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Abstract 

Català:  

Aquest treball aprofundeix en els espectacles del gènere chico representats al 
Paral·lel de Barcelona durant l’època del pistolerisme i el públic que els anava a 
veure. La intenció d’aquest treball és indagar en la relació que hi ha entre 
l’espectacle, entenent el gènere chico com un espai de representació, i el públic, 
on és significativa la presència de grups anarquistes i sindicalistes. El marc 
d’estudi s’estructura sobre quatre eixos: la contextualització històrica de la ciutat 
de Barcelona durant l’època del pistolerisme, l’estudi del gènere chico i el seu 
caràcter popular, les sales del Paral·lel barceloní i el seu públic i la rebuda que hi 
havia en aquesta avinguda dels espectacles que s’hi representaven. Mitjançant 
una recerca historiogràfica, s’arriba a la conclusió que la presència de grups 
sindicals i anarquistes a les sales del Paral·lel és significativa no només com a 
forces polítiques, sinó també com a espectadors que anaven a presenciar un 
espectacle que els apel·lava i els connectava amb la resta del públic, construint 
una identitat col·lectiva.   

Castellà:  

Este trabajo profundiza en los espectáculos del género chico representados en el 
Paral·lelo de Barcelona durante la época del pistolerismo y el público que iba a 
verlos. La intención de este trabajo es indagar en la relación que hay entre el 
espectáculo, entendiendo el género chico como un espacio de representación, y 
el público, donde es significativa la presencia de grupos anarquistas y 
sindicalistas. El marco de análisis se estructura sobre cuatro ejes: la 
contextualización histórica de la ciudad de Barcelona durante la época del 
pistolerismo, el estudio del género chico y su carácter popular, las salas del 
Paralelo barcelonés y su público y la recepción que había en esta avenida de los 
espectáculos allí representados. A través de una investigación historiográfica, se 
llega a la conclusión de que la presencia de grupos sindicales y anarquistas en las 
salas del Paralelo es significativa no solo como fuerzas políticas, sino también 
como espectadores que iban a presenciar un espectáculo que les interpelaba y 
conectaba con el resto del público, construyendo una identidad colectiva.   

Anglès: 

This work delves into the chico genre shows performed at the Paral·lel in Barcelona 
during the era of gunsmithing and the audience that was going to see them. The 
intention of this work is to investigate the relationship between the show, 
understanding the chico gener as a space of representation, and the públic, where 
the presence of anarchist and syndicalist groups is significant. The framework of 
study is structured on four axes: the historical contextualization of the city of 
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Barcelona during the era of gunsmithing, the study of the chico genre and its 
popular character, the halls of the Barcelona Paral·lel and its públic and the 
reception of the shows that were represented in this avenue. Through 
historiographical research, it is concluded that the presence of union and 
anarchists groups in the halls of the Paral·lel is significant not only as political 
forces, but also as spectators who were going to witness a show that appealed to 
them and Connected them with the rest of the públic buiding a collective identity.    
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Introducció  

L’avinguda del Paral·lel de Barcelona sempre ha estat un nucli cultural referent de la 

ciutat. La convivència de diferents grups socials i estils escènics ha constituït una 

de les principals fonts de riquesa i popularitat d’aquest espai, arribant a ser conegut 

com “El Bulevard de Barcelona”. En aquest context, el terme “popularitat” no fa 

referència solament a la seva notorietat, sinó també al fet que els espectacles que 

s’hi representaven reflectien i interactuaven amb el públic que els anava a veure 

(Molner i Albertí, 2012).  

Així doncs, la intenció d’aquest treball és entendre com funcionava aquest 

espectacle popular, i com el context i el públic determinaven el contingut de les 

obres representades al Paral·lel i viceversa, a partir d’estudis de cas en què es 

detallaran contextos i exemples específics. Per això, posarem el focus en els anys 

del pistolerisme (1917-1923), ja que és un moment de convulsió a la ciutat de 

Barcelona que troba part del seu nucli justament a aquesta avinguda. Veurem com 

afecta aquest fenomen als espectacles musicals que es feien al Paral·lel durant 

aquests anys de conflicte i com es relaciona amb l’auge de l’anarquisme. Per aquest 

treball en concret, ens centrarem en els espectacles inclosos dins el gènere chico, 

d’acord amb la seva importància en aquest context, plasmada en les fonts escrites. 

Però, com respon el gènere chico del Paral·lel a l’auge de l’anarquisme? L’objectiu 

d’aquest treball és analitzar la relació entre els espectacles pertanyents al gènere 

chico i el seu públic. Com a hipòtesi principal es planteja que aquests espectacles 

tenien un vincle amb un públic popular, amb una significativa presència 

d’anarquistes i sindicalistes. Per tal de confirmar aquesta hipòtesi, s’estudiarà el 

context i les característiques dels gèneres musicals del Paral·lel i s’identificaran els 

canvis que van viure, ja que la popularització de l’escena no es reflecteix solament 

en qui va anar a veure els espectacles, sinó a com aquests es generaven, 

s’interpretaven i a qui es dirigien.   
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Justificació  

En un context actual en què diversos grups de l’escena alternativa de Barcelona 

reclamen la recuperació del Paral·lel com un espai de lleure i cultura popular, 

entendre la importància que aquesta avinguda ha tingut en la història de la ciutat és 

essencial. Indagar en el caràcter dels espectacles que s’hi presentaven i la seva 

interacció amb el públic és clau per reafirmar la necessitat actual d’espais de lleure 

i trobada, on la cultura hi té el paper principal. Endinsar-se en el passat del Paral·lel 

de Barcelona ens permet entendre la importància de la cultura escènica a la ciutat, 

el seu paper i la interacció que es vivia i es viu entre l’escenari i el públic.  

Per això, aprofundir en els espectacles musicals al Paral·lel barceloní durant el 

pistolerisme1 i la rebuda que tenien per part del públic és una feina que pot ajudar 

a entendre aquesta connexió entre públic i escena. La intenció d’establir una 

relació entre aquests dos fets (l’auge de l’anarquisme i una escena d’espectacles 

musicals popular) sorgeix de la inquietud per explorar la idea que la cultura és un 

reflex de la societat. Per tant, si hi ha un moviment social que pretén crear poder i 

força popular, això es veurà reflectit en el tipus d’espectacles que es feien en aquest 

moment i com es rebien. Cal entendre que el Paral·lel era una avinguda on es feien 

representacions que buscaven la connexió amb el públic, que es basaven en 

elements quotidians, polítics i socials de la gent que anava a veure’ls, i per això és 

un marc d’estudi rellevant. A més, encara que dins l’àmbit teatral és molt visible 

aquest reflex, indagar-hi des del punt de vista musicològic pot permetre identificar 

elements musicals, recursos i pràctiques que també sorgeixen d’aquestes 

transformacions socials i culturals.  

 

 

 

 
1 Període de conflictes socials a la ciutat entre patrons i treballadors provocats per l’augment de la 
ideologia anarquista i el sindicalisme a Barcelona durant els anys 1917 i 1923 
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Estat de la Qüestió  

Fins ara, la informació disponible sobre aquesta temàtica és poc específica: no 

s’acostuma a crear un vincle entre el pistolerisme i els espectacles musicals que 

es feien al Paral·lel durant aquesta època, tot i que es troba informació que 

aprofundeix en aquests dos temes per separat. Hi ha una idea de vinculació entre 

públic i espectacle, però es llegeix de manera implícita; se sospita una vinculació, 

una relació, però no s’hi troba un “perquè” específic que desencadeni aquest 

lligam. També hi ha informació sobre diferents estils que s’inclouen dins el gènere 

chico, que ens permet entendre la naturalesa d’aquests espectacles que es feien al 

Paral·lel de Barcelona, com per exemple les obres de S. Aráez, T. Encabo i I. Polo 

(2024), E. Casares i diversos autors (2002), S. Salaün (2002) i S. Salaün i E. Encabo 

(2019), que indaguen sobre el cuplet i altres estils que s’hi relacionen, oferint 

informació sobre els orígens i algunes característiques d’aquestes peces musicals.   

El fenomen del pistolerisme ha estat àmpliament estudiat, gairebé sempre enfocat 

des d’un punt de vista històric: explicant les polítiques del moment, els fets que van 

succeir durant aquesta època i la tensió que es respirava a la ciutat de Barcelona 

durant aquests anys. Els llibres, articles i fonts primàries que trobem ens permeten 

contextualitzar-nos i comprendre quina era la situació social de la ciutat. En aquest 

sentit, A.  Balcells (2009), C. Ealham (2005) i Mª Àngels Gómez (2024) aprofundeixen 

en els anys del pistolerisme a Barcelona, narrant els fets que van passar dins l’àmbit 

polític i la resposta que donaven les organitzacions a peu de carrer, donant 

informació sobre aquests anys de conflicte a la ciutat i la relació amb la resta 

d’Espanya i Europa. Les fonts primàries del moment també ofereixen molta 

informació de com es vivia aquest conflicte a la ciutat barcelonina. A les seccions 

de crítica satírica de les revistes associades a sindicats com L’esquella de la 

Torratxa, o entre les notícies dels diaris de la ciutat com El poble català. En aquests 

textos, encara que es mencioni el món de l’espectacle que hi havia en aquell 

moment a Barcelona, no es relaciona el públic que assistia als espectacles amb la 

situació de conflicte que es vivia de manera directa. 

La informació que trobem sobre els espectacles musicals tampoc fa referència a 

un lligam explícit entre els corrents polítics que hi havia a la ciutat i el tipus 
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d’espectacles que es feien. M. Badenas (1998), S. Gasch (1972), E. Molner (2023), 

E. Molner i X. Albertí (2012), T. Morales i C. Pollina (2018), Josep Mª Planes (1931) i J. 

Tobella i M. Palol (1983) parlen del món de l’espectacle dels anys 20 a Barcelona: 

de les sales, dels gèneres, de les artistes i del públic, i s’estableix una relació entre 

certs públics i espectacles, però la connexió entre aquestes dinàmiques culturals i 

els diferents corrents polítics presents a la ciutat durant aquest període no 

constitueix l’objecte central dels seus estudis. És una informació que ens ajuda a 

reconstruir l’escena de la ciutat barcelonina a través de noms, dades i informació 

dels espectacles i les sales, sense acabar d’afirmar del tot una relació entre la 

política i les sales d’espectacles musicals del Paral·lel de manera específica. Ens 

permet identificar ambients distribuïts per sales segons el tipus d’espectacle que 

s’hi representava encara que el públic que les temàtiques concretes dels 

espectacles no siguin un element central de la informació recopilada.   
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Metodologia  

L’objectiu inicial del treball és concretar quina mena de relació hi havia entre els 

espectacles pertanyents al gènere chico que es representaven al Paral·lel durant 

l’època del pistolerisme i el públic anarquista o sindicalista que els anava a veure. 

Per això, aquesta recerca es planteja com una recerca historiogràfica, basada en 

informació trobada en fonts secundàries (llibres i articles) i recerca hemerogràfica 

de testimonis de l’època, per tal de trobar una base de contingut sobre la qual 

desenvolupar aquest objectiu. A causa de l’amplíssima bibliografia i informació 

trobada sobre la matèria, s’acota el tema per donar respostes més adequades al 

que s’està trobant. S’inicia una segona fase que consisteix en dirigir-lo cap a una 

època específica (el pistolerisme) i cap a la cerca d’una connexió entre un tipus de 

públic i d’obres per tal de confirmar aquesta relació plasmada en el context del 

Paral·lel durant aquesta època i aprofundir en la presència d’anarquistes i 

sindicalistes a les sales de gènere chico i la importància d’aquest fet, fonamentant 

la recerca historiogràfica en quatre pilars principals: context de la Barcelona de 

l’època, identificació de gèneres i estils escènics que es representaven a la ciutat 

en aquell moment, tipus de sales que acollien aquests espectacles i com 

s’agrupaven, i públic que assistia a les representacions i com les rebien.  
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Societat i context  

En relació amb el que explica C. Ealham (2005) sobre el pistolerisme barceloní, 

podem reconstruir el panorama de la ciutat de Barcelona a inicis del segle XX, que 

es troba entre el desenvolupament d’una ciutat moderna i la desatenció d’una gran 

part de la població de la ciutat. L’economia barcelonina estava en creixement, però 

de manera molt desigual: mentre els ingressos de les classes benestants creixien, 

les classes treballadores de diferents sectors vivien en un estat de crisi, no només 

econòmica sinó també d’habitatge. La plantilla de la ciutat es reformava per la zona 

del centre de Barcelona, mentre els barris marginals creixien en una situació 

precària, on hi havia polítiques de construcció i reforma d’habitatge mal 

executades, cosa que va provocar el desenvolupament del Chavolisme, i el 

creixement dels barris marginals als afores de la ciutat. El centre de la ciutat es 

reformava amb la intenció de transformar Barcelona en una gran metròpoli 

europea. Això va crear una divisió en la població: les classes burgeses i enriquides 

vivien a l’epicentre mentre l’extraradi creixia amb l’arribada de cada cop més 

població treballadora, i esdevenia una zona que quedava a l’ombra, ignorada per la 

societat benestant. Durat els primers anys del segle XX, Barcelona va esdevenir un 

centre de conflicte econòmic, social, cultural i polític, on diferents forces polítiques 

volien prendre el control de la ciutat.  Per una banda, l’estat central, amb el suport 

de la burgesia industrial i partits polítics conservadors i populistes, volien construir 

una ciutat moderna, fresca i de perfil internacional, un nucli de modernitat 

capitalista. Per altra banda, les classes desfavorides s’organitzaven per reivindicar 

i solidificar el benestar i el paper de les classes treballadores en la construcció 

d’una ciutat que cada vegada quedava més a fora del seu abast. Volien donar una 

resposta a aquestes reformes que s’estaven aplicant a la metròpoli deixant de 

banda el proletariat, i, sovint, aquesta s’instigava per part de les forces anarquistes 

i sindicalistes. L’intent de modernitzar la ciutat va destapar la debilitat del sistema 

econòmic català, que estava desequilibrat, i generà una crisi que s’accentuà amb 

els ingressos econòmics provinents de la neutralitat espanyola durant la Primera 

Guerra Mundial. Les mesures disfuncionals per transformar radicalment la ciutat 

van fallar, accentuant no només el desconfort popular, sinó també de la burgesia i 
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els patrons industrials, que van començar a sentir-se amenaçats, i esdevingueren 

més repressius. 

“El urbanismo progresista de los tiempos de Cerdà fue reemplazado por una 

filosofia urbana de carácter explícitamente represivo, transformando los burgueses 

radicalizados en militaristas espaciales” (C. Ealham, 2005, p.45). 

 La crisi econòmica de les empreses i la voluntat d’explorar el creixement econòmic 

de la ciutat per part de les classes benestants va provocar l’augment de l’explotació 

de la classe treballadora, fos laboral, econòmica o a través de l’especulació amb 

l’habitatge. Encara que és un context que trobem arreu d’Espanya durant aquesta 

època, Barcelona va esdevenir una capital anarquista espanyola (i europea), en un 

moviment que relacionava l’espai, la cultura, la protesta i la repressió. 

El conflicte a la ciutat va créixer fins a esdevenir confrontacions armades entre 

sindicats, que acollien, per una banda, els treballadors dins el Sindicat Únic i per 

l’altra els patrons, que actuaven dins del Sindicat Lliure. Segons Balcells (2009), 

aquestes dues agrupacions eren el nucli central d’organització, que provocava 

baralles i enfrontaments amb pistoles i altres mitjans. El Sindicat Únic es va formar 

per acollir els obrers que eren explotats pels patrons, en resposta a la violència que 

rebien a través d’acomiadaments, amenaces o hores extraordinàries de feina entre 

d’altres. Era un sindicat que estava vinculat a la CNT, encara que no eren una única 

associació. El Sindicat Únic va començar a actuar a través de vagues i atemptats 

contra l’autoritat dels patrons, que es van unir dins el Sindicat Lliure per donar 

resposta a aquestes revoltes. Aquesta no va venir solament de la mà dels patrons, 

sinó també del govern de la ciutat i el govern central, que protegien les famílies 

industrials per propiciar el desenvolupament de la indústria2.    

Aquesta divisió de Barcelona en dues zones diferenciades va fer que certs espais 

fossin punts de connexió entre l’epicentre burgès i les marginalitats treballadores. 

D’acord amb Molner i Albertí (2012), el Paral·lel, conegut inicialment com l’Avinguda 

Marqués de Duero, va ser una avinguda que es va construir, en part, per vincular el 

 
2 Tenim testimonis de persones concretes situades al govern que donaven suport a la patronal 
(mirar a casa) 
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centre de la ciutat amb la zona de l’extraradi, conformada pel “Barrio Chino” (el 

Raval) i el Poble-Sec. En un principi era un espai marginal, quasi fronterer, però 

acabà esdevenint un dels espais de referència de la cultura ignorada (concepte que 

utilitzen aquests dos autors). Aquesta gran avinguda es va anar construint per 

esdevenir una zona d’alta concentració de sales de concert, cafès, bars, teatres i 

cinema; acabà esdevenint un epicentre de lleure i trobada de la classe treballadora 

que vivia als barris que l’envoltaven (encara que altres cercles socials també 

visitessin el Paral·lel). Per molt que alguns membres de les classes més benestants 

visitessin el Paral·lel de Barcelona, en general era una zona que la Burgesia no 

freqüentava i desprestigiava, i, per tant, pertanyia a les classes marginades 

(treballadors, homosexuals, transvestits i altres persones que sortien del privilegi i 

les convencions), on feien la seva vida social i cultural, amb una oferta i consum 

d’espectacles que no depenia del gust de la Burgesia o el govern: inicialment, els 

escenaris del Paral·lel no estaven pensats per agradar a les classes enriquides, 

d’acord amb la idea que presenta Albertí quan parla del Paral·lel com un món sòrdid 

on es buscava fer art. 

Il·lustració 1: Imatge del paral·lel (avinguda Marqués de Duero) en construcció, entre els anys 1915-
1920, trobada a l'Arxiu en línea de la generalitat, pertanyent al fons Brangulí. 
https://arxiusenlinia.cultura.gencat.cat/#/cercabasica/detallunitat/ANC1-42-N-29731  

https://arxiusenlinia.cultura.gencat.cat/#/cercabasica/detallunitat/ANC1-42-N-29731
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Aquesta heterogeneïtat social que es trobava al Paral·lel va fer que l’oferta artística 

d’aquesta avinguda fos ampla i variada, responent a les demandes que tenia el 

públic que la visitava amb la intencionalitat dels espectacles d’adoptar una estètica 

d’acord amb les modes europees quan, durant la Primera Guerra Mundial, arriben 

les influències dels països estrangers. Com menciona Salaün (1990), els 

espectacles busquen “sofisticar-se”, i s’adapten als cànons europeus per seguir les 

noves tendències, sempre mantenint aquesta relació entre certs espais i gèneres 

escènics amb certes classes socials. Aquesta influència del públic i les seves 

vivències sobre els espectacles del Paral·lel es pot veure en com aquests comencen 

amb arrels a l’Òpera Buffa italiana i acaben seguint les influències del jazz i els 

ritmes antillans, segons Molner i Albertí (2012). Aquesta no era una relació casual, 

o només d’influències estrangeres, sinó un reflex de com anava variant la identitat 

del públic que assistia als espectacles: el més important de l’escenari musical al 

Paral·lel no era l’elaboració i complexitat de les peces, sinó que la música fos un 

element compartit, que el públic el pogués gaudir, cantar, aplaudir o criticar. En 

part, això es devia al fet que la gestió dels teatres i sales d’espectacles no era 

pública, sinó que depenia dels empresaris que portaven el teatre (Badenas i Rico, 

1998). Aquests decidien els espectacles que es feien i es deixaven de fer a les seves 

sales, esperant que el públic anés a veure-les.  
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Gèneres i espais del Paral·lel 

Les diverses sales i teatres del Paral·lel acollien una gran varietat d’espectacles: 

teatre català, cuplets, opereta, vodevils, teatre íntim, novetats, gènere líric, teatre 

còmic, teatre de revista o music-hall, entre d’altres (Gasch, 1972). No tots els 

espectacles que hem mencionat són musicals, però aquesta diversitat ens ajuda a 

comprendre l’abast cultural que hi havia en aquesta gran avinguda. Aquests 

gèneres i estils estaven dividits en diversos espais dins la mateixa avinguda: sovint, 

cada teatre, sala, cafè o music-hall tenia els seus gèneres o estils associats, que es 

poden categoritzar entre gènere grande i gènere chico. El gènere grande agrupava 

les obres de gran extensió, amb diversos actes connectats per un fil conductor, com 

obres de teatre, òperes i sarsueles. El gènere chico englobava les obres teatrals en 

un acte on s’incorporava música incloses dins el teatre per hores, que es va 

popularitzar molt durant els inicis de segle al Paral·lel entre altres llocs (Casares et 

al, 2002). La majoria d’aquests estils, sobretot els pertanyents al gènere chico són 

difícils de diferenciar entre si, ja que s’entrellaçaven entre ells, i s’incloïen els uns 

als altres, fent que actualment sigui complicat posar-los línies divisòries 

específiques, com veurem més endavant. 

2.1. Espais i el seu catàleg 

Encara que el catàleg de cada sala podia anar variant, l’oferta solia girar entorn 

d’uns espectacles de caràcter similar, que s’adequaven al potencial públic de cada 

espai. Tenint en compte que durant els inicis del segle XX, el Paral·lel és una 

avinguda que està en constant reconstrucció (Badenas, 1998), molts espais que 

s’hi trobaven canviaven de lloc o ubicació dins l’avinguda de manera quasi 

constant, fet que dificulta fer-ne un mapatge exacte. Aquests canvis que implicaven 

les mateixes sales, de vegades també condicionaven els espectacles que s’hi feien, 

com per exemple el cas del Teatre Arnau (o Folies Bergère), que va néixer com a 

music-hall i acabà esdevenint teatre. 

 Els teatres que es trobaven al Paral·lel: el Victòria, l’Espanyol, l’Apolo, el Nuevo i el 

Cómico eren els cinc teatres principals de l’avinguda (Badenas, 1998, Molner i 

Albertí, 2012). S’hi representaven diferents tipus de teatre (líric, còmic o íntim entre 

d’altres), vodevils i sarsueles; espectacles que s’inclouen dins el gènere grande. Les 
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representacions que s’hi feien ja tenien cert prestigi: eren gèneres que tenien un 

reconeixement per part del públic i de la crítica, s’entenia que tenien importància i 

que, per tant, el missatge que transmetien era important. Es donava per fet que eren 

espectacles moralitzadors, per fer pensar el públic. Els vodevils, “importats” des de 

França3, a través del seu humor satíric  sovint també tenien un contingut burlesc 

respecte a les figures de poder, maquillat amb embolics amorosos4. Les sarsueles 

eren un dels gèneres musicals predilectes del moment: les grans sarsueles 

causaven sensació, i aquest èxit va portar al fet que apareguessin les sarsueles més 

breus, d’un sol acte, incloses dins gènere chico, fent que també arribessin al públic 

que hi havia a aquestes sales. 

 
3 Elena Jordi i Josep Santpere són unes de les figures referents del Vodevil al Paral·lel. En els seus 
inicis, adaptaven vodevils francesos al públic del Paral·lel. (Molner i Albertí, 2012). 
4 Un exemple d’això és el vodevil El berret Nou, que trobem a L’Esquella de La Torratxa (veure annex 
1).  

2Pàgines extretes del diari El Català (1 de Febrer de 1917) on s'anuncien teatres i music-halls de 
Barcelona (Extret d’ARCA: 
https://arca.bnc.cat/arcabib_pro/ca/publicaciones/numeros_por_mes.do?idPublicacion=460&anyo=1917)  

https://arca.bnc.cat/arcabib_pro/ca/publicaciones/numeros_por_mes.do?idPublicacion=460&anyo=1917
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El gènere chico trobava el seu espai en sales de menys prestigi, com per exemple 

cafès concert o music-halls, que proliferaven entre les façanes del Paral·lel i la ciutat 

barcelonina. El fet que hi hagués tanta demanda i massificació d’aquest gènere 

provocà que fos un tipus de cultura i espectacle molt estesa i compartida entre la 

població de Barcelona, sobretot entre les masses populars. D’acord amb Salaün 

(1990), la popularització del Cuplet i la cançó genera una nova cultura de masses 

que va acompanyada del creixement de les ciutats. Als diaris i revistes s’anunciaven 

els espectacles i la disponibilitat d’aquests locals, per tant, tenim testimonis de la 

gran varietat d’espais amb aquesta classificació que es trobaven arreu de 

Barcelona: el Folies Bergère (posteriorment Arnau), l’Edén Concert, el music-hall 

Pompeya, Monte Carlo, el Novelty, el Gran Imperi, el Moulin Rouge (el Molino), el 

Gran Cafè Català, el Royal Concert, l’Excelsior, la Cibeles, el Madrid Concert o 

l’Apolo són alguns dels noms de les sales associades a aquest gènere que hi havia 

a la ciutat durant aquests inicis de segle. S’han revisat números de diaris i revistes 

publicades durant els anys del pistolerisme, com per exemple L’Esquella de la 

Torratxa i El Poble Català, on es poden identificar quins noms de sales destaquen 

més, sigui per crítiques, comentaris o mida dels anuncis que es posaven als diaris 

(les sales més riques tenien més diners per posar anuncis més grans i amb més 

contingut). Eren sales que sovint variaven entre els formats d’espectacle de cabaret 

i music-hall: les modes estrangeres propiciaven els cabarets, i constantment hi 

havia canvis entre aquests i el format music-hall i cafè-concert. 

Encara que estiguessin escampats per tota Barcelona, els music-halls i cafès-

concert principals es trobaven sobretot concentrats al Paral·lel. Dins de tota l’oferta 

de music-halls i cafès que hi havia, es podien identificar alguns noms com a 

referents d’aquests gèneres i espectacles. Per exemple el Molino: possiblement el 

music-hall més antic d’Europa i figura referent (amb diferència) d’aquestes sales. 

Amb la informació que ens donen T. Morales i C. Pollina (2018), entenem que era un 

espai exemplar, no només per l’espectacle i l’escena que hi havia, sinó també per 

ser un espai segur, en comparació als altres music-halls i cafès, per les estrelles 

que hi actuaven: era l’espai de referència de vedets i cupletistes. S’hi representaven 

cuplets, cabarets, music-halls i espectacles de transformisme, i era popular entre 
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els carrers de Barcelona. Tenim testimonis de diaris i revistes que confirmen que de 

vegades, en aquesta sala, s’oferien entrades gratuïtes, cosa que denota un caràcter 

democràtic de la sala, ja que es demostra la intenció de fer la cultura accessible per 

a tots els públics.  

 

3 fragment d'imatge extreta del diari El Poble Català (Febrer de 1917) on apareix mencionat que les 
butaques i l'accés a la sala del Moulin Rouge (el Molino) eren gratuïtes.5 
https://arca.bnc.cat/arcabib_pro/ca/publicaciones/numeros_por_mes.do?idPublicacion=460&any
o=1917  

A l’avinguda també hi trobàvem el Madrid-concert (conegut també com a Trianón o 

music-hall l’As). Una de les reformes que s’hi va fer estava pensada per 

transformar-lo en un gran teatre de comèdies, però en veure l’èxit que tenien els 

espectacles musicals i el gènere chico, es va mantenir aquest repertori. Segons 

Badenas (1998), va esdevenir el music-hall amb més categoria del Paral·lel durant 

un temps. Un altre music-hall de referència va ser el Pompeya (prèviament 

Gayarre): era una sala amb afluència de públic majoritàriament obrer. Aquest 

music-hall destaca per l’incident amb una bomba que va haver-hi durant el 

pistolerisme. L’any 1920, una bomba va esclatar entre els seients del music-hall 

Pompeya. No se sap encara quin dels dos sindicats va ser responsable de col·locar 

aquesta bomba en aquest espai, però és un exemple que demostra que els 

conflictes socials i polítics no quedaven al marge de la cultura que es feia a la 

ciutat (i menys al Paral·lel)6. l’Edén Concert; entre cabaret i music-hall, era una de 

les sales icòniques del Paral·lel, encara que amb el temps va anar decaient, 

 
5 Imatge extreta de la pàgina del diari conservat a l’ARCA i amb la qualitat augmentada amb 
intel·ligència artificial 
6 Veure noticia sobre la bomba al Pompeya a l’Annex 2 

https://arca.bnc.cat/arcabib_pro/ca/publicaciones/numeros_por_mes.do?idPublicacion=460&anyo=1917
https://arca.bnc.cat/arcabib_pro/ca/publicaciones/numeros_por_mes.do?idPublicacion=460&anyo=1917
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segons el testimoni de Josep Mª Planes (1931). En un inici va portar el tango a 

Barcelona, i amb el temps s’hi acaben representant music-halls de caràcter 

patriòtic. Segons l’autor, tenia un “regust radical lerrouxista, ple de ressonàncies 

valencianes i amanit amb un barcelonisme del més extravagant”. (íbid, p.95). 

El Gayarre també va ser un music-hall molt conegut: era barat, cosa que propicia 

l’assistència del públic obrer, i les seves produccions anaven canviant amb 

dinamisme, fet que ajudava a cridar l’atenció de qui hi anava. El Folies Bergère (o 

Arnau) va néixer com a music-hall, que era el gènere que més s’hi representava, 

juntament amb la comèdia i la sarsuela. Segons Badenas (1998), va ser “la casa” de 

Raquel Meller, una de les cupletistes referents de Barcelona, amb els orígens al 

Paral·lel, qui va anar creixent fins a esdevenir una estrella internacional.  

El cas de Raquel Meller7 és exemplar del fenomen que va suposar el creixement del 

music-hall i el gènere chico durant aquesta primera meitat del segle XX. La 

proliferació de la creació d’obres englobades dins aquest gènere va suposar la 

professionalització d’artistes i estrelles dins d’aquest àmbit: com més demanda hi 

havia, més oferta calia oferir, i això significava més estrelles. D’acord amb el que 

menciona Gasch (1972), el Paral·lel va esdevenir no només una avinguda on es 

mostraven aquests espectacles, sinó també un espai on van existir acadèmies i 

companyies, com per exemple la Companyia Santpere-Bergés (Molner i Albertí, 

2012), per formar joves en aquest àmbit. Igualment, el fet que aquest gènere 

proliferés, no va significar que el seu reconeixement augmentés: poques vegades 

es reconeixia el paper de les artistes o de les peces associades al gènere chico com 

a figures de prestigi. Aquest reconeixement arribava quan les artistes esdevenien 

referents internacionals, seguint la contradicció que, encara que fos un gènere poc 

reconegut i, fins i tot, mal vist per la crítica i les classes benestants, la seva estètica 

atreia les mirades i buscava vendre’s entre la burgesia: les classes benestants 

utilitzaven la música i el format del cuplet i el gènere chico transportant-ho a un 

context que només era accessible pels grups socials que es podien permetre anar-

hi, desproveint aquests estils musicals del seu context original. 

 
7 Veure imatge de Raquel Meller a l’Annex 3 
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Els music-halls i gèneres que s’hi acollien troben els seus orígens en un ambient 

sòrdid en un inici. Eren gèneres que es combinaven entre ells: music-halls, cuplets, 

sarsueles breus, varietats, entre d’altres, i s’associaven a aquestes sales d’ambient 

popular (Salaün, Encabo, 2019). De caràcter sensual i humorístic, sovint podien 

tractar temes de més modernitat. Combinant la música amb l’espectacle i l’escena, 

sovint passaven desapercebuts, desconsiderats, sense entendre el teixit que es 

construïa darrere seu, des del públic que els anava a veure fins als canvis que van 

viure els espectacles segons la demanda, passant per tota l’estructura de 

professionalització i creixement d’aquests gèneres que va haver-hi a Barcelona (i 

Espanya) a principis de segle. El Paral·lel va ser un dels nuclis d’aquest revulsiu: la 

varietat d’espectacles que s’oferien al Paral·lel combinada amb l’afluència de 

treballadors i persones que vivien la marginalitat va esdevenir una via d’identificació 

per al públic que hi assistia (Molner, 2023). No és casualitat que es donés 

especialment amb el gènere chico: aquest gènere, escampat per diferents sales i 

amb moltíssima producció, troba part dels seus orígens en la cançó espanyola: un 

tipus de cançó de gran rellevància popular.  No només les vedets eren les estrelles 

del Paral·lel, sinó que també trobàvem dins el gènere chico espectacles que 

implicaven imitar personatges coneguts o travestir-se. D’acord amb Morales i 

Pollina (2018), l’avinguda també era un refugi cultural per les persones que 

exploraven amb el gènere i la sexualitat (i orientació sexual), i que van formar part 

de la història d’aquest espai. 

2.2. Per què el gènere chico? 

La cançó espanyola era un tipus de música que arribava a grans multituds, i que 

sorgia de la necessitat de les classes populars d’expressar la seva rutina, els seus 

malestars i les seves celebracions, era una necessitat subcultural (Salaün, 1990). 

Eren un símbol de xarxa, una manera de construir una identitat compartida, ja que 

qui les compartia s’afegia a la col·lectivitat que generava i cantava aquestes 

cançons. La cançó espanyola, normalment, tractava temàtiques veristes, apel·lava 

al realisme, moltes vegades des d’una intenció crítica o necessitat d’explicar allò 

que passava. No es desentenien de la política o la societat perquè eren peces 
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musicals que en formaven part, a través d’aquestes cançons, hi havia una narrativa 

de la vida quotidiana amb tots els seus factors.8  

A partir del segle XX, la cançó espanyola va començar a créixer molt com a forma 

artística, cosa que va portar, en part a la seva professionalització i divisió en 

diferents gèneres i estils, d’entre els quals trobem molts d’aquells que s’acullen 

sota el paraigua del gènere chico. Aquestes ramificacions provenen de la 

combinació de parts cantades amb parts teatrals, i no són gèneres que tinguin 

característiques específiques per diferenciar-se entre ells, sinó que són una gran 

varietat d’estils que van esclatar durant aquests inicis de segle XX, provocant el 

naixement de la cançó espectacle. De tota manera, aquest esclat del gènere chico 

i el fet que esdevingués més comercial, no separa aquests espectacles de la seva 

realitat: una relació estreta amb les classes marginals i una crítica constant per part 

de la moral burgesa que va portar aquesta escena als marges de la música 

espanyola fins a la seva recuperació estètica per part de les classes benestants9. 

D’acord amb Casares et al (2002), el gènere chico i les cançons d’espectacle que 

integrava apel·lava els sectors populars i marginals de la població: eren un símbol 

d’identitat, i el seu creixement i professionalització prové de la demanda d’aquests 

sectors socials. No només els seus orígens es relacionaven amb un caràcter 

popular: la realització dels estils del gènere chico implicaven una participació 

activa per part del públic: es buscava que els espectadors reconeguessin les 

cançons, les seves lletres i, fins i tot, que interactuessin amb el moment d’actuació 

i posada en escena. Per això no sorprèn que la seva presència al Paral·lel durant els 

anys vint de principis del segle XX fos tan estesa.  

“No es algo orgánicamente planteado, però sí algo que vive de esas realidades 

descrites un tanto marginales [...] proximo a las secciones de los entonces de moda 

“salones-concierto” [...] con continuas interrupcions de la acción y la presencia de 

 
8 Sabem que existien els cuplets polítics, una forma d’art que amb el temps va deixar de ser 
reconeguda com a tal, però el seu caràcter es podia veure plasmat en molts cuplets posteriors a la 
seva suposada desaparició 
9 Josep Mª Planes (1931), menciona la presencia de cuplets a espais com EL Grill del Ritz, associats 
a classes benestants, però argumenta que l’espectacle que s’ofereix i l’ambient que s’hi respira no 
té res a veure amb els cuplets de les sales més petites.  
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numerosos cuplés, cada vez más sicalípticos y picarescos, que se convierten en los 

números Fuertes de las obras” (Casares et al, 2002, p.875-876) 

Els estils d’espectacle dins el gènere chico, per tant, s’associen a una gran varietat 

d’espectacles amb parts musicals que es relacionen molt estretament amb el 

cuplet. El music-hall no és només un espai, sinó que també és una paraula que 

defineix un tipus d’espectacle que s’entrellaça amb el cabaret i altres peces 

musicals (molt similar a les varietats). Les operetes són formats operístics breus: 

les que tenien més èxit tenien certa extensió, però n’hi havia de més breus que es 

podien incloure dins els espectacles del gènere chico, igual que la sarsuela: d’acord 

amb Gasch (1972), el món sarsueler era una de les principals fonts econòmiques 

del paral·lel durant aquesta època, amb les grans sarsueles que es representaven a 

diversos teatres. Però hi havia sarsueles en un acte que també es trobaven a les 

sales més petites, incloses dins aquests espectacles marginals: el seu format, que 

combinava text i música, feia que fossin molt populars10. Els vodevils, encara que 

tinguessin origen francès, es van adaptar a les demandes del públic barceloní, 

sobretot del Paral·lel, i molts d’ells incloïen números cantats; dins d’aquest teatre 

satíric, la música també tenia presència (Molner i Albertí, 2012). El gènere de 

varietats era dels més populars a les sales del Paral·lel: amb un títol tan descriptiu 

com incògnit, sabem que incloïa diferents fragments de text i música, combinats 

entre ells, però sense un fil conductor molt específic, de manera que els números 

que incloïa es podien anar intercanviant entre ells, o tenir un ordre que anava 

variant, alternant números visuals i cantats amb altres formats com el circ o el ball, 

com defineixen E. Casares i altres (2002). Tots aquests estils tenien relació amb la 

música, però a partir d’un format específic: la cançó, variant de la cançó espanyola. 

Per això aquests espectacles musicals, que tenien aquesta part de música, tenien 

més presència entre les classes populars i van tenir tant d’èxit al Paral·lel.   

“El cuplé tuvo dos vidas paralelas e interrelacionades; como número de zarzuela 

[...], y como canción independiente del teatro, dentro del que se han distinguido 

 
10 La sarsuela tenia un públic consolidat a Barcelona, cosa que va portar a que fins i tot es fessin 
sarsueles en català 
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muchas variantes: sicalíptico, picaresco, andaluz, madrileño, político, de 

actualidades, cómico o popular”. (E. Casares Rodicio et al, 2002, p. 594).  

Com hem mencionat abans, els cuplets són, com a tal, cançons. Són peces 

musicals que tenen una forma estròfica senzilla i breu, encara que poden variar 

molt en àmbit estilístic. Hi havia molta varietat dins el repertori de cuplets, 

classificada segons temàtica o segons el tipus de música amb què es combinava la 

cançó. Eren números cantats, repetitius perquè el públic els cantés, però també 

visuals: per això, l’habilitat de l’intèrpret, com veurem després, era molt important 

(Cesares et al, 2002).  

La presència de cuplets i altres estils del gènere chico, seguint el fil de Molner i 

Albertí (2012), van sorgir en una avinguda on es duien a terme activitats al marge de 

la llei: la cultura va servir, en uns inicis, per maquillar aquestes activitats que 

estaven fora de la legalitat11. Però, en aquest món sòrdid, aquestes formes 

escèniques d’origen ja popular, van recuperar aquest paper de construcció 

d’identitat: en no buscar tenir arguments filosòfics o moralitzants, i connectant amb 

els seus orígens, el gènere chico va esdevenir referent als carrers del Paral·lel, no 

només per la seva connexió amb el món més ocult i fosc de la ciutat, sinó per tot el 

que això significava: un espai on el públic dels cafès-concert, que cada vegada van 

proliferar més arran d’això, i les altres sales del paral·lel podia anar a gaudir d’una 

cultura que l’apel·lava, ja que, des dels seus inicis, la cançó espanyola i les seves 

ramificacions, buscaven interpretar-se en cercles i per cercles populars. Per aclarir 

això, ens serveixen les paraules de Salaün (1990) quan es refereix als cafès-concert 

com a espais de sociabilitat que acollien un públic local i popular, i esdevenien 

punts de trobada d’aquestes classes marginals. Aquests escenaris de 

representació de les classes populars eren espais ideals perquè els anarquistes i 

sindicalistes compartissin els seus ideals amb els treballadors i sectors socials 

marginats. Segons el que plantejen Molner i Albertí (2012), al Paral·lel, on el 

lerrouxisme havia iniciat el seu focus d’expansió, l’anarquisme va anar a substituir-

lo.  

 
11 Parlem, per exemple, del cas dels cuplets com a estratègia per ocultar la prostitució  
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Amb el pas del temps i els canvis que afecten aquest gènere, en algunes sales de 

les rambles i altres espais de Barcelona, també trobem representacions de cuplets, 

varietats i altres estils similars, però el Paral·lel continuava sent-ne el nucli de 

referència, en gran part pel públic que anava a visitar aquestes sales. D’acord amb 

les idees que argumenta E. Molner (2023), és rellevant que el gènere chico tingués 

èxit perquè era un escenari de representació d’un grup de persones que 

necessitaven sentir-se apel·lades: les temàtiques costumistes, rutinàries i fins i tot 

polítiques en algunes ocasions (sempre des de la sàtira i la desimboltura) que 

s’interpretaven en aquests espectacles eren realitats que vivien moltes persones 

del món marginat de Barcelona, que connectaven entre elles a través d’aquests 

espectacles, compartint espais i idees.  

2.3. Estrelles i companyies 

Com hem dit abans, el cuplet i el gènere chico no eren espectacles simplement 

escènics o musicals, sinó que el paper de les actrius era clau per donar vida a 

aquest espectacle i apel·lar el públic, condicionant el seu èxit. Les estrelles del 

Paral·lel seguien les tendències que demanava el públic: segons el que argumenten 

Casares et al (2002) la vestimenta i l’aspecte de les vedets s’anava renovant, 

d’acord amb els canvis que vivia el seu personatge i els gustos de la gent que les 

anava a veure, ja que s’encarregaven de reinventar els cuplets. Les artistes, 

majoritàriament començaven de joves, i s’anaven professionalitzant cada cop més. 

Cantaven i ballaven, però a la vegada interactuaven amb el públic, que les apel·lava 

a dalt i a baix de l’escenari: part de la vida de l’artista era ser capaç de respondre i 

socialitzar. Les actrius amb més prestigi no eren solament les que tenien més bona 

veu, eren les que sabien construir un personatge sòlid, diferenciar la seva identitat 

dins i fora de l’escenari, fet que podia ser més important que la qualitat musical. 

Una precedent important de les artistes del Paral·lel actives durant els anys del 

pistolerisme va ser Fornarina. A aquesta artista se la reconeix per ser la primera a 

tenir un repertori propi associat, on barrejava els cuplets amb gèneres musicals 

europeus per fer les seves obres més “refinades”12 (Encabo, 2019). El seu èxit es 

devia, justament, a aquesta construcció de personatge que feien les vedets, i a la 

 
12 És un dels exemples de rebuda de les influències europees al món del cuplet.  
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varietat de tipologies de cuplet que feia (encara que no en fes de polítics o 

patriòtics). Entre el 1917 i 1923, trobem noms de cupletistes com el de Bella 

Chelito, Bella Dorita, Cándida Pérez, la Goyita i Raquel Meller d’entre altres, vedets 

que van actuar durant molt de temps al Paral·lel, esdevenint figures icòniques 

d’aquest estil. Els seus orígens al Paral·lel i a Madrid13 van desembocar a carreres 

que, en alguns casos, van arribar fins i tot als cinemes. De tota manera, no era el 

més recurrent: aquesta idea que l’èxit vindria a partir de la carrera dels cuplets i les 

cançons provenia dels carrers de París; la influència de les cupletistes europees 

s’estén entre les masses espanyoles, fenomen que fa que moltes joves decideixin 

embrancar-se cap a una carrera que poques vegades condueix a l’èxit desitjat i 

sovint acaba portant a una vida de prostitució més enllà de l’espectacle.  

Però no només hi havia cupletistes a les sales d’aquesta avinguda: com hem dit 

abans, els espectacles de transformisme i transvestisme, també anomenats 

“imitacions d’estrelles”, també proliferaven dins el gènere de les varietats (inclòs 

dins el gènere chico) (Morales i Pollina, 2018). Un dels referents d’aquest tipus 

 
13 Barcelona i Madrid eren les ciutats referents d’aquests gèneres. Les estrelles que tenien èxit en 
aquests estils viatjaven d’una ciutat a l’altra, obtenint cert èxit internacional arreu d’Espanya 

4 Imatge de Frégoli transvestit 
de dona. Extreta Wikimedia, 
autor desconegut, any 
desconegut previ a 1934. 
https://commons.wikimedia.org/wi
ki/File:Fregoli_-_travestimento.jpg  

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Fregoli_-_travestimento.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Fregoli_-_travestimento.jpg
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d’espectacle arreu d’Espanya (encara que la seva carrera va acabar durant els anys 

del pistolerisme) va ser Frégoli: una de les estrelles que va posar de moda el 

transformisme, entenent-ho com una manera de viure, no només un espectacle14 

(Arce, 2019). Aquest artista usava materials d’òperes, sarsueles i revistes per fer 

espectacles musicals satírics en què canviava constantment d’aspecte15.  Un altre 

artista exemplar dels espectacles de transformisme va ser Edmond de Bries, que 

se centrava en el transvestisme escènic16. El tipus d’espectacle que feia es 

diferenciava del de Frégoli perquè se centrava més en la imitació ben construïda de 

les estrelles del cuplet i la construcció de la feminitat que no en les transicions 

ràpides, per fer una imitació acurada, no paròdica.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
14 El transformisme, per moltes estrelles, significava transgredir els cànons establerts. 
15 Un exemple d’aquests espectacles va ser la seva obra Dorotea, una paròdia d’òpera.  
16 Alejandro Zuñiga, mencionat per Arce, diferencia el transvestisme en diferents estils. Un d’ells és 
l’escènic: quan el transvestisme s’utilitza dalt d’un escenari per actors o actrius.  
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Públic i rebuda  

L’art que es feia al Paral·lel es realitzava amb la intenció de vincular-se amb els 

espectadors que l’anaven a veure; l’oci proletari era una via d’evasió, però també 

una reafirmació d’identitat, ja que el públic connectava amb l’espectacle que es 

feia, i aquesta connexió retroalimentava la concepció d’uns tipus d’obres específics 

com a senyals d’identitat de la classe treballadora (Molner i Albertí, 2012). En ser un 

punt de trobada de les classes populars i estrats socials marginats, el Paral·lel 

també esdevé un epicentre de la vida social i d’organització de la ciutat, un espai 

que els diferents sectors de l’oferta política del moment aprofiten per transmetre el 

seu missatge. No era només un espai de cultura i trobada; era un espai on les 

persones es desfeien de la seva faceta professional, i podien desdir-se de la imatge 

del “treballador ideal” (o “persona normativa”) que les classes burgeses volien 

construir: el simple fet d’anar al paral·lel i viure un temps d’esbarjo ja era un fet 

reivindicatiu, en certa manera, ja que era un lleure que els patrons no contemplaven 

pels seus treballadors (Ealham, 2005). Per això es generava aquesta contradicció: 

les classes benestants menyspreaven el Paral·lel per allò que significava, però hi 

assistien també a contemplar l’oferta cultural que aquest espai oferia, i, amb el 

temps, fins i tot van adoptar elements dels espectacles del Paral·lel per incloure’ls 

en el seu catàleg cultural. La intenció amb què la gent anava al Paral·lel marcava 

aquesta diferència entre els plaers que hi trobaven les classes treballadores i les 

benestants. És així com, en aquests moments de precarietat, l’oci que es feia fora 

de les llars, al carrer, va esdevenir l’alternativa a la feina. La gent que es veia 

marginada per les polítiques del moment veia en el Paral·lel i els seus espectacles 

un espai de representació a través del què construir una identitat (Molner, 2023).  

El Paral·lel, en el context del pistolerisme, era un centre d’agitació de la ciutat. 

Segons Badenas (1998), era una avinguda on es feien mítings, reunions i xerrades 

de diferents forces polítiques del moment, però les que més hi destacaven eren els 

grups anarquistes i sindicalistes, que tenien el seu espai de trobada en els cafès i 

algunes sales de teatre del Paral·lel, com per exemple al Café Español i al 

Tranquilidad, on es reunien aquests sindicats durant els inicis del s. XX.  



 28 

“Les més avançades ideologies extremistes i reivindicatives trobaven en La 

Tranquilidad el local idoni on reunir-se” (Badenas, 1998, p. 302).   

Encara que el protagonisme d’aquest espai estigués centrat en les classes populars 

i marginals, hi havia molta varietat de perfils; alguns amb més implicació i d’altres 

amb menys dins l’oci i la cultura populars, com les classes benestants, que anaven 

a visitar els espectacles sense necessàriament identificar-se o viure de manera 

encarnada aquest entreteniment que presenciaven, simplement per veure un altre 

món des de lluny. Cada espai podia ser variat, canviant o molt definit, encara que 

l’ambient que conformava es diferenciava d’altres espais de Barcelona (Planes, 

1931). Encara que hi havia sales en aquestes zones més associades a una vida 

nocturna més controlada, a l’avinguda del Paral·lel proliferaven més que enlloc les 

sales que acollien públic variat, que eren obertes a tothom. D’acord amb Salaün 

(1990), el teatre per hores suposa un canvi d’escena en el món de l’espectacle, ja 

que afavoreix l’aparició d’aquest públic de grups socials més populars, fent que 

l’èxit dels cuplets i el gènere chico s’acompanyi d’una visió interclassista: el teatre 

per hores, que sabem que es representava al Paral·lel, té una repercussió directa en 

els horaris i els preus dels espectacles, fent que siguin molt més accessibles.  

3.1. Les sales, el públic del Paral·lel i la nocturnitat barcelonina.  

Veure els diferents tipus de públic que anava a cada espai pot ajudar-nos a veure 

per què el Paral·lel era un espai de cultura popular tan rellevant i extens. Als carrers 

de la ciutat de Barcelona, hi havia una gran varietat de sales que acollien diferents 

públics, dividits per estrats socials: hi havia espais com per exemple el Grill del Ritz, 

que acollia persones adinerades, que sovint hi anaven després de les funcions del 

Liceu17 (Planes, 1931). En aquesta sala, durant els aperitius hi sonava jazz amb 

sordina, i els espectacles de cabaret mantenien l’estètica de les sales marginals 

sense mantenir-ne el compromís o el significat social que tenien. Eren sales on el 

públic popular no entrava, ja que es reconeixia com un espai destinat a les elits; el 

tipus de música, d’espectacle i de públic que hi trobem es relacionen amb les 

classes benestants, i els testimonis escrits de l’època critiquen la seva falta de 

 
17 EL grill del Ritz tenia dues hores hàbils: aperitiu al vespre i espectacle de cabaret a la sortida dels 
teatres.  
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caràcter revolucionari i popular.  Segons Planes (1931, p. 47), era un espai de 

“música tèbia, sense compromisos”. Però per la zona de les Rambles també hi 

havia altres sales que no coincidien amb aquest perfil i que s’acostaven més al que 

trobàvem al Paral·lel, com per exemple L’Excelsior; un bar musical on es barrejaven 

sectors socials diversos, on no trobàvem únicament públic distingit, amb una 

clientela bastant fixa; o el Cafè català, també similar a un cabaret, un espai que no 

demanava elegància, sinó que s’hi podia trobar públics molt diversos18. Eren sales 

on les classes benestants, adinerades, no solien anar, ja que tenien altres espais 

com el Liceu o el Grill del Ritz. Per això, és significatiu que al Paral·lel proliferessin 

les sales que tenien un ambient similar a aquests dos cafès. Descriu el públic de 

les sales del Paral·lel com a sòrdid. Parla de la presència de gent treballadora, que 

hi anava després de sortir de la feina, però també de mariners que passaven una 

temporada a la ciutat; transformistes, que trobaven al Paral·lel un espai de 

comoditat per expressar-se; gent burgesa que visitava el Paral·lel per veure’l des del 

seu privilegi (o per ideals polítics) i sectors organitzats que feien la seva vida de 

militància a aquesta avinguda. Tota aquesta gent coincidia a les sales del Paral·lel, i 

això es notava en l’ambient que es generava gràcies a l’accés als espectacles pels 

preus baixos i el fet que les sales no es regien als codis de la Barcelona cèntrica; no 

hi havia ni codis de vestimenta (encara que fossin no-parlats) ni codis de 

comportaments implícits.   

La zona del Paral·lel, no només la mateixa avinguda, estava envoltada de diferents 

sales on es representava el gènere chico barrejat amb altres estils musicals: no 

només es representaven espectacles que formessin part d’aquest repertori, sinó 

que hi havia sales que també acollien música de fons o concerts de bandes i grups 

que no pertanyien a aquests gèneres. Un exemple de sala que no es trobava ben 

bé al Paral·lel, però que estava pels seus voltants, i que concentrava un públic 

similar al de l’avinguda era el Villa Rosa; un cabaret on també es representava 

música flamenca (Planes, 1931). Encara que estigués pensat per les visites 

estrangeres, accentuant l’exotisme de la ciutat Barcelonina, el públic que hi havia 

 
18 El Cafè català, durant el peridoe que equival a la 1ª Guerra Mundial, busca fer-se més distingit: la 
clientela canvia, ja que a les tardes hi havia més estrangers i estudiants, i sonava jazz de fons.  
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era variat, i englobava diversos estrats socials: d’acord amb Planes (1931), s’hi 

reunien des d’assistents al Liceu a espies de guerra. En el cas concret del Paral·lel, 

el públic de les sales continuava conformat per la gent que vivia a la perifèria 

(metropolitana i cultural). Al music-hall Pompeya (o Gayarre), espai on es 

cantaven cuplets i vodevils, hi anava un públic anònim, conformat per mariners, 

obrers i gitanos: no hi anaven persones importants, sinó gent de carrer. Al Cafè 

Espanyol s’hi reunia molta varietat de gent: anarquistes, sindicalistes, policia 

secreta i gitanos coincidien en aquest espai, que era idoni per organitzar 

esquemes polítics amb música (cuplets) de fons, ja que l’únic que es demanava 

era que no generessin conflicte dins el local (Badenas, 1998). Al Sevilla hi anava 

gent que buscava sobretot passar-s’ho bé, la rauxa sense límits. Però sens dubte 

el centre de referència del públic popular del Paral·lel era el Molino: no només 

destacava pels espectacles i la quantitat de gent que hi anava, sinó per l’ambient 

que acollia. La següent frase ens ajuda a il·lustrar aquesta idea:  

“Ser l’encarnació viva del sentir popular d’un públic que sempre li ha estat fidel, 

d’un públic dialogant amb els artistes que trepitgen el seu escenari i que és en 

essència la més genuïna manera de ser del music-hall” (Badenas, 1998, p. 128). 

L’entrada gratuïta i l’espectacle que s’hi feia propiciava que fos un espai de 

referència popular19, on segons Tobella (1983) s’acceptaven actituds de comoditat 

i espectacles que en altres espais de més renom s’haurien considerat inadequats. 

El període de la 1ª Guerra Mundial també l’afecta; canvia de cafè concert a 

cabaret20, però això no fa que el seu èxit es redueixi.   

3.2. La presència de forces polítiques al Paral·lel  

Per parlar de la importància del Paral·lel com a espai de reunió social, també cal 

tenir en compte la presència dels corrents polítics més populars del moment 

(anarquisme i sindicalisme) a les sales d’aquesta avinguda, ja que el Paral·lel va ser 

un espai on aquestes ideologies es compartien i propagaven. La presència de 

grups sindicals i anarquistes a les sales del Paral·lel són un indicador de l’ambient 

 
19 Durant l’època de censura que va venir a partir de la dictadura de Primo de Ribera, el Molino va 
esdevenir símbol de resistència.  
20 Aquest canvi consisteix en una modificació de distribució de la sala: l’espai de butaques s’ocupa 
per taules i cadires per propiciar les consumicions.   
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que hi havia a l’avinguda, fora de la moralitat burgesa i benestant. S’entén que les 

persones que formaven part d’aquests grups també recorrien les sales que ja hem 

mencionat, però hi havia locals que destacaven per la presència de grups 

anarquistes i sindicals: per exemple, ja hem mencionat el Cafè Espanyol, però no 

era l’única sala que acollia aquests grups. El cafè La Tranquilidad també es 

caracteritza per la presència d’aquests col·lectius, igual que el Teatre Apolo, on es 

feien reunions anarquistes els diumenges al matí (Gasch, 1972). 

És complicat seguir els números exactes de treballadors afiliats al Sindicat Únic o 

a la CNT. Segons Balcells (2009), hi havia una gran quantitat d’obrers a Barcelona 

d’afiliació desconeguda, però per això entenem que la presència dels grups 

sindicals al Paral·lel anava més enllà de les reunions que es feien a les seves sales, 

perquè que una gran part del públic que presenciava els espectacles estava 

sindicalitzat o en contacte amb aquestes agrupacions. El conflicte del 

pistolerisme a Barcelona no va dependre solament de les accions que realitzaven 

els grups sindicals com a tal, sinó també dels moviments que feien els grups 

treballadors per si mateixos, apel·lats per la situació i impulsats pels grups 

sindicals i anarquistes. Entenem que el Paral·lel no era un espai on aquests grups 

polítics anessin solament a captar públic per la seva causa, sinó que també era un 

espai de representació propi. La presència d’aquests grups al Paral·lel va definir, en 

part, la història de l’avinguda, transformant-la en un espai implicat en el conflicte 

del pistolerisme de manera directa: l’assassinat de Salvador Seguí21 (a una zona 

propera al Paral·lel) o la bomba al music-hall Pompeya o denoten aquesta relació 

directa entre aquest espai amb el conflicte polític a la ciutat (Molner i Albertí, 

2012). Aquests fets tenien repercussió en el públic treballador que anava al 

Paral·lel a veure els espectacles, ja que els apel·lava de manera directa.  

Al setembre de 1920, a L’esquella de la torratxa (revista de caràcter anarquista 

destinada al públic obrer) es va parlar del succés de l’explosió al music-hall 

Pompeya, criticant que aquesta bomba va afectar amb morts i ferits de les classes 

populars que assistien a aquesta sala d’espectacles. Aquesta menció a la bomba 

 
21 Un dels referents anarcosindicalistes del moment 
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del Pompeya reitera en la idea que aquestes petites sales eren rellevants pels 

sectors populars del moment, i que aquests estaven relacionats de manera 

directa amb els enfrontaments relacionats amb els grups anarquistes i 

sindicalistes. Tan rellevants que eren fins i tot focus d’atemptats i conflictes. El to 

d’aquest article no solament denotava el caràcter popular i anarquista d’aquesta 

revista, sinó que també és un indicador de la importància de la cultura en aquell 

moment per la menció que es va fer d’aquest atemptat en un music-hall. En 

aquest escrit trobem una crítica a la col·locació de la bomba al Pompeya, però 

donant a entendre que aquesta indignació és causada per la ubicació, no per 

l’atemptat com a tal, i fa una comparació amb la bomba que es va posar uns anys 

abans al Liceu, argumentant que posar una bomba en una sala repleta d’obrers és 

una “degeneració de l’atemptat”, ja que aquest, segons el que argumenten a 

l’Esquella, sempre ha d’anar cap amunt. Ressalta la paradoxa d’una ciutat que, 

per una banda, té les bombes com a símbol d’identitat i, per l’altra, les festes i 

celebracions són el centre d’atenció mentre hi ha sectors de la població que viuen 

el dol des dels carrers del Paral·lel i els barris marginals.  
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Il·lustració 5 Pàgines de L'Esquella de la Torratxa, Nº 2167, del 17 de Setembre del 1920 
on es mencionen els fets del Pompeya. Pàgines trobades al catàleg d’ARCA. 
https://arca.bnc.cat/arcabib_pro/ca/publicaciones/numeros_por_mes.do?idPublicacion=
582&anyo=1920   

https://arca.bnc.cat/arcabib_pro/ca/publicaciones/numeros_por_mes.do?idPublicacion=582&anyo=1920
https://arca.bnc.cat/arcabib_pro/ca/publicaciones/numeros_por_mes.do?idPublicacion=582&anyo=1920
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3.3. El gènere chico a revistes, diaris i la crítica  

Un dels indicadors de la importància de la cultura en la Barcelona d’aquesta 

època és que als diaris i revistes del moment hi havia una secció de crítica 

d’espectacles. És una manera de veure com el públic rebia allò que es presentava 

als escenaris de la ciutat; quines obres agradaven, quines no, i veure els criteris 

que cada revista tenia a l’hora de criticar. No tots eren compartits: depenent del 

públic a què anés destinada la revista, la crítica tindria un to o un altre. Justament 

aquest espai és una finestra que permet entreveure la rebuda que tenien els 

espectacles del moment, tant els que es mencionen com els que no. 

Majoritàriament, les pàgines de les revistes i diaris consultats que contenen 

informació dels espectacles barcelonins22 se centren en els espectacles que es 

feien als grans teatres de la ciutat: hi ha referències al Liceu, al Teatre Romea, al 

Tívoli i a l’Apolo d’entre altres, i s’acostumen a deixar a part les sales de cafè-

concert o music-hall del Paral·lel. No és una coincidència: el fet que no parlessin 

d’aquestes sales indica que els espectacles que s’hi feien no estaven pensats per 

ser contemplats per la crítica de les revistes. Fins i tot les revistes populars i 

sindicalistes (com en el cas de L’esquella de la Torratxa i La Campana de Gràcia) 

solien ometre els espectacles del gènere chico del repertori de les seves crítiques. 

És un indicador d’aquesta identitat comuna, compartida als carrers, que no depèn 

de ser llegida o argumentada i que es reflecteix en la cultura de les sales del 

Paral·lel. Però sí que es parlava d’espectacles dins d’aquestes revistes: les revistes 

que feien crítica política al govern de la ciutat de Barcelona també comentaven la 

cultura de l’espectacle.  

Sovint, encara que a les seccions de crítiques no apareguessin, sí que 

s’anunciaven les petites sales als diaris, com per exemple El poble català o EL 

Diluvio, dos diaris que hi havia en aquells moments a la ciutat de Barcelona. Al 

Poble Català hi havia una secció de crítica d’espectacles, però molt breu i crònica: 

no era una crítica com a tal, sinó que s’explicava què s’havia representat als 

teatres i què havia tingut més èxit segons la rebuda per part del públic. D’acord 

amb el que veiem a altres revistes com ara L’esquella de la torratxa, els vodevils i 

 
22 Parlem de les revistes l’Esquella de la Torratxa, La campana de Gràcia, El Poble Català i El Diluvio 
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les obres còmiques solien tenir molt d’èxit. La menció als music-halls apareixia a 

l’apartat de “Diversions públiques”, on s’anunciaven les obres que s’hi 

representaven sense comentar-les com a tal: era un espai de publicitat. En 

aquestes es veu una oferta molt extensa de music-halls i sales de gènere chico, en 

algunes ocasions amb el programa o els pròxims espectacles anunciats, no de 

manera específica, sinó indicant l’estil que més es representava a la sala (vairetés, 

cuplets o  “deshabillé”23 d’entre altres). El Diluvio també anunciava els 

espectacles que es feien a Barcelona, però de manera menys extensa: la secció 

de publicitat cultural era més breu, i se centrava molt més en teatres o sales més 

grans o de més prestigi, com per exemple el Liceu o el Teatre Català (Romea), 

mencionant els títols específics de les obres programades. Les revistes referents 

del públic popular del moment eren La campana de Gràcia i l’Esquella de la 

Torratxa. La primera no tenia secció de crítica com a tal, era de caràcter més 

polític: la crítica no s’enfocava a la cultura, sinó a les polítiques que s’aplicaven a 

la ciutat i la seva societat, ja que era una revista de caràcter anarquista i popular, 

amb una ideologia política connectada a la de L’Esquella de la Torratxa, però La 

Campana de Gràcia era més breu.  

3.3.1. L’esquella de la Torratxa  

Aquesta era una revista que es publicava dirigida a les persones organitzades en 

sindicats o militants anarquistes. Era una revista de caràcter popular i catalanista, 

que no només informava de les polítiques i novetats de la ciutat, sinó que ho feia 

de manera crítica, molt sovint a través de la sàtira. Hi havia una secció anomenada 

A l’oest del Teló, que consistia en diverses crítiques als espectacles barcelonins 

majoritàriament inclosos dins de les grans sales d’espectacles. S’hi comentava el 

decorat i la posada en escena de vodevils i obres de teatre, però no s’hi solien fer 

crítiques contundents, com a molt hi havia algun comentari agredolç que 

s’entenia en el context d’haver vist l’obra. Igualment, sí que hi havia cert to de 

favoritisme dirigit cap a alguns autors, com per exemple Santiago Rusiñol, un 

escriptor molt elogiat pels grups anarquistes i sindicals. Alguns fragments o obres 

 
23 El deshabillé és una paraula que fa referencia a la prostitució o el fet de treure’s la roba 
relacionada amb els cuplets i obres musicals protagonitzades per vedets 
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de Rusiñol es van musicar, però no podem reconstruir del tot la rebuda que això va 

tenir partint dels testimonis de l’època. Per exemple, al març del 1918 trobem el 

testimoni d’un sainet de Rusiñol anomenat Super tango. Aquesta crítica més 

punyent es trobava a la secció D’esquellots que hi havia a la revista: unes pàgines 

que contenien breus crítiques satíriques del moment, sobretot enfocades al Liceu 

i a les iniciatives musicals dirigides sobretot als sectors benestants de la ciutat. 

Veiem la crítica a unes estructures musicals que buscaven dividir la ciutat per 

sectors culturals, allunyar certs gèneres i estils musicals de les classes populars. 

No es criticava la música simfònica, fins i tot dins d’aquestes revistes populars 

continua tenint renom; es criticaven les estructures que buscaven elititzar-la i 

s’elogiaven aquelles iniciatives que buscaven acostar-la al poble. No només amb 

la música clàssica: també s’elogiaven les iniciatives de popularització dels 

espectacles que es feien als teatres i “petits teatres”, inclosos els del Paral·lel, que 

durant aquesta època estaven “vent en popa” (1r número de gener del 1917). Les 

crítiques eren dirigides als espectacles dels grans teatres, però en molts 

esquellots i mencions dins la revista hi havia molts comentaris a favor dels 

vodevils i sainets24, indicant que, encara que no es mencionessin per la crítica a 

escala oficial, agradaven molt i tenien importància entre les classes populars. 

Alguns exemples d’això són les mencions que es fan al vodevil Sant Jordi mata 

l’aranya; al principi parlant de les expectatives que es tenien sobre aquesta obra i 

després fent-ne una crítica positiva, afirmant que aquestes es van acomplir, o la 

menció a un sainet anomenat El Abanico de la Pompadour, que no rep tan bona 

crítica25. Tots aquests testimonis confirmen la hipòtesi del treball: el Paral·lel i el 

seu públic eren elements clau dins la cultura barcelonina, era un espai plural i 

divers, on la gent compartia espais de lleure que formaven part d’un ideari comú, a 

través del què s’identificaven i comunicaven tenint en compte els ambients en què 

es movien i els espais que ocupaven.  

 
24 Veure exemples d’Esquellots a Annex 4 
25 Aquestes obres es van representar al Tívoli i al “Nuevo” respectivament, reiterant aquesta idea 
que les obres que es representaven a sales més petites no es comentaven per la crítica.  
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Conclusions 

El Paral·lel era un espai de reivindicació d’identitat comuna i popular per les 

classes marginals de Barcelona que habitaven la perifèria de la ciutat, part d’un 

imaginari popular compartit que es reflectia en els espectacles que s’hi duien a 

terme. El gènere chico, ales escenaris del Paral·lel, era un estil musical que 

s’entenia també com una via de comunicació, on els espectadors connectaven els 

uns amb els altres, teixint aquesta identitat comuna a través de la música i 

l’espectacle. El fet que aquesta connexió es donés al voltant del gènere chico no 

és casual, ja que aquest provenia d’una tradició musical popular prèvia, i per tant 

connectava amb el públic, ja fos directament, a través de lletres i temàtiques, o 

simbòlicament, a través de la representació d’identitat i el context.  

Els moviments que hi havia, incloent-hi els socials i polítics, tenien un paper clau 

en la configuració d’aquest marc compartit, ja que no recorrien el Paral·lel 

únicament com a agrupacions o entitats, sinó que el públic que anava a les sales 

d’aquesta avinguda s’hi relacionaven directament, fos a través de la militància o 

de la coneixença. Era un espai popular al que apel·laven i amb el que connectaven 

les ideologies anarquistes i sindicalistes, ja que esdevenia un escenari de 

representació on compartir ideologies i principis. Per això, la presència d’aquests 

grups a les sales del gènere chico indicava una vinculació entre el públic que 

anava a aquests espais amb els espectacles que s’hi representaven, perquè 

situem la presència d’aquests corrents polítics i dels sectors socials que s’hi 

associen a les sales de gènere chico, no a les sales relacionades amb estrats 

benestants o grans obres escenogràfiques o musicals. Concorda amb els principis 

d’aquests corrents polítics, que sorgeixen de les classes populars i es relacionen 

amb elles, en aquest cas específic des de la cultura. 

La presència de grups sindicals i anarquistes a aquestes sales era significativa 

perquè participaven dins dels espais populars on la gent s’identificava per 

compartir i incloure aquests sectors marginals a la lluita que proclamaven, però a 

la vegada, també se sentien apel·lats per aquests ambients. 
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Annexs  

Annex 1  

 

Il·lustració 6: vodevil breu en tres actes El Berret Nou extret 
de l'Esquella de la Torratxa nº1984 (4 de gener de 1917). 
Document extret de l’arxiu d’ARCA 
https://arca.bnc.cat/arcabib_pro/ca/publicaciones/numeros_
por_mes.do?idPublicacion=582&anyo=1917  

https://arca.bnc.cat/arcabib_pro/ca/publicaciones/numeros_por_mes.do?idPublicacion=582&anyo=1917
https://arca.bnc.cat/arcabib_pro/ca/publicaciones/numeros_por_mes.do?idPublicacion=582&anyo=1917
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Annex 2  

Il·lustració 7: Pàgina del diari La Vanguardia amb la notícia de l'explosió de la bomba al Music-Hall Pompeya. 
14 de setembre de l'any 1920 
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Annex 3  

 

Il·lustració 8: Imatge de Raquell Meller extreta de la Revista Caras y Caretas nº1488, p. 55. Digitalitzada per la 
Biblioteca Nacional de España i trobada a través de Wikimedia Commons. 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Raquel_Meller_en_Carmen.png  

 

 

 

 

 

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Raquel_Meller_en_Carmen.png
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Annex 4  

 

Il·lustració 9: Imatge dels Esquellots de l'Esquella de la Torratxa nº2186, del 28 de gener del 1921. Imatge 
extreta dels arxius d'ARCA https://arca.bnc.cat/arcabib_pro/ca/consulta/registro.do?id=10000104368  

https://arca.bnc.cat/arcabib_pro/ca/consulta/registro.do?id=10000104368
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