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Abstract: This article studies the catalan philosopher Eugeni’s d’Ors (1881 — 1954), his opera and his concept
of philosphy and music. We study the coevolution in his works, his life and his public activity and the interrela-
tion between the philosophical concepts, the social and politic context. We search a new reading about the catalan
philosopher and XX century catalan philosophy in the European context and this reading it’s based on a dialogue
between music and philosophy.
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Per queé serveix la filosofia? D’on ve la vocaci6 filosofica? Aquestes son preguntes que hom
s’ha de plantejar per comprendre I’impuls cap al pensament sistematic. Preguntes que ens
posen sobre la pista d’allo que persegueix el filosof i les seves preocupacions. Preguntes que
compartim amb el filosof objecte d’estudi i de dialeg que ens han de portar a plantejar-nos
com es constitueix la manera de concebre les coses, com s’interrelacionen i coevolucionen
els conceptes amb la biografia del filosof i com, en i a través d’ell, adquireix noves possibili-
tats el que ha heretat (com ha intimat amb els filosofs que 1’han precedit i com s’enfronta amb
les problematiques que li son contemporanies) i com es vinculen teoria i praxis (les idees, la
politica i la cultura).

En el cas d’Eugeni d’Ors aquestes preguntes son pertinents per la seva manera de conce-
bre la tasca filosofica i per la seva voluntat d’establir un lligam fructifer amb les arrels de la
filosofia occidental per fer viable la possibilitat de descobrir I’espai i el temps que ocupem
(humanitzem) a partir de I’activitat creadora (formadora i transformadora) del nostre mode
d’ésser. I pel pes especific del seu caracter i de la seva biografia en la seva obra i en la seva
activitat publica.

Podem ben dir que en la vocacid filosofica, artistica i cientifica hi persisteix aquell impuls
vital atavic que va permetre el rebrostar dels mites, els quals, com diu Lévi Straus, sén un
conjunt de transformacions de sistemes dialéctics extrets del mon sensible (cru i cuit; mel i
tabac; nord i sud;...) que en darrera instancia remeten a 1’oposicid entre ésser i no-ésser.

La reflexié de Lévi-Strauss posa en joc I’oposicio original entre ésser i no-ésser, la qual
¢és una oposicio fonamental i fonamentadora (un temps fundador i profétic) perqué la realitat
de I’ésser dona sentit als gestos quotidians (de la politica a la vida sentimental) i la realitat
del no-ésser ens recorda la nostra desaparici6 ineludible. El filosof, doncs, estableix un mapa,
com ho fa el cervell a través de la ment i de la consciéncia. Un mapa per i des d’on transitar
i adquirir llur personalitat.’

' Vegeu: Damasio, Antonio: I e/ Cervell va crear [’home Barcelona: Destino, 2010. Cal aclarir, pero,
que citem Damasio per fer evidents com han canviat els nostres coneixements des de d’Ors 1 fins avui
en tractar aquestes qiiestions i com certes intuicions de 1’Ors i de la seva ¢poca poden reformular-se
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Aix0 s’acompleix en 1’obra d’Eugeni d’Ors, la qual la podem resumir amb una frase
d’Enrique Vila-Matas: «Al entregarse al lenguaje, abandona la vida real. Muere y, sin embar-
g0, permanece vivo».? I és que, com va dir d’Ors: «si nuestra vida y los elementos de nuestra
vida se dispersan, al morir nosotros, en la vida plena del universo, nuestra amistad y sus ho-
ras vendran a fundirse en la sensibilidad del hombre que olvida, en la total hoguera de amor
que dara sentido a su existencia».’ | aquesta visio de d’Ors es basa en la seva antropologia
filosofica, mitjangant la qual diem que: «El hombre, como individuo, se compone de alma y
cuerpo. El hombre, como persona, se compone de alma, cuerpo y angel [...]. ;El Angel sin
alma puede subsistir? Si, a condicion de despersonalizarse».* I, tornant a Vila-Matas, direm:
«es cierto que escribimos, pero eso esta conectado con la exigencia infinita de borrarnosy.’

En conseqiiéncia, podem copsar com la visié de 1’ésser huma de Xeénius (com a mode
d’ésser triedic) s’enllaca amb dues idees ben presents en el substrat cristia i humanistic d’Oc-
cident: primer, parteix d’assumir la idea de la Trinitat cristiana tal com la defineix Raimon
Panikkar, la qual no I’hem de concebre com una visid patriarcal en qué el Pare és superior al
Fill sin6 des de la perspectiva de la realitat com a «coreografia de la realitat». Es a dir, des de
la visié de la Trinitat com a «perichdorésis» o dansa («chdreia») que rememora un concepte
radical de la Trinitat en el qual ella és tota la realitat en moviment (en un constant procés
de vida), en la qual la musica és a I’inici i al final de la vida. I és dins aquest ordre de coses
on d’Ors reinterpreta i assumeix la visio grega de la dansa com a poesia muda i la mirada
d’autors que li son contemporanis (com ara Joan Maragall i Havelock Ellis), per als quals
la dansa és la font d’on brollen la resta de les arts i ’expressid primitiva de la religié i de
I’amor: el concepte de la dansa com a expressio del misteri de la vida, rehabilitant el concepte
d’«Orchestica» com a sinonim d’expressar-se i de fer-se entendre.® Segon, la visio tripartita
del mode d’ésser huma de d’Ors remet a la triple tasca cognoscitiva i filosofica humana, la
qual: (1) ens obre a la realitat sensible i empirica (a través dels sentits); (2) ens permet accedir
a la realitat racional i (3) ens permet accedir a la «visié mistica» (al misteri del cosmos). El
coneixement cientific ha de desplegar-se en aquests tres ambits de coneixement. I en assumir
aquesta visio, d’Ors «recuperay la visio barroca del coneixement. Podem ben dir, doncs, que
d’Ors fa seva I’actitud del neoplatonisme i, sobretot, aquella actitud barroca en qué la musica
ens porta fins a I’experiéncia mistica. | encaixa amb les al-legories de les set arts liberals
(del trivium 1 del quadrivium) que sén una roda (cercle) cap a la saviesa que comenga amb
la gramatica i que adquireix el seu sentit i valor finals quan, a través de la musica, s’alcen
envers el mon celestial (que és la suprema harmonia). Amb una visio pitagorica i platonica
de la saviesa que trobem ben reflectida al quadre Alegoria del pintor valencia Miquel March
(ca.1633-1670), el qual plasma la perspectiva del coneixement huma com a cami iniciatic des
de la gramatica fins a la musica (com a procés d’ascens des del misteri i cap al misteri). En
conseqiieéncia, I’anomenada «visié mistica» ens obre al misteri i a la immensitat de I’univers
i és inseparable de les perspectives empirica i racional del coneixement huma (incorpora la

amb rigor avui. A més, cal tenir en compte que D’Ors, per exemple, coneixia bé William James, i aquest
també ¢és un autor present en els treballs de Damasio.

2 ViLa-Matas, Enrique: Doctor Pasavento Barcelona: Anagrama, 2005, p.43.

3 D’0Ors, Eugeni: Didlogos Madrid: Taurus, 1981, p.114. Aquesta és una idea recurrent el d’Ors des
de I’any 1906 i fins al final de la seva vida. De I’any 1906 vegeu: «De com el glosador es diu Xénius»
Glosari 1906 Barcelona: Quaderns Crema, pp.109-110.

*D’Ors, Eugeni: Introduccion a la vida angélica Madrid: Tecnos, 1986.

> ViLa-Martas, Enrique: Doctor Pasavento Barcelona: Anagrama, 2005, p.53.

¢ Tampoc podem obviar que a I’ Antic i al Nou Testament es diu ben clar que 1’Ofici divi és composa
de Psalms, Himnes i Cantics que es fan des del Cor, en el qual s’hi executaven danses i musiques, i que
en llati als prelats se’ls anomenava «proesules» o «proesulendo», mot que defineix als qui comencen
la dansa i actuen al Cor.
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vessant metafisica i ens empeny a voler anar més enlla del limits i a trobar un encaix global
de la saviesa i de la vida).

La «visio mistica» de Xeénius, la de la vida humana que arriba al seu cim més alt en la mu-
sica perqué naix i retorna al silenci, parteix d’aquell punt de vista segons el qual 1’ésser huma
¢s esperit i no pas matéria. Un esperit que imposa la seva forca arbitraria a I’entorn natural.
Concepcio ben clara I’any 1908 quan parla de la curiositat i diu, contra aquells filosofs per a
qui I’ésser huma és: «el moment de consciéncia de ["univers que aspira a conéixer-se», que
I’ésser huma és «el moment de 1’Esperit que aspira a conéixer el mény.” I sense aquest tret
de sortida no podriem entendre la direccié del «sistema» orsia ni la centralitat del concepte
d’«arbitrarietat» en la seva obra. Es per aixo que la filosofia de d’Ors culmina (adquireix la
seva expressio ltima) en la musica.

Per a d’Ors la filosofia consisteix a viure I’eternitat de cada moment i el filosof ha d’apren-
dre a viure la universalitat del lloc i la filosofia mai no pot convertir-se en dogma. Per aixo,
el seu cim ha de ser una expressio oberta als altres i capa¢ de dialogar amb tots aquells que
vindran darrere: capag de transmetre una sensibilitat. Cada filosofia és una musica. Una vi-
bracio6 efimera que viu en el silenci.

La musica és el llenguatge de I’ Angel que culmina cada vida humana i que la sobrepassa,
perqué: «no hay para cada hombre un destino, pero hay un Angel».® L’ésser huma és cos,
consciéncia i Angel. I 1’Angel és la personalitat intel-lectual que el filosof ha creat al llarg
de tota la seva vida: la sobreconsciéncia que persisteix quan el seu cos i la seva consciéncia
desapareixen. Allo que hom transmet als altres i amb qui les generacions que vindran podran
dialogar, que és etern perque es dilueix en la sensibilitat futura (ajudant a la seva formacid i a
la seva transformacio), i la musica ¢és el seu llenguatge perqué la musica és un llenguatge al-
tament matematic i abstracte: «existe la musica, arte por esencia, tan alejado de la necesidad
de la “verosimilitud”, como de cualquier recurso a una ley cualquiera extrafa a las anteriores
construcciones de la obra artistica».’

L’ Angel i la musica sén la culminacié de la tasca filosofica perqué si per a d’Ors el simbol
de les ciéncies ¢s 1’escala, el de la filosofia és el cercle: «la libertad piensa. Lo creado muere.
Con lo muerto tropieza —cerrado ya el circulo—, la libertad». Per a d’Ors, el pensament és
un acte dialogic de creaci6 i la vida és una obra d’art. La musica és I’estructura temporal de
I’esperit, de la nostra plenitud d’ésser. La construccid ordenada de la realitat intima del nostre
mode d’ésser. L’arquitectura del silenci.

1. DE LA FILOSOFIA A LA MUSICA

En els anys de jove glosador Eugeni d’Ors es proposa erigir-se com a filosof i va esta-
blir un pla que constava de tres moments: el «Glosari», la «Filosofiay i 1I’«Heliomaquiay.
Fins a la seva defenestracioé dels carrecs dins la Mancomunitat de Catalunya va treballar de
valent en el Glosari i en les décades de 1920 i 1930 (i en frances) va treballar en pro de la
Filosofia."” T aquest treball de sintesi i d’ordenacio del Glosari, que és la constitucié d’una
filosofia, rebrosta I’any 1947 en El secreto de la Filosofia. No obstant aixo, el seu projecte es

" D’Ors, Eugeni: «De la curiositat» La curiositat Barcelona: Quaderns Crema, 2009, p.91.

$ D’Ors, Eugeni: Didlogos Madrid: Taurus, 1981, p.187.

% Ibid., p.145.

1 En aquesta etapa, i seguint els treballs de la seva tesi doctoral de I’any 1911 sobre «la formula
biologica de la logica», va donar el curs «Ciéncia de la cultura» (Ginebra, 1934) i va fer el tractat «Dels
angels». Es a dir, es dedica de manera especial a ’elaboracié de la «Doctrina de la intel-ligéncia» i va
comengar a fer grans aportacions a I’estetica, per exemple: «Trois heures au Musée du Prado» (1925)
o «L’art de Goya» (1927).
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va veure estroncat ’any 1919. Any en que¢ va fer la conferéncia «Grandeza y servidumbre de
la inteligencia», en la qual se sent desencantat i fa una fugida endavant cap a la metafisica.
Es a dir, fa el mateix que el seu company noucentista Torres Garcia havia fet I’any 1916 en
pintar a la Generalitat de Catalunya (també¢ a partir del substrat de Goethe, de Nietzsche i de
la mediterranitat classica) el mural “el temporal només és un simbol” iniciant, aixi, la pintura
metafisica que suposava un punt d’inflexio irreversible del Noucentisme.

L’any 1919 d’Ors va proposar-se un salt endavant per fugir de la quotidianitat i de la
filosofia de combat. Un salt que també trobem en el pintor italia Giorgio de Chirico qui, sota
els ideals de la Mediterrania arriba a la pintura metafisica, en la qual els «figurins pensadors»
ocupen el buit deixat per 1’ésser huma (pensem en: Le vaticinateru del 1913-1914, Le muse
inquietant de I’any 1917 i Muse metaphisique del 1918). Una pintura que expressa 1’abséncia
de sentit de I'univers (el fracas de ’humanisme) i cerca el daimon en totes les coses arribant
al silenci des d’una perspectiva de I’artista com a music-profeta perqué hi veu «més enllay
(de qui fugint de I’efimer pot «recuperar» la grandesa del passat).

L’any 1919 s’inicia una nova etapa en I’obra de d’Ors i en les inquietuds que guiaven
la seva tasca com a pensador i intel-lectual. Una etapa oberta després de perdre 1’opo-
sicid a catedra 1’any 1914, d’estar a punt de morir per greus febres gripals I’any 1918,
dels efectes de la Primera Guerra Mundial sobre els seus ideals, d’haver de dimitir del
seu carrec a la Mancomunitat 1’any 1920 i d’ésser expulsat del Seminari de Filosofia de
I’IEC I’any 1921.

Aquest gir és ben plasmat en Grandeza y servidumbre de la inteligencia, en la qual, i des
d’un primer moment, ens diu que se sent fora de joc perqué els conceptes i les practiques
han canviat radicalment: «veo la sociedad moderna constituida en republica de esfuerzos,
que tienen por ley comun la material produccion; el lucro, por recompensax.'' Pero, alhora,
pensa que no podem renunciar a la intel-ligéncia: «seguimos mientras tanto en lo profesional,
ya acariciando en Aprendizaje y heroismo. Hoy, como entonces, postulamos que profesion y
amor son las dos manifestaciones reveladoras de la personalidad».'? I cal veure si una cosa
i I’altra es poden casar i, en cas que no, cap on cal decantar-se. | aquesta és la paradoxa que
cal resoldre.

En el moén contemporani: «la suprema libertad se cifra en la suprema sujecion» i cal re-
flexionar si en el cas de la intel-ligéncia aixo també és aixi, i copsar que la saviesa i el saber
dificilment poden tenir un espai en la societat contemporania. Que no poden estar comodes
en mig de la: «pereza y [..] la prisa de los contenporaneos».'® Diu que de jove va conéixer la
figura del savi, i ell i la resta de joves espanyols devots de la cultura i de la normalitat (els
noucentistes) el van admirar i defensar perqué estaven: «sedientos de una mejor europeidad
[...]. Quisimos también para nuestras ciudades la imitacion del modelo cumplido, objeto
o encuentro en peregrinaciones fervorosas por los lugares y santuarios del vivir cientifico
universal».'* En aquells anys de joventut hom s’adona que hi ha un tipus de societat en queé:
«la sociedad ha llegado a un punto en que la ciencia, la ciencia pura, pueda ser una digna
profesion, no una cinica extravagancia, pero tampoco un extraordinario acontecimiento [...],
que haya sabios forma parte del estado normal de las cosas».!® De fet, fins a I’¢época contem-
porania en la historia d’Europa la filosofia i I’amor a la saviesa han estat guies inexorables.
Amb els sofistes la saviesa esdevé laica: naix la historia de la cultura i la possibilitat del

"' D’Ors, Eugeni: Grandeza y servidumbre de la inteligencia. Madrid: Residencia de Estudiantes,
1919, p.16.

2 Ibid., p.19.

13 Ibid., p.33.

14 Ibid., p.23.

15 Ibid., pp.25-26.
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«estricto intelectual».'® En 1’época medieval la Universitat fa un nou salt en aquest cami: un
«afincamiento del profesional de la inteligencia»,'” época en qué destaca la figura d’ Abelard,
qui ha donat: «la nueva version del tipo intelectual, la leccion fuerte de su alteza privilegiada
y de su libertad dificil».'® Per tant: «los sofistas han inventado al hombre de ciencia; Abelardo
ha inventado al profesor; el Renacimiento buscara otra cosa».' Després, arriba la impremta
i el periodisme 1, ja en el segle XIX, la saviesa: «conoce ya todos los instrumentos de la li-
bertad intelectual: conoce la ciencia laica, la universidad, la edicion y el periddico. Ahora va
a entrarse en la prueba definitiva. Va a ensayarse una profesionalidad de la inteligencia».” 1
al llarg del segle XIX es juga aquesta batalla. Pero, en analitzar els fruits de la «inteligencia
industrializaday», hem de dir que: «en presencia de los resultados mejores, gustando de los
frutos mas exquisitos, ante el espejismo de una europeidad normal, en cuya conquista se
cifraron nuestros suefios, pudimos engaflarnos. La convulsion actual del mundo viene a sa-
carnos del error [...]. La inteligencia ha pretendido organizarse en el siglo XIX segtn la ley
comun de la profesionalidad, entrando normalmente en la republica de esfuerzos que tiene
la produccion como ley comun, el lucro como recompensa [...]. Si, un avance, un enrique-
cimiento, un tesoro; pero no en aquello en que ello se ha producido como una industria, sino
en aquello en que se ha producido como una esclavitud, como un episodio mas de la eterna,
de la irredimible esclavitud».?! La veritable cultura ha quedat al marge de la «cultura ofici-
al». L’intel-lectual de veritat és ocult i no entra en els circuits comercials o de prestigi. Ni el
comunisme ni el capitalisme no han treballat en pro de la intel-ligencia. Enfront de la intel-
ligéncia, la politica sempre imposa la sospita perque oblida que: «las grandes catastrofes de
la historia han seguido siempre a las épocas en que las fuerzas del pais eran orientadas hacia
la produccion industrial y comercial, hacia el cuidado exclusivo del desarrollo econdémico...
Pero sea como fuere, el hecho mas brutal, es éste. La inteligencia, la inteligencia libre, la fu-
erza pura del espiritu, no es llamada a ocupar posicion en la gran lucha de intereses colectivos
en que ha entrado el mundoy.?

El que s’ha viscut al llarg del segle XIX implica un canvi radical en la cultura occidental,
en la qual la intel-ligeéncia no hi juga cap paper significatiu i la politica queda transformada
i desapareix qualsevol ideal de justicia per a la societat del dema. La democratitzacid de la
cultura no ha estat possible i la mercantilitzacio cultural del segle XX no és cap guany.

En constatar aixo, d’Ors fa el seu salt idealista: «Desprovista asi, expulsada asi, ;Qué
le queda a la inteligencia? Le queda, sefiores, una funcion de que profesion alguna no sabra
desproveerla. Le queda la funcion de totalidad».?® Fuig del mercantilisme (de la servitud),
pero, a quin preu? Hi ha un model de civilitzacio, el que ha materialitzat Europa, que
se’ns esfuma. Aleshores, qué cal fer? Per a Xénius la resposta és simple: defensa la «sed
de totalidad». Europa i la seva cultura han fugit de les «palpitaciones mas vigorosas de la
vida espiritual» de I’ésser huma. Han funcionalitzat la saviesa i la cultura: han sotmes la
veritable saviesa i intel-ligéncia. No és debades, doncs, que en aquesta societat: «pedago-
gos inhabiles escriben pacientemente para los nifios libros de imitado balbcueo en que se
trata de nifios».>* De tan funcional com és el saber ja no serveix per allo que ha de servir.

16 Ibid., p.38.
7 Ibid., p.39.
18 Ibid., p.40.
9 Ibid., p.41.
2 Tbid., p.45.
2! Tbid., pp.49-50.
2 Tbid., p.54.
% Tbid., p.56.
* Tbid., p.60.
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Quan el fragmentem i parlem de «la cultura dels joves», de la «cultura dels obrers»...,
estem falsejant la cultura de veritat, la que té incidéncia en la nostre mode de vida. Naix
un coneixement funcionalista absurd i mort que mata les inquictuds. En conseqiiéncia:
«La inteligencia no puede ser una industria libre, que, cuando es libre, ya no es industria,
y cuando es industria, no merece El nombre de inteligencia».” El fracas del segle XIX ens
dona una lli¢d: «sabemos que lo ordinario de nosotros no puede emanciparse; pero también
sabemos que lo mejor de nosotros no puede vendersex».?

La conferéncia de I’any 1919 a la Residencia de Estudiantes representa un punt d’inflexio6
en el pensament de d’Ors. Si fins aquell moment trobem una defensa de la curiositat i de la
filosofia com a filla de ’amor per la vida, aqui hi ha un salt endavant. Quan el filosof topa
amb la realitat, copsa que no hi encaixa i el pensador catala fa un salt enlla i fuig de la para-
doxa. Aixeca els ulls i mira cap al cel, cap a la mistica. D’Ors, a més, radicalitza els postulats
d’alguns dels autors que marquen els seus primers treballs filosofics de 1’any 1909. D’aquells
autors a qui s’acosta per aconseguir beques per anar per Europa i per europeitzar Catalunya
(pensem en Ernst Mach —per a qui no hi ha un abisme entre el moén fisic i el moén psiquic i
defensa el principi de I’economia del pensament—, els postulats, que ell denomina «concep-
tualistes», de Pierre Duhem i, sobretot, la visi6 del psicoleg James Mark Baldwin, per a qui
I’objecte de la filosofia ha de ser la bellesa i no pas la veritat).”’

Aquesta és una actitud molt propia de 1’Ors més amarat de Goethe (en paraules de Rodolf
Llorens «I’home estatuax).”® Una actitud orsiana que contrasta, per exemple, amb la d’Edu-
ard Nicol qui: enfront de la proclama de la mort de la filosofia vol la revoluci6 en la filosofia
(retornant als classics per a ser més lacids).?

En d’Ors la culminacié de la filosofia és 1’Angel: la personalitat que s’eternitza en la cul-
tura i en la immensitat de 1’eternitat. La saviesa es resol fora de la vida. En la mort. Per aixo,
I’any 1928 i amb una lucidesa més que envejable, d’Ors Escriu: «Yo iba a ser, a partir de este
momento, primero el catalan de los afios de estudio, luego el europeo exclusivo de los afios
de viaje, pero la primera siembra ya estaba hecha. Su consecuencia tenia que convertirse por
lo menos en una nostalgia. ;Quiere usted saber una confesion al oido? En esa vaga y singular
nostalgia vivo aun».’® I, ja a I’any 1949, referma aquesta visio: «El espiritu de renuncia me
ha ganado [...] El regalo esta alli en ver el mar desde todos los lechos, sin necesidad siquiera
de incorporarse [...] Gusta mi espiritu eremita de comer raices. Tres letras —Ang— donde
caben las palabras como “angustia”, como “angel”. La Angustia me hace vivir. El Angel me
hace inmortal. La vida y la eternidad juntas, ;qué mas quisiéramos?».’!

A partir de la conferéncia de I’any 1919 s’allunya del seu mateix projecte de la filosofia
com a dialeg i com a combat heliomaquic. El dialeg es converteix en monoleg aristocratic.
Ja no hi ha idealisme militant siné idealisme en estat pur. Ja no hi ha lluita per la cultura
perque, com escriu en El secreto de la filosofia: «no hay para cada hombre un destino, pero
hay un Angel».

» 1bid., p.69.

26 Ibid., pp.69-70.

27 Sobre els treballs que d’Ors va presentar per aconseguir anar becat a Europa i els seus continguts
podeu consultar: Rourg, Jaume: «La etapa barcelonesa de Eugenio d’Ors» Actas del 11 Seminario de
Historia de la Filosofia Espaiiola Salamanca: Universidad de Salamanca, 1982.

28 Vegeu: LLORENS, Rodolf: «L’home i I’estatua» Escrits d’Art. Palma de Mallorca: Lleonard Mun-
taner, 2010.

2 Nicor, Eduard: El provenir de la filosofia. (Méxic: FCE, 1972) i La reforma de la filosofia. (M¢&-
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La Primera Guerra Mundial (una guerra entre germans que estronca la seva visio politica
i cosmopolita d’Europa), el fracas per entrar al mon universitari, el fracas de ser el director
de la cultura catalana... Acompanyen aquest desencant que després es reproduira en les seves
relacions amb el franquisme. I és paradoxal que just quan d’Ors renuncia al seu projecte po-
litic europeu i cultural europeitzador, des d’altres paisos europeus la seva obra és vista com
un alé vital del vell continent (pensem en les paraules del filosof romanés Mircea Eliade qui,
I’any 1933 i amb motiu de la publicacié dels Ensayos esparioles d’Ortega y Gasset, situa
d’Ors i Ortega com a assagistes cabdals de la cultura europea i com a personalitats amb qui
ja haurien volgut comptar al seu pais).*?

2. DE LA MUSICA, EL SILENCI I L’ ANGEL

Al llarg de 1920-1930 d’Ors rehabilita alguns dels autors i conceptes que I’havien seduit
de jove per resoldre la paradoxa entre una Europa que no vol la intel-ligéncia i un ésser huma
que s’aboca a la «funcio6 de totalitat» (a I’Angel o personalitat que s’eternitza en la cultura i
redimeix I’existéncia). El Noucentisme s’aboca a la metafisica i la filosofia es transmuta en
creacid musical (o ho hauria de fer).** El Glosari ja no donara pas a I’Heliomaquia (ja no vol
tenir repercussio en la cultura o en la politica: fuig de 1’espai public).

En aquest moment, i a causa de motius externs i interns, situa en un primer pla la musica,
la qual ja era molt important per a d’Ors I’any 1907. Ja aleshores la musica és la volada més
alta de I’art i ’esfor¢ més gran d’arbitrarietat: «Oir musica ¢és el més meravellds descans en
la milicia d’arbitrarietat, que ¢és la vida. —Diguem que, en compensacid, fer musica ¢és el
més meravellds exercici d’arbitrarietat, en la milicia de la vida».** La musica és 1’expressid
artistica de I’Angel. La culminacié de I’arbitrarietat (de la «formula bioldgica de la logica»).
L’expressio de la bellesa i de I’ordre. I és que com va escriure el desembre del 1916 en tractar
de les aportacions de Schiaparelli (de I’any 1898) sobre la relacio entre les «formes organi-
quesy i les «formes geometriques pures»® i com rebla ’any 1917: la musica és: «la llengua
divina [...] no es presta al joc perillos dels equivocs mundans. Cap sospita de duplicitat és
possible aqui; cap temenga d’interessada captacio; cap escripol davant una propaganda. Aqui
I’Esperit parla directament a I’Esperit».*® Afirmacio escrita en una glosa en qué diu que no
s’acosti a la musica qui no sigui geometra i que els amics de la universalitat s’acostin a la
musica de César Franck perqué I’«esperit musical auténtic» mira de fit a fit la universalitat
(Pimperialisme cultural).

Com a bon intel-lectualista (i representant de la idea «d’imperialisme cultural»), a d’Ors
no li agradava el nacionalisme musical. Quan Manuel de Falla va comengar a escriure /’At-
lantida el va lloar perqué havia aconseguit allunyar-se dels seus lligams amb 1’estética del na-
cionalisme musical: «un compositor archi-intelectual, del linaje de Manuel de Falla, un gusto
tan estricta y hasta econdmicamente humanizante como el suyo, una voluntad de clasicismo,
que ha logrado limpiarse al fin de aquel colorismo etnografico de sus primeros dias, hayan
ido a enamorarse de un poema geologico, monstruoso y cataclismal como “La Atlantida™;
donde la cosmologia de aparato acaba todavia, en lo poético».’” Després, de Jaume Pahissa en

32 Vegeu: ELIADE, Mircea: «En Espafia y en Rumania» Una nueva filosofia de la luna. Madrid:
Trotta, 2010.
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3 Vegeu: D’Ors, Eugeni: L home que treballa i que juga Barcelona: EUMO, 1988, pp. 281-282.

3¢ D’Ors, Eugeni: Glosari 1917 Barcelona: Quaderns Crema, 1991, p. 133.
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destaca la seva capacitat per no deixar-se arrossegar per escoles (sobretot pel Modernisme) i
la facilitat per «vorejar la vida» (tenir independéncia de criteri) i ser un apassionat de I’estudi
detingut i de les matematiques (que sigui poeta, que hagi estudiat arquitectura i matematiques
a la universitat i que hagi estat traductor de tragédies gregues). Per aixo en digué que era un
artista «antiregional» que aspirava a la universalitat i fugia de la inspiraci6 pintoresca.

Malgrat tot, I’any 1906 d’Ors va defensar I’obra «La pres6 de Lleida» de Pahissa basada
en al cangd popular homonima.*® Per tant, en analitzar la seva critica al nacionalisme musical
cal anar en compte. No s’hi val a badar. I és que com bé escriu a la glosa «Art i aristocraciay
(1917): «Estat d’aristocracia és, precisament, aquell en el qual desapareix tota distinci6 entre
botina i espardenya. Art aristocratic és aquell en el qual tota distincié entre botina i esparde-
nya perd absolutament sentit».>* Hom pot partir de la musica popular i de la propia tradicid
per saltar del temps efimer (historic) a la categoria. Per descobrir en cada musica les palpi-
tacions del temps, allo que conté o amaga d’eternitat. Per tant, critica un cert tipus d’estética
nacionalista que es queda en les formes i en ’anécdota, i per aquest motiu discutira la distin-
ci6 de Pio Baroja entre «musica popular» i «musica universal». Per a ell no és necessaria ni
rigorosa. I és que la cultura uneix allo que la natura separa (i com més cultura més tendéncia
a la unid). Aquests dos atributs eren els mateixos que destaca en parlar de Joaquim Malats:
«Respecte a I’art: plenitud de domini técnic» 1 «Respecte a la vida: energia de voluntat en
accio i resisténcia».* I en posar al compositor Cristofor Taltabull dins la rengla dels noucen-
tistes en diu que la seva formacié humanistica desprén un perfum que denota assumpci6 de
la tradicié: «perque una de les coses que donen més valor ideal al nostre moment és que no
pretenem, ab insoléncia americana, un comengar. Sind que aspirem a continuar alguna cosa ja
definitivament integrada en 1’esperit dels homes, i que la barbarie romantica ha interromput
per unes quantes generacions: I’Humanisme».*! Perqué avang i tradicio es retroben, fructife-
rament, en la musica.

Direm, doncs, que sobre I’estética del nacionalisme musical d’Ors hi posa la de I’imperi-
alisme: «Diuen que la musica popular revela les caracteristiques étniques de cada pais... —no
obstant, sovint, les respectives musiques populars de dos paisos molt diferents s’assemblen
entre elles fins al punt de confondre’s».*> Sobre la consciéncia hi troba la sobreconsciéncia
ja que per a ell la musica, seguint els passos de Gauthier-Vilars, és el Jo oblidant tota contin-
geéncia per a desindividualitzar-se. Consisteix en qué «Representacid ordeni la Voluntaty».*
I I’albir és la voluntat ordenada per la representacio. Per aixo dira que Strauss és la voluntat
que s’escapa de ’ordre i que Debussy és 1’ordre operant sobre la feblesa.

Com a Noucentista, i oposant-se al Romanticisme, deplora a Richard Strauss i a Liszt, a
qui troba excessius 1 fora d’ordre. I és a partir de la coneixenga de Wanda Landowska que
redescobreix el gust per la musica i retroba Plato. Landowska és qui I’any 1910 li diu que va
ser Platd qui va dir que: «I’home de gran seny és music»!* I aleshores d’Ors redescobreix el
sentit del seny i de la musica: «Seny no vol dir pas lo que solem anomenar, per aquests volts,
“sentit comu”. Seny vol dir Rad, I la raé no és cosa abstracta, sin viventa. Es la concreta,
fluida, lliure harmonia entre lo multiple i lo u. “Tot és u”, digueren els antics Eléates, com
ara els monistes moderns. “Tot és multiplicitat, canvi, apariéncia, ilusions”, deien els lonians.
Vingué Plato, i aquesta fou la seva revelacio: “Tot és u i multiple a la vegada”. La diversitat
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pot ésser percebuda com a unitat, en quant és harmonia. L’harmonia és la unitat en la diver-
sitat. [’harmonia, en quant és percebuda per I’esperit, s’anomena Rao. L’esperit s’cleva a
I’harmonia per medi de la Dialéctica... ».%

D’Ors, enfront dels qui troben la sublimitat en les meravelles de la ciéncia o de la natura,
la troba en la tranquil-litat. En ’ordre i en la geometria. En [’harmonia matematica que ens
explica la realitat. | en aixo rau la diferencia entre el romanticisme i el classicisme, el primer
es deixa emportar pel geni i el segon pel gust (el geni ens enganya amb els seus simulacres)
i el «Classicisme serva, al contrari, un culte inquebrantable pel Gust; que potser el gust no
és altra cosa que la genialitat socialisada, feta humana, civil».*® I usa aquests arguments per
defensar la interpretacié de Wanda Landowska, qui ens mostra que els antics no son primitius
i que la «musica antiga és quelcom sublim». El classicisme és la tradici6 i la continuitat o
constant historica. Fill de I’ésser sistematic amb una certa ironia. I per aixo valora molt posi-
tivament a Mahler, perque: «s’ha mostra ab un bon gust classic i estricte, donant a les coses
la seva justa mesura, nimero i pes».*’

3. D’ORs, EL RITME, LA METAFORA

En el llibre El secreto de la filosofia d’Ors mostra un interés desmesurat per la nocid de
ritme. En moltes pagines el ritme ¢és presentat com alguna cosa important i és gairebé segur
que la importancia que d’Ors dona al ritme en la musica és per la nocié d’ordre que se’n des-
pren i, sobretot, per relligar-se amb els pitagorics i amb Platd. I és que comparteix amb els au-
tors classics la visi6 de la musica com a expressié que desoculta I’ordre de la llei matematica
de la realitat i la capacitat de la musica per traslladar-nos perque, com escriu Massimo Dona
en Filosofia de la musica: «La musica, pues, hace audible la existencia de todo aquello que es
esclareciendo la dinamica originaria propia de todo lo que existe; la musica libera la cosa 'y su
estatica determinacion y convence a lo existente sin tener que apelar al poder de persuasion
de la significacion. Lo conmueve adaptandolo al ritmo emitido por el instrumentoy.*®

El ritme és qui posa en moviment el pensament i qui permet tragar el cercle del procés
cognoscitiu i de la filosofia. Qui posa ordre en el caos: «ni de la nocion de Ritmo, ni de la
nocion de Ciclo, con ella ligada, se les ha podido beneficiar con suficiente desarrollo para que
nos salvaran».* Es la base de la «doctrina de la intel-ligéncia» que ell reconeix (en aquest
llibre del 1947) que ja no podra fer. Una doctrina de la intel-ligeéncia que té com a llenguatge
ultim la musica.

D’Ors posa ’accent sobre la nocid de ritme (amb contradiccions i mancances conceptu-
als) perqueé considera que gracies al ritme la musica desoculta I’ordre de la realitat i permet
I’expressio i la poesia. Una creacio que es lliga amb 1’existéncia humana per ’arbitrarietat.
L’ordre i el ritme fan possible el moviment del llenguatge: la metafora que dona vida al
pensament i a la sensibilitat humanes. Certament, la metafora €s una creaci6 estética o artis-
tica. No obstant aixo, la metafora va més enlla: també és la possibilitat de ’expressi6 i de la
paraula humanes. Com va dir Platé i ha redescobert Riidiger Safranski, la metafora delimita
un espai de vida i d’aparicio. Per aixo, el filosof es veu obligat a trobar i promoure una nova
metafora més forta i més plena de possibilitats que la comunament acceptada. Es a dir, una
metafora capag de transformar i de redirigir la nostra mirada i la nostra sensibilitat. Una me-
tafora que trenqui amb més forga el silenci de la realitat i generi nous esdevenirs de la paraula
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i de la musica. Una metafora que sigui capag de donar noves ales a la nostra consciéncia i al
nostre llenguatge.

Una metafora ¢s una creacid estética, pero també és alguna cosa més. Una bona metafora
té molta poténcia i pot limitar la visio i convertir-se en una carrega per al pensament o pot do-
nar-li ales. Una metafora sempre sorgeix de I’esfor¢ cognoscitiu de 1I’ésser huma i es dirigeix
a donar ordre 1 sentit a la realitat i a I’existéncia i dona la possibilitat d’estar més atent i de
posar ordre en les aportacions de disciplines diferents. I, al mateix temps, dona la possibilitat
de transmetre amb claredat i nitidesa un conjunt de coneixements i d’experiéncies als altres
i als qui vindran darrere.

El coneixement huma, i la seva comunicacid i transmissio, és un acte molt lligat a la
metafora, la qual expressa I’economia del llenguatge i del pensar. La metafora ens permet
agrupar coneixements procedents de diferents disciplines i donar ales a la nostra imaginacio6
i a la nostra capacitat de buscar allo que s’amaga rere les aparences. I la metafora ens torna
la mirada cap al lligam entre la filosofia i la musica en d’Ors. Com escriu Dona: «Solamente
la musica puede pues resolver la palaia diaphora (la antigua enemistad) entre philosophia 'y
poetiché; solo la musica, de hecho, imita de manera adecuada aquel movimiento absoluto que
expresa el ser mas alla de cualquier determinacion, expresando asi su verdadera esencia (no
fue por casualidad que Aristoteles decidio definir la esencia como “el ser que ya estaba en el
ser”; to tin en einai). Su esencia es manifestarse como acontecimiento de la memoria [...].
Solamente la musica, justo en virtud de tal estructura, puede hacer perceptible la aporia que
se muestra a la dianoia, como pura estructura formal y matematicamente determinabley.>
En aquestes idees d’Ors torna al que Platé estableix sobre la musica i la filosofia al Timeu, i
rellegeix les teories pitagoriques sobre la musica.

4. DE LES METAFORES 1 LA FILOSOFIA

Si després dels anys de dedicacio i de lluita pel Noucentisme d’Ors s’aboca a I’ Angel i a
la musica (com a filosofia maxima), la mort no sera un pas qualsevol. La mort esdevé el pas
més important: la possibilitat de redimir la propia existéncia. No és per casualitat que d’Ors
va voler ser enterrat al cementiri de Vilafranca del Penedés, d’on era la branca familiar de
la seva mare. Amb aquest acte simbolic tancava diferents cercles: retornava a la terra ma-
triarcal i retornava a la patria dels Mila i Fontanals i de Llorens i Barba. I tanca el cicle del
retorn a Catalunya iniciat I’any 1944 quan descobreix 1’ermita vilanovina de Sant Cristofor,
en la qual funda I’ Académia del Far de Sant Cristofor (1I’época de la seva reconciliacié amb
Catalunya, dels articles en La Vanguardia, del retrobament amb vells companys de viatge
com Enric-Cristofor Ricart i del recés al costat de la Mediterrania i de la Vilafranca del seu
llinatge familiar).’!

En relaci6 a aquesta decisio de Xénius de retorn i d’ésser enterrat a Vilafranca el pensador
Rodolf Llorens i Jordana escriu: «apartat del sol que més escalfa, buscava la vera llum del
Mediterrani, i fins 1 potser la propia autenticitat, més que en 1’arquetipica Teresa, el veiem
interessat en Lidia, la coneguda peixatera de Cadaqués, i la Matilde, la nina sota d’un salze
desmaiat del cementiri vilafranqui. Més que Ors potser se sentia Rovira, el cognom matern
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que sempre havia omés i que, passant per Cuba, provenia de Vilafranca, de Can Roviretes».>
L’any 1917 Eugeni d’Ors va descobrir, de la ma del poeta Roma de Saavedra, I’enigmatica
tomba «A Matilde»; una tomba i un cementiri on decidi ésser enterrat per tancar el cercle
d’una vida en qué: «Europa és mi tierra porqué la Inteligencia es mi cieloy».

L’any 2010 el compositor Josep Soler Sarda (deixeble de Taltabull i estudios de Bach)**
tanca el cicle d’obres iniciat cinquanta anys abans amb la Cantata (per a conjunt instrumental
i veu) basada en el poema que d’Ors dedica a la musica de Bach, compositor a qui I’any 1908
d’Ors qualifica (amb unes paraules de gran afinitat a les que diu Soler al llibre que dedica
al compositor alemany)®® amb els segiients mots: «Bach és, per esséncia, un artista religios,
perqué és un artista de puresa matematica. La pura matematica ja vol dir una intimitat amb
el divi. “Déu es fa present —deia Spinoza— en el fet que al suma dels angles interiors d’un
triangle valgui i gual que dos angles rectes” [...]. Cada obra de Joan Sebastia Bach és un cal-
cul que ens fa assistir a la naixenga d’un mon. Mon de transparéncia exquisida».*® Spinoza i
Bach son companys de viatge de d’Ors i de Soler.

En aquesta obra de Soler, com en la tercera simfonia de Mahler, els angels orsians adqui-
reixen veu per culminar allo que comenca en la filosofia perqué el llenguatge dels angels, i
I’harmonia profunda del cosmos, és musical.

Com va fer d’Ors els darrers anys de la seva vida, en les obres dedicades «A Matilde» i al
cementiri de Vilafranca, Josep Soler també va estrenyent el «cercle vitaly, iniciat I’any 1951
amb les seves primeres peces (ja allunyades de la tonalitat i molt properes a la II Escola de Vi-
ena) i amb el conte sobre la Festa Major de I’any 1952 que porta per titol Requiem (en el qual
ja mostra una sensibilitat molt orsiana, en la qual realitat i ¢l simbol es retroben en la paraula
i el so: «La multitud omplia ara la placa. Veia uns pilars que ascendien com a xiprers, rectes
tremolosos... La seva anima, pujant cap al cim més alt, perdent-se entre les coses, i els ntivols
d’encens que li ofegaven, les harmonies de I’orgue, el brogit del poble en el seu frenétic supli-
car, i s’escapa amb el repic de les campanes fins a I’infinit»).%” | és aquesta sensibilitat la que, al
cap de molts anys i amb molt d’esforg (tot i que transmeten una claredat cristal-lina) rebrosta,
en les obres simfoniques que hi ha al CD “Poema de Vilafranca” (2010), les quals parteixen de
la Festa Major, de Sant Francesc, del Cementiri i de la tomba «A Matildey. I és que com escriu
Soler en el text que acompanya el CD on s’han recopilat les seves primeres obres™ (i com mos-
tra una analisi acurada de la seva extensa produccid): a les primeres obres d’un autor hi trobem
els fonaments de tota 1’obra posterior. I aquesta conceptuacio coincideix plenament amb el que
digué¢ d’Ors en decidir ser enterrat a Vilafranca, perqué com va escriure Paul Werrie I’any 1946
sobre aquesta decisi6 arbitraria: «Eugeni d’Ors sempre torna al seu punt de sortida. Tracti’s de
filosofia o de viatge [...]. Torna sempre a les seves primeres idees, les idees de la seva joventut
[...]. El viatger que va recorrer tots els paisos d’Europa [...] ha tornat a la seva costa ancestral.
Per a ell, el cami més curt passa per Cuba. La seva mare era cubana. Pero aquesta cubana era,
ella mateixa, oriiinda, pels seus avis, de Vilafranca del Penedésy.
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5. WAGNER, D’ORS I SOLER

Un dels autors de capgalera d’Eugeni d’Ors va ser Goethe, qui I’any 1774 amb la publica-
ci6 del Werther torna a posar sobre la taula el concepte de «Liebestod»: crea un punt d’infle-
xi6 sobre el vell tema de la vinculaci6 (i reconciliacid) entre I’amor i la mort. I va ser Wagner
qui en I’opera Tristan und Isolde (1865), 1 sota la curiosa influéncia de la seva amant Mat-
hilde Wesendonck (i de la lectura de £/ mon com a voluntat i com a representacio de Scho-
penhauer), arriba al moment culminant del rejovenit concepte del «Liebestod» (o de la fusid
romantica entre I’amor i la mort). I ho fa en una opera que comenga amb 1’enigmatic Acord
del Tristany (enigmatic perque la seva resolucio contradiu les regles de la consonancia), el
qual apareix a I’inici del Preludi i se situa en les acaballes de la tonalitat i en les beceroles de
la musica dodecafonica i, de forma especial, és el nucli estructurador de I’obra i del sistema
lingtiistic de Josep Soler. Un acord, d’altra banda, que ja apareix (com qui no vol, perd en una
posicid gens anecdotica) a la primera Sonata Op.31 (1801-1802) de Beethoven (qui a través
de la musica juga amb 1’ambigiiitat cognitiva i la complexitat temporal magistralment).

L’Acord del Tristany ¢és 1’acord de I’ambigiiitat, que obre les portes a la reconciliacio.
Es un acord que se situa entre una riba i una altra —només cal escoltar-lo amb atencié per a
experimentar aquest fenomen— i, per tant, permet la reconciliacié de I’Angel i de I’ Angoixa
de I’Ors. En ell, com a expressié musical, s’hi dissolen la paraula (el concepte) i la matéria
(el s0), la vida (I’amor) i la mort. I ell mateix es dissol en I’aire (en el macrocosmos) i en la
sensibilitat i la memoria de cadascu dels qui I’oim (en el microcosmos).

Va ser Nietzsche qui va defensar que les arrels dionisiaques de la musica alemanya co-
mencen en Bach i culminen en Wagner. Una arrel dionisiaca que es caracteritza per una
triple dissolucio dels limits del jo. Primer, a través de ’¢xtasi estétic de la musica (que ens
transporta més enlla dels limits de I’individu); segon, mitjancant la dissolucié dels limits del
jo accedint al seu subconscient i, tercer, en la dissolucio de la separacio entre la naturalesa i
la cultura (a través de la dissolucié del jo en la natura). Amb aquesta triple dissolucié del jo
la persona supera la seva individualitat mitjangant la comunié amb [’altre i amb la natura a
través de I’amor. I aquest és I’acte simbolic que d’Ors dramatitza en voler ésser enterrat a la
seva patria matriarcal (i que Soler expressa a I’obra «Cantatay).

Tristan i Isolda respon a la perfeccid a aquest esquema. Aixi es resol el dilema entre
I’amor i la mort: els oposats es retroben. I és aquest acte de retrobament i de reconciliacio,
o si ho prefereixen de redempcid, el que va guiar la voluntat de d’Ors quan decideix ésser
enterrat a la tomba «A Matilde» del cementiri de Vilafranca. Tot 1’esforg apol-lini d’arbitra-
rictat i el dolor de I’existéncia (I’angel i I’angoixa, en paraules de d’Ors) es resol en un acte
dionisiac d’amor. La Ilum d’Apol-lo es resol en la foscor de la nit de Dionis. Com escriu
Salvador Espriu a La pell de Brau: «Pels esglaons / dels nostres mots / el cel es torna / a poc
a poc / preso baixada, / closa foscor, / i som de sobte / basarda de por. / Per 1’alta escala / de
les paraules, / la llum pujavem, / alliberada: / entén el dia / la nit de 1’aigua». Tot ’esforg
apol-lini d’organitzacié de la musica es resol en I’acte dionisiac del donar-se i escindir-se de
qui I’ha creat. L’angoixa de ’artista es resol en expressio oberta a 1’alteritat.

Si I’element apol-lini o arbitrari de 1’esforg filosofic cerca la realitzacio de I’individual, I’ele-
ment musical i dionisiac implica el sacrifici joids del jo, com bé expressen els paraules d’Isolde en
I’aria final de I’0pera de Wagner i com simbolitza la decisié de d’Ors de dipositar les seves despu-
lles a Vilafranca. Com diu Isolde: «En el cabal ondulant, / en 1’eco sonor, / en el Tot que s’agita /
en I’halit del mén / ofegar-se / submergir-se / sense consciéncia... / delit supremy.

A través de Bach i de Wagner Soler i d’Ors es retroben, 1 ho fan en la musica i al voltant de
la tomba «A Matilde». En aquest moment la musica relliga el conscient i el subconscient en
el sobreconscient (la cultura i la natura i la subjectivitat amb la intersubjectivitat). La filosofia
(que en d’Ors i d’enga del 1919 ha escindit teoria i practica) es resol en la musica i la tradicio
¢és un procés viu a Catalunya.



