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«LES VELES S'INFLARAN...»: LA MUSICALITZACIO DE «MAR I CEL» D’ ANGEL GIMERA,
Per DAGOLL DAGOM 1 XAVIER BRU DE SALA

Marides Soler
Doctora en Filologia romanica

RESUMEN: En ese articulo se estudian las divergencias entre la obra teatral de Mar i cel de Angel
Guimera (1888) y el musical del mismo nombre de Xavier Bru de Sala y Dagoll Dagom (estreno
1988;reprise 2004) asi como su espectacular escenografia. La adaptacién de una obra teatral a
un musical viene determinada por diferentes exigencias tipicas de este género. De esa forma no
tan sélo tendra lugar la traduccién del lenguaje teatral al musical, sino también una adaptacién
e interpretacién, por ejemplo el texto del libreto sera mas corto, ya que se necesita mas tiempo
para cantar que para hablar o para equilibrar las voces femeninas y masculinas se introduciran
mads personajes, como en ese caso en que Dagoll Dagom ha creado mas figuras femeninas a fin
de contrabalancear a las de los piratas. El musical también tiene en cuenta el gusto del publico de
finales del siglo xx muy diferente en su mentalidad y sensibilidad que el de principios de siglo.
PALABRAS CLAVE: Angel Guimera, Dagoll Dagom, Xavier Bru de Sala, Albert Guinovart, Mar i cel,
musicals catalans, Teatro catalan.

AssTRACT: This article studies the divergences between the play Mar i cel by Angel Guimera (1988)
and the musical of the same name by Xavier Bru de Sala and Dagoll Dagom (debut 1988;reprise
2004) so as its spectacular scenography. The adaptation of a play into a musical will be carried out
according to typical specific requirements. It doesn’t restrain only to the translation of the theatrical
language into this of the musical, but it includes also the adaptation and the interpretation of the
plot, for instance the text of the libretto must be shorter, since one needs more time to sing than to
speak or to equilibrate the female and male voices, it ought to be introduced more characters, as in
this case in that Dagoll Dagom has created more woman roles in order to counterbalance these of
the pirates. The libretto and the scenography of the musical take in account also the expectations of
the spectators of the end of the 20% century that are very different from those ones of the beginning
of the century.

Key Worps: Angel Guimera, Dagoll Dagom, Xavier Bru de Sala, Albert Guinovart, Mar i cel,
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Introduccié

N

A\ngel Guimera (1845-1924) va mostrar sempre en les seves obres una predileccié especial
envers persones desvalgudes i marginades (Terra Baixa, La Filla del Mar, En Polvora) i també per a
grups discriminats (Mar i cel). En aquesta darrera centra la seva atencié en el tema dels moriscos
valencians i llur expulsié, un tema, que fins llavors, havia estat ignorat per la literatura catalana
(Quintana, 2006: 81), malgrat que aquesta étnia va conviure durant molts segles amb els cristians
dels Paisos Catalans, sobretot a ’horta de Gandia i a les rodalies de Xativa (Fuster, 1975: 394).

Els moriscos eren els moros, que van quedar-se a Espanya després de la Reconquesta. D’antuvi,
van ser més o menys tolerats, sobretot en el regne de Valencia, on els senyors feudals els protegien
perqueé conreaven llurs terres. No obstant aixo, amb el pas dels segles i amb les tendencies centralistes
dels Austries, recolzades per I'Església i la Inquisicié, van ser obligats a batejar-se. Encara que batejats,
pero, van continuar fidels a llur llengua (algaravia), religi6 i costums. Els esfor¢os més o menys perti-
nents de 'Església per convertir-los i integrar-los van fracassar, la qual cosa va donar peu a que Felip 11,
el 1609, ordenés expulsar-los a tots!, sent llurs terres repartides entre els cristians.

Mar i cel fou estrenada el 1888 en catala a Barcelona amb Rafael Calvo de la companyia Calvo-
Vico com a protagonista. Aquesta va ser la darrera actuaci6 d’aquest gran actor, el qual va finar poc
després. A Madrid va representar-se per primera vegada en castella el 1891, assumint el paper prin-
cipal Ricardo Calvo, el germa de Rafael.

El 1986, Joan Lluis Bozzo, director de la companyia Dagoll Dagom?, va adaptar al catala el text
de l‘opereta El Mikado (1885) de William S. Gilbert i Arthur S. Sullivan®. Aquest va ser el seu primer
treball en el camp del teatre musical seguit d‘altres obres procedents de [‘area angloamericana®. La
musicalitzacié de Mar i cel amb text de Xavier Bru de Sala i musica d‘Albert Guinovart va tenir lloc el
1988, exactament cent anys més tard de la seva estrena. Aquesta obra va reposar-se a la temporada
del 2005/06 sobrepassant encara l‘exit del 1988°.

Musical

1. Es compta que van ser expulsats uns 170.000 moriscos, els quals constitulen el 34 per 100 de la poblacié total del regne
de Valencia (Fuster, 1975: 394).

2. El nom de Dagoll Dagom procedeix d'un sobrenom amistos de Joan Oll¢, el primer director de la companyia.

3. Com Dahlhaus ha fet observar molt bé, Gilberti Sullivan constitueixen una excepcié en el moén de I'opera i operette en
tant que el nom del llibretista és esmentat sempre junt amb el del compositor (Dahlhaus, 2003: 229).

4. Dagoll Dagom ha realitzat d’altres escenificacions —moltes d’elles basades en obres angloamericanes—, entre d’altres:
Flor de nit (1992§ amb llibret de Manuel Vazquez Montalban i musica d’Albert Guinovart; T odio, amor meu (1995), basat en
contes de Dorothy Parker i musica de Cole Porter i Joan Vives; Pigmalié (1997) de Bernard Shaw, en versié catalana de Xavier
Bru de Sala amb ['adaptacié de Joan Oliver; Els pirates (1997), versio catalana de 'opereta The pirates of Penzance (1879) de
Gilbert i Sullivan; Cacao (2000), basat en l'obra La course du rat de Gérard Lauzier i musica de Santiago Auserdn; Poe (2002),
inspirat en contes i poemes d’Edgar Allan Poe, adaptat per Joan Lluis Bozzo amb musica d’Oscar Roig, i La Perritxola (2003)
adaptacié de l'opereta de Jacques Offenbach amb musica de Joan Vives.

5. Ala temporada 2005/6 van tenir lloc 240 representacions a Barcelona i va obtenir el Premi Butaca de Teatre per al millor
espectacle teatral. Els espectadors van acudir-hi en massa de tot Catalunya; més de dos milions de persones van veure aquest
musical. El public va participar a 'espectacle cantant algunes de les tornades més melodioses i facils d’entonar, sobretot el
famds Himne dels pirates, a 'hora que se sentia atret i fascinat per 'escenificacié monumental amb un gran berganti, el qual
amb el seu vaivé transmitia la sensaci6 d’estar navegant pel mar. Igual que a l'estrena del 1988, el 2005/%006 el paper de Said
va ser representat de nou per Carles Gramaje, mentre que Angels Gonyalons, que el 1988 va interpretar el de Blanca, va ser
substituida per Elena Gadel/Carme Cuesta. El 2000 va estrenar-se a Madrid amb el titol Mar y cielo. El 16 de marg de 2007
va estrenar-se en alemany a |'Opera de Halle (Alemania) sota la direccié musical de Joan Vives amb el titol: Der Himmel und
das Meer (Kraft 2007, pp. 44-47), traduit per Hartmut H. Forche i Jaime Roman B. amb l'escenificacié de Hartmut H. Forche
i amb Jan Amman, com a Said, i Sara Fonseca, com a Blanca; va mantenir-se en cartellera durant 14 representacions amb
4.116 espectadors. El pablic va acollir 'obra molt favorablement, al contrari de la critica, la qual més aviat va pronunciar-se
negativament.
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Amb la inauguraci6 del seu teatre, Bouffes-Parisiens, Jacques Offenbach (1819-1880) va aprofi-
tar 'ocasié per definir la seva doctrina artistica del que va denominar «opéra-comique». En aquesta
propugnava la seva intencié de revifar la tradicié de I'0pera-politicocomica, que s’havia desenvo-
lupat a partir del teatre de Cimarrosa i dels primers compositors italians amb uns textos i musica
més vius, graciosos i alegres (Gier, 1988: 238).

Loperette és una versié popular de I'opera amb una musica lleugera i uns temes populars a cavall
entre 'opera i el vodevil i s’adreca primariament a un gran public. Segons els paisos té diferents de-
nominacions: opéra (operette)-comique a Franca, Operette a Atstria i a Alemanya, sarsuela a Espanya,
Savoy opera, o també musical, a Anglaterra i musical als Eua®. Klotz (2004: 19-20) observa que el
musical de fet no pertany al genere de l‘operette, donat que en aquesta ultima, la musica engendra,
determina i perfila el que succeeix a l‘escenari. Aquest predomini d‘una musica diversificada, precisa
i idomatica manca al musical, el qual utilitza la musica com a atribut, és a dir com un suplement de
l‘accié primaria teatral.

En la actualitat, el musical ha assolit un lloc reconegut dins el teatre musical i els seus llibrets estan
a l'altura de 'opera’, inspirant-se sovint en obres literaries. Sobretot en els anys cinquanta del segle
passat, Leonard Bernstein, Andrew Lloyd Webber, George i Ira Gershwin van procurar acoblar la
musica lleugera tipica del musical amb un contingut literari culte, per exemple Candide (1965) de
Bernstein, basat en l‘obra de Voltaire, My fair lady (1956) de Frederick Loewe i Alan J. Lerner, en
‘obra de George B. Shaw i, ja abans, Porgy and Bess (1935) de George i Ira Gershwin amb un text de
DuBosse Heyward, que van aconseguir «elevar» el musical al nivell de [‘Opera (Knapp, 2005: 183)°.
Moltes d’aquestes produccions van arribar a través del film a un pablic encara més majoritari, per
exemple My fair lady va ser filmada el 1964 per George Cukor.

Traduccio, adaptacio, interpretacio

Tant Guimera com Dagoll-Dagom es dirigeixen en primer lloc a un gran pablic’, per la qual cosa
van procurar d‘adaptar l‘obra al gust estetic de I‘época de cada . Cal recordar que tota adaptacié
i interpretacié sén vives i per aixo és normal que s‘introdueixin canvis adequats per a la millor
comprensié de ‘espectador. El compositor d‘una operette és més lliure per utilitzar diferents estils
musicals (Gier, 1988: 238), per la qual cosa aquest eclecticisme musical, molt difos a l‘area an-
gloamericana, permet de transposar-lo al text presentant quadres amb referencies actualitzades del
moment de la representaci6’’.

6. Després de la mort d’Offenbach, Viena va substituir Paris com a meca de 'operette (Gier, 1988: 238). Alla van sobre-
sortir compositors tan famosos com la dinastia dels Strauss, entre els quals es destaca, Johann Strauss, fill (1825-1899) amb
el El ratpenat (1874); d’altres compositors austriacs dignes d’esmentar soén: Franz Lehar (1870-1948) amb La viuda alegre
(1905) i Emmerich Kalman (1882-1953) amb La princesa de les czardes; a Espanya, Tomas Breton (1850-1923) amb La verbena
de la Paloma (1894), Ruperto Chapi (1851-1901) amb La revoltosa (1897) i Amadeu Vives (1871-1932) amb Dodia Francisquita
(1923). A Anglaterra, Wlijﬂiam S. Gpilbert (1836-1911) i Arthur Sullivan (1842-1900) amb El Mikado (1885) o Els pirates de Pen-
zance (1879); Andrew Lloyd Webber (1948-) amb L/ fantasma de I'opera (1986). Als EUA, Cole Porter (1891-1964) amb Kiss
Me, Kate (1948) i Les girls (1957), els germans George (1898-1937) i Ira Gershwin (1896-1983) amb Porgy and Bess (1935),
Leonard Bernstein (1918-1990) amb West Side Story (1957 ) i Frederick Loewe (1904-1988) i Alan J. Lerner (1918-1986) amb
My fair lady (1956).

7. Klotz (2004: 17) distingeix entre operettes «bones» (peces teatrals dramaticomusicals amb escenes politicohistoriques),
les quals, a més de presentar un estil propi, critiquen formes de vida rigides i conformistes. Les «dolentes» sén aquelles, les
quals, deixant apart llurs qualitats técniques, es limiten a tractar temes, que versen sobre una felicitat migrada amb temes de
mires estretes per tal d’acontentar un gran public.

8. L'escenificacié de Manon de Jules Massenet a la Deutsche Oper de Berlin (maig 2007) amb Anna Netrebko i Rolando
Villazén va correr a carrec de Vincent Paterson. Era la primera vegada que aquest coreograf nordamerica escenificava una
opera, ja que abans només s’havia dedicat exclusivament a la musica moderna multitudinaria (Madonna, Mike Jackson).

9. Knapp (2005: 285) aboga que, en si, art i comer¢ no sén necessariament antagonics. Tota manifestacio de cultura de mas-
ses, entre d’altres el musical america, busca la possibilitat de sobreviure constituint aixi una interseccio entre art i comerg.

10. Candide de Bernstein, va ser estrenat el 1965 a Nova York amb al-lusions a I'era McCarthy; a 'estrena del 2006, al
Théatre du Chatelet de Paris, van apareixer a l'escenari Tony Blair, Jacques Chirac, Silvio Berlusconi i Vladimir Putin.
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Cal que tant el llibretista com el director «re-escriguin» el text de partida a fi que en resulti una
barreja harmonica entre text literari i producci6 teatral (Link, 1980: 44). Guimera no va pensar mai
Mar i cel com a musical, per la qual cosa l‘espectacle de Dagoll Dagom és un bon exemple per a
estudiar els diferents segments del proces de traduccid, adaptacié i interpretacié d‘un text parlat
a un text pluridimensional (Link, 1980: 24). En principi, tot text dramatic presuposa un text mul-
tidimensional en poteéncia, el qual, igual que una poncella, es descloura en una flor més o menys
reeixida. Tanmateix, amb la introduccié de I‘element musical canvia el sistema de comunicacid,
ja que els quadres musicals corresponen a un altre espectre expressiu (Benveniste, 1969: 53). Cal
remarcar que, a diferéencia de la majoria dels musicals, a /ar i cel a penes hi ha escenes parlades,
sin6 que hi predomina el cant i el recitatiu acompanyat.

El text de Dagoll-Dagom/Bru de Sala és més polemic i reinvidicatiu que el de Guimera. El
col-lectiu dels moriscos és presentat des d’una perspectiva més amable i humana i, malgrat que
son els perdedors, en el fons aconsegueixen guanyar les simpaties del public. Despres de la seva
brutal expulsio, els trobem vint anys més tard, en el moment en que, després d’uns cants luctuo-
sos, els pirates s’acomiaden de dos dels seus companys morts en un abordatge, els cossos dels
quals a continuacié seran llancats al mar igual que succeira al final amb els cadavers de Blanca i
Said. Guimera no confrontara l'espectador amb aquesta escena, sindé que aquest episodi és nar-
rat per Blanca, que ho veu per una finestra (Guimera, 1975: 345); com a final, també buscara un
efecte més romantic: Said es tirara al mar abragat amb Blanca, ferida pel seu pare. El missatge
de la tragedia de Guimera es redueix a l'aspecte poéticoromantic al voltant de ’amor impossible
entre el morisc Said i la cristiana Blanca, expressant-lo amb la metafora, que déna el titol a la
peca, de «mar» i «cel», dos elements destinats a no coincidir mai, llevat en un punt llunya fictici
de I'’horitzé. Aixi Said dira: «Vés sou el cel; jo I'aigua;/ mai s’ajunten aci; mireu: s’ajunten/només
en I'horitzé» (Guimera ,1975: 424). Al musical, Blanca constatara: «<El mar i el cel, a I'horitz6, /sén
dos que es troben i es confonen» (Dagoll Dagom/Bru de Sala, 2005: 100).

Dagoll Dagom/Bru de Sala han conservat el vestuari historicista de I’epoca, si bé han modernitzat
alguns vocables del llenguatge, per exemple, per comptes d’«arraix» (patré de barca sarraina), empren
senzillamente la denominacié de «capita»; per canviar de tema, Ferran, com a patré de vaixell, re-
correra a l'expressié: «Virem timo; i deixe-m’ho»" (Guimera, 1975: 343). Per comptes de dirigir-se
a Alger, emprendran la direccié cap a Serba, indret avui més conegut per l‘espectador com a centre
turistic.

Responent a la sensibilitat de I’época actual, brutalitat i violencia seran d’altres aspectes més
marcats a Dagoll Dagom/Bru de Sala: Said fara donar deu fuetades a Malek (Dagoll Dagom/Bru de
Sala, 2005: 40) i abans havia ordenat de tallar una orella a Carles (Dagoll Dagom/Bru de Sala, 2005:
35). Pel contrari, a Guimera, quan Ferran es nega a revelar la data de sortida d’un vaixell cristia
carregat amb els impostos de Mallorca, Said admira la seva valentia i renuncia a castigar-lo tal
com li ho demanaven els pirates (Guimera, 1975: 350). Aquesta escena falta per complet a Dagoll
Dagom/Bru de Sala.

Un aspecte molt interessant d’estudiar és la religiositat, la qual reflecteix la fe cristiana més
profunda del segle x1x que la del xx1. A Guimera, Blanca, de petita, van posar-la en un convent i en
aquest viatge el seu pare la duia de Mallorca a Barcelona per tal que professés aqui. Dagoll Dagom/
Bru de Sala la presenten com a promesa de Ferran. Tots els personatges guimeranians es comporten
d’acord amb la fe cristiana i sovint empren expressions religioses: «Déu! Oh, Déu! (Guimera, 1975:

11. Guimera cuidava molt el llenguatge propi de 'ambient de les seves obres, per exemple a Terra baixa va emprar no tan
sols mots muntanyencs, siné també tipicament pirinencs, i a La filla del mar i a Mar i cel, locucions i termes especialment
mariners (Miracle, 1990: 161).
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416); «resa, filla», recomanara Carles a Blanca (Guimera, 1975: 362); també l'infern i el dimoni hi
seran sovint recordats: «Aqui hi balla el dimoni» (Guimera, 1975: 405). Per la seva part, els moriscos
invocaran sovint al seu Déu: «Ira d’Ala! (Guimera, 1975: 393). La narracié de Said sobre els seus
pares constitueix una bona mostra de comprensié total entre ambdues religions dins d’un matri-
moni multicultural: el pare, un morisc, va fingir convertir-se per casar-se amb una cristiana: «Apar
un Jesuset, la mare em deia./ Sembla un huri hermés, feia mon pare./ I amb sos petons creixia,
en tant confosos/ versicles del Coran i de la Biblia,/despertant i dormint barbotejava... Ella veia a
Jesus; ell al Profeta» (Guimera, 1975: 352). Per avivar més I’amor de Said envers la seva presonera,
la mare d’aquest també es deia Blanca'? (Guimera, 1975: 332), pel contrari, al musical no s‘esmenta
mai el nom de la mare. L‘accentuacié del sentiment religiés mancara completament a Dagoll Dagom/
Bru de Sala més d’acord amb I'época actual i, més aviat, s’inclinaran a posar en evidencia els aspectes
negatius del caracter dels cristians: hipocresia dels nobles en expulsar els moriscos a fi d’apoderar-se
de llurs terres o el perjuri de Carles, quan nega que és el virrei de Valéncia. La frivolitat i coquete-
ria de les cristianes assoleix un punt algid, quan, després que els pirates han estat venguts i Said
esta a punt de ser ajusticiat, aquestes, amb cants alternants i I'unison, intenten de convéncer amb
insisténcia a Blanca per tal que abandoni el pirata a la seva sort i torni amb elles®. A fi de realgar el
dramatisme de l‘accid, I‘escena esta distribuida de la segiient manera: a [‘esquerra de l‘espectador,
les cristianes alegres i ben vestides, al centre, assegut a terra, Said amb el dogal al coll i, ajupida al
seu costat abragant-lo, Blanca, despentinada i malgirbada. Per atreure-la a la seva banda, les cris-
tianes s‘acosten a ella, tot envoltant-la i, per entusiasmar-la, li descriuen allo que se‘ls espera una
vegada hagin arribat a Barcelona amb els seglients mots clau: «processons, balls, festes, banquets,
vestits brodats, ser festejades com reines». La tornada del text defineix el limit de la comprensié de
les cristianes davant la posicié ambigua de Blanca: «Sempre t'them compres/ i t’hem fet costat,/ pero
no entenem res/ del que t’ha passat» (Dagoll Dagom/Bru de Sala, 2005: 94-95). Blanca, abracada a
Said les mira desafiant, pero, alhora angoixada, lluitant entre 'amor pel pirata i la fidelitat a la seva
cultura i religio, pero resta ferma, bo i responent-los: «Aixi, no heu compres/ el que esta passant./ Es
més important/ que un vestit brodaté» (Dagoll Dagom/Bru de Sala, 2005: 94-95) Un cop s’han retirat
totes les cristianes, Blanca aprofitara 'ocasié per deslligar tot seguit Said.

A Guimera, 'explicacié de Joanot de la seva traicié a fi d’ajudar els cristians, es redueix senzillament
al comentari: «Déu m’ha tocat el cor» i alhora demana a Blanca que, quan torni al claustre, pregui per
ell (Guimera, 1975: 403). Pel contrari, a Dagoll Dagom/Bru de Sala aquest personatge és un traidor
arter sense cap mena d’escripols ni cap mena de connotacié religiosa. A la tragedia, Blanca agafa
d’una paret un punyal, el qual té una empunyadura en forma de creu, que els pirates havien con-
fiscat abans als cristians. Amb ell, igual que una Judit moderna, intenta de matar Said. No obstant
aixo, aquest, després de véncer-la, permet que se’l quedi; al final, Blanca es servira d’aquest mateix
punyal per defensar el pirata. A Dagoll Dagom/Bru de Sala, Blanca ja posseeix d’antuvi un punyal, el
qual es troba amagat dins d’una creu de fusta. Amb aquesta astlcia aconsegueix que els pirates 1i’]
deixin perqué es pensen que és només una creu: «Es una creu, senyor/ la porto sempre;/ me la van
regalar,/ jo era una nena,/ i crec que em porta sort. /Deixeu-me-la, si us plau,/ és un trosset de fusta
/i a Alger, no en fareu res» (Dagoll Dagom/Bru de Sala. 2005: 31-32). Més tard, en descobrir el seu
contingut destructiu, Said comentara amb despit: «La creu enganxada a I'espasa» (Dagoll Dagom/Bru

12. Amb el nom de Blanca, Guimera segurament volia denotar la puresa del caracter de la protagonista. Dagoll Dagom/Bru
de Sala han accentuat aquest simbolisme vestint-la de blanc, ja que aFteatre els vestits serveixen sovint per establir la identitat
de cada personatge (Fischer-Lichte, 1983: 127).

13. En aquest cas, el cor adquireix un paper independent com a protagonista de grup, el qual s’encara, com a col-lectiu,
amb la protagonista sola (Klotz, 1980: 211).
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de Sala, 2005: 47). També Guimera havia utilitzat aquesta metafora per referir-se en general a les
armes dels cristians: «lo punyal i la creu tot d’una peca» (Guimera, 1975: 352). Aquest acoblament
de creu i punyal presenta un signe conjunt que determina, per una part, la funcié practica (punyal) i,
per 'altra, simbolica (creu, cristianisme) (Fischer-Lichte, 1983: 152).

Personatges

La tectonica de l'obra es basa en dos mons polaritzats antagonics dins 'espai reduit d’un vaixell:
els dels cristians i el dels moriscos pirates. Dos mons enfrontats sense possibilitat de comprendre’s
ni menys d’integrar-se. Només a través de 'amor i la tolerancia envers d’altres formes de vida i de
pensar podran superar-se aquestes fronteres, si bé per alguns resultaran per sempre infranquejables.
A Guimera, a la banda cristiana apareixen tres personatges principals: Blanca, una novicia, Carles, el
seu pare, del qual no precisa el seu ofici o carrec, i el cosi Ferran, patré del vaixell abordat; a la banda
morisca, Said, com a capita, i Joanot, un cristia renegat, un personatge hibrid, el qual com la llengiie-
ta d’'una balanca sera el responsable que la sort s’inclini a favor d’una o altra fraccié. Dagoll Dagom/
Bru de Sala hi han incorporat a més dos personatges nous: la figura tragicocomica d’Idriss, el grumet
—interpretat per una soprano— i Maria, la germana de Blanca, els quals formaran la parella comica
habitual del teatre musical. Endemés apareixeran un gran nombre de personatges secundaris, tipics
dels musicals (Gier, 1988: 239), Dagoll Dagom/Bru de Sala hi han introduit dinou personatges nous
nominals junt amb molts comparses per formar el cors dels moriscos i de les cristianes, els quals a
través de solos i cors adquireixen un gran protagonisme i permeten muntar unes coreografies es-
pectaculars alhora que emfasitzen el sentiment de comunitat (Altman, 1987: 119).

Dagoll Dagom/Bru de Sala canviaran també la condicié d’alguns protagonistes. A fi de d’adaptar-
los millor a la mentalitat de I'espectador actual (Link, 1980: 25), Blanca no sera cap novicia, siné
la promesa de Ferran, i Carles sera Virrei de Valencia. A Guimera, Blanca és 'Gnica protagonista
femenina mentre que al musical, a més de la seva germana, Maria, estara envoltada de dames de
companyia, les quals serviran per formar cors paral-lels femenins als dels pirates produint un efecte
acustic més harmonic, sobretot a l'epileg, on ambdés cors proclamaran a I'unison un missatge de
comprensié universal.

Igual que a I'dopera, l'orientacié paradigmatica de U'operette ofereix la possibilitat per a tota mena
d’arranjaments, sobretot en els papers comics. No tan sols nimeros musicals, siné també algunes
escenes parlades sén completament independents i no formen part del sintagma del argument prin-
cipal (Gier, 1988: 241). El duet comic del grumet Idriss i de la cristiana Maria contrarresta amb els
de la parella principal més lirics i tragics i relaxa alhora la tensié de 'atmosfera brutal i explosiva del
vaixell. El text marcadament comic de «On sén aquelles pomes/ que em va donar Said» acompanyat
per les acrobacies del grumet aconsegueixen fer oblidar la tragedia que s’esta vivint. Sovint aquests
ndmeros comics amb cants alegres i facils d’entonar, adquiriran més atencié i exit que la historia
amorosa seria (Gier, 1998: 2483), tot i que, com en aquest cas, llevat d’un duet comic, no es desenvo-
lupara mai cap relacié romantica entre ells paral-lela a la de la parella central.

A Guimera, Ferran, ja de nen, estava enamorat de la seva cosina Blanca, pero, atesa la vocacié
d’ella, no s’havia atrevit mai a confessar-li el seu amor, la qual cosa fara ara aprofitant-se de les
circumstancies excepcionals en que es troben. No obstant aixo, tant Blanca com el seu pare el
rebutgen indignats. Pel contrari, Dagoll Dagom/Bru de Sala presenten ja d’antuvi Blanca i Ferran com
a promesos, la qual cosa reforcara la postura de Ferran davant Said i alhora augmentara la tensi6
dramatica entre els dos pretendents rivals, basada en un triangle amords, tipic de les obres musi-
cals. En llurs mons antagonics i, malgrat llurs biografies desiguals, Blanca i Said sén dos idealistes,
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els quals en el fons de llurs cors s’assemblen pel seu anhel de perfeccié. Per llur noblesa de caracter
es destacaran i sobresortiran de llurs cultures i, mitjangant llur amor, demostraran que les barreres
multiculturals poden superar-se facilment. Al musical, ambdés protagonistes cantaran tres duets
creuats'. En el primer, al suau balanceig de [‘onatge, s‘adonaran que llurs postures estan més a prop
del que s‘afiguraven i alhora comencara a aflorar llur incipient amor: «Said: Pero en aquest mén cruel
i sord... / Blanca: Pero enmig de 1‘odi i horror.../ Said: Hi ha qui no vol arrossegar-se./ Blanca: Hi ha
que no es creu aquesta farsa» (Dagoll Dagom/Bru de Sala, 2005: 55). En el segon, que en part canten
al unison, apareix ja el leitmotiv, que déna el titol a I‘obra: «Ets el mar/ Ets el cel/ que es besen quan
s‘acosta/ l‘infinit» (Dagoll Dagom/Bru de Sala, 2005: 76). El tercer duet esta dominat per un vaivé
d‘emocions: és el cant de comiat entre Said, condemnat a mort, i Blanca. De nou apareix la meta-
fora de «<mar i cel», com a simbol de llur amor impossible a la terra, donat que aci només es podrien
trobar a [‘horitz6. Aquest duet és en part un trio, ja que Ferran mirara de tornar a conquerir [‘amor
de Blanca amb l‘argument que ella pertany al seu mén i no al dels moriscos.

Dagoll Dagom/Bru de Sala perfilen la figura de Said amb certs trets diferents als de Guimera.
A la primera escena de la tragedia, apareix Said, malalt i debil, dormitejant al llit (Guimera, 1975:
329); Hassen’ha d’ajudar a caminar i, més tard, li arregla una bena del brag que li relliscava (Guimera,
1975: 329). Pel contrari, al musical, després que els pirates s’han acomiadat dels mariners morts,
'aparici6 de Said, com a capita, sera més mediatica i espectacular. Després dels cants luctuosos a
mitja llum, un focus 'enfocara de ple mentre déna l'ordre de llangar els cadavers al mar: «Que Alla
aculli als seus/ bragos els germans que han / perdut la vida lluitant al/ costat nostre... Llanceu-los
al mar» (Dagoll Dagom/Bru de Sala, 2005: 18-19). Tant a Guimera com a Dagoll Dagom/Bru de Sala,
Said és noble i generds, per exemple regalara un diamant a Osman, quan aquest es lamenta que no
pot casar-se amb la seva estimada perqueé és massa pobre (Dagoll Dagom/Bru de Sala, 2005: 24); a
Guimera, Said també li‘n regalara un sense precisar exactament, pero, de quina gemma es tracta,
siné només de quin valor té: «Mil dobles/a Alger te‘n donaran» (Guimera, 1975: 328). Tanmateix,
com hem vist abans, al musical Said presentara trets més brutals. Tanmateix, la causa de la seva
derrota final i la dels seus pirates sera deguda a la noblesa del seu caracter i la seva confianca
envers Joanot. A fi de protegir millor els cristians, pren les claus de Malek, un pirata enemic acer-
rim dels presoners, i les entrega a Joanot, el cristia renegat'. Aquest acte conduira a la peripecia
(Joanot entrega les armes als cristians) amb la conseglient catastrofe (els cristians maten tots els
pirates). A Guimera, Blanca impedeix Said d‘anar a ajudar els pirates, quan aquests sén atacats
pels cristians (Guimera, 1975: 398); al musical, aquesta escena no és necessaria, ja que abans Said
ha estat empresonat i lligat pels seus mateixos homes (Dagoll Dagom/Bru de Sala, 2005: 76-77).

Ferran és un personatge lleial, generds i tolerant davant d‘altres formes de viure i pensar, pero,
sobretot al musical, com tots els amants rebutjats, fa més aviat una trista figura en ser menyspreat
per Blanca malgrat ser el seu promes. Guimera confereix a Ferran una personalitat més forta i ben
dibuixada, per exemple, tot i amb l‘amenaca de tortura, es negara a revelar les dates de sortida de
Mallorca d‘un vaixell carregat d‘impostos. Aquesta escena manca al musical, on, com a novetat,
introduiran l'escena, en la qual Ferran contempla amb menyspreu i repulsié com Carles concedeix
a Joanot tot el que aquell li demana per tal d’aconseguir la llibertat (descarrec de tots els crims
comesos, titol de marques, terres, palau amb serventes) fins arribar a rebaixar-se a anomenar-lo:

14. Normalment els cants creuats no signifiquen cap comunicacié directa, ni tampoc cap duet en sentit estricte, sin6 que
es podrien definir més aviat com dos monolegs interiors paral-lels, els quals s’expressen en veu alta cap enfora en forma de
cant. Els mots no sén pensats com a dialeg, sind que serveixen per manifestar una sensacié muda i solitaria i, com a tal, es
poden considerar com a substrat de la musica (Dahlhaus, 2001: 528).

15. A Simon Boccanegra de Giuseppe Verdi amb llibret de Francesco Maria Piave i Arrigo Boito segons el drama d’Antonio
Garcia Gutierrez, Boccanegra confia també en Paolo, el qual per motius personals, basats en un malentes, s’aprofitara de la
credulitat d’aquell per emmetzinar-lo.
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«noble senyor» (Dagoll Dagom/Bru de Sala, 2005: 78-80). Al final, Ferran confirma de nou el seu amor
per la seva promesa i alhora la seva admiracié quan aquesta defensa el pirata fins i tot a costa de la
seva vida, per la qual cosa s’avindra a ajudar Said a fugir a canvi de qué Blanca es quedi amb ell, tot
i que és conscient de que: «Tindré I’amor/ al meu costat,/ sabent que pensa en l'altre amor» (Dagoll
Dagom/Bru de Sala, 2005: 99). A Guimera, Ferran també vol ajudar Said a fugir, acceptant 'amor
dels dos amants, del qual ell d’antuvi ja n’havia estat sempre exclos, donat que mai no havia tingut
cap dret envers Blanca: «Tu... 'estimes/ a aquest home: [...] Ell que t’estima tornara a trobar-te»
(Guimera, 1975: 425). Aqui seguira una escena molt emotiva, la qual, malgrat la rivalitat dels dos
homes per Blanca, culminara amb que Said, conmogut per la magnanimitat de Ferran, li ofereix els
seus bragos, els quals Ferran pren de tot cor. Aquesta abragada emblematica, que manca al musical,
és un signe quinesic de comunicacid, iniciat per Said, i alhora d’interaccié entre aquests dos person-
atges amb el gest d’obrir els bracos i abragar-se (Fischer-Lichte, 1983: 66), el qual ve recolzat pels
mots: «Said: Ah! els bracos!/ No me’ls negueu!/ Ferran: Said! Amb tota I"animal» (Guimera, 1975:
426). Aquesta acci6 quinesica exemplifica plasticament la possibilitat de comprensi6 fraternal entre
aquests dos mons. Tanmateix, amb la catastrofe provocada per la ma de Carles (a Guimera, Carles
fereix Blanca i a Dagoll Dagom/Bru de Sala, Carles mata Said i a continuacié Blanca se suicida) es
desbarataran llurs plans de fugida, tot facilitant indirectament la unié dels dos amants alla, on el cel
i el mar es troben.

Carles és el prototipus de la intransigencia i fanatisme (Fabregas, 1971: 53), el qual, d’antuvi per
la seva actitud fa impossible qualsevol apropament entre les dues cultures. Per a ell només hi ha
bons i dolents i, per descomptat, ell pertany als bons. Guimera li conferira un alt carrec militar sense
precisar quin; al musical, a fi d’accentuar més el nus del conflicte, Carles ostentara el carrec de virrei
de Valencia, el qual al seu temps va participar a I'’expulsié dels moriscos. Quan Said li fa jurar que no
és el virrei, no dubtara ni un moment a cometre perjuri (Dagoll Dagom/Bru de Sala, 2005: 31-36) ni
tampoc vacil-lara en acceptar sense cap mena d’escripols totes les condicions que Joanot li exigeix
per tal d’aconseguir la llibertat.

[ amb Joanot hem arribat a un personatge clau, el qual sera el causant de la peripecia de I'obra, si
bé a Guimera i al musical obrara per diferents motius's. D‘antuvi, Guimera posara en relleu el seu
sincer penediment d‘haver renegat del cristianisme obligat pel fet de qué va haver de fugir de la
justicia després d‘haver matat la seva dona, que li havia estat infidel amb el seu millor amic. Con-
frontat amb la tragedia dels cristians presoners, tot seguit s‘empara d‘ell una gran tristesa, que anira
madurant fins a decidir-se a tornar a la fe, de la qual havia renegat, i alliberar-los sense cap mena de
condicions. Tanmateix, quan veu Said, presoner i condemnat a mort, s’oferira sense dubtar ni un
moment a posar-se al seu lloc per tal de salvar-lo: Jo estimo a Said» (Guimera, 1975: 408).

Al musical, el perfil psicologic de Joanot és ben diferent. D’antuvi, Hassen el descriu amb encert:
«[ un cristia com en Joanot/ és d’aquells que aixi que pot /t'ensarrona, et treu el suc,/ i et fa creure
que ets un ruc» (Dagoll Dagom/Bru de Sala, 2005: 38). I el mateix Joanot definira la seva posicié:
«S6n dos déus que s’enfronten/ i que busquen la mort,/ i jo enmig de la lluita/ em mantinc sempre a
port» (Dagoll Dagom/Bru de Sala, 2005: 43). La seva traicié s’expressara d’'una manera molt plastica
en 'escena, en la qual ajuda a beure a Hassén, que esta ferit, i mentre aquest li ho agreeix, en el mo-
ment més inesperat, el mata d’una punyalada a 'esquena (Dagoll Dagom/Bru de Sala, 2005: 82). En
aquesta escena el seu caracter perfid ve denotat per les segiients accions: punyal amagat, ajudar a
beure a fi de guanyar-se la confianca del ferit, atac immediat per sorpresa mentre un somriure cinic
aflora alhora als seus llavis. A diferencia de Guimera, Joanot afavoreix els cristians, no per penedi-

16. Fabregas el considera només un personatge secundari i feble, les escenes, en las quals intervé, manquen de consisten-
cia i els seus parlaments constitueixen una dissonancia (1971:. 54).
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ment, siné perque es promet millors condicions que si continua amb els pirates. Malgrat que Said
va depositar-li la seva confianca, Joanot sera el primer en posar-li el dogal al coll, quan aquell és
condemnat a mort. Davant d’aquest comportament, el pirata li retreura: «Ah, Joanot, et reconec/
tu ets el traidor... Jo et feia confianca/i ens ha sobtat la mort» (Dagoll Dagom/Bru de Sala 2005: 88).
I, malgrat que ha contribuit a l’alliberament dels cristians, Blanca també li tirara a la cara: «Tu ets la
rata més vil/ el pitjor traidor,/ el cor negre» (Dagoll Dagom/Bru de Sala, 2005: 92). Al musical, Joanot
i Carles sén dos personatges que en el fons s’assemblen, ja que 'Gnic que els interessa és llur propi
profit, per al qual estan disposats a sacrificar-ho tot, adhuc llur autoestima, creences i honradesa.

Escenificacid

’adaptacié d’un text dramatic a un llibret presuposa la reducci6 del text de partida a fi de donar
cabuda a d’altres elements musicals i escenics (Kaindl, 1995: 95). Una obra dramatica en si es in-
complerta perque li manca l’escenificacié, adaptacié i interpretacid, per la qual cosa caldra trasposar
les idees precedents d’un text literari escrit en un de multimedial, on sovint I'escenificacié adquirira
més importancia que al propi text, el qual quedara aixi relegat darrera del llenguatge primari dels
quadres (Link, 1980: 25;34). Al llenguatge parlat, s’hi afegira la quinesia, proxemica, il-luminacié,
balls, coreografia, pantomima, acrobacia i, si es tracta d’'un musical, també la musica. Dagoll Dagom
ha afegit al text de partida quatre quadres escenics (un proleg, dos interludis i un epileg).

L’escenificacié és una «partitura optica» (Uecker, 1977: 57), la qual no tan sols serveix de decorat,
siné també alhora confereix un espai i una atmosfera determinats a fi que l’accié parlada i musical
tingui lloc en un marc adequat alhora que influira també directament en la quinesia i proxémica dels
actors, per exemple a un vaixell els actors caminaran i es comportaran d’una manera diferent si es
troben dins una cambra reduida (Guimera) o a coberta (Dagoll Dagom), on poden moure’s més lliu-
rement, pujar, baixar i fer tota mena de funambulismes per les veles, pals, cables i escales de corda
(Fischer-Lichte, 1983: 143).

Les instruccions de Guimera per a l'escenificacié de Mar i cel sén breus i concises. Els tres actes
tenen lloc a l'interior d‘una cambra d‘un vaixell corsari". Dagoll Dagom/Bru de Sala representen
l‘obra en dos actes'®, en els quals ‘escenificaci6 s‘alterna entre la coberta del berganti i una cambra
dels presoners als baixos; el proleg té lloc a la cort de Felip 111, al primer interludi I‘escena es dissol en
dues epoques (la diegetica i vint anys abans en un espai irreal), el segon interludi, a un zoco moro,
i l‘epileg, es desdobla en dues zones distribuides a dos nivells; el vaixell i el mar. El proleg serveix
per posar l‘espectador en antecedentes dels fets historics, que van impel-lir Said a esdevenir pirata i,
també per decantar d‘antuvi la benevolencia del pablic envers els moriscos innocents expulsats de
[lur pais. Aquest proleg es basa en una narracio retrospectiva'® de la tragedia guimeraniana (I acte,
escena xv), en la qual Said explica a Blanca en estil indirecte 1‘expulsié dels moriscos vist des de
la seva perspectiva d‘infant (Guimera, 1975: 351-353). En escoltar-lo, la compassié i simpatia de
Blanca es tradueix en sanglots i plors. Dagoll Dagom/Bru de Sala desdoblaran aquesta explicacié
del pirata en dos quadres esceénics més espectaculars i emblematics: el proleg i una interpolacié
(Link, 1980: 33). Al proleg, 'espectador participara en directe del fet historic, en el qual Felip
Il en recitatiu acompanyat decreta 'expulsié de tots els moriscos d’Espanya (22 de setembre de

17. El primer i el segon actes consten de dinou escenes i el tercer, de dotze.

18. El primer acte té catorze escenes i el segon deu.

19. Les narracions retrospectives son molt adients per a escenificar-les com a proleg, per exemple Rudolph Lothar i Eugen
d’Albert van introduir a I'opera Tiefland (1903) un proleg basat en una narracié retrospectiva de Manelic.
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1609). Aquesta posada en escena amb vestits i pentinats historicistes, que recorden un quadre de
Velazquez, és un bon exemple de que tant el llibretista com el director d’escena cal que tinguin
la imaginacié d’un pintor (Just, 1984: 103). En aquest quadre es realga la hipocresia dels nobles
espanyols, els quals, amb 'excusa de defensar la fe cristiana, volen apoderar-se dels conreus i de
les propietats dels moriscos.

Vint anys més tard, 'accié del musical transcorrera segons el temps diegetic de 'obra guimera-
niana. A la segona escena, 'espectador es trobara davant d’una escenificacié, la qual aquest cop
recordara un quadre de la pintura holandesa del segle xvii: un gran berganti amb un mascarod amb la
figura d’un cap de cavall mitologic (al-legoria del text de I'Himne dels pirates: «com un cavall desbocat
per les ones») de dos pals amb les seves veles navegant al bell mig del mar®’. Adesiara es balance-
jara a l‘efecte sonor i visual del suau murmuri de les onades. En aquest espai obert —al contrari de
Guimera— es desenvolupara la catastrofe, amb la qual culminara [‘amor impossible de Blanca i
Said i, amb ella, el fracas de la coexisténcia paritaria i pacifica de les dues étnies sense vencedors ni
venguts. La primera trobada amb els pirates mostra llur vessant humana i emotiva, en el moment
en que s‘acomiaden amb cants luctuosos de dos companys morts en un abordatge. Un cop acabada
aquesta cerimonia, enceten La festa dels pirates, en la qual passaran a repartir-se el boti mentre que,
a través de cants jovials i alegres, es definiran com a pirates i alhora es presentaran els uns als altres,
bo i definint el caracter i, sobretot els defectes, de cadascti?': «Malek: Un pirata és un perill/ a cavall
de les onades,/ un pirata és com un llamp/ que fereix deu mil vegades.» o «Osman: Un pirata com
Hasseén/ és bonas i molt valent,/ té el cervell més que mandrés i és fidel com un gran gos» (Dagoll
Dagom/Bru de Sala, 2005: 37-38).

La segona part de la narracié retrospectiva de Said de l‘expulsié dels moriscos apareix en una altra
interpolacié (ler acte, escena 9), en la qual justifica el seu odi envers els cristians. A diferéncia del tea-
tre parlat, al musical, els conflictes afectius no sén presentats ni resolts a través del dialeg, sin6 a través
de quadres escenicomusicals. Mentre que al proleg, I‘exposici6 es desenvolupa merament sota criteris
objectius, aqui, quan Said narra les seves vivencies subjectives d‘infant, l‘escena es dissoldra sincroni-
cament en dos temps: el diegetic (amb Said pirata) i el de vint anys abans (amb Said nen). Blanca es
trobara enmig de dues epoques vivint directament I‘expulsié brutal dels moriscos, en la qual sobretot
criatures i dones seran les més afectades. Primer, Blanca seura una mica apart contemplant incredula
allo que passa davant seu, perd, de mica en mica, s‘immergira en el temps passat, bo i barrejant-se
entre els moriscos per protegir Said nen i la seva mare. Said nen cridara desesperat, mentre el cadaver
del seu pare sera arrossegat davant els seus ulls i, poc després, la seva mare, assassinada al seu davant:
«Odia’ls fill amb tot el cor, / recorda que ells ens han assassinat» seran els darrers mots de la mare al
seu fill mentre Blanca s’abraca al seu cadaver (Dagoll Dagom/Bru de Sala, 2005: 52). Per la seva banda,
a Guimer3, la mare la mataran a una galera, on els transportaven cap a Africa; abans de morir, perd,
aqui la mare sera més contundent a 'hora d’exigir al fill una reparacié: «La sang seva/ aqui em salta./
Caigué, i ail de sos bracos/ m’arrencaven! Més ella m’estrenyia,/ morint i tot, aquesta ma; ses ungles/
m’entraven a la carn: Fill: venja’ns! venja’ns!» (Guimera, 1975: 353).

20. Aquesta posada en escena és una exposicié no verbal d’'un muntatge teatral maritim molt adient a una ciutat maritima
com és Barcelona.

21. Aquests interludis, que no han de veure directament res amb l'accié principal, sén tipics de I'opéra-comique del
s. XIx, sent-ne un bon exemple I'autobiografia cantada del segon acte de Le Postillon de Lonjumeau (1836) amb text de Leuven
(Adolphe comte Ribbing) i de Léon-Lévy Brunswick amb musica d’Adolphe Adam (Gier, 1988: 321, nota 5) .
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El primer acte s’acabara amb una escenografia magistral, en la qual els pirates enfilats pels pals
entonaran I'emblematic Himne dels pirates, una lloanca triomfal a la pirateria®’. Aquest mateix himne,
perd, amb un text lleugerament diferent, cloura també el segon acte i el musical, brindant un final
fantasmagoric de gran impacte popular.

Lenllumenament® és un altre efecte especial, el qual, a més de la seva funcié practica, serveix de
signe semiotic per posar en relleu diferents aspectes teatrals (Kaindl, 1995: 157), i igual que a un film,
cridar l‘atenci6 sobre un personatge o objecte mitjancant [‘enfocament directe d‘un focus lluminic,
aillant-lo de la resta dels personatges i accentuant alhora una qualitat significativa (Fischer-Lichte,
1983: 155-156). Dagoll Dagom/Bru de Sala ho practiquen en repetides ocasions, per exemple, la
primera aparicié de Said vindra ressaltada per un focus, que el fara destacar de la resta dels pirates,
que estan a la penombra, o, al principi, després de llengar els cadavers a l’aigua, la qual cosa té lloc
gairebé a les fosques, augmenta la claror, bo i il-luminant tot I'escenari per tal d’expressar l'alegria
dels pirates a I’hora de repartir el boti aconseguit.

Fent honor al seu titol, el mar i el cel juguen un paper decisiu per al desenvolupament de I’accié,
la qual cosa es reflectira també a I'escenificacié. Normalment el cel sera fosc —signe de tenebres
i maldat—, mentre que, durant els duets de Blanca/Said i d’Idriss/Maria, s’aclarira tenyint-se amb
pinzellades de tons blavosos o es transformara en una romantica nit estrellada; per acompanyar el
triomfal Himne dels pirates, al final del primer i segon actes, adquirira tonalitats vermelloses. Com a
tota escenificacid, la nota personal del director hi sera molt marcada (Link, 1980: 38), per exemple,
per accentuar la desigualtat de la lluita ferog entre ambdues cultures recorrera a simples accesoris
com sén les armes (armes de foc, per una banda, a mans dels cristians, cimitarres, per l'altra, a
mans dels moriscos)*, les quals per la seva eficacia determinaran d‘antuvi, qui resultara vencedor en
aquesta lluita desequilibrada.

L‘escena primera del segon acte és la segona interpolacié del musical. Aquest quadre manca per
complet a Guimera, on Blanca, mentre defensa Said, només somnia per uns breus moments, en que
el seu pare i els cristians volen apoderar-se del pirata, bo i mormolejant: «Pare!/ Oh, no; no! Tots
enreral... A fora/ No, vils! Oh, no el toqueul!» (Guimera, 1975: 405-406). Al musical, les instruccions
per a l'escenificacié sén lapidaries deixant al director les mans lliures per adaptar-lo segons els seus
criteris: «Blanca somia que esta en un zoco moro. Tots els moriscos I'assetgen.» Sobre aquestes dues
frases Dagoll Dagom ha muntat un quadre de tres minuts, durant el qual Blanca rambleja sola, des-
orientada i espantada per un zoco enmig d’una gran multitud d’arabs, que es passegen o es dediquen
a jocs malabars; aviat, pero, uns moros comengaran a importunar-la i, poc després, se n’hi afegiran
d’altres. Al final, apareixeran la seva germana Maria amb d’altres dames, el seu pare i també Ferran,
tots ells disfressats de moros, que 'alliberaran de les impertinencies dels arabs. El somni acaba
abruptament i després d’uns breus segons de foscor total es passa de nou al temps diegetic a bord del
vaixell sota un cel estrellat, on Said desvetlla Blanca, que dorm a coberta. A continuacié, amb cants
creuats i a 'unison, ambdés proclamaran per primera vegada llur amor incipient, del qual fins ara no
n’eren conscients. La técnica del somni s’empra molt sovint en el musical angloamerica, la qual cosa
permet d’introduir material fantastic a I'escenografia (Altman, 1987: 61). Mitjancant aquest somni
'accié té lloc a terres mores, fora del vaixell, i alhora denota la por, que rau en el subconscient de
Blanca, davant del futur que se li espera de ser venuda alla com esclava.

22. La melodia de la tornada de |'Himne dels pirates (Dagoll Dagom/Bru de Sala, 2005: 67-68) presenta clares influéncies
del leit motiv del musical Les girls (1957) amb musica de Cole Porter, gui6 de John Patrick. Aquest musical va ser filmat per
George Cukor amb Gene Kelly, Mitzi Gayner, Kay Kendall i Taina Elg com a protagonistes

283. Fischer-Lichte distingeix entre «il-luminacié» referint-se als aparells tecnics i «llum» per indicar el sistema de signes
especifics de la claror (1983: 155).

24. Tanmateix, presenta certa incongruencia, ja que els pirates, que s’havien incautat de les armes de foc dels cristians, no
van aprofitar ['ocasi6 per apoderar-se’n i fer-les servir abans de que Joanot les tornés als presoners.
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A Guimera, despres de la catastrofe, provocada per la traicié de Joanot, els cristians s’apoderen
del vaixell matant tots els pirates amb excepcié de Said, el qual és defensat per Blanca contra el seu
propi pare. Quan aquest vol matar el pirata, Blanca s’hi interposa rebent ella la bala, la qual només
la fereix. Said I'agafa i, abragat amb ella, es llenca al mar on desapareixeran, quedant només el cel i
el mar com a testiominis de llur amor. L'obra es cloura amb els comentaris lapidaris de Carles: «Oh,
Déul» i de Ferran: «A fons! Ni rastre!» (Guimera, 1975: 430).

Pel contrari, Dagoll Dagom/Bru de Sala munten un quadre final molt espectacular i emotiu: Carles
mata Said i Blanca, com una nova Julieta, se suicida al seu costat. A continuacio, llurs cadavers seran
llencats a l'aigua. Aquesta accié presenta un paral-lelisme amb I'escena del principi, en la qual els
cossos de dos mariners morts son tirats també per la borda. L'escenari queda a les fosques per uns
breus moments i, a continuacio, s’iniciara I’escena desena i final, en la qual apareix de nou el vaixell
embolcallat per una densa bromassa acompanyat per un murmuri de veus procedents del mar, les
quals envolten el vaixell. Les instruccions per a I'escenografia sén: «Les ombres de tots els morts
van emergint del mar al voltant del vaixell. Atmosfera de calma, més enlla de la mort.» Aquesta
escena fantasmagorica vindra encetada per un comentari de Maria des de dalt de vaixell: «No sé si
sén imaginades,/ pero sento veus aqui al costat» (Dagoll Dagom/Bru de Sala, 2005: 103). Al so de
la melodia de 'Himne dels pirates, els pirates van sorgint a poc a poc del mar junt amb Blanca, Said,
la mare d’aquest i els moriscos expulsats de la primera interpolacié. La coreografia sera molt clara
desdoblant-se sincronicament en dues zones separades fisicament dins el mateix temps diegetic. Les
dues etnies es troben a dos nivells desiguals, la qual cosa denota d’antuvi una jerarquia de vencedors
i vencuts: a dalt del vaixell, els cristians (regne dels vius) i, a baix al mar, els moriscos amb Blanca
(regne dels morts). Aixi es formaran dos cors, el dels cristians i el dels moriscos, els quals entona-
ran a l'unison el Himne dels pirates, el text del qual presentara, pero, alguns canvis essencials: ja no
es parlara més ni de lluites ni de conquistes, siné que accentuara el fracas de la violencia i 'horror
davant de la mort i de I'odi: «<Aquesta pau de les tenebres/ és tot el que hem sabut guanyar,/ pero
en la mort de Said i Blanca/ hi ha una historia d’amor derrotat...» (Dagoll Dagom/Bru de Sala, 2005:
104). La tornada triomfal, la qual abans proclamava amb insolencia: «Les veles s’inflaran,/ els vent
ens portara/ com un cavall desbocat per les ones» (Dagoll Dagom/Bru de Sala, 2005: 67) anunciara ara
un missatge d’avinenga fraternal: «La pau que ens ha abracat,/ la pau que ens portara/ com un cavall
amansit/ per les ones» (Dagoll Dagom/Bru de Sala, 2005: 103-105).
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