rales») .92 

La diferenciació aue Mila insinua al Comoendio. atenent la finalitat de la 
tragedia, és perfiladaLals Principios en considerar valid l'escarment, realitznció 
del principi d'expiació? en el benentes, perb, que la finalitat principal ha d'és- 
ser «pintar modelos de  grandeza y dignidad humana, que luchan denodadamen- 
t e  por el bien».94 La civilització cristiana obligaria ilavors a sotmetre els esde- 
veniments a una providencia justa i no al destí cec i implacable: idea que Mila, 
enfront de Hegel, per al qual el fat no constitueix la base de la tragedia grega, 
afirma que hi domina en general, perquk el fat residia en el fons de les tra- 
dicions .95 

Les noves condicions haurien modificat els ~lanteiaments fonamentals de la 
tragedia, genere dramatic per ex~e~lencia, que, al seu torn, al segle XIX, la nova 
situació cultural* faria substituir pel drama, amb afinitats de caracter epic per 

89. PLG, p. 236, nota 1. 
90. Cf. E. DE BRUYNE, Historia de la estética, I (Madrid 1963), p. 145. 
91. Cf. ibid., p. 80, i R. BAYER, Historia de la estética (Mexic 1965), p. 60. 
92. HEGEL, Esthétique, IV (París 1979), p. 279. 
93. Aquest extrem, l'introduí a l'edició de 1873-1874; el 1869 només es referia al  fi 

que esmento a continuació, al text. 
94. PLG. as. 236-237. Schiller rearesentaria aauests models de dicrnitat en alguna de 

les seves obrésA(cf. ibid., p. 237n). 
' - 

95. Mili no esmenta exalícitament Hegel. aerb la referencia és evident. directament 
- , A  

o a través de Col1 i Vehí, &e havia recollit la definició de Hegel als seus Élementos de 
literatura (Madrid 1856), p. 292. 

96. MilA exposa la teoria dels generes fonamentals, que dependria del progrés cultu- 
ral: lírica i &pica primitives, lírica culta, poesia dramitica, seguint de prop Hugo. 
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la seva amplitud i complexitat de la seva acció, pero diferent de la tragediz." 
La interrelació de tragedia i drama és feta evident en nombroses referencies pa- 

I ralleles als elements definidors: major riquesa de passions en el drama, coexis- 
tencia contrastiva d'elements seriosos i cbmics, grotescos i terribles." El drama, 
que es beneficiaria de la possibilitat teoritzada d'adoptar qualsevol element dra- 
matitzable enriquidor, d'acord arnb la llibertat «preceptiva» romintica i arnb la 
possibilitat d'adopció de qualsevol fet histbric com a materia dramitica, trans- 
cendiria evidentment l'arquetípica tragedia neoclissica, de concepció absoluta- 
ment contraposada, i, per altres motius, la tragedia grega, malgrat les afinitats:" 
derivades assenyaladament de la interpretació shakespeariana del trigic. 

Entre els possibles i els admissibles, en el camp culte el drama era el ge- 
nere predilecte dels autors del XIX; aquel1 en el qual es trobaven les obres més 
representatives, culminació &una tradició de teatre «modern». (denominació re- 
servada, al Compendio, per al romintic, pero que als Principios indica tot el 
teatre posterior al segle XVII), en les formes histbriques sancionades pel Ro- 
manticisme, sobretot les que depenien de fonts tradicionals o narratives escri- 
tes, més que no de les documentals. 

La comedia, en la realització romintica, presenta una notable zona de fron- 
tera arnb el drama, capag d'assimilar-ne molts elements. Es presentava de fet 
a la comedia el dilema de romandre fidel als carjcters monolítics dels models 
menandrins o molierescos, corresponents a una situació histbrica diferent, o 
d'ésser devorada pel drama, o d'eixamplar els temes i evitar l'empobriment 
del genere, causa i efecte «del tipo estrecho y demasiadamente especial que de 
la comedia nos hemos formado».lw 

La sortida viable, que diferenciés aquest genere d'altres com el sainet, es tro- 
bava en la representació de costums contemporanis (amb intenció cbmica o més 
o menys moral) i en I'encert a trobar una tonalitat adequada, sense estriden- 
cies, que provoqués «la sonrisa por medio de una observación delicada e inge- 
niosa de las flaquezas humanas y de las costumbres de la sociedad culta»; '" ttot 
rebutjant que la ridiculització pogués recaure en aspectes fonamentals de la 
societat establerta, especialment de la família. Mila abonava arnb aixb I'«alta co- 
media» (denominació inclosa, bé que la considera emfitica) en contra de qual- 
sevol velleitat allegorica i espectacular. 

El sainet, que acabo d'al.ludir, és una manifestació dramitica que pertany a 

l 
l'ordre dels generes populars, d'actualitat creativa, perb equiparable als gene- 
res poetics narratius vulgars, rebutjats o no tinguts en l'estima dels poemes lí- 
rico-narratius pervinguts per via oral. Per a Mila, aquesta «comedia breu» (que 

97. Mili, el 1844, definí tarnbé l'bpera com a genere dramitic més prbxim a l'epica, 
perb més «meravellós» (c f .  CAP, p. 124); als PLG inclou en el «drama seriós* la trage- 
dia i el «drama en un sentit especial», que, arnb la comedia, són els generes més impor- 
tants. Els altres serien el «drama seriós de costums moderns~, Sentremes, el sainet o pi- 
tipieza, i el «drama musical» (cf. PLG, ps. 233, nota 1, i 241). 

98. Cf .  PLG, p. 238. Hernani era per a Mila un prototip que incloia el terrible de 
la tragedia, la ironia de la comedia, el lirisme poetic i la capacitat descriptiva de Ia 
novella. 

99. Mili conegué Sintent programatic de Ventura de la Vega de «restaurar» la trage- 
dia, i el de G. Gómez de Avellaneda i M. Tamayo y Baus, l'exit dels quals, no absolut 
pero remarcable, atribueix a I'amanerament dels drames contemporanis i als elements apro- 
fitats del drama prbpiament dit; genere, doncs, que malgrat que no era rar de trobar iden- 
tificat arnb la tragedia, continua diferenciat (cf. OC, v, ps. 215-216). 

100. Ibid., p. 573. 
101. PLG, p. 241. 
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Yxart caracteritzaria per la reproducció de la vida privada contemporhnia i més 
concretament de les capes baixes de la societat)"' el 1844 era rebutjable no 
com a tal sinó per uns hhbits adquirits que li fan adoptar els costums més 
vulgars i els esdeveniments més fútils.'03 Malgrat tot, si, als Principios, Mili re- 
marca que el sainet és una pintura sovint grossera de costums populars, asse- 
nyala també que és sempre una pintura viva.'w En efecte, és de notar que, entre 
els elements constitutius del sainet assenyalats per Yxart, aquest destaca «lo na- 
tural» i «lo color local», fruit de l'observació directa, sense intellectualisme, en 
un principi, pero de vegades esdevingut model estereotipat i llibresc. L'eviden- 
cia del genere, que féu estendre d'afició al nostre teatre provincial, mantenint- 
la viva y latent»,'05 i la incidencia en la comedia burgesa a Catalunya,'06 no po- 
dia fer oblidar a Milh, malgrat no rebutjar el genere en si, les seves limita- 
cions, més que més atenent I'estat d'opinió del temps de la introducció i con- 
solidació del Romanticisme: ja a «El Europeo», un article tracta «de la nece- 
sidad de desterrar los sainetes del teatro español»,'" i l'actitud és generalitzada 
i virulenta;lOQé com a principal conseqüencia (amb el suport d'altres causes con- 
comitants) la reducció de possibilitats de composició de peces teatrals cultes 
en llengua catalana, per la creenca de la viabilitat exclusiva en les obres humo- 
rístiques .'O9 

El teatre fou una activitat estimulant de l'obra crítica de la joventut de 
Mili, al voltant del grup de Covert-Spring o al marge; en la seva maduresa, 
fou objecte freqüent de reflexió en forma adés divulgativa periodística, adés 
didictica escolar, adés erudita histbrica. 

En el procés de la seva evolució ideologica, als models que foren bandera 
del seu romanticisme liberal -Hugo, Dumas-, n'hi oposa uns altres de més 
allunyats en el temps, desprove'its aleshores de virtualitats revulsives: Shake- 
speare i Schiller. 1 la substitució s'hauria produit fonamentalment, almenys en 
un principi, per motius d'estrategia ideologica i no per d'altres de més estric- 
tament literaris. 

Al costat de les reticencies i dels canvis de models referents, hi ha la fide- 
litat bhsica al llarg dels anys a una concepció romintica dels generes teatrals 
operatius als temps actuals, a la cúspide dels quals hi ha el drama, vertadera 
creació del segle, possible només al marge del teatre regular en termes absoluts, 
pero ric de les experiencies teatrals autenticament creatives de tota la historia 
dramitica occidental. 

102. C f .  J .  YXART, Obres catalanes (B. 1895 [18961), p. 252. 
103. Cf. CAP, p. 124. 
104. C f .  PLG. D. 241. 
105. YXART, Óbres catalanes, p. 254. 
106. C f .  X .  FABREGAS, Aproximació a la historia del teatre cata12 modern (B. 1972), 

p. 39. 
107. C f .  L. GUARNER, «El Europeo», p. 67. 
108. Hom escrivia que els sainets «continúan fastidiando al espectador sensato» (Tea- 

tro, «El Popular», 8-VI-1834); un collaborador d'EV retreia I'efecte anticatirtic del sai- 
net, que esborra i destrueix «las saludables impresiones que una comedia dejara en el coa 
razón» (25-VII-1834); poc temps després hom agrda la substitució dels sainets per altres 
complements de I'espectacle i urgia «el total destierro de estas insulsas composiciones» (EV, 
4-m-1834); el 1837 hom afirmava que era un genere que recorre al mal gust amb el fi  
exclusiu de provocar la riallada i que seria bo que fos substituit pel vaudeville; etc. 

109. C f .  YXART, Obres catalanes, p. 254. 



El teatre és considerat per damunt de tot com una convenció establerta en- 
tre autor, actors i espectadors i, en el cas del drama, assentada sobre una veritat 
sovint «histbrica» i objectivable, pero reallada per la veritat «dramitica», que 
confereix qualitat d'obra artística a I'obra dramatica. Es a dir, a l'obra que, com 
indicava Hegel, bé que podia satisfer pel seu valor poetic intern, per tal de 
tenir un valor dramatic havia de poder ésser representada. La comprensió del 
caracter eminentment dramatic de l'obra teatral explica que Mili prestés una 
atenció especial a la teoria de la declamació i a l'art interpretativa dels actors 
més remarcables, anelles essencials -creatives- entre autor i espectadors. 

Al costat d'aquest interes, present tant en les ressenyes de representacions 
com en les obres didictiques, l'atenció prestada a obres que potser mai no va 
veure representades i l'esforq per acostar al lector dels seus articles passatges 
d'obres capitals de la historia del teatre indica que les considerava part inalie- 
nable de la cultura i, encara que només fos per la lectura, prou atractives. 

Els Marges, 25. 1982 




