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Brigitte Schlieben-Lange (Tiibingen)

Der Torsimany und die scholastische Grammatik

0. Der Torsimany des Lluis d’Avercd

Der Torsimany des Lluis d’Averg ist ein umfangreicher Text, welcher der
Tradition der Leys d’Amors zugerechnet wird, also der Tradition jener
Kompendien der Sprache und Dichtkunst der Trobadors, die zunichst in
Toulouse, dann aber auch in Barcelona diese in der Distanz der Zeit und
schlieflich auch des Raums verschwindende Kunst prisent halten und
lehren sollte.! Der Torsimany ist lediglich in einem Manuskript vorhanden,
das 1956 von Casas Homs ediert wurde. Die Einleitung von Casas Homs
rekonstruiert das Umfeld des Autors, seine Familie und seine Person, die
Abfassungszeit (die nicht genau fixiert werden kann, jedoch mutmaflich
um 1370 liegt), die Quellen und auf diesem Hintergrund Finalitit und
Originalitit des Werks.

Der Torsimany verdient aufgrund seiner Komplexitit auf Jeden Fall
unsere Beachtung. Es handelt sich um ein Werk, das auf Katalanisch ge-
schrieben ist und die okzitanische Grammatik und Poetik behandelt. Es geht
darum, fiir die homens no sabens ne enteses die gaya sciencia de trobar zuging-
lich zu machen: enteniment, subtilesa und enginy sollen entwickelt werden.

Der Autor begriindet ausfithrlich den Titel seines Werks: die Trobador-
dichtung bedarf eines Dolmetschers (Torsimany), da sie ohne dessen Hilfe
unzuginglich ist:

[

Al prezent libre he jo mes scientment nom TORSIMANY, per tal com aquest nom es
posat 4 hom declarador de languatge no entés, e per tal com en la dita art de trobar en
alsguns [!] pases [...] es vista alguna obscuritat de seny [...], la qual obscuritat [...] pusch
jo anomenar lenguatge no entés; e com a lenguatge no entés [...] haja obs trocimany
per declarar aquelh, aquest prezent libre, lo qual jo fas per declaracié de cosas no
enteses per obscuritat en aquesta art posadas, pot eser vertederament e apta nomenat

TORSIMANY, axi com a declarador d’aquest leguatge no entés... (Prolech, V)

Zum kulturellen Umfeld Massé Torrents 1922. Zur Wiirdigung des Torszmny unter
lexikographischen Gesichtspunkten Colon-Soberanas 1985.
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Die Sprache charakterisiert er als escriptura prosaicha: er erklirt also in Prosa
die Sprache der Dichtung; nicht zufillig taucht hier auch escriptura auf: die
ungebundene Rede mufl zum Zweck der Uberlieferung der Schrift iiberant-
wortet werden. Den Gegensatz Prosa / Dichtung bringt der Autor in einen
engen Zusammenhang mit der Sprachenwahl: das Katalanische ist die Sprache
der Prosa, das Okzitanische das der gebundenen Rede:

Jo no'm servesch en la prezent obra, per duas raons, dels lenguarges que los trobadors
en lurs obras se servexen; la primera es com prosaichament lo present libre jo pos, e
en lo posar prosaich no ha necesitat a servir-se dels lenguatges ja ditz, per tal com no
son diputatz de servir sind en obras compassadas; I’altra rahé es que si jo.m servia
d’altre lenguatge siné del catal4, que es mon lenguatge propri, he dupte que no.m fos
notat a ultracuydament, car pus jo son catald, no.m dech servir d’altre lenguatge sind

del meu. (Prolech, VI)

Interessant ist auflerdem, daf} das Okzitanische, dasin der Form von gramma-
tica beschrieben wird, dadurch in die Nihe des Lateinischen gerit, das ja im
Mittelalter hiufig einfach mit grammatica gleichgesetzt wurde: beide sind
Sprachen, die nicht natura, sondern arte gelernt werden (vgl. Dantes De
vulgari eloguentia): So ergibt sich im Prolog des Torsimany ein interessantes
Geflecht von Beziehungen zwischen den beteiligten Sprachen: es gibt
einerseits die Zuordnung zu verschiedenen Diskurstypen (prosazich vs. com-
passat), damit verbunden zu Schriftlichkeit und Miindlichkeit, andererseits die
Anspielung auf den natura / ars-Gegensatz.

1. Die okzitanischen Grammatiker und ihre Vorbilder

Doch nicht um diese Aspekte des Werks soll es im folgenden gehen, son-
dern um eine andere Frage, nimlich die, welche Kenntnis die okzitanischen
und katalanischen Grammatiker von der universitiren, scholastischen
- Sprachtheorie hatten. Eine naheliegende Vermutung ist ja, dafl die universi-
tire Sprachtheorie und die Sprachbeschreibung, die im Rahmen der Ver-
mittlung der Trobadorlyrik betrieben wird, wenig Beriihrungspunkte

haben. Erstere wire an universellen Eigenschaften von Sprache interessiert

und nicht an deren partikuliren Ausprigungen;® letzterer ginge es um die

startgefunden: Corti 1981, Lo Piparo 1986 (zur Kenntnis modistischer Autoren bei Dante).
Zu den Uberlegungen der scholastischen Grammatiker zu den Einzelsprachen vgl.
Fredeborg 1980.

‘Vgl. Bossong 1990. Eine intensive Auseinandersetzung zu dieser Frage hat in Italien .
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Vermittlung einer einfachen Sprachbeschreibung im Zusammenhang mit der
wichtigeren Poetik, einer Sprachbeschreibung, die sich allenfalls an schul-
grammatischenModellen (Donat) orientiert. Diese einfache dichotomisierende
Unterscheidung zwischen zwei Grammatikmodellen, zwischen denen keine
Durchlissigkeit besteht, versagt jedoch bei den Leys d’Amors und ihren
Folgetexten. '

In einigen neueren Arbeiten ist deutlich geworden, daffl Guilhem
Molinier die universitire Grammatik gekannt haben muf}. Wenn man. der
Frage genauer nachgeht, welche universitiren Autoren Guilhem Moliniers
Gewihrsleute sein kénnten, mufy man sich davor hiiten, solche Formulierun-
gen einzelnen Autoren zuweisen zu wollen, die Allgemeingut der Tradition
sind, also vor allem der Grammatik-Tradition in der Nachfolge von Priscian,
der Logik-Tradition in der Nachfolge von Aristoteles und vor allem ver-
mittelt durch die Kommentare des Boethius, und schliefllich der semiotischen
Tradition, die von Augustinus im zweiten Buch von De doctrina christiana
begriindet wurde. Gérard Gonfroy warnt eindringlich vor einem solchen
Verfahren:

[...] ces définitions sont reproduites et glosées dans I’ensemble de la tradition grammari-
cale médio-latine; ainsi les rédacteurs des Leys ont trés bien pu en avoir connaissance
grice 4 Isidor de Séville oti 2 des commentateurs médiévaux de Priscien comme Pierre
Heélie, Vincent de Beauvais ou Jean de Génes. C’est pourquoi nous pensons que,
hormis les cas de paralléles textuels portant sur un ensemble et non sur des généralités,
ces attributions n’ ont pas une valeur absolue, d’autant plus que les Leys reléevent
d’une tradition savante et que leurs auteurs maitrisent parfaitement la terminologie et
les méthodes de la grammaire la plus novatrice de leur époque. (Gonfroy 22 s.)

Ahnlich wie Gérard Gonfroy weist Iréne Rosier auf die Gesamtheit der
universitiren Tradition und die Kontinuitit in den Priscian-Kommentaren
(z. B. bei Petrus Helias) hin. Sie geht aber auch dariiber hinaus, indem sie das
Augenmerk darauf lenkt, dafl die Leys d’Amors sich an einer Art von
Grammatik orientieren, die die Funktion in den Mittelpunkt ihrer Bemithun-
gen stellt. Hier erwihnt sie die Behandlung der Kasus:?

L’argument invoqué dans le traitement du cas, que la variation n’a pas nécessairement
de marque formelle - n’est donc pas nécessairement voce - fait donc partie d’un

Die mittelalterlichen okzitanischen Grammatiken sind in den letzten Jahren mehrfach
behandelt worden: Law 1986, Swiggers 1988 und 1991, Schlieben-Lange 1991;
Dahan/Rosier/Valente 1995. Besonders Law und Rosier weisen nachdriicklich auf die
Behandlung der Kasus hin. h
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systéme explicatif d’ensemble, dont on a su mesurer toutes les conséquences, et n'est
donc pas un simple argument ad hoc destiné & justifier les discrépances du latin et
frangais [!] (Dahan / Rosier / Valente 1995: 299)

Sie weist dariiber hinaus auf einige terminologische Parallelen hin, die auf den
modistischen Kontext verweisen, wobei es sich jedoch in den meisten Fillen
um solche Termini handelt, die Gemeingut der Grammatiker auch vor den
Modisten waren: z. B. die Unterscheidung von «premiére et seconde imposi-
tion» (297; auf diese weist auch Canettieri 1995 unter Bezugnahme auf die
Begrifflichkeit in der Logik hin), iiberhaupt die Rede von den «modes de
signifier> (manieras de significar, 298), die determenada 4pprebenszo bei der
Unterscheidung von Nomen und Pronomen (298; hier mit ausdriicklichem
Hinweis auf die Modisten).

Aufgrund der Hinweise von Gonfroy, Law, Rosier und Canettieri
verdichtet sich die Annahme, daf} eine direkte Beziehung zwischen der
tolosanischen Grammatikschreibung und universitiren Vorbildern bestanden
hat. Allerdings betonen die angefijhrten Autoren, dafl es sich bei den fest-
gestellten Ahnlichkeiten um solche handelt, die die gesamte grammatische
und logische Tradition des 12. und 13. Jahrhunderts betreffen. Bei dem
Versuch, die méglichen Modelle fiir die Leys d’Amors noch weiter einzu-
engen, kommen also nur solche Termini oder Theorieelemente in Frage, die
in der sp'altantik—mittelalterlichen Tradition nicht allgemein verbreitet sind,
sondern gerade nur in der Leys d’Amors-Gruppe und einer Welteren, niher zu
identifizierenden Gruppe von Texten vorkommen.

2. Die Behandlung von Kasus in den Leys d’Amors

Die Grammatik der Leys d’Amors unterscheidet sich in mehrerlei Hinsicht
auffillig von den anderen okzitanischen Grammatiken. Das beginnt schon
mit der bildlichen Einfithrung einer Konzeption vom Satz, in der dem
Verb eindeutig die zentrale Stellung eingeriumt wird: die Herr-
schafts-Metaphorik ist eine Verbildlichung der im Begriff der Rektion
angelegten semantischen Potentiale:

Enayssi cum la us en aquest mon es regitz e governatz per ’autre, ayssi meteysh fan
aquestas partz d’oratio; quar le noms e.l participis a maniera de.savi home volon regir
€ governar et esser regit e governat; le verbs, 2 maniera d’emperador o de gran rey, vol
regir e no vol esser regitz; le pronoms, a maniera d’ome fat o d’efan, no sab ni pot
regir, ans cove que sia regitz e governatz; la prepozitios, a maniera d’escudier o d’ome
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gentil, azaut e cortes, vol tostemps servir; le adverbis, la conjunctios e la interjectios,
a maniera d’ome fol, no riejo ni volon esser regidas ni governadas. (Anglade 1919,

o 9)

Besonders interessant ist, wie schon oben angedeutet, die Behandlung der
Kasus bei den Leys d’Amors. Und hier ist besonders auffillig die Verwendung
des Terminus (Blabitut im Zusarnrnenhang mit den Kasus. Schon Heinimann
hatte im Zusammenhang mit der Behandlung des Artikels in den Leys
d’Amors auf diesen Terminus und seine mogliche modistische Herkunft
hingewiesen.* Aus zwei Griinden lohnt es sich, diese Fihrte noch einmal
aufzunehmen: die modistischen Quellen sind heute viel besser bekannt als zur
Abfassungszeit von Heinimanns Artikel (er verweist auf Michel de Marbais),
zum anderen scheint mir die vollstindige Identifikation von abitut und
Artikel (wie sie auch Gonfroy fiir die Leys d’Amors und Casas Homs fiir den
Torsimany annimmt) problematisch zu sein. Sehen wir uns zunichst die
entsprechenden Stellen in den Leys d’Amors genauer an:

Cas es variamens de dictios cazuals. per habitutz. o per votz. o per la maniera del
significar. o en autra maniera pot esser enayssi diffinitz. cas es variamens o mudamens
de dictios de nom de pronom o de particip. lequals variamens se fay per habitutz. o
per votz. o per la maniera del significar. (Gatien-Arnoult 1842, 11, 3: 102 f))

Die Kategorie des Kasus kann also auf drei Arten realisiert werden: durch
habitut, votz oder durch die maniera del significar. Bei votz geht es um die
lautliche Markierung von Kasus, wie sie im Altfranzdsischen und Altokzita-
nischen in der Zweikasusflexion in Resten erhalten war und wie sie etwa der
Autor selbst mit der s-Mark1erung des Nominativs des Maskulin Singular
abundant gebraucht; bei der maniera del significar geht es um eine semanti-
sche Modifikation, der keine lautliche Markierung entspricht. Was aber hat
man sich unter habitut vorzustellen? Der Kopxst der Handschrift C bemiiht
sich um Eindeutigkeit:

Cas es variamens de dictios cazuals per habitutz, coma: le, del, al, et enayssi de las
autras, sian masculinas o femininas, o per votz, coma le doctors, li doctor, o per la
maniera del significar coma fals, pers, bres, cas, dona, Iona, Garona, porta, gleyza, bela,
clara, e lor semblan ses habitut. (Anglade 1919, II: 51)

Vgl. Heinimann 1967.



12 - Brigitte Schlieben-Lange

Hier wird also eine Identifikation der ritselhaften habitutz mit Artikel
(+ Priposition) vorgenommen.

Guilhem Molinier charakterisiert sehr nachdriicklich das Okzitanische als
eine Sprache, die im Grunde keine Deklination mehr hat:

Segon Romans nos no havem declinatio en lo nom [ .. (Gatien-Arnoult 1842, 11, 3:
110)

Insbesondere fehlen die Markierungen fiir Genitiv und Dativ. Bei den
Kasusmarkierungen iiber vozz handle es sich um isolierte Erscheinungen, die
schwer zu systematisieren seien und fiir deren Einiibung der Grammatiker auf
die Lektiire der alten Texte (legir o far legir los bos dictatz dels antics e dels
aproatz trobadors) verweist.

Charakteristisch ist aber andererseits die Verwendung der habitutz:

Donx cove que vejam ayssi de las habitutz pusque autra declinatio no havem. segon
ques dig dessus. (Gatien-Arnoult 1842, II, 3: 112)

Auf die Nihe zu den Pripositionen weist Guilhem Molinier ausdriicklich
hin: '

Pero en Romans noy fam gran diversitat sian pauzadas per habitutz cazuals. o per
" prepositios. (Gatien-Armoult 1842, TI, 3: 118)

Die Funktion der habitut erliutert Guilhem Molinier in der Manier des
mittelalterlichen Etymologisierens, das nicht dem Aufweis eines historischen
Ursprungs dient, sondern der Freilegung von Sinnpotentialen (vgl. oben zu
regir, in der Poetologie zu vers, sirventesc)® in folgender Weise:

E vol dire habitutz. aytant coma habit. quar habitz es senhals que dona conoysshensa
dome. e de femna. Quar si hom e femna portavo. i. meteysh habit. o tug li religios. ja
hom no conoyssheria leumen quals es homs. ni quals es femna. ni poyria saber de qual
orde ni de qual religio es aquest. ni aquel. perque a labit so es a la diversitat et a la
proprietat del abit. hom pren conoysshensa dome e de femna. e de lor estamen.
(Gatien-Arnoult 1842, II, 3: 112 £)

Die anderen Ausgaben der Leys d’Amors stimmen im wesentlichen mit dem
hier Entwickelten iiberein. Wir kdnnen also feststellen, dafl zwar einerseits
eine Identifikation mit dem Artikel erfolgt, aber andererseits doch nur

5 Vgl. Schiieben-Lange 1996a.
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insofern er (gemeinsam mit Pripositionen) zur Markierung von Kasusverhalt—
nissen verwendet wird.

N

3. Habitudo bei den Modisten

Diesem Gebrauch liegt eindeutig die modistische Grammatik zugrunde, in
der der Begriff der habitudo (= Verhiltnis) besonders hiufig im Zusammen-
hang der Kasusrelationen verwendet wird. Ich habe kiirzlich gezeigt, daf
der Gebrauch von babitudo ‘auch in den modistischen Grammatiken nicht
eindeutig und einheitlich ist.® Ich méchte diese Argumentation hier nicht
im einzelnen wiederholen. Sicher scheint mir zu sein, daf} der Terminus
aus der Logik ubernommen worden ist:

(Questio 19) [...] utrum eaedem in re sint proprietates, a quibus dialecticus accipit
habitudines locales et grammaticus modos significandi (Boethius de Dacia: 69)

Die Modisten haben dann auf mehrfache Weise versucht, ihn fiir die
Grammatik fruchtbar zu machen, unter anderem eben bei der Behandlung
der Kasusrelationen:

Et ad distinctionem casuum addebant voces quasdam ad denominandum determinatas
habitudines casuales, quemadmodum adhuc Gallici faciunt, et illas additiones vocales
vocaverunt articulum, propter quod Priscianus dixit in minori volumine, quod
articulus est secundum notitiam suppositorum demonstrans, id est modorum signifi-
candi. Sed nos Latini ut plerumque habemus nomina distincta distinctas habitudines
casuales importantia, propter quod non indigemus articulo {...] (Johannes de Dacia: 55

£)

Diese Stelle ist in mehrerlei Hinsicht bemerkenswert. Wie bei Guilhem
Molinier geht es um die Kategorie des Kasus (leider bricht Johannes de Dacias
Summa Gramatica vor der eigentlichen Behandlung der Kasus ab); dort wie
hier geht es um die Verschiedenheit der Sprachen, dort wie hier um die
Ubernahme der Funktionen der Flexion durch den Artikel. Und Johannes de
Dacia selbst weist auf die Parallele zum Franzésischen / Okzitanischen hin,
wenn er sagt: guemadmodum adbuc Gallici faciunt. Der Unterschied ist
lediglich der, dafl es bei Johannes de Dacia keine Identifikation zwischen
habitudines und Artikeln gibt: die Artikel dienen dazu, habitudines casuales zu
benennen. Sie werden eingesetzt ad denominandum determinatas babitudines

¢ vl Schlieben-Laﬁge 1996b.
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casuales. Gegeniiber der monosemierenden Verwendung in den Leys d’Amors
gibt es hier also einen terminologischen Uberschufl, der verschieden ausgedeu-
tet werden kann.

4. Abitut im Torsimany

Die Frage, die sich nun stellt, ist die, wie selbstindig der Torsimany mit
seinen tolosanischen Vorlagen umgeht. Casas Homs verweist in seiner
Einleitung auf Robert Kilwardby und Petrus Helias als mdgliche Quellen
des Torsimany. Andererseits wird aber seine Treue zu.den tolosanischen
Vorlagen betont. Da Lluis d’Aver¢é den Terminus abitut ebenso wie die
Leys d’Amors verwendet, und dies wieder im Zusammenhang mit der
Beschreibung der Kasus, scheint mir dieser Terminus sehr geeignet zu sein
fiir eine Wiederaufnahme der Frage nach den Quellen des Torsimany. Hilt
sich der katalanische Autor einfach an seine tolosanische Vorlage und
deren Monosemierungsversuch des bei den Modisten schillernden Terminus
oder aber kennt er selbst die lateinischen Quellen?

Insgesamt scheint mir der Torsimany ein hohes Maf} an Originalitit
aufzuweisen, was Auswahl und Anordnung der Themen angeht. Die
Grammatik im zweiten Teil steht ganz im Zeichen der congruitar (S. 233),
ganz wie bei den Modisten, nur daf} hier die Abgrenzung vor allem gegen die
Rhetorik (die es mit dem ornament zu tun hat) erfolgt, und nicht gegen die
Logik wie bei den Modisten. Lluis d’Avercd 18st sich von der iiblichen
Einteilung in Wortarten und organisiert seine Grammatik anhand von fiinf
Akzidentien: cas, nombre, temps, jendre, persona.’ '

Innerhalb des Abschnitts, der den casos gewidmet ist, behandelt er auch
andere Themen, die traditionellerweise zu den Nomen besprochen werden:
er beginnt mit der impositio nominum und der Behandlung der Eigennamen.
Dann kommt er auf die Kasus und ihre Kennzeichnung zu sprechen, wobei
" er zunichst das Wort senyal verwendet und erst anlifllich des Vokativs
erstmals abitut erwihnt, und zwar in Abgrenzung gegen senyal:

Al cas vocatiu, con parla de cosa masculina o femenina, va devant aquest senyal o. E
aquest o no es abitut, ans es adverbi. (S. 179)

Ich beschrinke mich hier auf die Frage der Verwendung von abitut. Eine andere

interessante Erscheinung im Torsimany ist die ausdriickliche Behandlung der.

Verbalperiphrasen va jauzens und estd jauzens, auf die es sich lohnte im Zusammenhang
einer Wiederaufnahme der Geschichte der Verbalperiphrasen unter
grammatikalisierungstheoretischen Gesichtspunkten zuriickzukommen.
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Erst nach der Vorstellung der verschiedenen Kasus wird dann eine allgemeine
Bestimmung von abitut versucht: .

E per general concluzié de tots los senyals demunt ditz [...] sapiatz que be alguns
d’elhs sien de natura preposicional, o adverbial, o qual que altra natura vulhes que
hajen totz o casctt d’elhs, deuen esser apelhatz abitut, com aquesta diccib abitut, 2 mon
N AT .
petit viarés, als no vol dir siné designacié de alguna cosa. [Hervorhebung von mir] E
com aquesta abitut [...] sia designatoria de la diccié casual qui pres de la dita abitut ve,
¢o es, que demostra e designe aquelha diccié casual propiament de qual cas es, per o
deuen los ditz senyals mils eser nominatz per aquest vocable abitut que no per altre,
per tal com, per la dita abitut, las diccions casuals son conegudas vertederament de
qual cas [...] propiament es Jur natura. (S. 181 £)

Es folgen dann wieder die etymologischen Erklirungen wie in den Leys
d’Amors. Offensichtlich ist also abitut gegeniiber dem allgemeineren Begriff
des senyal terminologisch gebraucht. Und hier verwickelt sich der Autor in
Widerspriiche zwischen einer engen Definition (die der der Leys d’Amors
entsprechen wiirde) als Artikel (oder etwas Artikeldhnliches) und einer
weiteren als Bezeichnung fiir Kasusrelationen (die dann auch Pripositionen
und Adverbien einschlieflen wiirde, sofern sie der Kasusbezeichnung dienen.
Diese weitere Definition ist meines Erachtens nur verstindlich auf dem
Hintergrund der modistischen Tradition, in der die Adaption des logischen
babitudo-Begriffs sehr weit gefaflt ist und vielen Schwankungen unterliegt.
Die Vermutung, abitut bedeute allgemein designacid, ist bei alleiniger
Kenntnis der tolosanischen Quellen, die sich doch sehr stark festlegen auf
eine artikelnahe Definition, nicht zu erkliren.

In den weiteren Ausfithrungen bleibt der Autor denn auch bei dem
weiteren Verstindnis, z. B. :

per lo Rey, ab lo Rey, sens lo Rey, enlo Rey. E axi de las altras abitutz [Hervorhe-
bung von mir] del ablatiu [...] (S. 183)

und hnlich:

Asf clarament podetz veure grans diversificacions de veus, ¢o ;s, de abitutz [Her-
vorhebung von mir], per tal com aquestas abitutz, per lo Rey, ab lo Rey [...] (S. 185)

Wir haben also gesehen, dafl der Torsimany gegeniiber den Leys d’Amors
wieder offener mit dem Begriff abitut / habitudo umgeht, also wohl einen

" direkten Zugang zu den modistischen und/oder logischen Quellen hatte. In

dieser Hinsicht unterscheidet er sich auch eindeutig von Joan de Castellnou,
der sich sowohl in seinem Compendi de la coneixenga dels vicis en els dictats del
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Gai Saber (S. 84) wie auch im Glosari al Doctrinal de Ramon Cornet (S. 170)
ganz eng an den Gebrauch der Leys d’Amors anschliefit.

In der lateinischen Grammatikographie in Katalonien, der sogenannten
grammatica proverbiandi findet sich der Terminus habitudo bis zum Ende des
15. Jahrhunderts, nun in der Bedeutung «construccién habitual en lengua
romance». Mdglicherweise ist diese eindeutige Zuweisung zum «Romani-
schen» durch die Spezialisierung auf den Artikel (als einer romanischen, nicht
lateinischen, Erscheinung) induziert.
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Literatura misogina i moral burgesa:
la corporalitat com a espai de la satira a PEspill

El discurs critic sobre ’obra de Jaume Roig s’ha adregat, tradicionalment,
vers P’estudi del contingut misogin en referéncia a les fonts, religioses o
literaries, emmarcant-la entre les formes de ’emergent narrativitat burgesa,
i vinculant-la amb un conjunt de peces de caracteristiques tematiques sem-
blants. D’altra banda, i atesa la seua vessant costumista, s’ha consolidat una
tendencia investigadora que, amb la base dels textos de Roig i altres autors
valencians del segle XV (Jaume Gassull, Joan Moreno, Bernat Fenollar,
etc.),! s’ha dedicat a I’estudi social i cultural del pais en aquesta época
d’esplendor, puix que, com afirma Joan Fuster, la consciéncia de Iescriptor
burgés «es troba més lligada a la seua societat», ja que «el seu lector és
gairebé el seu vei», fins el punt de plantejar la literatura «com una forma de
conversa».

Nogensmenys, I’Espill és una obra molt il-lustrativa i simptomatica de les
tensions culturals viscudes per tot arreu d’una Europa que, des de la cosmo-
visié medieval, s’obri cap a les expectatives del nou ordre burgés. Aleshores,
I’estudi de les coordenades tematiques de la misoginia no s’exhaureix amb la
identificacié de les fonts,® ni amb la seua localitzacié en la diacronia de la
tradicié culta i popular, siné que ha d’abragar la complexitat dels mecanismes
satirico-moralitzants dins de I’ambit de Iideari burgés, d’una &tica que es
desenvolupa, plena de contradiccions, entre les imposicions de la teoria
(d’origen medieval), la realitat social i la visib, entre enlluernada i temorosa
del «metge poeta» (en qualificacié de Joan Fuster).

El que Mild i Fontanals bateji com a «Escola satirica valenciana», denominacié avui
rebutjada per inconcreta. Per a un coneixement de ’ambient intel-lectual, de les tertélies a
la Valéncia del segle XV, vegeu Salvador Guinot (1926); Salvador Jifer (1988), on es critica
la teoria de Mila i Fontanals (p. 69).

El mateix Joan Fuster és un bon exemple d’aquestes dues vessants: a Poetes, moriscos i
capellans, (1986), desenvolupa la segona; a Misdgins i enamorats (1995: 73 i ss.) la primera,

Tendéncia erudita perfectament representada pel magnific estudi de Rosanna Cantavella
(1992). '
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La literatura del segle XV és una imatge fidel dels corrents de la corporali-
tat que creuen Europa: el culte als estimuls sensorials, a la fisicitat com a
exponent del coneixement, del cos com a microcosmos vital, s’imposa com a
fonament d’un llenguatge que «habia de ser algo corpéreo, con todos los
atributos de la corporalidad», com recorda Eduard Fuchs (1996: 520). En el
seu estudi sobre ’época, Johan Huizinga (1971: 398) cita, com a exemple
d’aquesta eclosio sensitiva la propia moda, caracteritzada per la «pasién y la
sensualidad», fins al punt que:

Una furibunda exageracién como la del traje de 1350 a 4480 no ha vuelto a vivirla la
moda de épocas posteriores, o al menos no la ha vivido de un modo tan general y

persistente.

La literatura reflectira aquesta atmosfera historica des d’una doble perspectiva
que coincideix amb els interessos de les diferents classes que lluiten pel
domini de la societat. Per una part, la lirica cortesano-petrarquista, continua-
dora de la linia trobadoresca, tot i que estilitzant-la, que conforma una
retorica al voltant del cos metaforitzat amb imatges topografiques, com a
mitja «de réaffirmer la participation de ’homme  "harmonie universelle», en
paraules d’Inés Rada (1992: 277-278), i aixi les derivacions idealistes d’aquesta
poesia testimonien:

-
[...] lexistence d’un univers sensoriel de la corporéité qui sert de fondement 3 toute
Iexpression lyrique de I'amour de sorte que la contemplation de la beauté (ou de Ia
laideur) du corps humain débouche sur une vision spirituelle du monde.

Per la seua banda, es desenvolupa per tota Europa una valuosa literatura
misogino-moralitzant que n’ofereix una dimensié diferent — deliberadament
oposada, podriem dir — de la realitat corporal i que fou produida des de
sectors urbans protoburgesos. :

Efectivament, la burgesia de la baixa edat mitjana podria haver sotmés a
una profunda revisio ’ideari sobre la dona heretat de la visi6 medieval
(imposicié d’una ideologia modelitzada per I’Església i la noblesa); tanmateix,
com indica Eileen Power (1979: 15-16), «asumid las ideas «oficiales» con
respecto a las mujeres y el matrimonio como algo dispensado por la na-
turaleza». : ‘

En tot cas, no sembla que aquest argument siga suficient per explicar
'antifeminisme literari que hi floreja des del segle XIV. Com a fenomen
d’origen burgés, il-lustra sobre la decadéncia del languidejant ideal cavalleresc
i de ’amor cortés; d’aquesta manera, la sitira s’hi desenrotlla, en primer Hoc

——— S
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i com a nucli ordenador del discurs ideologic, al voltant de la idealitzacié, de
’extremositat retorica de divinitzar la dona, dotant-la aixi d’un poder
omnimode sobre I’amant. Aquesta és "opinié de Lola Badia (1988: 166):

Entreveiem en aquestes extremositats (les de Roig i les de Corella) la crisi profunda de
la idealitzacié de ’amor que recorre de dalt a baix tot el segle XV d’expressié catalana
1 que té en Ausias March un dels representants més il-lustres.

Com a testimoni d’aquesta actitud critica.vegem, per exemple, les paraules de
I’ Arcipreste de Talavera, al Corbacho, quan jutja que I’amant obsessiu «non le
plase oir nin su oreja inclina, salvo quando de su amante le fablan; alli pone
toda su fazienda e su femengia, su coragdn e voluntad, e oir otras cosas le es
muerte e enojo insoportable» (I Part, Cap. XII). Més explicit és Bernat Metge
quan és reprovat per Tirésias, a Lo somni, per «aqueixa idola que tu adores
[...] car veri no es dona ab aloe, mas ab sucre» (Llibre IT). A I’Espill, Salomé
aconsella al protagonista davant els perills de la idolatria referits al domini
femeni: :

Tu no adores
ses alcandores
ni les Iligasses
per ses cavasses
ni lluent pell;
menys pel cervell
no te’n tribules,
ni tacumules
idolatries

per frasqueries
de quantes sén,
ni pel pregon
ni pel de fora.

(Llibre Tercer, Part 1)

Cal no oblidar, en aquesta relacid, una de les manifestacions més aclaridores

de la disposicio critica enfront de I’idealisme sentimental: I’actuacié de Calixto

a La Celestina. Si al seu primer parlament s’esmuny progressivament vers la
idolatria (per la qual cosa sera acusat de no ser cristid per Sempronio — auto
I — y Parmeno — auto XII —), a la darrera cita amb Melibea, quan ella li
demana «no me destroces ni maltrates como sueles», la seua contestacid és
molt diafana: «Sefiora, el que quiere comer el ave, quita primero las plumas»

(auto XIX). :

Literatura misogina i moral burgesa: I'Espill 23

El resultat és una literatura de tipus realista, que no es distingeix de la
prictica cortesana només pels temes sind, sobretot, pel seu tractament i pel
llenguatge utilitzat. Davant d’un codi estétic dominant, perfilat en els seus
limits retorics per la desviaci6 de la norma lingiifstica, s’opta per un llenguat-
ge permeable al qual Mijail Bajtin (1995: 287 i ss.) anomena com el «lenguaje
no oficial de los pueblos», sense que aixd signifique una despreocupacié per
I’elaboracié artistica.

Es evident que, en el context histdric del catald a la Valéncia del segle
XV, la qiiesti és més complexa, puix que el procés de castellanitzacié s’havia
iniciat amb forga, i el fet d’escollir el castelld per a I’escriptura implicava tot
un seguit de fidelitats a tradicions tematiques i retdriques.’ Per aquest motiu,
Peleccié del realisme com a actitud estética, i com a esquema significatiu en
qué s’insereix la tematica corporal, és una proposta ideoldgica que Vicent
Pitarch i Lluis Gimeno (1982: 19) defineixen aixi:

\ . - ~ ..
En aquella época, en qué les tensions entre burgesia i noblesa eren constants, Iexercici
de compondre versos erdtics esdevenia una arma més amb qué combatre la ideologia
dominant.

Si el cos és, en la lirica cortesana i géneres propers, un ambit per a la con-
versié idealitzada i espiritualista del desig amords — segons la filosofia
neoplatonica —, en la literatura burgesa apareix exposat amb tota la seua
cruditat, amb tots els atributs mostrats en la seua fisicitat, presentats assumint
tota la tradici6é misogina que prové dels mateixos fundadors del cristianisme.
De vegades, la preeminéncia del fet corporal esdevé en manifesta «irre-
verencia» — com la qualifica Jordi Ventura (1978: 161 i ss.) — o en el que
Fuster (1995: 74) defineix com la «viruléncia propia del moralista».

El denominador comt d’aquests textos és el propi enfocament de la
realitat corporal: seguint I'oposicié popularitzada per Mijail Bajtin, si la
literatura® idealista plantejava una imatge que tendia simbdlicament vers
Paltura (aquesta és la direccié a qué condueix I’amor en les teories de Leon
Hebreo), el realisme burgés corporalitza les prevencions morals sobre la dona,
les reinterpreta en el pla material, presentant-les en el seu excés fisic, tot
seguint un moviment hiperbolic que des del component escatoldgic es

Desviacié perfectament estudiada en la lirica cortesana per Fernando Lézaro Carreter (1979).

5 Sobreel procés de castellanitzaci6 a la Valéncia del segle XV, vegeu Antoni Ferrando (1978

i 1980). :
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desenvolupa fins el groller. Més tard tornaré sobre el tema en la seua aplicacié
a I’obra de Jaume Roig. :

L’ésser social protagonista d’aquest canvi d’actitud esta determinat pels
nous factors economics 1 politics de ’organitzacié urbana, i expressa, amb la
seua critica de tipus moralista i exemplaritzant, les tensions internes i la
incertesa amb queé observa la transformacié del seu voltant.

Michael Mullet (1990: 69 i ss.), en el seu esclaridor estudi, delimita les
dues constants de la ideologia burgesa en la darrera época de I’edat mitjana:

- En primer lloc, I’angoixa i el desassossec, perceptibles als tractats des de
la crisi de la meitat del segle XIV. Aquest sentiment de constant per-
plexitat davant un espai vivencial, sotmeés a I’accelerat ritme dels esdeveni-
ments temporals, ha estat sintetitzat per Fernando Carmona (1982: 13),
en considerar que es tracta de la «obsesién por su presente y la captacion
de su personalidad como individuo»; la consciéncia d’indivitualitat
«desestabiliza las relaciones que integran al individuo en el grupo con la
aparicién de nuevas relaciones sociales». Aleshores hi sorgeix un senti-
ment d’impoténcia, presentint, com indica Gyorgy Lukdcs (1971: 84), que
«en relacién a la realidad, el sistema no tiene poder regulador»; aixo
explicara, com veurem, gran part del discurs misogin, especialment en el
cas de l’autor valencia.

- Els parametres de la moral burgesa proclamen com a virtut cabdal la
prudeéncia, la qual condiciona la resta de factors de tota una ética social:
la contencié, el bon judici, la discrecié, Ia prevencié front al mal, etc. Es
la consolidacié d’una &tica arrelada a I’ideari econdmic que defensa la
nova majoria social.® Des d’aquesta evidéncia, hom abordara millor
Pestudi dels consells que el narrador de I’Espill pretén d’oferir a Baltasar
Bou (nebot del mateix Roig), i, en paral-lelisme, els que rep del propi
Salomé al Tercer Llibre de ’obra.

Com veurem, la misoginia burgesa del segle XV s’adre¢a vers la dona en
la seua condicié d’element que s’enfronta a ambdés principis. Més encara,
Roig, com la resta d’autors, recull la tradicié del discurs antifemeni medieval
i la integra en el nou sistema de valors, tot des de la mirada esceptica caracte-
ristica de I’intel lectual burges.

Perfectament descrit per Max Weber al seu estudi, ja classic (1989: 42 i ss.).
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El Segon Llibre és, en Iestructura de ’obra, el nucli que concentra la
doctrina moral contra la dona — com reconeix a la seua anilisi Rosanna
Cantavella (1992: 133 i ss.) —, de manera que la resta del llibre projecta sobre
J’eix temporal del narrador les-idees assolides amb el seu primer matrimoni.

L’ordre seguit en la descripcié dels principals defectes de la «donzella» és
simptomatic del punt de vista adoptat i dels aspectes que sobresurten en la
sitira, puix que seran reiterats en altres. dones, fins esdevenir nocié genérica
(en Roig encara sobreviuen les categories del pensament analitic — preracio-
nal — sobre les del sintétic, més proxim a I’humanisme).

En primer lloc, ressalta tot el que es relaciona amb la corporalitat. El
narrador s’atura, amb una minuciositat molt expressiva, en cadascun dels
detalls que la tradici6 religiosa ha consolidat, a I'inconscient col-lectiu, com
a pecaminosos, aliens a la'natura, i que conformen el substrat del refusament
vers tot el que representa la dona, considerada transgressora de I’ordre vital
imposat per Déu. J

El narrador fixa la setia-atencid, per comengar, en els seus costums més
intims: el seu olor nauseabund, el roncar 1, adhuc, el seu habit d’orinar-se,
sense oblidar les seues menstruacions que ella no mai amagava:

porcell grunyent
tota la nit

era’n lo llit;

Si s’adormia,
tantost roncava;
molt m’enujava
cascuna nit,
sovint al llit
com s’orinava

e fressejava

tant i sovint,

lo llit podrint.
D’altre pudia
quan li venia
son ordinari,
sens pus pensar-hi,
cames i cuxes
les calces fluxes,
tot se n’omplia;
drap si’s metia
ab tal olor

e tal color

com Déu se sap.
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Entre els defectes esmentats, sobresurt I’orientat vers la menstruacié (sobre ell
hi tornard més tard, al Llibre Tercer, «La Iligd de Salomé»), puix que és una
de les constants del pensament medieval sobre la dona, que definia, precisa-
ment, la seua impuritat i naturalesa dolenta, tal com ho demostren David J.
Viera i Jordi Piqué (1987: 54 i ss.).

El resultat d’aquestes primeres pagines dedicades a la seua jove dona és
una imatge hiperbdlica, brofega, que deforma els limits del cos, en un acte
caracteritzat per «rebajar las cosas y mezclar cuerpo y mundo», en paraules de
Ba)tm, pel qual totes les idees morals sén reinterpretades en el pla material.
No és estrany, llavors, que la narracid recalque, alhora, el seu desordre
alimentari, la seua aficcidé pel maquillatge, concloent amb una cerimonia
d’exaltacié carnal compartida, en la qual hi participen totes les amigues de la
dona:

Sovint anava

de nit al nou

bany d’en Sanou

o d’en Suan,

en lo Palau.

Al despullar

véreu ballar

en bells tapits,
atics, salts, crits,
amb ses veines [...]

El realisme tendeix cap a I’oximoron grotesc, en el sentit de «juntar las
categorfas emocionales y racionales en una imagen», com indica Henryk
Ziomek (1984: 17). Aleshores, la corporalitat, en Iordre més extrem de
Iescatologia, es projecta sobre la mateixa escriptura, seguint un moviment
mitjangant el qual el referent se sobreposa a la seua reproduccié semiologica.’

Una vegada establertes les pautes de la critica fisiologica, 1’atenci6 del
narrador s’orienta cap a la procacitat sexual, la passi6 irracional que domina
Pactuacié de la dona, fins al punt que la primera dona del protagonista,
davant del seu desig d’abstinéncia durant la Quaresma, li contesta:

Es tracta de l’efecte comentat per Roland Barthes (1982: 149) sobre el realisme: «las
constricciones estéticas estin penetradas de constricciones referenciales». Aquesta estratégia
realista d’establir vincles entre I'enunciacié i 'enunciat apareix al llarg de tot el llibre; aixi,
a la segona part del Llibre Segon, llegim: «Tan lleig pecat / no’l puc narrar / sens fort
plorar; / lo paper mulle, / lo ja scrit sulle / llacrimejant».

Literatura misogina i moral burgesa: I'Espill 27

L’hom qui s’absté
d’axd en quaresma,
a cinquagesma
cornut se troba;
spolse sa roba

qui apartar-ne

vol que no s’arne.

Aquesta acusacié es repeteix sovint, puix que la passié desfermada — no sols
en el terreny sexual sind també com actitud vital — sembla conduir les
accions femenines; aixi, Salomé sentenciard que: «a dones dura / tot I'any
bon tempre»; o, «lo llur armari / porten cubert / sovint ubert / si als los
plau»; 0, més palés, «totes hi dansen / i mai se’n cansen / per fills haver / e
per plaer».

David J. Vierai Jordi quue (1987 60-61) han explicat molt bé la doctrina
medieval sobre la conscupiscéncia de la dona, la seua condicié catalitica del
pecat:

La passi6 de la dona, resultat directe del pecat d’Eva, no és un senyal d’antifeminisme
ni d’aversié envers la dona, siné que s’ha d’interpretar com a resultat d’unes premisses
teologiques amb el valor universal que porten a semblants conclusions. L’atac que fan
de la sensualitat i de la passié femenines no representa una reacci6 contra la naturalesa
femenina, sin una critica de lestructura psicoldgica de la naturalesa caiguda de
I’home.

Al voltant del sexe, de la fornicacid, Espill presenta dues actituds que
sintonitzen amb la disposicié de la moralitat burgesa i que hi anuncien part
de les conclusions d’aquesta analisi:

- En primer lloc, la situacié d’inferioritat de I’home, atrapat per la
violéncia carnal desenrotllada per la dona. Davant ’exuberancia corporal,
la preeminencia dels sentits, la voluntat discreta, assenyada, continguda
del bon ciutada s’hi mostra vacil-lant i dominada. El protagonista, el dia
del seu casament, quan tots els familiars de la dona gaudien de tota mena
de plaers, «lo desplaer / fon meu a soles» (referéncia a la no virginitat de
la «donzella», segons versemblant interpretacié de Rosanna Cantavella):
el contrast entre ambdues actituds n’és ben il-lustratiu.

El punt culminant d’aquesta desigualtat s’assoleix amb I’acusacié
d’impotencia llangada contra el narrador per la seua primera dona,
disposada, adhuc, a anul-lar el matrimoni:
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Per més ofensa

o per més toc,

llexant I’estoc

vbs cenyiu fully; .
no pot l'agulla

cosir, qu’és roma.

La cort de Roma

hauri sentir

e departir

tan gran error.

- En segon lloc, la defensa d’una mena d’ascetisme, de la necessitat de
contencié carnal — («car no fa forces / la part carnal / servicial / a la
rab», diu Salomd) — reflecteix la suprema doctrina contra la corporalitat.
Michel Foucault (1987: 36-37) afirma que la fornicacié té un cert privilegi
ontoldgic sobre la resta de pecats, puix que encara que té les seues arrels
en el cos, no n’exclou el pla animic, ja que la lluita contra el pecat sexual
és la mateixa expressié de I’enfrontament contra tot el terrenal: «Es al
mis alla de la naturaleza al que la lucha contra la fornicacién nos da
acceso en nuestra existencia terrenal [...] Nos hace vivir en este mundo
una vida que no es de este mundo». Aquesta és una de les claus de
Pentronitzacié de la mortificaci6 de la carn a I’ideari burgés: és possible
accedir a la transcendéncia sense allunyarse del domini proxim de
I’entorn vivencial propi.®

Darrere d’aquesta concepcié profunda sobre la dona cal esbrinar la
vivéncia d’un mén sentit en la seua violencia, limitat per tot el que Bajtin
denomina «actos del drama corporal»: I’excés, en totes les seues manifesta-
cions, el menjar, ’embaras (en totes les variants possibles, tractades per les
nombroses histdries), tortures, malalties, assassinats, esquarteraments, castigs
corporals, etc. Al voltant d’aquesta experiéncia narrada hom pot percebre una
perspectiva sorpresa envers una realitat hostil, complexa en les seues fo.rmes,
inaprehensible i allunyada de I’ideal d’ordre preestablert per la tradicié. El
burgés se sent protagonista d’un nou concepte de la societat, pero el trenca-
ment amb el model organitzatiu i la incertesa davant la novetat li retrotrau
vers les idees essencials (al si de I’ordre moral, per exemple).

8 El sentit religiés d’aquesta lluita durd, adhuc, a la demonitzacié de la dona pel seu
inesgotable apetit carnal, com ho demostra el conegut manual sobre bruixes El martell de
les Bruixes (vegeu Eduard Fuchs [1996: 520]).
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Pel que fa a "ambit individual, la dona és, 1dgicament, una mala mestressa
i, sobretot, segons ho demostra al llarg de nombroses narracions, la seua
irracionalitat li afecta en la seua vessant com a mare (en sén ben notables les
referéncies a la relaci6 mare / fill). Aixi, el que era una acusacié de signe
etico-religids, s’hi acosta a la propia economia, als vincles familiars, al germen
mateix que sosté la societat. El desordre passional genera, aleshores, un
perillés factor que desfigura la propia identitat del sistema.

L’Espill planteja, en conclusié, el tema de la literatura misdgina i la seua
popularitat en el context de la societat burgesa. L’aparenca de ’obra de Roig
ja no és la d’un simple tractat misogin, com les peces religioses de I’edat
mitjana, sind que és una creacié que hi reprodueix «auténticos dibujos
tomados de la vida real», en paraules de Eileen Power (1979: 17), és a dir,
descriu una situacié histdrica en la qual hi ha una distincia evident entre el
que havia estat previst per a la lletra impresa, de tipus doctrinal, i el dinamis-
me de la realitat urbana. Més enlla del paper assignat per la religié a la dona
al si de ’organitzacié comunitaria, el recel demostrat per autors com ara Roig
prové de constatar que el nou model social ha desenrotllat, alhora, un
reajustament en les relacions individuals i familiars, en qué la figura de la
dona s’allunya de les formes servils — propies del model rural i del feudalisme
— 1es reivindica com a membre de I’estament urba. Es desvetlla, aleshores, la
temor ancestral envers la condicié femenina, motivada per una educacié
basada en els prejudicis morals i no en arguments civics.

Max Weber (1987: 45) assenyala que la major transformacié introduida
per la vida urbana fou que «la ciudad se convirtié en una confederacién de
ciudadanos con titulos individuales». Aquesta constatacié és el fonament legal
de la preeminéncia ideologica d’un individualisme que posi fi a la visié
harmonica, tancada i col'lectiva de I'edat mitjana.’ La conseqiiéncia és la
reduccié del nucli familiar, fins esdevenir Idnic i vertader entorn vital de
Iésser huma, i amb el qual I'individu resta més lligat. Des d’aquest espai
existencial, el burgés observa el mén en la seua contingéncia, en la seua
complexitat irreductible, en una desharmonia que el transforma en una entitat
aliena a la consciéncia individual. i

El protagonista de P’Espill expressa una actitud d’humilitat («Hauré
ordir, / puis me n’empatx, / aquest meu scaig / de parlament, / curt, flac,
fallent, / a fil per pua») reiterada al llarg de tota I’obra, i que fa palesa una
consciéncia d’encongiment enfront del vigor fisic de la dama. En la situacié
de perplexitat historica comentada, el burgés contempla que les relacions

Des del punt de vista cultural, el pas del simbol al signe, com afermava Julia Kristeva.
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personals de la familia han viscut una gran transformacid, revelant, aixi, tot
un seguit de fantasies sobre la dona que poden resumir-se en la concepcié

segiient: la dona és, per a I’home, «un secreto por el poder individual que

tiene sobre él». (Eduard Fuchs, (1996: 520)).

Efectivament, quan el pensament religids ja no és plenament operatiu en
el tema de les relacions socials, en sorgir noves concepcions centrades en
Pindividu, el burgés pressent que la dona projecta la seua identitat fora de les
imposicions socials. Davant d’aquesta evidéncia, hi sorgeix la prevencid ja
indicada per Francesc Eiximenis al Llibre de les dones: «fembra no deu haver
senyoria sobre I’om per res, car si n’ha e exora, veus ’hom perdut». La
tonalitat didactica de l’obra té una clara finalitat: com afrontar, des dels
prejudicis morals, una nova realitat social, un nou sistema d’organitzacié.
Alguns autors s’han centrat sobre aquest tema, presentant la inclinacié

misogina com «una especie de reaccién de defensa ante la importancia que

habia adquirido la mujer», com indica Philippe Ariés (1987: 67). Cal no
oblidar que és el segle en qué apareixen els primers noms d’escriptores i la
lletra impresa tindra en les dones el seu piblic més fidel. En la nova societat
és la mateixa idea de dona la que sembla perfilarse, com reconeix Miguel
Cereceda (1996: 270): «En esta dialéctica, que convierte a la mujer en objeto
- de discusion, es la propia idea de mujer la que se configura. Ella tiene algo
que decir acerca del modo en que los hombres consideran a las mujeres».

Carnalitat enfront d’espiritualitat, passié enfront de contineéncia, pecat
davant de virtut; a partir d’aquestes dicotomies, Roig tracta de prevenir els
homens, sense dubte, perd les vertaderes protagonistes sén les dones, a qui va
adregada I’obra, puix que per damunt del recompte de monstruositats s’hi
sobreposen exemples de conducta moral (la Verge i Isabel Pellicer, dona de
Roig) que interpretats i sistematitzats conformen un tractat per a la perfecta
burgesa, ja que, com el mateix autor indica a la «Tornada» de la «Consulta a
Joan Fabra»:

Si lo contrari faran
del que d’elles ordit he,
ab la flor de llir també

les dones habitaran.
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Donatella Siviero (Napoli)

Il modello della narrativa cortese
e della precettistica cavalleresca nel Tirant lo Blanch

Le questioni principali che sono state al centro di molti studi e delle poche
monografie sul Tirant lo Blanch riguardano il senso ultimo del romanzo e il
suo genere letterario. L’opera di Martorell ha ricevuto, tra le altre, la de-
finizione di «novela moderna» (Dimaso Alonso), di «novela caballerescas
contrapposta alla «novela de caballerfa» (Riquer), o in ultimo di «novela
total> (Vargas Llosa).! Tuttavia, il Tirant si caratterizza per la caoticiti e la
magmaticita degli elementi che lo compongono, all'interno dei quali solo
sulla base di un partito preso & possibile privilegiare alcuni e subordinare
altri. Il nostro romanzo, dunque, sembra piuttosto far parte di quella sparu-
ta categoria di opere letterarie in cui il grado di contaminazione dei generi
e la simultanea presenza di forti componenti parodiche o deformanti sono
cosi spinti da dare vita a testi irriducibili al casellario dei generi letterari
dell’epoca. I termini di riferimento pidt vicini, in questo senso, sono ovvia-
mente il Libro de buen amor e La Celestina, per i quali si & da sempre posto
il problema della loro definizione generica e della loro interpretazione
complessiva, e che, significativamente, esibiscono vistosi ingredienti par-

Questo articolo ¢ tratto dalla mia tesi di dottorato di ricerca, «Tirant lo Blanch» e Iz
tradizione medievale. Echi testuali e modelli generici, Universita di Napoli Federico II, 1995,
ancora inedita. In essa ho proposto una lettura complessiva del Tirant nel tentativo di
metterne in risalto la complessita strutturale e in qualche modo Pambiguit3, o meglio la
pluralitd dei significati. II lavoro & consistito principalmente nell’individuazione e nella
caratterizzazione delle componenti generiche, dei temi, dei motivi e delle fonti presenti
all’interno del romanzo e nel valutare in che rapporto essi si pongono gli uni rispetto agli
altri e rispetto alla tradizione. Ho tentato insomma di esaminare da vicino gli strati della
cultura letteraria di Martorell e in particolare I'uso che viene farto nel romanzo della
miriade di componenti letterarie: citate, stemperate, parodiate, talvolta ridicolizzate.
L'intenzione era di offrire un contributo, sia pure parziale, per una migliore comprensione
del capolavoro martorelliano, al di 13 di formule mnterpretative a senso unico, talvolta
troppo convincenti per essere vere. Alonso 1951; Riquer 1964: I, 632-721; Vargas Llosa
1969. Per un sintetico bilancio della storia delle interpretazioni del Tirant lo Blanch, vedi
Grilli 1991.
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odici, mediamente poco diffusi nella Penisola Iberica. Anche se & del tutto
improbabile che Martorell conoscesse ’opera dell’ Arcipreste de Hita e anche
se, per ovvie ragioni di cronologia, non poteva conoscere La Celestina, il suo

romanzo presenta molti tratti in comune con questi capolavori proprio per

gli aspetti a cui ora si faceva cenno.

Tuttavia, se il Tirant appare come un’opera sostanzialmente nuova nel
Quattrocento europeo, un’opera a cui poche altre possono essere accostate,
questo non significa che alla base dell’innovazione ci siano ingredienti tutti
nuovi in assoluto, come ad esempio sara il caso della condizione sociale e
umana del protagonista del Lazarillo o piu in generale della ‘voce’ della
picaresca: ¢’¢ soprattutto un nuovo trattamento di una materia o di un
insieme di materie di provenienza spesso molto lontana. In questo senso
almeno, Martorell si rivela un autore ancora pienamente medievale, anzi di
quel Medioevo iberico che, come osservava Maria Rosa Lida de Malkiel, &
sopravvissuto piu a lungo di altri accanto ad apporti culturali nuovi e

decisamente moderni.? L’impossibilita, teorizzata da Vargas Llosa, di cataloga- -

re il Tirant lo Blanch sotto un’etichetta precisa (romanzo di cavalleria, storico,
militare, di costume, sociale, erotico, psicologico [...]) non dipende forse dalla
volonta di superamento o di cancellazione di una serie di modalita in vista di
un romanzo che scavalchi i generi, quanto piuttosto dall’imbarazzante
compresenza di tutte queste modalita, ciascuna delle quali & parzialmente
sviluppata, o meglio viene deformata per la caduta di alcuni dei suoi tratti o
per I’associazione di alcuni di essi con tratti spuri. Il romanzo di Martorell
finisce quindi per essere un attraversamento di tutta la letteratura del
Medioevo, un serrato e costante confronto con una letteratura che I’autore
coglie nelle sue inflessioni, nei suoi ‘modi’ e nelle sue articolazioni, piuttosto
che in una campionatura di pezzi narrativi da sottoporre a processi rielabora-
tivi. Le pagine che seguono tentano di verificare come vengano utilizzati due
dei modelli letterari principali operanti nel romanzo: quello della narrativa
cortese e quello della precettistica cavalleresca.

1. La tradizione del romanzo cortese in Catalogna e il «Tirant lo Blanch»
La trasmissione e la diffusione della materia bretone in Catalogna, come del

resto in tutta la Penisola Iberica, ha avuto una storia alquanto complessa,
difficilmente ricostruibile con precisione. L’unico dato relativamente certo

2 Lida de Malkiel 1961: 12.
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& che la circolazione in area iberica dei testi ispirati alla materia di Bretagna
fu agevolata dagli stretti rapporti tra la corte di Castiglia e la corte anglo-
normanna d’Inghilterra che vennero a crearsi dopo una serie di matrimoni tra
membri delle due famiglie reali* Ma la cultura iberica, ad eccezione forse
proprio dell’area catalana, predilesse, dalla meta del XIII secolo alla meta del
XIV, «una tematica avventurosa e cavalleresca dalle forti componenti ora
didattico-moralistiche, ora enciclopediche»,* sicché, almeno fino al XIV
secolo, la penetrazione delle tematiche bretoni risultd in fin dei conti
piuttosto improduttiva. In Catalogna i temi pit importanti della letteratura
francese avevano invece cominciato ad essere conosciuti fin dal XII secolo,’
con notevole anticipo cio¢ sul resto della Penisola (inutile ricordare come
fattore determinante la prossimita geografica e linguistica della Catalogna
all’area gallo-romanza). I racconti bretoni godettero sicuramente di una certa -
fortuna, se pensiamo che servirono da modello per alcuni episodi di opere
come ad esempio le cronache di Desclot (XIII secolo) e di Muntaner (XIV
secolo) o il Blanguerna di Ramon Llull (XIII secolo).® E’ perd in pieno XIV
secolo, negli anni del regno di Pietro il Cerimonioso (1336-1387), il primo re
bibliofilo tra gli Aragonesi secondo Isabel de Riquer,” che la materia di
Bretagna conosce in Catalogna il momento di massima diffusione. Oltre ad
opere in francese, infatti, dovettero circolare a quest’epoca versioni catalane
dei grandi romanzi francesi in prosa, in buona parte andate perdute.® Della
seconda meta del Trecento si conservano solo alcuni frammenti di rifacimenti
in catalano di opere francesi, e cioé il Tristany, il Langalot e la Queste del
Saint Graal, adattamenti che seguono abbastanza fedelmente gli originali.
Le sorti delle opere dedicate alla materia di Bretagna in area catalana,
insomma, non furono dissimili da quelle che ad esse toccarono in tutta
I’Europa medievale. Tuttavia, pur essendo cosi massicciamente diffusi, i temi
della materia bretone non generarono un’altrettanto massiccia produzione
originale. Quello che sto tentando di dire & che, in pratica, gli unici prodotti

Sulla diffusione della materia di bretagna in Catalogﬁa si vedano in particolare Entwistle
1925; Lida de Malkiel 1959; Bohigas 1961.

4 Meneghetti 1994: 183.

Nell’Ensenbamen di Guerau de Cabrera, databile alla seconda metd del XM secolo, il
trovatore fa una serie di riferimenti ad Artd e ai suoi cavalieri, a Tristano e Isotta, all’opera
di Chrétien de Troyes. Si veda Lejeune 1959: 397.

& Bohigas 1961: 82-87.
7 1 de Riquer 1989: 115-18.
Rubié i Balaguer 1953: I, 171. Si veda inoltre Cingolani 1990-91: 75.
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letterari superstiti per cosi dire ‘autoctoni’ di impasto arturiano non sono che
due e risalgono al XIV secolo: La Faula di Guillem de Torroella e ’anonimo
Blandin de Cornualla. Questi romanzi brevi, scritti in una lingua decisamente
provenzaleggiante, o in un provenzale con forti coloriture catalane, hanno,

almeno per quanto riguarda I’area catalano-provenzale, nel romanzo di Jaufre’

Ialtro unico antecedente.’ Dei tre, Lz Faula pud essere considerata sostanzial-
mente come il resoconto di un viaggio fantastico e presenta marcati tratti del
genere autobiografico, mentre la coppia Blandin-Jaufre pud ascriversi alla
categoria dei «romans biographiques».® Questi ultimi sembrano condividere
il medesimo schema narrativo: gli eroi si trovano ad affrontare una serie di
avventure, alla fine delle quali finiscono col convolare a giuste nozze.!* La
cosa a mio avviso piu rilevante, e sulla quale tornerd piti avanti, & che sia il
Jaufre sia, seppure in misura decisamente minore, il Blandin, si caratterizzano
per una non casuale presenza di spunti ironici che a volte assumono addirittu-
ra una coloritura parodica.” Si pensi, ad esempio, all’atteggiamenté rispetto

alla figura di Artd, ‘padre spirituale’ della materia che da lui prende il nome: -

«Jaufré le maltraite physiquement, et par deux fois; [...] Blandin de Cornouaille
Vignore purement et simplement. Traitement irrespectueux de cette figure de
la paternité littéraire ot nous verrons ’embléme de la singularité du travail
effectué par le roman occitan sur la matiére arthurienne».’

La sensazione € che la materia di Bretagna, per gli autori dell’area
geografica del Midi e della Catalogna, diventi sostanzialmente modello di
imitazione comica. Sappiamo che lironia, per poter essere decodificata
appieno, ha bisogno di non perdere mai di vista 'oggetto che prende di

Brunel 1943, Lejeune 1959, Lavaud e Nelli 1960-66, Limentani 1977, Huchet 1991 ritengono
che il Juufre e it Blandin siano gli unici due romanzi arturiani di area provenzale.
Considerata la prossimitd delle aree catalana e provenzale, e considerata anche la
committenza catalana del Jaufre, nonché i provenzalismi linguistici del Blandin, entrambi i
romanzi si potrebbero considerare, a rigore, dei romanzi arturiani sia di Provenza che di
Catalogna.

L 'quanto suggerisce Limentani 1977: 78.

L’osservazione ¢ di Van der Horst 1974: 72.

Sull'umorismo nel Blandin vedi I. de Riquer 1989: 121. Sulla parodia nel Jaufre vedi in
particolare Limentani 1977: 78-101 e Fleischman 1981.

Huchet 1991: 187-88. A proposito del Blandin, lo studioso osserva che «la lecture de ce
court roman convainc de son appartenance, non pas 4 la matiére arthurienne proprement
dite, mais plutSt 4 un merveilleux breton dont le roman arthurien a été le réceptacle et le

véhicule» (: 198).

11
12
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mira." Cosi, nell’ironia sottesa al Jaufre si pud scorgere «la caractéristique la
plus marquante d’une oeuvre dans laquelle 'auteur a visiblement cherché 3
garder une certaine distance vis-a-vis des personnages, des thémes et des
situations inhérents au genre qu’il avait choisi».”® Abbiamo a questo punto
un primo utile indizio su come la materia bretone fosse stata accolta da
occitani e catalani. Quando essa non assolve una funzione, per cosi dire,
simbolico-esemplare, quando cioé non é ridotta a mero riferimento letterario,
a citazione (si pensi ai trovatori che rimandano continuamente a situazioni e
personaggi di quella tradizione), si tramuta in oggetto da imitare, ma da una
prospettiva comica o comico-parodica. In area castigliana, invece, la rielabora-
zione delle tematiche bretoni sarebbe avvenuta gradualmente, in una prospet-
tiva seria, generando dopo una gestazione di alcuni secoli la nutrita progenie
di romanzi cavallereschi del Cinquecento. L’avvio della tradizione del
romanzo cavalleresco castigliano era stato dato dalla Gran Conguista de
Ultramar (fine del XIII secolo o inizi del XIV), una compilazione di vaste
proporzioni nella quale confluiscono materiali epico-cavallereschi di prove-
nienza francese. Il primo vero romanzo in castigliano, il Libro del Caballero
Zifar, databile agli inizi del XIV secolo, presenta fusi insieme la tematica
meravigliosa del romanzo bretone, tratti del romanzo bizantino e vistosi
aspetti della tradizione didattica. Inoltre, gia a partire dalla meta del XIV
secolo si ha notizia di una versione, la versione ‘primitiva’, dell’Amadis de
Gaula, grande erede della tradizione arturiana, che dovette godere di un’ampia
diffusione nei secoli XIV e XV. Sicuramente in nessuna di queste opere (e
fino al Don Chisciotte) € possibile cogliere intenti sistematicamente parodici o
quantomeno un’ironia palese e deliberata. Si intuisce pertanto che un primo
carattere peculiare della rielaborazione della materia di Bretagna in Catalogna
puo essere scorto nel fatto che essa colga soprattutto i risvolti ironici, e
talvolta comici, che pure, sebbene in modesta misura, il romanzo cavalleresco-
cortese ammetteva (si pensi ai romanzi di Chrétien de Troyes).

Un altro aspetto interessante € che la materia bretone ha subito un
particolare processo di ‘catalanizzione’, che ¢ stato bene illustrato da Gerhard

Secondo Jolles, «L’ironia {...] deride cid che si critica, senza perd contrapporvisi, mostrando
invece partecipazione, compartecipandovi. Pertanto un senso di comunanza é peculiare
dell’ironia. Lo schernitore & accomunato con Ioggetto della sua derisione dal sentimento per
ci6 che viene deriso, conoscendolo per esperienza propria e tuttavia riconoscendone anche
Iinadeguatezza e quindi rivelando quest’inadeguatezza a chi sembra non conoscerla» (1930:
235).

15 Baumgartner 1978: 630.
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Wild. Lo studioso parla, per ’ambito catalano, di una ricezione tripartita
delle categorie normalmente associate al romanzo cavalleresco-cortese, vale a
dire quelle dell’amore cortese, della cavalleria e del meraviglioso. La lettera-
tura catalana smembra dunque il corpo unico, o compattamente fuso, della
materia arturiana e ne riutilizza separatamente i singoli ingredienti: I’amore
cortese, altrove irradiato dalla lirica negli altri generi, a cominciare dal
romanzo, sopravvive in Catalogna quasi esclusivamente nella produzione
lirica (dove del resto il modello trobadorico era ancora ben presente e
operante); la cavalleria alimenta la narrativa e la storiografia; mentre il
meraviglioso, quasi del tutto assente nelle opere narrative, permea la lettera-
tura allegorica di ispirazione religiosa.é

Tentiamo ora di chiarire in che modo la tradizione del romanzo cavaller-
esco-cortese abbia esercitato il suo peso sul Tirant lo Blanch. Uno scrittore del
XV secolo doveva ovviamente avere familiarit con una tradizione narrativa
diffusissima in tutto il Medioevo. Secondo Winter, «Encara que el coneixe-
ment de la literatura artdrica per part de ’autor és evident, i es demostra en
nombroses mencions de personatges d’aquesta literatura, és dificil de com-
provar-hi un influx literario-estructural».” Limitarsi perd alle citazioni di
nomi dei personaggi per dimostrare le conoscenze letterarie di Martorell &
abbastanza riduttivo (lo scrittore avrebbe infatti potuto semplicemente
attingerli a qualche lista, senza per questo conoscere le situazioni narrative in
cui questi personaggi agivano); e non & del tutto vero, come vedremo, che la
tradizione arturiana sia rimasta completamente sterile nel nostro romanzo. Di
parere diverso ¢ McNerney, che pensa che «The Arthurian legend makes its
contribution in a general way to the setting of the novel, and in many
references to Arthurian heroes such as Tristan and Iseult, Guinevere and
Lancelot, Perceval, and Galahad».® Di fronte all’infinitd di stimoli che
Martorell potette ricevere da una vasta tradizione narrativa iniziata nel XII
secolo francese e poi trasmessa, come abbiamo detto, attraverso rifacimenti,
traduzioni e adattamenti ai secoli successivi, & impossibile, tranne che nei casi
di citazioni o di massicce riprese testuali (i ‘plagi’), affermare con certezza
quali siano le fonti precise dello scrittore; cid nonostante, possiamo tentare di

% wild 1990: 67-69.
7 Winter 1989-90: 281.
18 McNerney 1983: 16.
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indagare piu da vicino quali siano le «relazioni certe ma complesse»,” tra il
Tirant e il mondo cavalleresco-cortese. S

Bisogna innanzitutto tenere conto della presenza di alcuni piccoli ‘presti-
ti’ testuali attinti da Martorell a due opere della tradizione arturiana: il
Lancelot in prosa e la Tragédia de Langelot di Mossén Llufs Gras (fine del XV
secolo). E’ ormai noto che per i primi trentanove capitoli del Tirant &
possibile indicare una serie di fonti precise: il Guillem de‘ Varoych (breve.
opera incompiuta dello stesso Martorell, anteriore al Tirant), il Llibre de orde
de cavalleria di Ramon Llull, il Gui de Warwick,® la Historia de Jason e
Medea di Joan Rois de Corella;* ad esse dovrebbe essere aggiunto innanzitut-
to il Lancelot francese in prosa (0 un suo derivato catalano).? Le corrispon-
denze tesuali che Riquer e Soler i Llopart hanno individuato tra il Tirant e il
Lancelot, infatti, consentono di affermare che quest’ultima opera servi a sua
volta da fonte al nostro scrittore. Riquer, inoltre, dimostra grazie a una serie
di confronti tra il Guillem, il Llibre de I'orde de cavalleria (fonte principale del
Guillem), 1l Tirant e appunto il Lancelot, che Martorell gia all’epoca del
Guillem de Varoych” conosceva il Lancelot: questa come le altre fonti
passano cioé quasi di peso dall’opera giovanile a quella della maturité:
Martorell sembra quindi avere una conoscenza diretta del Lancelot, nei cui
confronti mostra un interesse, fin dai tempi del Guillem, soprattutto per le
parti dottrinali. Nel Tirant, inoltre, esiste almeno una vistosa spia testuale che
dimostra la conoscenza, come dicevo, di un’altra opera, successiva alla
composizione del Guillem, ispirata alle avventure di Lancillotto, Yale adirela
Tragédia de Langelor di Gras.** Si confrontino i seguenti passaggi:?®

¥ Utilizzo la tipologia delle fonti del Libro de Buen Amor proposta da Marmo. Lo studioso

distingue le fonti del capolavoro dell’Arcipreste de Hita in tre gruppi a seconda che esistano

1) «relazioni . . . in termini di dipendenza direttar; 2) «relazioni indirette»; e 3) «relazioni
certe ma complesse», riconducibili all’«interferenza di piti fili o campi di tradizione» (1983:
36, 40, 45). '

20 Sulla complessa questione dei rapporti tra il frammentario Guillerfz de Vqroycb di Martorell

e le sue fonti rimando a Riquer 1990: 257-71.

21 Si vedano Nicolau d’Olwer 1905; Vaeth 1918; Bohigas 1947; Riquer 1990: 257-71; Riquer
1992: 69-81; Hauf 1993b.

22 Riquer 1992: 74-77; Soler i Llopart 1988: 53-56. Ricordo che del Lancelot si conservano
alcuni frammenti di una traduzione catalana del romanzo francese in prosa.

B Riquer 1992: 74-77.

2 Ed.'Riquer 1984a.

% 11 confronto si deve ancora Riquer 1992: 78.
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Aflaquint de jorn en jorn e dexant-se anar los dnimos ociosios dels cavallers de la Taula
Redona qui longament, en pau e repds relaxats, folgat havien. (Tragédia, 4-5)

Aflaquint de jorn en jorn e dexant-se anar los inimos ociosos dels cavallers anglesos,
molts dies eren passats en pau, tranquilitat, e repds folgat havien. (Tirant lo Blanch, 50)

Come si vede si tratta di una ripresa quasi letterale di un brandello di testo,
di per sé poco significativa, perché non si tratta di un episodio o di uno
spunto narrativo, ma che dimostra la dipendenza di un luogo dall’altro.?

Altre spie significative riguardo alla dimestichezza che il nostro autore doveva
avere con la tradizione della narrativa cortese e cavalleresca sono date dai
nomi dei personaggi. Cominciamo dal protagonista, che discende nientemeno
che da Uter Pendragon, il padre di Artl e che, secondo il narratore, combatte
meglio di Galvano, Lancillotto e Tristano (718). Il nome di Tirant sembra
essere un paragramma, un quasi-anagramma di Tristan. Si ricordi, a questo
proposito, che la stessa narrativa tristaniana contempla un anagramma del
nome, cioe Tantris; ma ci sono altri elementi che accomunano Tirant a
Tristano. Il paese del padre di Tirant, la Marca di Tirinia, proprio come il
Lionnese di Tristano in Bretagna, si trova di fronte all’Inghilterra; la madre
di Tirant si chiama Blanca ed ¢ figlia del duca di Bretagna, mentre la madre
di Tristano si chiama Blanchefleur ed & la sorella di Marco, re di Cornova-
glia.”” A parte gli echi tristaniani, resta da capire da dove venga e che cosa
significhi il nome, non altrimenti attestato, dell’eroe. Merrill ha pensato ad
associarlo a tirar ‘scagliare, colpire’, sicché il nome dell’eroe potrebbe
significare ‘colpire il bianco, il centro del bersaglio’.*® Non mi pare invece
che sia stata presa in considerazione P’associazione, pit ovvia, a tirant, cat.
mod. tiva ‘tiranno’. Il sostantivo ricorre due volte in Ausiis March, senza le
connotazioni negative che ha oggi, ma piuttosto nell’accezione di ‘potente,
conquistatore’ (LXXXV 53: «y el pobre hom fa juhi del tirant / que son

% A proposito di questa fonte in particolare, Butiny3 i Jiménez 1990 ha supposto Iesistenza

di una traduzione catalana della Morz Artu, che sarebbe stata fonte comune al Tirant e alla
Tragédia de Langalot. La studiosa basa la sua ipotesi sull’improbabilita di contatti diretti tra
Martorell e Mossén Gras (e viceversa), sicché la coincidenza quasi esatta tra un frase
dell’operetta di Mossén Gras e una del Tirant si spiegherebbe appunto con Pesistenza di una
fonte comune, peraltro non documentara. A questo riguardo, perd, sembra pitt plausibile
Pipotesi di Riquer (1992: 78-79): intorno al 1460 I'opera di Gras doveva essere gia scritta, e
pertanto Martorell avrebbe potuto utilizzarla,

% Questi ultimi rilievi sono gi4 in Di Girolamo e Siviero 1991.

2 Merrill 1988.
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penssar tostemps corr.a delit»; CXII 391: «Algun tirant no féu tan al-
ta.mpresa, / quant ell a.mpres a si lo mdn sotsmetre»). Sulla base forse di una
falsa etimologia da tirar, che significa anche ‘trascinare, guidare, orientare’
(cfr. ancora Ausias March, CXXVIII 166-67: «<Déu ho pot fer, qui és tirant /
lo cor de ’hom en un moment»), ¢ possibile che tirant venisse inteso nel
senso di «condottiero», nel nostro caso di «guida della cristianita».

Un altro nome che sembra avere reminiscenze bretoni & quello della
damigella Plaerdemavida, che fa'la sua prima apparizione alla fine del cap.
129° (263). La struttura di questo nome, un composto quadrimembre, Plaer-
de-ma-vida, sembra ispirata ai tanti nomi (0 soprannomi) composti della
materia bretone, che erano concepiti in maniera da rimandar¢ a comporta-
menti o a qualita specifici dell’individuo a cui venivano assegnati (si pensi, ad
esempio, alla Pulzella-chie-mai-non-menti, damigella di Ginevra, che non
poteva mentire perché muta). Insomma, in essi erano contenuti dei segni
d’identita che si rapportavano o a un luogo legato all’esistenza del perso-
naggio, o a un oggetto di sua pertinenza, o a una sua qualitd comportamenta-
le. La damigella Plaerdemavida deve probabilmente il suo nome al suo
principale e attivissimo ruolo di istigatrice di Tirant negli amori con Carmesi-
na (funge in pit occasioni da vera e propria mezzana) e dal suo generale
comportamento scanzonato: la sua presenza serve spesso a sgonfiare delle
situazioni che si fanno gradualmente serie e impegnative. Va tuttavia aggiunto
che anche il modello lirico puo avere presieduto all’invenzione di questo
nome: «Plaer de ma vida» sembra un vero e proprio senbal: senza risalire ai
trovatori classici, basti pensare a senbals come «Castelh (0 Reyna) d’honor» di
Jordi de Sant Jordi o a «Plena de seny» di Ausias March. Nel Tirant fa una
fugacissima comparsa anche una damigella, Bella Senspar (cap. 71°: 119), il cui
nome ¢ basato su un criterio simile di composizione e che ricorda molto da
vicino il senhal impiegato in gran parte delle poesie di Gilabert de Préixita,
«Domna ses par»; e precisamente «Bella sens par» compare una volta come
epiteto della'dama nella pit nota canzone di Jordi, Jus lo front.

Anche il nome della Principessa sembra portatore di significati. La scelta
di chiamare la protagonista Carmesina, ‘cremisi’, potrebbe essere infatti in
relazione con la sua bellezza accesa, ‘risplendente’ («car aquesta [la princessa)
resplandia en linatge, en bellea, en gricia, en riquea», 237). Si ricordino, per
questo nome, almeno due importanti precedenti nella tradizione narrativa
cortese (ma non bretone): quello di Flamenca, il cui nome sembra in rapporto
con la sua bellezza fiammeggiante,” e quello della Fiammetta di Boccaccio.

¥ Annotano Lavaud e Nelli che Flarfienca significherebbe «La flamboyante, la brillante (de
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Per quanto riguarda i nomi degli altri personaggi principali, nessuno sembra
risalire a precedenti modelli bretoni. Ad esempio, il nome di Diafebus, cugino
e compagno d’armi di Tirant, probabilmente & stato ispirato dal ‘Deifebus’
fratello di Paride che compare anche nell’adattamento catalano di Jaume
Conesa delle Histories Troyanes.®® Ypolit, che diventerd imperatore alla morte
di Tirant, sembra avere un nome greco che, tra Ialtro, non & privo di
reminiscenze classiche e ben si addice al suo personaggio (ha una relazione
pseudo-incestuosa con ’anziana Imperatrice che, per certi versi, ricorda quella
tra Fedra e Ippolito).*! ' ,
Continuando l'a l_ettura, solo en passant ci si imbatte in qualche altro
nome che sembra ispirato alla materia di Bretagna. Al cap. 64° viene fatta
menzione di un re d’armi chiamato Clards de Clarengia. Pare che si tratti di

un personaggio realmente esistito, un «oficial d’armes molt conegut a-

Anglaterra, o sia Clarenceaux, atestat com a herald des del 1334 que apareix
com a ‘roy d’armes des Clarenceaux’ al servei de Thomas de Lancaster, fill
segon d’Enric IV, creat duc de Clarence Pany 1412>2 Al di 13 pert‘), del
possibile modello storico, il nome di questo personaggio presenta una
sfurr\latu.ra arturiana: la citta di Clarence, infatti, formava parte dei domini di
Arti e \11 Suo toponimo veniva usato dal re come grido di guerra. Nell’epis-
odio piu ‘arturiano’ del Tirant (capp. 189°-202°), sul quale tornerd pit avanti
appare 1a scena il cavaliere Fe-sens-Pietat (45 1-59). Questo nome ricorda nor;
tanto da lontano quello di Breuz sanz Pitié (Bruno lo Spietato). Si tratta di un
cavaliere che ¢ presente in varie opere in prosa di materia Bretone; poiché &

flama “flamme’). Jacques (Jaume) le Conquérant, seigneur de Montpellier, avait: "molt gran
cara e ;ercrinlella ellﬂamenca" (Desclot)» (1960-66: I, 644). Ricordiamo anche che Corella
nasconde dietro il senbal «Calda Cremant» la sua Caldesa, szio d

qualita di ‘appassionata, calda’, ¢ oSt sepucto mila qua

gquer ‘(1974_-: 1, 162) seggala Pesistenza storica di un Diafebus figlio del conte di Aversa che
nemico di Ferrante d1 Napoli. Martorell, ad ogni modo, conosceva bene e utilizzava le
Histories Troyanes. Lo dimostrano alcuni riscontri testuali rilevati da Wittlin 1989 e Riquer

1947b: 138; da parte mia, ho potuto cogliere brevi echi i i
8; y echi testuali dell’ i
capp. 117°, 119° e 355° del Tirant. opers di Gonesa nei

Riquer segnala una serie di contraddizioni rispe 10: «i
3 ' . Petto a questo personaggio: «ingresado en la
novela come hijo del griego sefior de Malvehy, se ha convertido en francés, brefén, del linaje
d.e Roca Salada» (1992: 177). Inoltre, nel Bursario di Juan Rodriguez del Padrén, che
;ct:iia'ment(ei l;/Iartore]l conosceva, ¢ presente epistola di Fedra a Ippolito. Sui rappor,ti tra
odriguez del Padrén e Martorell si vedano Lida de Malkiel 1952-60: ; Ri
188-89; Hauf 1993a: 404-405. ) " 12021 Riger 1990

Riquer 1990: 133,
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traditore, codardo e senza scrupoli, & quasi un simbolo dell’anti-cortesia.
Anche il Breus sens Pietat che compare nel Curial e Gielfz” si comporta
male; il compito di Fe-sens-Pietat ¢ invece quello di porre alcune domande ad
Artd e non sembra caratterizzarsi per nessuna qualitd negativa. Secondo
Miralles, tuttavia, il fatto che, a un certo punto, sia proprio Fe-sens-Pietat a
prendere sotto braccio Carmesina potrebbe essere un’allusione, sulla scorta
della tradizione, alla durezza con cui la Principessa tratta Tirant.** Ai capitoli
99° ¢ 100° ci imbattiamo in Tenebrés, un gentiluomo a servizio del principe
di Francia Phelip. Questo personaggio & 1'“artefice’ del cambiamento di vita
di Phelip, perché ¢ lui a suggerirgli di prendere parte alla spedizione di Tirant
a Rodi: «si yo fos en lo punt que vds sou, ans hiria peixent les erbes per los
monts que un sol dia yo aturas en aquesta cort» (167). Anche se non sappia-
mo se questo episodio fosse gia presente nella versione perduta dell’Amadis,
ricordiamo che Beltenebros € il nome assunto dall’eroe di quest’ultimo
romanzo quando si ritira alla Pefia Pobre, in un momento cioé in cui la sua
esistenza subisce un cambiamento.”® Clarés de Clarenge, Fe-sens-Pietat e
Tenebrés, perd, hanno una vita effimera, limitata allo spazio di qualche
capitolo; pilt che personaggi sono insomma delle ‘comparse’, entrano in scena
solo per qualche attimo e non vengono a formare nel romanzo una nutrita
discendenza bretone.

~ Rimanendo nell’ambito dei nomi di personaggi, riscontriamo nel Tirant
la presenza di una serie di riferimenti ai cavalieri antichi. Nel Prologo viene
per la prima volta citato un personaggio del mondo arturiano: il narratore
afferma che per perpetuare la memoria delle gesta degli uomini forti e virtuosi
sono stati scritti libri che ne raccontano le storie; tra questi cita «les aventures
de Lancelot» (3), modello di cavaliere forte e virtuoso; della stessa stregua &
Tirant, di cui si racconteranno «les segiients hystories» (4).

Quando Tirant chiede all’eremita di parlargli dei migliori cavalieri dall’avv-
ento di Gesu Cristo ai giorni loro, questi gli risponde:

lo primer fon Joseph Abarimatia, qui leva de la creu a Jesucrist el posa en lo
moniment, e molts altres qui devallaren del seu linatge, qui foren valentissims cavallers,
los quals foren Lansalot del Lach, Galvany, Bors e Perseval, e sobre tots Galeas, qui

3 Ed. Aramon i Serra 1930-33: II, 16; 36; 71.

*  Miralles 1986.
3 Sui possibili rapporti tra il Tirant e 'Amadis si vedano Van Beysterveldr 1981 e Avalle-Arce
1993. - .
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per virtut de cavalleria e per sa virginitat fon merexedor de conquistar lo Sanct Greal.

(1)

Come si puo notare, il narratore dimostra di avere una certa dimestichezza
con la genealogia dei cavalieri della Tavola Rotonda: indica I’antenato di tutti,
Giuseppe d’Arimatea appunto,® ne cita alcuni discendenti, quali Lancillotto
del Lago e Galvano, e parla dei tre cavalieri che prendono parte alla ricerca
del Graal, cio¢ Bohor, Perceval e Galaad. Questi ultimi tre si ritrovano

raffigurati in un dipinto sulle pareti di un salone del palazzo dell’Imperatore.
1l dipinto ha come soggetto le

diverses histories de Beorg e de Perceval e de Galess, com compli I'aventura del Siti
perillés; e tota la conquesta del Sanct Greal. (231)

Un cimiero di Tirant ricorda la conquista del Graal da parte di Galaad:

Per cimera portava, damunt lo elmet, quatre pilars d’or, lo sanct Greal fet a manera

d’aquell que Galeds, lo bon cavaller, conquistd. Sobre lo sant Greal stava la pinta que
la princessa li havia dada [...] (441)

E’ un dato certo che ai tempi di Martorell fosse diffusa la moda di indossare
fantasiosi cimieri® Quello che perd va forse qui notato & I'innegabile
sovrapposizione di profano a sacro. Per Tirant la conquista di Carmesina,
simboleggiata in questa occasione da un pettine che la principessa gli ha
regalato dopo uno dei loro incontri d’amore, rappresenta un’impresa simile
a quella compiuta da Galaad per conquistare il Santo Graal.

% Ricordiamo che Giuseppe d’Arimatea, personaggio dei Vangeli e dei. Vangeli apocrifi, appare

nella Estoire dow Graal di Robert de Boron come colui che raccoglie il sangue di Cristo nel
Santo Graal; nella Estoire del Saint Graal (Vulgate) converte un re d’Oriente ed evangelizza

Pluighilterra; nel Perlesvaus se ne mettono in rilievo soprattutto le doti di guerriero. Si veda
Alvar 1991: 24244,

3 Tutta Paziorie del capitolo in questione, il 119°, sembra ispirata direttamente al libro VII

delle Histories Troyanes. La descrizione della sala & difatti simile nelle due opere, tranne che
per i dipinti, un’invenzione di Martorell che. indicherebbe «amb quines altres lectures
completava la font pseudo-clissica de les Histories Troyanes> (Wittlin 1989: 753). Una di esse
potrebbe essere stata la Queste del Saint Graal, in cui sono raccontate per Pappunto le

avventure di questi tre cavalieri, tra le quali quella del Sito Periglioso (Riquer 1974: II, 127,
n. 12).

Si veda Riquer 1968. Osserva Rico che «Es de sobras sabido que a medida que la caballerfa
medieval fue perdiendo la funcién militar que le habfa dado origen fue también refugidndose
con mayor entusiasmo en la imitacién ornamental de sf misma» (1990: 221).
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L’Imperatrice citera di nuovo, come esempio di uomini che grazie
all’ardimento furono forti, i cavalieri della Tavola Rotonda protagonisti della
ricerca del Graal:

¢Qué us diré del bon rey Arttss, de Langalot, de Tristany e, sobre tots, de aquell strenu
cavaller Galeds, qui, en companyia de Borg e Perceval, la conquesta del sant Greal
compliren per lur gran ardiment? (429)

Le virtt di Artd e dei cavalieri della Tavola Rotonda sono poi citate da Ricart
lo Venturds nel suo discorso di sfida a Tirant:

aquell famés rey Artis, senyor qui fon de la petita e de la gran Bretanya, lo q\%al dona
fi e compliment a la préspera e pomposa Taula Redona, hon tants nobles e virtuosos
cavallers en ella segueren, qui foren coneixedors e mereixedors de tota honor e
gentilea, e avorridors de tot engan, falcia e maldat. (217) ‘

E alla tradizione bretone si rifa ancora una volta I'Imperatrice quando Ypolit
le chiede di cantare qualcosa: la dama, infatti «canta un romang ab baix'a veu,
de Tristany, com se planyia de la langada del rey March» (569).” L’eplsgfl1o
ammicca a una tradizione letteraria di vecchia data, quella di donne pit o
meno giovani che cantano, spontaneamente o a richiesta, _delle canzoni liricoj
narrative aventi per oggetto storie di antichi amanti. Nel romanzo fi\l
Thomas, Isotta compone e canta la storia di Guirun, defimta: un lai® Pia
stringente sembrerebbe il raffronto con il Roman de la Rose <_:11 Jean Renart,
dove a un certo punto il protagonista, Guillaume de Dole, ch1§de alla madre.:
(e PImperatrice, ricordiamolo, si comporta come una madr.e incestuosa ne
confronti di Ypolit) di cantare una canzone, una chanson d ‘histoire o de toile

Dal /i di Isotta, quindi, alle chansons d’histoire, al romang del [OStro romanzo
[...] Né Thomas né Jean Renart, tuttavia, possono essere cons1dera'g1\ ispiratori
diretti di Martorell: il Tristano di Thomas sicuramente non era piu letto nel

4
3 Secondo Riquer «el mot [romang] té el valor de romance en castelld. I com que la cang

tractava "de Tristany, com se planyia de la llangada del rei Marc", és evident que Martorell
es referix al tan conegut "romance” que comenga "Ferido estd don Tristin de una mala
langada™» (1990: 190; vedi anche, su questo punto, Cortadellas 1990).

40 Ed. 'Wind 1960: 64-65.
41 Ed. Lecoy 1962, vv. 1144-58.
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XV secolo,” e il romanzo di Jean Renart deve avere avuto una diffusione
limitata (ce ne resta un sol manoscritto, della fine del XTI secolo).
Subito dopo la scena dell’innamoramento di Tirant, il cavaliere viene

condotto in una sala sulle cui pareti sono dipinte alcune coppie di innamorati
della letteratura:

De Floris e de Blanches-Flor, de Tisbe e di Piramus, de Eneas e de Dido, de Tristany
e de Isolda, e de la reyna Ginebra e de Langelot, e de molts altres. (228)

La raffigurazione in questione sembra assolvere una funzione didascalica,
poiché non & sicuramente per caso che & collocata esattamente dopo il primo

incontro dell’eroe con Carmesina. Bisogna, a questo proposito, tener conto.

del fatto che i personaggi passano soltanto attraverso la sala, che ¢ un luogo
dove nulla accade. Ma per Tirant questo passaggio ha un significato ben
preciso: il cavaliere vede proiettata sulle pareti, attraverso i ritratti degli
amanti celebri; la sua situazione di innamoramento.

Anche in un’ altra occasione la citazione della rappresentazione pittorica
di due personaggi della: tradizione letteraria non sembra gratuita. Si,tratta
della scena in cui Carmesina conduce Tirant e Diafebus nella torre del tesoro,
sulle cui pareti ¢ «historiada de subtil pintura de diverses colors, tota la
historia de Paris e Viana» (249). Paris e Viana sono i protagonisti di un breve
romanzo ‘idilliaco’ francese di Pierre de La Cépéde, Paris et Vienne (1432)%
per I’appunto, citati anche dall’anonimo del Curial e Giielf tra le coppie di
innamorati celebri. I due giovani, dopo una serie di peripezie, convolano a
nozze, nonostante inferiorita sociale di Paris. Secondo Badia, «|’esment té un
valor simbolic: Carmesina ensenya el tresor a Tirant i a Diafebus, empesa per
la seva mare (Brianda també ensenya el seu tresor a Blandin als vv. 1830-40
[...D; al cap. 146 veurem com Carmesina emula Viana en el seu absolut
lliurament interior a ’estimat».*

Da questi dati parrebbe di poter dedurre che nel Tirant i riferimenti al
mondo arturiano hanno pit che altro il ruolo di citazioni letterarie, inerti, di
per sé, come fonti. Saremmo dunque in presenza di un atteggiamento simile

2 E’ vero perd che nel Tristan en prose Isotta compone un altro /ai: ed. Curtis 1963-85: III,

194.
Riquer 1964: II, 602 e Cétedra 1986 ipotizzano per quest’opera un’origine catalana,

Badia 1993b: 44, n. 14. Come aveva gid notato Chredra (1986: 37), e come ribadisce la
studiosa, lo schema narrativo del Tirant e del Curial corrisponde, nelle sue grandi linee, alla
trama portante del Paris e Viana.
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a quello del tardo Medioevo francese, dell’aptunno _del Medioevg: & superfluo
ricordare Francois Villon (o chi, contemporaneo c;h Martorell, st nascon_d\eva
sotto questo nome), che nel suo Testament si chiedeva dove foss_ero pit le
rinomate dame e i grandi eroi di una volta, mettendo sullo stesso piano Taide
ed Eloisa, Flora e Giovanna d’Arco, Ogier e Cair.lomagno, Giasone.e .Alfonso
il Magnanimo (morto solo nel 1458, poco prima della composizione del
Testament). o . _
Questo & senz’altro vero; tuttavia il Tifnr.zt si spinge oltre. Alcuni degli
episodi collegati in maniera esplicita alla tradleopc? cavalleresco—c.orte:se hanno
un’innegabile coloritura teatrale, se non addmtt.ufa decorativa in senso
letterale, cosicché, come ha notato Grilli,* la tradizione romanzesca viene,
oltre che ‘didascalizzata’, reinterpretata da Martorell in chiave meramente
spettacolare. I capitoli che vanno dal 189° al 202°, ad: esempio, rappresentano
un blocco narrativo tutto ‘teatrale’, di cui fa parte il cos_1de.tto E7'1tremes c‘z’el
Rei Arti* Al cap. 189°, durante i tornei indetti nell’amb.lto dei festegg;a‘.—
menti per la tregua, si scontrano Tirant e Diafebus, gu_est’_ulnmq in incognito.
11 duello tra due compagni d’armi, di cui uno ¢ in incognito, scatenato
direttamente o indirettamente da una dama, € un motivo presente in tutta la
tradizione del romanzo arturiano. Nel Tirant, pero, non c’é nessuna dama
all’origine dello scontro, e la partecipazione femmm%le all’episodio & sem-
plicemente decorativa. Le donne presenti alla scena recitano la parte delh? dee
e di alcune eroine della letteratura «qui bé havien amat»: tra di loro ¢’¢ «la
reyna Ginebra, qui a Langalot ama; la reyna Isolda a Tristany» (441). 1
torneo a cui partecipano i nostri due cavahe\'n Flcorda molto da vicinlo, come
ha giustamente osservato Grifoll, i cosidetti ‘jocs de taula rodona™ ed ¢ il
pit indicato preambolo (il ‘primo atto’, se voghar'no parlare in termini
teatrali) alla spettacolarizzazione della leggenda arturiana che segue.

® Grilli 1991: 28.

4 1, critica & ormai concorde sia nel definire I'episodio come ‘Entremes’, sia nel riconoscerr}e
come fonte La faula di Torroella. Si vedano in particolare Bmgr 1962; Halif. 1990; 'Badla
1993a: 121-26 (che riassume anche i ‘prestiti’ corelliani presenti nel cap. 190 del\ Tirant);
Massip 1996. Grilli (1994: 87-109) individua altri blocchi teatrali, oltre all’Entremes del rey
Artiz: VEntremés del Moro Lauseta, ’Entremeés de les llesques de pa, e I'Entremés de l’t'zgulla.
Gi4 Beltran Llavador 1989 aveva fatto notare che «varios de los principales episodios de
Tivant lo Blanc.. . . son, no sélo por su espiritu, sino también por su estructura verdaderas
piezas de comedia, de teatro . . . accién teatral narrada, noveliz'ad.» ( 112): In un altro
saggio (1990) Beltran Llavador insiste sulla presenza di componenti di commedia elegiaca nel
Tirant.

4 Grifoll 1993: 324-29. Per maggiori particolari sul §oc de taula rodona’ si veda Riquer 1984b.
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E’ curioso che proprio in questo contesto, che, come si & detto, possiamo
definire teatrale a tutti gli effetti, faccia capolino la parola ‘avventura’:

en tots los VIII dies que duraren les festes, tan nobles foren lo darrer dia com lo
primer, e ab tan gran abundincia de totes coses, axf de aventures com de entramesos
e singulars viandes, com de totes altres coses. (446)*8

Com’¢ noto, I’avventura ¢ il fulcro del romanzo arturiano; si tratta della
‘prova’ che consente al cavaliere che la supera di avvicinarsi sempre pit al
raggiungimento della perfezione morale. Di norma i tratta di un avvenimen-
to fortuito o regolato da un’imperscrutabile disegno, pericoloso e con
connotazioni di meraviglioso. Nel Zi7ant non ci sono prove di questo tipo e
sicuramente le avventure a cui si riferisce qui il narratore non hanno niente
a che vedere con quelle della tradizione bretone. Insomma, il mondo arturia-
no risulta all’autore del Tirant talmente falso e distante che pud essere
utilizzato solo per messe in scena e giochi di corte: "*avventura’ & esattamente
questo, uno spettacolo, un gioco.

In altri contesti del romanzo, inoltre, & possibile individuare delle”
‘avventure’ che sembra siano state deliberatamente deformate. Il famoso
episodio in cui Tirant combatte con un alano (cap. 68°) ha di certo un
carattere ridicolo, non perd perché laltro contendente sia un animale. E’
noto che il motivo della lotta tra un cavaliere e un animale & abbastanza
diffuso nella letteratura arturiana. Di norma si tratta di bestie demoniache,
misteriose o straordinariamente feroci. Tirant quindi strizza occhio alla
tradizione quando dice al cane «Yo no sé si est diable o cosa encantada» (107),
ma poi ne prende le distanze: il cavaliere, infatti; uccide a morsi I’alano ed
esce addirittura malconcio dallo scontro.”” Non si pud non scorgere una
certa coloritura parodica nello scioglimento piuttosto a sorpresa di questa
‘avventura’.

Al cap. 110° si legge I’episodio della prova a cui Pinfanta di Sicilia,
Ricomana, sottopone il pusillanime principe Phelip, che sari suo futuro
sposo.” Pur avendo Ricomana convocato a corte un filosofo (il filosofo di

-

% Ledizione Riquer 1947a: 594 e quella Hauf-Escart{ riproducono qui un evidente errore della

stampa del 1490, aventurers. Le successive edizioni curate da Riquer correggono tacitamente
in aventures. Del resto, lo stesso Hauf, commentando la frase in questione, parla di «unes
aventures fantastiques, recreades artificiosament gricies a una mise en scéne especial» (1990:
16).

L’episodio ¢ stato dettagliatamente studiato da Roubaud 1970.

\ .

Un’analisi pity particolareggiata di questa ‘prova’ ¢ in Di Girolamo e Siviero 1991,
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Calabria) affinché le svelasse la vera natura del principe, preferisce poi
essere lei stessa in prima persona a ‘esaminare’ il giovane. La prova ricorda
molto da vicino quella del lit périlleux’ in cui si era imbattuto Lancillotto nel
Chevalier de la charette di Chrétien de Troyes. Quella di Lancillotto &
ovviamente un’avventura, una delle tante prove di cui non sempre & chiaro
o & chiarito il significato, in cui si imbattono i cavalieri arturiani. E’ tuttavia
significativo come I’infanta ricorra a una prova sostanzialmente simile (aflche
se semplificata: il letto lussuoso non & vietato a Phelip e nessuna lancia lo
minaccia) per assicurarsi che il principe non & un uomo da niente, mentre
invece lo €, come dimostra la sua scelta inizialmente opposta a quella di
Lancillotto.? L’episodio del ‘lit périlleux’ & presente anche nel Lancelot in
prosa, opera, come ho gia detto, sicuramente nota a Ma_rto-
rell. A una prova per certi versi simile a questa, ma reinterpretata in chiave
alimentare, verra piu avanti (al cap. 309°) sottoposto Tirant dal re Scariano.

1l re fa portare in tavola moltes natures de viandes [...] . E les unes viandes -
eren molt millors e mils aparellades que les altres. Tirant, axi com aquell qui’

era destre en totes coses e sabia tant com ell, no cura siné de menjar de les
bones viandes e lexa les altres. Com foren levats de taula, portaren la collacié
en hun gran plat d’or, en lo qual havia citronat e pinyonada, e ar.nelles e
pinyons confits a la una part del plat. E Tirant pres dels millors e majors que
hi havia [...]. E pres hun sparver, lo millor que a son grat sabé triar. Lo rey
fon d’agd molt admirat e presomi que aquest devia ésser home d’estima e
molt virtuds, car lo seu gest se mostrava. (655)>

Nella sfera dei motivi tipicamente presenti nelle narrazioni cavalleresco-
cortesi rientrano magie, eventi meravigliosi, sogni premonitori. Nel Tirant c’é
un unico episodio marcatamente meraviglioso: quello del cavaliere Spércius e
della donna-drago. La storia, che viene incastonata nei capitoli 410° - 413°, &
un plagio del Voyage d’outre mer di Mandeville®* rifuso con un’altra fonte\,
probabilmente Li biaus descounesis di Renaud de Beaujeu.”® Questa volta perd

S Perle fonti dell’episodio del filosofo di Calabria si veda soprattutto Avalle-Arce 1974,

52 “Ed. Micha 1978-83: 1II, 273.

5% A proposito di questa ‘prova alimentare’, Cortadellas suggerisce che il tema potrebbe essere

arrivato al Tirant attraverso il romancero (1990: 146-47).

5 1l primo a segnalare Mandeville come fonte di Martorell ¢ stato Entwistle 1922. Un’analisi

dell’episodio & in Perujo Melgar 1994.

1l fier baiser, difatti, presente nell’episodio del Tirant ma non in Mandeville, & un motivo
folclorico largamente diffuso dalla tradizione orale e ripreso in molte opere medievali. Il
sospetto & dunque che questo ‘bacio’ sia arrivato al nostro romanzo attraverso una di dette

55




50 Donatello Siviero

non si tratta della descrizione di una pantomima, come avviene per altri
episodi di stampo fantastico. Probabilmente intervallare alla narrazione un
racconto di questo tipo potrebbe interpretarsi come un vezzo dell’autore, che
ha voluto forse inserire nel Tirant un esempio di quelle storie di magie e
incantesimi utilizzate per i ‘copioni’ degli entremeses. Va detto, inoltre, che
anche in questo caso Martorell non si risparmia un tocco di parodia. Difatti,
la prova del bacio (Spércius deve baciare il drago perché si tramuti in fan-
ciulla) si conclude con lo svenimento del cavaliere e con la fanciulla che
disperatamente gli sfrega i polsi e a sua volta lo bacia per farlo rinvenire; ¢’
insomma, nello scioglimento, una «sutil inversién' de las expectativas crea-

das»* Sembra comunque significativo che I'unica presenza del meraviglioso

nel romanzo sia un plagio: un corpo estraneo ripreso come tale.

I due sogni del nostro romanzo, poi, non hanno niente a che vedere con
premonizioni o profezie e, tra I’altro, sono entrambi dei falsi sogni. Quello
di Plaerdemavida (cap. 163°) ¢ il resoconto particolareggiato di un incontro

notturno tra le coppie Tirant-Carmesina e Diafebus-Stephania. La damigella ,

racconta alla principessa e a Stephania, attraverso 1’espediente del falso sogno,
Pepisodio che le ha viste protagoniste e che lei ha spiato dal buco della
serratura. Il falso sogno dell’Tmperatrice (cap. 262°) & mirato a giustificare al
marito gli effetti di una notte trascorsa col suo amante Ypdlit. Insomma, ¢’
ben poco di enigmatico o di criptico in questi due sogni: non ¢’& niente da
interpretare perché essi sono il resoconto, dall’ottica di due personaggi, di
situazioni e di eventi che nel corso della narrazione si sono potute solo
intuire attraverso allusioni e indizi disseminati dal narratore. :

2. Caratteri di «novela sentimentals

In anni recenti ¢ stato piu volte sottolineato come I’eredit arturiana abbia
giocato un ruolo non trascurabile per la formazione di quelle narrazioni
etichettate come novela sentimental.” Quello che perd pare lecito sospetta-

\ . : . . a
re & che sia stata la letteratura catalana a coniugare per prima le modalita
bretoni con il racconto sentimentale. A questo punto sono necessarie
alcune riflessioni, visto che stiamo parlando di un genere letterario ritenuto

opere, probabilmente da quella che aveva elaborato in maniera esemplare il motivo e cio
Li biaus descouneiis di Renaud de Beaujeu. Sull’argomento si vedano Riquer 1992: 187-90 e
Cacho Blecua 1993.

%  L’osservaziome & di Cacho Blecua 1993: 56.

%7 Si vedano in particolare Deyermond 1986 e Sharrer 1984.

1 modello della narrativa cortese: Tirant lo Blanch 51

in linea di principio come genuinamente castigliano, ma che, stando ad alcuni
indizi, ha dei precedenti catalani. '

La definizione di novela sentimental & applicata di norma a un corpus di
opere castigliane, peraltro abbastanza ridotto (Whinnom ne indica una
ventina, da Juan Rodriguez del Padrén a Juan de Segura).®® Ci troviamo di
fronte a un genere che si potrebbe definire ‘sperimentale’, poiché per la prima
volta nel Medioevo gli autori di novelas sentimentales sembrano introdurre
sistematicamente nel racconto il mondo interiore dei personaggi. Niente a che
vedere, naturalmente, con il sottogenere moderno del romanzo psicologico.
Di sicuro, perd, si tratta di un’innovazione almeno formale che si palesa
grazie alla pluralita di narratori e di punti di vista: secondo Deyermond, «Tal
variedad demuestra el gusto por la experimentacién técnica que es uno de los
rasgos fundamentales de la ficcién sentimental».®® Quelli che qui ci interes-
sano sono solo i primi esemplari di questi «libros de aventuras sentimenta-
les»,* perché gli sviluppi successivi e maturi del genere si hanno nel corso
della prima meta del Cinquecento e dunque ormai fuori dal Medioevo. .

Come ogni genere letterario in qualche modo nuovo, ¢ naturale che la
novela sentimental non nasca dal nulla, né lasci dopo di sé il nulla,! ma che
istituisca un dialogo con 1 generi che I’hanno preceduta (e che la seguiranno).
Nel romanzo sentimentale, si possono difatti cogliere ‘risonanze’ di quel
genere in cui ’espressione dell’amore rappresenta il tema portante, quale ¢ la
lirica trobadorica. La novela sentimental, insomma, si caratterizzerebbe come
un genere nato dalla tardiva dilatazione narrativa dell’amore cortese cantato
dai trovatori e filtrato da esperienze letterarie successive.®

Samona sottolineava le difficolta che comporta ’accorpare sotto un’unica
etichetta generica le opere di cui stiamo parlando; per lo studioso, difatti, i
romanzi che si ascrivono a questo genere «raggiungono a fatica, da un

% Whinnom 1983.

3 Deyermond 1988: 47. V :
60

La definizione é sempre di Deyermond 1971: 293.

81 «Genesi e durata della narrativa d’argomento sentimentale e cortese sembrano ondeggiare in

un tempo imprecisabilmente lungo: all’incirca tre secoli, dalle origini brettoni e, in parte,
“italiane’ del tardo Trecento agli epigoni ‘pastorali’ del XVII secolo» (Samona 1972: 185).

. . . .
6 El tipo de amor que exponen estas novelas se ajusta a las convenciones del amor cortés,

concepcién y practica amorosa que, habiendo pasado por los dos Arciprestes, los
Cancioneros y los grandes poetas del XV, tienen ya trescientos afios de vida al ser acogidas
por Rodriguez del Padrén y seguidores» (Varela 1965: 357). Sulla concezione dell’amore
nella novela sentimental si veda in particolare Rodriguez Puértolas 1982.
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esemplare all’altro, unitd e compattezza di genere letterario».®? Deyermond
tuttavia, pur avvertendo che «Es siempre peligroso tratar de definir las
caracteristicas de un género», sostiene che comunque hay algunas [caracteristi-
cas] que se encuentran en todas las narraciones sentimentales, y otras que son
tan frecuentes que se pueden considerar tipicas. Las mds importantes son: la
brevedad; el predominio del interés psicolégico sobre la accién externa; una
visién tragica del amor; el autobiografismo; y la inclusidén de cartas o de
poesias (y a menudo las dos) en la narracién.®
In linea di principio gli storici della letteratura ritengono che a inaugurare
il genere in Spagna, il cui archetipo ¢ stato visto nella Fiammettz di Boc-
caccio, sia il Siervo libre de amor di Juan Rodriguez del Padrén (o de la
Camara), databile intorno al 1430. Non bisogna perd dimenticare che in area
catalana ’anonima Histdria de 'amat Frondino e de Brisona, della fine del XIV
secolo o dei primissimi anni del XV, si presenta gi strutturata grosso modo
come una novela sentimental. Le imprese del giovane scudiero Frondino,
infatti, sono un elemento secondario della narrazione, poiché la materia
principale sono i sentimenti, suoi e quelli della protagonista Brisona, espressi
attraverso le lettere che i due si scambiano. Cosi, a rigore, il Frondino
potrebbe considerarsi, per la struttura narrativa e il tema, una novels senti-
mental che anticipa nella Penisola Iberica il Siervo libre de amor. Questa
osservazione ci riporta al rilievo da cui siamo partiti: la presenza, ‘nella
tradizione catalana, di un romanzo sentimentale-epistolare ante litteram come
il Frondino insinua il sospetto che la nascita e lo sviluppo della novels
sentimental in area castigliana sia in qualche modo in rapporto con la lettera-
tura catalana, anche se non proprio in un rapporto di filiazione diretta. Del
resto Rohland de Langbehn sottolineava che al componerse el Siervo libre de
amor 'y la Sétira de felice e infelice vida, no consta que existiera otro género de
ficcién narrativa en castellano. La lectura de entretenimiento estaba limitada
a obras en verso, y a las crénicas contemporéneas [...]. A lado de ellos ydela
literatura didactica y doctrinal se debia recurrir a textos extranjeros o a otros
antiguos [...]. [En el] siglo XV surgen las novelas catalanas Curizl e Giielfa y
Tirant lo Blanc, tan diferentes de la novela caballeresca tradicional, y proba-
blemente conocidas por autores conectados con el 4mbito cataldn y aragonés
como lo son el autor de la Triste deleytacién y Alonso de Cordoba.t

6 Samoni 1972: 186.
¢ Deyermond 1986: 77.
¢ Rohland de Langbehn 1986: 65.
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Dal canto suo, Deyermond ha insinuato, piu o meno apertamente, che
Iesistenza in area catalana di altre opere che possono ascriversi al genere della
novela sentimental fa sospettare che il genere non sia, come si € a lungo
ritenuto, prerogativa della letteratura ca..st%glmna.66 Si pensi, 1noltr_e, ch.e Juan
Rodriguez del Padrén era di origine galiziana, che la_ Satha.de felice e infelice
vida di don Pedro di Portogallo (che visse per alcu.m-, anni in Aragona e c¥1e
fu re d’Aragona) fu scritta prima in portoghese e poi rimaneggiata in f:ast1gl_1a-
no, che la Triste deleytacidn & di autore catalanp. Al_la luce (:!1 tali <.:ons1deraz1o—
ni, & forse preferibile non guardare, sulla scia de‘1 recenti stud'.1, alla novela .
sentimental come a un genere esclusivamente castl.ghano, ma piuttosto come
a un genere iberico di cui esistono vari esperimenti catalani. Insomma, ¢ forse
anche grazie al contributo della letteratura catalana che

la novela artdirica s se desarrollé en la peninsula, y no representaba, como rx,luchos
. AP
dirfan, un caso de meras traducciones del francés, o una forma estitica de ficcion que
: &
atendia sélo al gusto por la accién y por la aventura caballeresca.

A quesfo proposito non va dimenticata I'importante operazione di «reciclatge
. ; . e . ;
sentimental del material artiric a la Corona d’Aragd»,*® ben evidente in

_opere come la Tragedia de Langalot di Gras e 'anonimo Curial e Giielfa

(1456). Pur basandosi sulla tradizione arturiana (¢ un adattflmentq degli
episodi iniziali della Mort Je Roi Artu), la breve opera di Mossen Gras se ne
distanzia poiché la preoccupazione dell’autore sembr?. essere quella di dare,
attraverso la relazione Ginevra-Lancillotto, un esempio se.ntm.u.enta.le a da.mé
e cavalieri, piuttosto che quella di raccontare le azioni m1rab'111 dei cavalieri
della Tavola Rotonda. Dal canto suo, autore del Curial e Gitelj?z conosceva,
come & chiaro da tutta una serie di episodi, i classici della materia }Jretone: la
sua innovazione consiste piuttosto nell’avere com.plicat.o la storia d.’amo.rt?
principale tra Curial e Giielfa con vari altri amori di Curial, piuttosto 1qspllt1
nei romanzi cortesi, e di avere dato grande rilievo alla componente sentimen-
tale. Come ha giustamente rilevato Grifoll, il Curial ¢, da questo punto di

% Deyermond 1986. Lo studioso osserva, tra Ialtro, che la meta delle novelas sentimentales
indicate da Whinnom non sono castigliane (quattro sono aragonesi, tre italiane, una catal?.?a
e una portoghese), e insiste esplicitamente sulle «relaciones barcelonesas de la ficcién
sentimental castellana» (: 76).

67 Sharrer 1984: 157.
6 Grifoll 1993: 331.
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vista, «el més ambicids, i reeixit, projecte de reconversié del mon cavalleresco-
cortés del roman francés en clau sentin:.tental».” K

Vediamo, dunque, se e come, all’fnterr.lo' della struttura narrativa del
Tirant lo Blanch, siano presenti eventuali motivi e tecniche propri della novela
sentimental. Ho gia detto che una delle caratteristiche strutturali della zovels
sentimental & I'inserimento di epistole amorose nel corso della narrazione.
Martorell ricorre a questo tipo di incastonamento epistolare per due coppie
di innamorati: Tirant-Carmesina e Diafebus-Stephania. Esattamente come gli
eroi della novela sentimental, anche i personaggi martorelliani ricorrono al
carteggio, sia pure in poche occasioni, per comunicare i propri sentimenti
(passione, dubbi, dolore per la lontananza forzata). Dello stesso tono di
queste lettere, un tono tendenzialmente lamentoso, ¢ la maggior parte di
quelli che potremmo definire i ‘monologhi sentimentali’ a cui in varie
occasioni si lasciano andare i personaggi del Tirant, offrendo, di primo
acchito, quella stessa visione tragica dell’amore che, si diceva, caratterizza la
novela sentimental. Se le lettere, pero, conservano una loro ‘serieta’, lo stesso
non si puo dire dei monologhi. In almeno un paio di casi, infatti, ci imbattia-
mo in lamenti sentimentali che sono costruiti su una tragicita che risulta poi
solo apparente, perché, dato il contesto in cui vengono inseriti, sembrano
avere piuttosto un’impronta parodica. Si pensi, ad esempio, all’infanta
Ricomana, che al cap. 103° si lamenta, usando un armamentario retorico e
tematico del tutto simile a quello caratteristico degli amanti disperati. La
situazione sentimentale che origina tale lamento & pero tutt’altra rispetto a
quella tipica delle storie di amori tormentati. Ricomana teme che il principe
Phelip sia «grosser e avar», ma i tempestivi interventi riparatori di Tirant ogni
qualvolta Phelip fa una sciocchezza le impediscono di avere conferma dei suoi

fondati sospetti. Cost Ricomana, in preda a una crisi di pianto, sbotta in uno-

sfogo contro le interferenze di Tirant che, data la situazione, non pud non
apparire ironico o esagerato. Un altro esempio ¢ quello del lamento di
Stephania che viene riportato da Plaerdemavida nel racconto del suo falso
sogno (che, ricordo, & al cap. 163°). Secondo quanto dice la damigella,
Stephania, dopo avere acconsentito alla consumazione del matrimonio segreto
con Diafebus, si sarebbe fatta prendere dagli scrupoli e avrebbe cominciato,
piangendo, a lamentarsi per quanto accaduto. Ma il lamento & cosi sovrattono
che perde ogni credibilitd (tra I'altro era stata proprio di Stephania I’idea
dell’appuntamento notturno: sapeva pertanto a che cosa andava incontro).

Sulla medesima scia burlesca va letto Pintervento di Plaerdemavida come

8 Ibidem.
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intermediaria degli amori di Tirant e Carmesina. La sua funzione -dovreibbe,
in teoria, essere quella di messaggera tri?. Puno e Ialtra, ma la damlge_lla ¢ un
personaggio dotato di un’esagerata carica erotica cl.le flmsc.e per spingere i
suoi interventi molto al di 13 di quelli di una semplice mediatrice.

A ben guardare, se si considera la struttura genera!e .de.l romanzo, nel
Tirant sono presenti, grosso modo, tutti. quei caratteri tipici dc?lla no'zfela
sentimental che, come abbiamo notato, anchg uno stufimso antiformalista
come Deyermond riconosce. L’inserimento c-h let.tf:re, il tono lamfentosq e
disperato dei monologhi sentimenta.h, il tentativo di introspezione psmo.loglca
che si legge dietro tali ' monologhi, il fa‘gto ch.e comunque il romanzo sia uﬁa
biografia che a volte sconfina nell’autobiografia (quanc_io il narratore 1as$:1a c 1e
siano gli stessi personaggi a raccontare le loro. st.orle), e non in ultimo a
tragica fine che attende ‘gli amanti protagonisti, sono esattalfnen{:.edngftf
ingredienti che troviamo combinati nelle no.'ue{as sentzmen_t,ales. I piccoli e 15:
riconosciuti che Martorell ha nei confronti di Juan Rodn.g\%ez del Padron3
e pitt che probabilmente nei confronti di tutta la tracth..uone‘ catalana in
materia sentimentale, rafforza I’ipotesi di una cosciente unhz.zazmne d.a parte
del nostro autore di strutture e di temi legati a questo a{zlbxtp generico. Lo
schema dei due amanti disperati per qualche motivo, aiutati da una terza
persona, che si scambiano lettere, che si abbapdonano a monolqgare sui
dolori che I’amore provoca e che finiscono tragicamente la loro esistenza &
esattamente quello che regge la storia di Carmes1.na e del suo promesso sposo,
a parte il fatto che nel nostro caso ’amore dei f:lue pro‘Fagom;tl lr;;)n E;; né
impossibile e nemmeno contrastato. .Serznonche nel. Tirant lo l’fmc si
svolgono contemporaneamente piu storie d.amore c\he finiscono con 1ncrodc1?
arsi e con Dinterferire 'una con l’altra: il risultato & una sov.rab_bondanza el
caratteri di cui si diceva, caratteri che vengono snocciolati nel corso d‘e!.l‘il
narrazione martorelliana in modo tanto esagerato da far sg.ltare la p(?ss1b111ta
di ricondurre il romanzo al genere della @ovelzz sentimental. Tirant, la
principessa e l'intermediario della loro relazione amorosa (ru<\)1§> af.f:l%atc?,

come ho detto prima, inizialmente a Pla.erden}_awda., poi a Ypolit), i atti,
non sono gli unici personaggi a essere comv-oln s?en‘gln}eﬁt'ftlmentfe: a lqr? si
affiancano molte altre coppie’ che vivono situazioni simili. La bipolarita o,

A volte i comportamento di Plaerdemavida ha una coloritura ambfgua che haalfatt;
ipotizzare a pitt di un critico la possibilitd che si tratti di un personaggio omosessuale. Si
veda in particolare Wittlin 1986. :

7L Cfr.'nota 31. .

72 A mio avviso le storie d’amore nel Tirant sono ben pilt delle tre considerate da Sansone
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al limite, la tripolaritd della novela sentimental viene abbondantemente
superata dalla plurahta dominante nel nostro romanzo, cosa che fa scoppiare
Pimpianto narrativo che pure si presenta molto prossimo a quello del
romanzo sentimentale-epistolare. A tutti gli altri innamorati del romanzo
Martorell concede, bene o male, la possibiliti di comportarsi, almeno una
volta, come dei veri personaggi di novela sentimental. Insomma, forzando al
massimo l'impianto narrativo di cui si diceva, Martorell riesce a superare il
modello stesso, che, rlcordlamolo, era tutto sommato un modello ancora in
fieri negli anni in cui & scritto il Tirant.

3. I trattati di cavalleria

Rubié i Balaguer osservava che «Tirant lo Blanch comenga volent ésser un
doctrinal de cavallers, pero el sensual temperament de ’autor aviat es cansa
de seguir la tonica idealista de la seva primera font»”> Albert Hauf, al
contrario, a distanza di quarant’anni, ha sostenuto che il Tirant & «clara-
ment concebut com un enorme Doctrinal de cavalleros [...]. Es tracta [...]
d’un prototipus que pot contestar i contesta les preguntes técniques i de
casuistica aplicada que podria formular un cavaller amb pretensions de
cortesd i d’enamorat».”

Tirant nel corso del romanzo viene dipinto come un cavaliere tutto
sommato non esattamente esemplare, o almeno non tanto quanto altri
cavalieri tutti d’un pezzo circolanti nella narrativa tardomedievale. Insomma,

non ¢ quello che si dice un modello di perfezione. Il nostro eroe & si forte e

valorosissimo, ma si fa ‘male, commette sciocchezze, cade in gesti Volgan,

per finire si ammala e muore nel pitt banale dei modi. Ripartiamo appunto da
questa osservazione per fare alcune considerazioni riguardo alla possibile
gravitazione (esclusa da Rubib, postulata da Hauf) del nostro romanzo
nell’ampia orbita della letteratura didattico-cavalleresca e nel sottogenere dei
trattati di cavalleria. E’ noto che numerosissime sono le opere medievali
dedicate alla definizione della cavalleria e alla minuziosa descrizione delle sue
regole. In area iberica si pensi soprattutto.a opere come il Llibre de I’orde de
cavalleria di Ramon Llull, al Libro del cavallero e del escudero di JTuan Manuel

(1993: 526), che fa riferimento alle coppie Tirant-Carmesina, Dlafebus-Stepha.ma, Ypolit-
Plaerdemavida. A queste andrebbero aggiunte almeno le coppie Guillem de Varoych-
Contessa, Ricomana-Phelip, Maragdina-Scariano, Imperatrice-Ypolit.

7> Rubib i Balaguer 1948: 423.
74 Hauf 1989: 23.
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(1326, di cui Llull ¢ fonte diretta), al Doctrinal de los cavalleros di Alonso de
Cartagena (1444 circa), alla serie di trattatelli catalani che hanno per oggetto
le funzioni della cavalleria e le regole che un perfetto cavaliere deve rispetta-
e Ma anche nella produzione non didattica & possibile rintracciare tutta
una serie di riferimenti alle norme e ai codici della cortesia cavalleresca: gli
eroi della narrativa (sia essa d’invenzione o storiografica) operano nell’orto-
dossia del codice cavalleresco e si offrono come modello da imitare. Si pensi,
ad esempio, al Victorial o Crinica de don Pero Nifio conde de Buelna, di
Gutierre Diez de Games. L’opera, redatta tra il 1435 e il 1453, ¢ la biografia
di un cavaliere realmente esistito, Pero Nifio per ’appunto, nella quale eventi
reali vengono interpretati e presentati alla luce di convenzioni letterarie di
antica data, il discorso storiografico si converte in romanzo e un personaggio
storico assume 1 tratti di un eroe arturiano. Nel Proemio, lautore delinea
Parchetipo del cavaliere-modello che poi, nella narrazione, assumera il nome
e il volto di Pero Nifio.”®
1l ‘manuale’ lulliano fu, tra i testi didattico-cavallereschi redatti nella
Hispania medievale, quello che forse ebbe la pit grande diffusione e influenza
europea e la sua presenza si fa sentire anche nel Tirant. E’ noto, come
abbiamo visto, che loperetta di Llull é fonte certa dei primi trentanove
capitoli del nostro romanzo. Per questa prima parte del Tirant si & sempre
parlato di un vero e proprio contenuto didattico: Martorell la imbasti
partendo da una base esattamente dottrinale, e cioe il suo preesistente Guillem
de Varoych, definito dallo stesso autore «tractat de horde de cavaleria».”
Attingendo a piene mani dal modello lulliano, il nostro autore espone le
regole fondamentali del comportamento cavalleresco attraverso un dialogo tra
un giovane scudiero e un anziano cavaliere che lo addottrina, riproponendo
uno schema di ammaestramento (un vecchio cavaliere di consigli a un
giovane aspirante cavaliere) che ha il suo precedente piu illustre nell’insegna-
mento di Gorneman di Gorhaut nel romanzo di Chrétien de Troyes. Questo
medesimo schema passa dal Guillem al Tirant: tocca infatti all’eremita
Guillem illustrare al protagonista del romanzo i principi della cavalleria.
Come in Llull e nel Guillem, anche nel Tirant la storia della fondazione

7> Mi riferisco in particolare all’anonimo De batalls (metd del XTI secolo), al Tractat de

cavalleria di Pietro Il (probabilmente della fine del XIV secolo), al Sumari de batalla a
ultranca di Pere Joan Ferrer (XV secolo) e a Lo cavaller di Pong de Menaguerra (seconda
met3 del XV secolo), tutti editi in Bohigas 1947.

76 E’ quanto suggerisce Giménez 1977: 340-41.

77 Ed. Bohigas 1947: 43.
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dell’ordine e le sue regole sono contenute in un libro in possesso dell’eremita,
che nel romanzo «és nomenat Arbre de Batalles» (50)"* e che Guillem legge
a Tirant.

Tirant in breve tempo d1ventera un eccellente cavaliere, perfettamente
padrone delle regole del suo ordine. Si pensi, ad esempio, ai duelli che il
giovane eroe affronta in questa parte del romanzo e che gli permetteranno di
essere investito cavaliere. Questi scontri sono descritti con dovizia di partico-
lari e rispondono punto per punto a quelli che erano i cerimoniali previsti dai
trattati di cavalleria dell’epoca. Di primo acchito, si potrebbe sospettare che,
attraverso il racconto delle imprese di Tirant, Martorell voglia esibire .un
modello di cavaliere da emulare, e che il romanzo non sia altro che un
enorme exemplum Ma gia da quando Tirant arriva in Sicilia e comincia, per
esempio, ad agire da intermediario tra i promessi sposi Ricomana e Phelip ¢ ci
rendiamo conto che il nostro & un cavaliere abbastanza atipico rispetto ai
molti suoi simili della tradizione medievale. Il romanzo di Martorell difficil-
mente potrebbe essere inteso come un’illustrazione della mitica cavalleria
medievale, e le sue finalita educative sono, nel complesso, alquanto improba-
bili.”” Se ¢ innegabile che i capitoli dedicati alla formazione del cavaliere
Tirant hanno una forte componente didattica, & anche vero che essi pree-
sistevano al romanzo, del quale rappresentano comunque una piccola parte.
Insomma, sembra che qui la presenza della componente didattica sia de-
terminata dal fatto che alla base di questi primi capitoli ci siano precisamente
due opere didattiche (il L/ibre di Llull e il Guillem). Nel corso della narrazio-

ne avremo invece la sensazione che Pesemplarita del cavaliere vada via via

indebolendosi rispetto alle premesse gettate nei trentanove capitoli iniziali.
Martorell non fa nulla per nascondere momenti di debolezza umana dell’eroe.
Tirant spesso tentenna, € timido, commette gaffes, si presta a ruoli sostanzial-
mente bassi, € colto in scene da attor comico, e cosi via. Quando, ad esempio,
in una rocambolesca fuga dalla camera di Carmesina, cade dal balcone e si
rompe una gamba, I’eroe si lamenta in modo cosi piagnucoloso che Ypolit
scambia la sua voce per quella di una donna (cap. 234°).* Un comportamen-
to ben poco dignitoso ma che Martorell non censura, come avrebbero invece

78 1’Arbre de Batalles di Honoré Bouvet (o Bonet) della fine del XIV secolo, fu tradotta in
catalano nel XV secolo; I’opera, perd, non sembra avere alcuna relazione col romanzo di
Martorell. Si veda a questo proposito Riquer 1992: 70-71.

77 Di altra opinione & Sales Dasi 1991.

8  Gémez i Labrado 1993 ha individuato in un episodio realmente accaduto e riportato nel

Dietari o Llibre de jornades di Jaume Safont la possibile fonte di questo episodio del Tirant.
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fatto molti altri autori con i propri eroi e come avrebbe fatto anche il
biografo di Pero Nifio (Diez de Games, infatti, racconta che il conte di
Buelna feritosi gravemente a un piede, caustica lui stesso la ferita con un ferro
rovente senza emettere il benché minimo lamento).®! Tutto cid attenua
certamente ’esemplarita del nostro cavaliere, ma altrettanto certamente ne
accentua I’umanita, vorrei quasi dire la non letterarietd, che & forse preci-
samente |’effetto a cui mirava Martorell.

Sulla base di queste considerazioni, mi pare che a questo riguardo sia da
condividere pit la posizione di Rubié i Balaguer che quella di Hauf, anche se
ovviamente la menzione del «sensual temperament» di Martorell a giustifica-
zione del rapido abbassamento, dopo pochi capitoli, delle finalita didattiche
dell’opera appare abbastanza ingenua e decisamente non convincente. Il
modello dei trattati di cavalleria con cui si apre il Tirant sara piuttosto uno
dei tanti modelli generici che st alternano, contrapponendosi o giustapponen-
dosi, nel romanzo: si tratta in questo caso di un modello, di un modello di
comportamento, forte e quasi ineludibile in un’opera come questa, che viene
perd, se non smentito, certo fortemente attenuato dal comportamento del
protagonista nello sviluppo della storia.

A conferma del fatto che le intenzioni didattiche non dovessero essere
proprio in cima alle preoccupazioni di Martorell ¢’¢ una piccola ma significa-
tiva spia. Nella Dedica I’autore afferma di aver tradotto ’opera affinché don
Ferrando di Portogallo la diffonda

. entrels servidors e altres perqué.n puguen traure lo fruyt que.s pertany, movent los
coratges de aquells e no duptar los aspres fets de les armes e pendre honorosos partits
endregant-se a mantenir lo bé com1 per qui milicia fonch trobada. (2)

Il confronto di questo passaggio con la fonte da cui pedissequamente deriva,
i Dotze treballs de Heércules di Enric de Villena,® rivela una non trascurabile,
differenza. Nella Dedica della sua opera, Villena dichiara esplicitamente che
quelle storie hanno una finalita esemplare:

1 la comuniqueu en lloch gue faca fruit per imitacid exemplar i creiximent de virtuts i
obstacle de vicis i sera espill actual als gloviosos cavallers en armada milicia, movent lo
coratge de aquells en no dubtar los aspres fets de les armes i emprendre grans 1
honorosos partits endregant-se sostenir lo bé comtl, per qui milicia fon atorbada. (138)

8 Prepisodio & al cap. 50° (ed. Miranda 1993: 340). )
82 1l testo della versione originale cata.lana della Dedica & in Cétedra 1988: 137-38 (pot in
Riquer 1990: 275-78).
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Se, dunque, I'intenzione di Martorell era realmente quella di proporre il
Tirant lo Blanch come un manuale per cavalieri, secondo quanto sostiene
Hauf, & curioso che abbia omesso proprio quelle frasi del testo di Villena (qui
sottolineate) che fanno esplicito riferimento a finalit} esemplari. Al contrario,
il personaggio di Tirant, nel proporre una figura di eroe a misura d’uomo,
sembra finalizzato a smorzare qualsiasi mitizzazione della cavalleria, ricorren-
do anche qui a un’operazione di tacito sgonfiamento di un modello visto
forse come eccessivamente rigido e inattuale.

4. Conclusioni

Sulla base delle osservazioni fin qui fatte possiamo tentare qualche conclu-
sione. Secondo Riquer, il nostro romanzo sarebbe, insieme col Curial e
Giielfa, una «novella cavalleresca»: entrambi i romanzi catalani rappresente-
rebbero un tipo di narrazione diverso da quello dei cosidetti ‘libri di ca-
valleria’. Questi ultimi, frutto della tradizione romanzesca generata da
Chrétien de Troyes, dal Lancelot in prosa e dalla prosificazione del Tristan,
avrebbero portato, in area iberica, all’Amadis e ai libri di cavalleria castiglia-
ni. In essi gli elementi caratterizzanti sono il meraviglioso, I’inverosimile e
la collocazione in aree geografiche esotiche e in un tempo remotissimo.®
In sintesi, i libri di cavalleria nascono da un modello letterario e sono

opere fantastiche, mentre il romanzo cavalleresco si ispira a modelli storici.

ed ¢ un genere tendenzialmente realista. Inoltre, come sottolinea Garcla
Gual, «Las novelas de caballerfas estin constituidas por una serie de episo-
dios bastante tipificados: combates individuales que se describen con proliji-
dad y elementos fantisticos de tradicidn bretona».® Sempre a proposito
della classificazione generica del Tirant, Cristina Gonzilez suggerisce:

Las diferencias que Riquer [1964] y Eisenberg [1982] encuentran entre el Zifar, el
- Curial y el Tirant, por una parte, y el Amadis y sus seguidores, por otra, son muy .
reales, pero darles nombres diferentes no resuelve el problema, sino que plantea otro:
si el Zifar, el Curial y el Tirant, que tienen unos personajes y unas acciones ca-
ballerescas y que han sido tomados por novelas de caballerfas por la inmensa mayorfa
de los lectores y de los criticos antiguos y modernos, no son novelas de caballerfas,
¢qué son? Més productivo que darles nombres diferentes ser clasificarlos de acuerdo
con sus caracteristicas. Y de acuerdo con éstas, las novelas de caballerfas hispanicas, o
los libros de aventuras caballerescas, por utilizar la terminologia de Deyermond,

% Riquer 1964: II, 249-51.
8 Garcla Gual 1974 183.
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pueden dividirse en dos grupos o fases: 1) Fase de iniciacién-transformacién: Este
grupo esta compuesto por el Zifar, el Curial y el Tirant, que son novelas de mixima
trayectoria social, casualidad remota perfectiva y escaso entrelazamiento; 2) Fase de
tranformacién-repeticién: Este grupo est4 compuesto por el Amadis y sus seguidores,
que son novelas de minima trayectoria social, casualidad remota imperfectiva y
abundante entrelazamiento.®

A volte cercare di far rientrare un’opera letteraria sotto un’unica definizione
generica puo risultare una forzatura, e questo & tanto pitt vero quando si parla
del genere del romanzo medievale. Cosl, classificare il Tirant come ‘romanzo
cavalleresco’ tout court sembra essere eccessivamente riduttivo e sembra
etichettare troppo in fretta un romanzo che per la sua polivalenza rifiuta un
incasellamento unico. Il problema si pone negli stessi termini anche per
quanto riguarda il genere sentimentale, perché, a mio avviso, il Tirant & fin
troppo una novela sentimental per essere considerato solo una novels senti-
mental. A questo proposito, da un lato Hauf nega che il nostro romanzo si
possa considerare nel suo complesso una novela sentimental® mentre
dall’altro polo Aylward giunge alla conclusione che I’opera di Martorell sia
«both a novela sentimental and a novela caballeresca».”

Anche la proposta di classificazione della Gonzalez finisce a sua volta con
’essere troppo rigida e pertanto opinabile. Inoltre, mi sembra discutibile
negare, come fa la studiosa, la presenza di entrelazamiento nel nostro roman-
zo, che invece a me pare abbastanza presente nel Tirant.®® Infine, anche
rispetto alle componenti cavalleresco-cortesi, credo si possa parlare di una
loro presenza non esclusiva e che & stata sottoposta a un’operazione di
‘reinterpretazione’. E’ infatti ipotizzabile che Martorell maneggi tanto le fonti
bretoni quanto il materiale sentimentale con I’intenzione di distanziarsene
attraverso una nuova rappresentazione in chiave parodica, nello spirito che
gia animava gli anonimi autori del Jaufre e del Blandin.

Molti capolavori, dunque, sono di impossibile collocazione generica, e in
qualche caso creano essi'stessi un genere o sono un #nicum generico, che la
tradizione letteraria successiva lascia cadere per il cambiamento del gusto o
perché I’innovazione introdotta viene considerata irripetibile, inimitabile. Il
caso del Tirant lo Blanch sembra a prima vista meno complesso, ad esempio,

% Gonzilez 1983: 54.

8 Hauf 1993a: 386.

¥ Aylward 1985: 216.

88 106 ha dimostrato, tra I’altro, anche Limorti i Paya 1994.
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di opere come la Divina Commedia o il Libro de buen amor: tutto sommato,
non c’¢ dubbio che si tratta di un romanzo, di una storia inventata e con
personaggi di fantasia, anche se alcuni eventi narrati sono reali e alcuni
personaggi sono calcati pill 0 meno palesemente su qualche personaggio
storico. Se tuttavia osserviamo piti da vicino questo romanzo, come abbiamo
cercato di fare in queste pagine smembrandone alcune delle componenti, i
imbattiamo in tutta una serie di anomalie, di irregolaritd; di stranezze e di
capovolgimenti rispetto al modello ideale di romanzo tardomedievale che
potevamo avere in mente. Il Tirant ci appare, e probabilmente appariva ai
suoi primi lettori, come una sorta di enciclopedia, forse meglio di pot-pourri
di tutta la letteratura medievale e tardomedievale, nel quale quasi ogni
modalita generica ¢ rappresentata (e qualcuna gia nell’aria perfino anticipata):
ma come in uno stufato a base di vari ingredienti ‘i sapori si mescolano, la
stessa cosa avviene per le componenti del romanzo. Le componenti di molti
generi, forse di tutti i principali generi contemporanei o comunque vivi nella
memorialetteraria contemporanea, sono presenti li, ma dissociate o allontana-
te dalle componenti a cui tradizionalmente si accompagnavano in maniera
esclusiva e costante. Il risultato ¢& la deformazione di ciascuna singola compo-
nente, che sopravvive e pud essere ancora percepita, ma non riesce piti a
organizzare un mondo di finzione secondo un repertorio riconoscibile. Se &
vero che il Tirant lo Blanch & un capolavoro da affiancare alle pitt grandi

opere del Medioevo iberico, la sua qualiti saliente consiste forse nell’avere °

percepito una soglia, esattamente una soglia, tra una tradizione letteraria in
decadenza, o nell’ottica dell’autore in disfacimento, & nuove modalit3, certo
pit spigliate e talvolta perfino trasgressive, della scrittura romanzesca, nella
quale vengono ora accolti inediti aspetti della realtd.
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Tilbert Didac Stegmann (Frankfurt am Main)

Kreativitit in Joan Brossas Gedichten

Kreativitit ist ein komplexes Phinomen, das fiir menschliches Denken und
Handeln charakteristisch ist. Kreativitit ist das wesentliche Element fiir die
kiinstlerische Titigkeit und fiir den wissenschaftlichen, ja fiir jeden Fort-
schritt. Der Begriff Kreativitit nimmt allerdings in den modischen Denk-
stromungen der letzten Jahrzehnte und der unmittelbaren Gegenwart einen
geringen Stellenwert ein. Im literaturwissenschaftlichen Diskurs hat sich
«Kreativitit» nicht als begriffliches Arbeitsinstrument etabliert.

Es liegt wohl am schwierigen «ontologischen Status des Neuen»,' dass
bisher die Formulierung einer Theorie der Kreativitit in den Anfingen
steckt.? «Die Kreativitit geistiger Prozesse zu verstehen bedeutet, mehr zu
verstehen als diese geistigen Prozesse selbst: eine Welt verstindlich zu
machen, in der Kreativitit méglich ist.»’

Im allgemeinen Sprachgebrauch verbinden wir mit Kreativitdt schc'jpferi-
sches Vermdgen, Originalitit, Neuartigkeit. Wir bllhgen einer Idee oder einer
Aktion insbesondere dann Kreativitit zu, wenn sie nicht Konsequenz oder
Herleitung aus Vorangegangenem ist, sondern etwas (grundsitzlich) Neues
darstellt. Durch diese Nichtdeduzierbarkeit besitzt Kreativitit auch ein
starkes Potential an Verunsicherung. Carl R. Hausman spricht vom «Paradox
radikaler Kreativitit» und stellt heraus, «dafl der kreative Akt in einem
Ergebnis resultiert, das seiner Art nach neu ist, das nicht vorhersagbar war
und das einen bestimmten Charakter hat, der weder auf die Summe seiner
Elemente reduzierbar ist noch erschopfend bis auf seine Antezedentien
zuriickverfolgt werden kann.»*

" So Helmut Pape im Vorwort des von ihm herausgegebenen Sammelbandes Kreativitit und
Logik, Charles S. Peirce und das pbzlosopbzscbe Problem des Neuen, Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1994, S. 7.

2. Helmut Pape, «Zur Einfithrung: Logische und metaphysische Aspekte einer Philosophie der
Kreativitat. C. S. Peirce als Beispiel», in: Kreativitit und Logik, ed. H. Pape (siehe
vorhergehende Fufinote), S. 9-59, hier S. 14, erste Zeilen.

3 Helmut Pape, «Zur Einfithrung ...» (siehe Fufinote 2, im Folgenden als «Pape» zitiert), S. 9.

4 Im gleichen Sammelband von Pape, S. 269. Hausmans Beitrag («Eros und Agape in kreativer
Evolution: Eine Peircesche Entdeckungy), S. 264-287, ordnet den zweiten Abschnitt unter
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Die Begriffe Intuition, Spontaneitit, Einfall, Gedankenblitz oder Erleuch-
tung versuchen im allgemeinen Sprachgebrauch den Punkt zu markieren, an
dem sich menschliches Denken und Handeln der logischen Deduzierbarkeit
entzieht. Verschiedene Epochen haben mit dem Konzept des «Genies» das
Unerklirliche in den Begriff zwingen zu kénnen geglaubt. Doch die grund-
sitzlichen Fragen sind offengeblieben:

«Welche Fihigkeit oder Kombination von Fah1gkelten und Erfahrungen
bewirkt Kreativitit auf welche Weise? Schafft sie tatsichlich Neues oder ist
das, was sich durch unser Handeln ereignet, nur die Wiederkehr des Ewig- -
Gleichen? Wenn aber Neues entsteht, kénnen wir dies Neue entweder

A. als eine analytisch reduzierbare Kombination von bereits bestehenden

Eigenschaften, Strukturen etc. verstehen
oder aber

B. als das Hervortreten von etwas genuin Neuern, das durch seine

Eigenschaften, Strukturen, Relationen usw. nicht auf seine Ausgangs-

bedingungen riickfihrbar ist? :
Wie aber kann die von Alternative B. behauptete Emergenz unreduzierbarer
Neubheit logischer Analyse zuginglich sein?»®

Das Problem des Neuen zeigt sich also insbesondere, wenn wir den
kreativen Prozessen «Unabhingigkeit im Sinne von Irreduzibilitit» zubilligen
und damit einen «spontaneistischen und aktiven Begriff des Geistes» zu
Grunde legen, der davon ausgeht, dass «aus geistigen Prozessen absolut Neues
entsteht».®

Helmut Pape fasst zusammen, dass der «Fallstrick und das Problem [...]
also bereits dort [beginnt], wo wir versuchen zu beschreiben, was Kreativitit
ist.» (S. 11) Er warnt, dass «wir eine komplexe und nur unscharf bestimmte
Eigenschaft wie Kreativitdt durch Definition voreilig einengen wiirden» (S.
15) und fiihrt ein Beispiel fiir Kreativitit vor, das uns im Hinblick auf Brossas
visuelle Poesie und insbesondere seine Objektgedichte sehr willkommen ist
— nimlich Picassos Téte de taurean,’ ein Stierkopf, der-durch einen mit dem
vorderen schmalen Teil nach unten gestellten Fahrradsattel und einen hinter
dessen oberen Teil angebrachten, nach oben zeigenden Fahrradlenker
dargestellt ist. Pape fragt, inwiefern das Zusammenfiigen der beiden Fahr-

das Thema «Das Paradox radikaler Kreativitit».
> Pape, S. 10.
6 Alle Zitate von Pape, S. 13.
Paris: Musée Picasso, MPP 330, 33,5 x 43, 5 X 19 cm.
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radteile eine schopferische Handlung ist. Er glaubt, nicht in der Zusammen-
setzung, sondern in der Zusammensetzung als Skulptur liege die Kreativitit:
«Das neue Element, das zu der «Sattel und Lenker dhnelt Stierkopf»-Idee
hinzutritt, daf} uns Picassos Skulptur als ein Kunstwerk wahrnehmbar wird,
das nicht auf die Beschaffenheit seiner Komponenten reduzierbar ist, ist das
Verstehen des «Sattel-Lenkers» als Skulptur.» (S. 19) Dieses «Darstellen-als-
Element»® miissten wir analysieren, «wenn wir verstehen wollen, wie jene
kognitiven Prozesse beschaffen sind, die Kreativitdt moglich machen.» (19)
Ich werde mich gleich dazu duflern, ob damit die Kreativitit an Picassos
Skulptur gentigend erfaflt ist, mochte aber vorher noch Charles S. Peirce’
Auflerungen zur Kreativitit wiedergeben, die Pape im Anschluf} zitiert.

Fiir Peirce’ «logischen Idealismus ist Kreativitdt Ausdruck der héchsten,
" integrativen Funktion geistiger Aktivitit» (Pape, 22). Peirce selbst duflert:
«Die héchste Art der Synthesis [...] vollzieht der Geist, indem er eine Idee
einfiibrt, die nicht in den Daten entbalten war, welche aber Verknsipfungen
zwischen ihnen berstellt, die sie ansonsten nicht gebabt hitten.»® Damit liefert
Peirce «eine Theorie dariiber, was es bedeuten kann, dafl eine Idee uns
gestattet, etwas mit etwas anderem zu etwas Neuem "zusammenzusetzen".»
(Pape, 23) Ich werde etwas spiter zeigen, wie sehr Arthur Koestlers De-
finition der Kreativitit von 1964 mit Peirce’ hier zitierter Auflerung von 1890
koinzidiert. Ahnlich nahe an Koestler bewegt sich Pape, wenn er sich
vornimmt «zu kliren, was es heifit, daff ein geistiger Prozef «spontan» eine
Relation einfiihrt, die zwei Ideen verkniipft.» (24) Spidter findet Pape zu einer
weitergesteckten Formulierung: «Fassen wir die bisherigen Ergebnisse der
Untersuchung zusammen: Kreativ zu sein heifft eine Darstellung zu finden,
unter der sich der Zusammenhang der Erfahrung neu® ordnet.» (36)

Pape verweist (S. 20) auf die interessanten Bemerkungen Wittgensteins in semen
Philosophischen Untersuchungen iiber «sehen als».

9. Collected Papers of Charles Sanders Pe1rce, ed. Charles Hartshorne, Paul Weiss, Harvard:

UP, 1931-35, vol. 1, Abschnitt 383, Ubersetzung und Hervorhebung von Helmut Pape

(Pape, S. 22-23).

Pape vernachlissigt nicht den historischen Aspekt des - wie man formulierten kénnte -
Veraltens von Neuem: «Welche geistigen Prozesse und Handlungen [...] wann kreativ sind,
ist keine Frage ihrer logischen Form allein, sondern hingt ab von der historischen Position,
die dieser Prozefl hat: Picassos Zusammenfiigen eines Sattels und Lenkers war kreativ,
jedoch nicht mein Versuch, eine shnliche Skulptur aus derartigen Teilen zu bauen.» (42)
Ausfithrlich behandelt den Aspekt der Rezipientenzustimmung («asentimiento») zum
Kunstwerk und der historischen Relativitit dieser Zustimmung Carlos Bousofio in Teoria
de Iz expresidn poética, Madrid: Gredos, 7. Aufl. 1985, 2 Bde., besonders im 2. Band, Kap.
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Kehren wir zu Picassos Stierkopfskulptur zuriick. Pape reduziert den
komplexen Zusammenhang kreativer Zusammensetzung und Neuordnung auf
das Darstellen-alsElement. Eine genauere Betrachtung wird mindestens
folgende Schritte kreativer Aktivitit feststellen miissen:

Zwei von ihrer Funktionalitit her entfernt voneinander am Fahrrad fest
angeordnete Fahrradteile werden: 1. von ihrem Platz gel6st, 2. zusammen-
gebracht, 3. dabei in ihrer horizontalen Reihenfolge vertauscht (Sattel vorn,
Lenker dahinter). :

Der entscheidende kreative Akt ist jedoch 4. die Kippung: die nur in der
Woaagrechten funktional sinnvollen Teile werden vertikal gestellt: . der
Betrachter bekommt die Objekte aus einem «vollig neuen» Blickwinkel
gezeigt — ein Aspekt, den diese Fahrradteile bisher héchstens zufillig einmal
(vor der Montage) gezeigt haben und der fiir sie nicht relevant war; dabei -
wird zum Beispiel der Sitz, der per definitionem ein Gewicht auf seiner
Oberfliche (also horizontal) aufnehmen soll, als Sitz sinnlos. Er bekommt als
Teil der Skulptur neue Bedeutung als Verweis auf Stirn (vorher Sattelhinter-
teil) und Maul (vorher Sattelspitze) und wird damit animalisiert. Die aus den
Seiten der «Stirn» seitlich herausragenden und dann gebogen nach oben
verlaufenden Lenkerenden werden durch ihre Anbringung hinter der «Stirn»
zu StierhSrnern. Die antifunktionale Blickverschiebung provoziert eine
isthetische Wahrnehmung.

[Bereits hier — so muss man Pape entgegenhalten — hat ein kreativer
Prozef stattgefunden; schon hier ist der Uberraschungs- (Neuheits-)effekt auf
den Betrachter nicht «auf die Beschaffenheit seiner Komponenten reduzier-
bar». Schon hier ist der «Zusammenhang der Erfahrung» «spontan» «neu

geordnet».]

Uberraschenderweise verweist nun bei Picassos Stierkopf der Akt der
vertikalen Kippung zusitzlich auf den Akt des Aufhingens des Kunstwerks
an der Wand, also der «Darstellung-als», der Zurschaustellung als Skulptur,
die «unser Wahrnehmungs- und Interpretationsverhalten» (Pape, 19) neu
leitet. Der mit dem Losgelostdenken beider Fahrradteile begonnene Prozefd

/

26 und 28-29. Es ist erstaunlich, wie wenig dieses grundlegende Werk Bousofios, das er in
einer ersten Fassung 1952 publizierte und fast 20 Jahre lang in immer neuen Auflagen
kontinuierlich erweiterte, in Europa aufierhalb Spaniens rezipiert worden ist. (Siehe dazu
auch meinen Beitrag: «Coincidencias entre la "estética recepcional” alemana y la ciencia
literaria espafiola (segun C. Bousofio), ejemplificadas en el Persiles y el Quijotes, in: Actas del
Quinto Congreso Internacional de Hispanistas celebrado en Bordeaux del 2 als 8 de
sepﬁembre de 1974, ed. Maxime Chevalier et al., Bordeaux: Instituto de Estudios Ibéricos
e Iberoamericanos, 1977, vol. 2, p. 801-809.)
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der Verfremdung ist mit der Aufhingung in einem Ausstellungssaal zum
(vorldufigen) Abschluss gekommen. Es ist aber im Gegensatz zu Marcel
Duchamps Ready-made oder objet tronvé «Urinoir» von 1917 offensichtlich ein
komplexerer Prozess als nur die «Darstellung-als».

Mit der Identifizierung des Sattel-Lenkers als Stierkopf und Skulptur ist
aber nur erst eine Seite des Neuen, das entstanden ist, benannt; denn im
gleichen Zuge wirkt das Material und sein Herkunftskontext in verfremden-
der und kreativer Weise auf den Stierkopf zuriick. Es holt sich sozusagen
wieder, was ihm die Verfremdung ganz zu rauben drohte: das Gestinge
deutet auf das Skelett, die metallischen Elemente auf das Leblose, Tote; das
Sattelgesicht — augenlos, dunkel — wird zum Totenschidel, die Skulptur zum
Mahnmal des Krieges (1942, Picasso lebt im von der Wehrmacht besetzten
Paris)."* Einen Sattel und einen Lenker als Stierkopfskulptur «auszugeben»
wire sozusagen zunichst nur ein «Witz»; erst die Beachtung der vom
metallisch-maschinellen Kontext' herrithrenden «Aufladung» mit der Schi-
del/Tod-Emotion wird Picassos kreativem Akt gerecht. )

Mehr als die Summe ihrer Teile ergibt auch die Fiille von Verbindungs-
linien zu anderen Kunstwerken Picassos (und der Kunst iiberhaupt), die
Picassos «Stierkopf» spontan neu ordnet. Einige wenige Andeutungen miissen
hier geniigen: aufler Gemilden Picassos von April 1942 mit blutigen Stierkép-
fen'? sind der Stier im linken oberen Bildteil von Picassos «Guernica»
(Gernika), 1937, die «Minotauromachie» von 1935 und alle weiteren inter-
textuellen Verweisungen auf die Figur des Stiers in Kunst und Mythos zu
nennen.” , .

B2

Ich hatte schon angedeutet, wie erstaunlich nah an Peirce’ Zitat iiber die
integrative Funktion von Kreativitit sich Arthur Koestler bewegt, der in
seinem Buch Der géttliche Funke* die Kreativitit als «Bisoziation» von

11" Siche Pape, S. 17.

2 Von Pape, S. 17, angefiihrt.

13
der Spanische Biirgerkrieg. Eine Ausstellung der Newen Gesellschaft fiir Bildende Kunst Berlin,
Berlin: NGBK, 1975, z. B. S. 46-48, 54-57, 141-143.

14 Bern/Miinchen: Scherz 1968; Original: The Creative Act, 1964. Siche dazu auch Fritz
Lohmeier:  Bisoziative ldeenfindung. Erforschung und Technisierung kreativer Prozesse,
Frankfurt, ...: Peter Lang, 1985. :

Siehe den Ausstellungskatalog Guernica. Kunst und Politik am Beispiel Guernica. Picasso und
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Denksystemen, also als das Miteinander-Verkniipfen zuvor beziehungsloser
Ideen definiert hat: «Die bisoziative Grundstruktur der schépferischen
Synthese [ist] das plétzliche Ineinandergreifen von zwei vorher beziehungs-
losen Fertigkeiten oder gedanklichen Systemen.» (S. 122) Bei Picassos
Stierkopf ist es das System Sattel/Lenker, das iiber das Stiersymbol in das
System Tod/Krieg hineingreift. Interessant ist bei Koestler speziell das
Adverb «plétzlich», das auf Spontaneitit verweist und das markiert, was man
nicht erwartete: es scheint, dass die Uberraschung, die Verbliiffung des
Hérers oder Lesers ein niitzlicher Anzeiger ist, um eine kreative Bisoziation
gedanklicher Systeme aufzuspiiren. Dies erkennt auch die englische Phi-
losophin Margaret Boden in ihrem Buch Die Fliigel des Geistes — Kreativitit
und Kinstliche Intelligenz: «Staunen und Kreativitit hingen [...] eng zu-
sammen.»" Das Uberraschende ist ein Element der Neuheit und zeigt an, -
wenn die Briicke zu einem anderen gedanklichen System geschlagen wird, das
bisher als mit dem ersten nicht zusammen denkbar erschien oder bisher
niemals zusammen gedacht wurde. Margaret Boden widmet ein ganzes Kapitel
ihres Buches den von ihr so genannten «Landkarten des Geistes». Die
«Landkarten des Geistes [...] stellen generative Systeme dar, die Gedanken
und Handeln auf bestimmte Wege leiten, wihrend sie andere versperren.»*
(S. 66) Helmut Pape verweist auf den Zusammenhang von «Spontaneitit und
Selbstkontrolle».”” Mit dem Konzept der «Sperre» sind wir hier nah an dem

‘Begriff der «Unterdriickung», mit dem wir uns der tieferen Bedeutung der

Begrenzungen nihern, denen uns unsere mentalen Gewohnheiten unterwer-
fen und uns damit kreative Spriinge erschweren. .

Koestler spricht von der «Rebellion gegen Beschrinkungen, die zwar
notwendig sind, um Ordnung und Disziplin unseres konventionellen
Denkens aufrechtzuerhalten, aber ein Hemmschuh fiir den schopferischen
Gedankensprung». (S. 225)

5 Miinchen 1995, S. 318; Original: Margaret A. Boden: The Creative Mind, London 1990.

16 Joan Brossa beschreibt den gleichen Sachverhalt in seinem Gedicht «Installacié»: «Sempre

Ii plau d’actuar; / perd és com un tramvia: / té els seus rails i no hi ha / manera que se
n’aparti.> Aus El saltamarti, 1963; zitiert aus Poemes de seny i cabell, (siche Fufinote 21), S.
712

17 Pape, S. 14.
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Nach diesen einleitenden Uberlegungen, méchte ich mich der Wirkung
zuwenden, die ein bedeutender Teil von Joan Brossas Dichtung auf den Leser
austibt; ich lasse mich dabei vom Phinomen des unerwarteten Verkniipfens
und der iiberraschenden Integration leiten.

Brossa ist, wenn man sein Gesamtwerk betrachtet, der Autor der
gesamten katalanischen Literatur, der die Trennwinde zwischen den Syste-
men der Literatur und des Lebens zu iiberwinden und niederzureiflen sich
vorgenommen hat. Auch innnerhalb des Bereichs der Literatur ist er der
herausragende Exponent®® des Uberspringens von Gattungsgrenzen sowie der
Zusamimenfihrung von Gattungen.”

Brossa eint, was meist getrennt wahrgenommen wird, und verwirklicht
in ganz eigener Weise eine Idee des «Gesamtkunstwerks», so wie sie am Ende
des 20. Jahrhunderts méglich erscheint. Koestlers Definition der Kreativitit
als des plétzlichen Ineinandergreifens von zwei vorher nicht miteinander in
Beziehung gebrachten Systemen stellt auf das Deutlichste 'die Relevanz der
kreativen Titigkeit Brossas heraus.

Ich mdchte ein Gedicht in Augenschein nehmen,® das Gloria Bordons
in ihre Anthologie, Joan Brossa: Poemes escollits, Barcelona 1995, aufgenom-
men hat. Das Gedicht stammt aus dem Gedichtband Poemes civils von
1960 z

18 Was die Position Brossas in der katalanischen Literatur der Gegenwart betrifft, so kann man

mit dem bedeutenden englischen Literaturkritiker Arthur Terry sagen, «dass Brossa der
bedeutendste katalanische Avantgardedichter der Nachkriegszeit ist, in vielem vergleichbar
mit Figuren wie Mir, Tapies und Foix» (iibersetzt aus Terrys «Proleg» zu Poemes de seny
i cabell, Barcelona: Ariel 1977, S.9).

Siehe meinen Beitrag «Joan Brossa» in: Joan Brossa. Werke 1951-1988, Miinchen: Mosel und
Tschechow, 1988, S. [8-15], bes. S. [14].

Einen ersten Interpretationsversuch dieses Gedichts habe ich unter dem Titel «Joan Brossa,
die Kreativitit und die Kreativisierung des Lesers» auf dem Kreativititskolloquium in
L’Alfas del Pi und in der Publikation Primera trobada internacional "Creativitat ara”, 2, 3
i-4 de maig de 1996, L’Alfas del Pi: Ajuntament, Regidoria de Cultura, 1996, S. [70-73],
katalanische Fassung («Joan Brossa, la creativitat 1 la creativitzacié del lector») S. [66-69],
unternommen. Einige Passagen des domgen Textes habé ich in den vorliegenden Aufsatz
iibernommen.

21 1In der Reihe Les millors obres de la literatura catalana der Band 109, S. 161.

Publiziert in Barcelona: Editorial R. M., 1961; hier zitiert aus: Joan Brossa, Poemes de seny
i cabell, Triada de llibres (1957-1963), Barcelona: Ariel, 1977, S. 378. .
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POEMA

Tot poema

és una detencid,

ja que sostreu formes de la v1da
per conservar-les en els versos.

Entra Pierrot duent posada
una casaca vermella. Entra
Arlequi amb un molinet de
cafe. Entra Pierrot amb un
bragat de figues dé moro. Entra
Arlequi amb bigotis. Entra
Pierrot en vespa i s’allunya
carrer enlla.

Colombina tanca la finestra
i es retira, que els llamps
tant maten homes com dones.

GEDICHT

Jedes Gedicht

ist eine Festnahme,

denn es entzieht dem Leben Formen,
um sie in Versen zu konservieren.

Pierrot tritt auf mit

einer roten langen Jacke. Es tritt

Harlekin auf mit einer Kaffee-

miihle. Pierrot tritt auf mit einem

Armvoll Kaktusfeigen. Es tritt

Harlekin auf mit Schnauzbart. Es tritt
Pierrot auf einer Vespa auf und entfernt sich

die Strafle hinab.

79
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Colombina schliefit das Fenster
und weicht zuriick, denn Blitzschlige
t6ten Minner wie Frauen.

Versuchen wir, uns iiber dieses «Ineinandergreifen» von «Systemen» klar-
zuwerden, als ob wir uns das erste Mal einem Gedicht von Brossa gegen-
iibersihen. Fiir diejenigen, die seit langem mit Brossas Texten zu-
sammenleben, ist dieses Ineinandergreifen nicht mehr unerwartet, 16st aber
dennoch jedes Mal wieder einen kreativen Schock? aus — vielleicht umso
mehr, je genauer man den Ursachen auf den Grund kommen will. Ein neuer
Leser wird sich ganz unvorbereitet der Fiille von Uberraschungen gegen-
iibersehen, die diese Verse im Leseablauf akkumulieren.

Das Gedicht, das wir vor uns haben, trigt den Titel Gedicht. Es gibt
meines Wissens nicht viele Dichter, die diese scheinbare Tautologie benutzen,
die bei Brossa recht hiufig ist. Wir finden es verstindlich, dass z. B. ein
Prosaautor uns iiber die genaue Gattung seines Textes informiert und in
seinen Untertitel z. B. «Roman» oder «Biographie» oder «Essay» setzt — bei
Prosa ist die Gattung nicht in gleicher Weise auf den ersten Blick einsichtig,
wie bei dem durch seine gebundene Form typographisch ins Auge fallenden
Gedichttext. Aber genauso uniiblich, wie es uns schiene, wenn ein Kiinstler
seinem Bild den Titel Bild gibe, so scheint es uns, wenn ein Dichter seinem
Gedicht den Titel Gedicht gibt. Brossa benutzt diesen Titel hiufig, um ein
Gedicht, das in Alltagssprache gehalten ist, expressis verbis als Gedicht zu
kennzeichnen, als wolle er unterstreichen; dass die von der Prosa unter-
schiedene typographische Form prononciert als solche gemeint ist.

Beginnen wir nun den ersten Vers zu lesen, so stellen wir sogleich fest,
dass das Gedicht, das uns Brossa prisentiert, nicht ein Gedicht rout court ist,
wie wir es eigentlich erwarten, sondern ein Gedicht iiber Gedichte: «Jedes
Gedicht / ist ...». Damit liegt zwar noch nicht ein Fall essentieller Uberra-

2 Joan Fuster schrieb in seiner Literatura catalana contemporania, Barcelona: Curial, 1972, S.

365, sehr klarsichtig: «Quan s’hagi esvait la "por" a Brossa -dic: por- que paralitza els critics
d’avui, Brossa podra ser explicat i admirat com Déu mana. Ara com ara, i malgrat tot, ja
hem de considerar-lo com el "gran poeta” més proxim». Ich habe oben, zu Beginn dieses
Aufsatzes, schon auf das Potential an Verunsicherung hingewiesen, das Kreativitit
innewohnt. In den seit Fusters Urteil vergangenen fast 25 Jahren sind nur zwei Biicher
erschienen, die sich ausfithrlich an Brossas Werk heranwagen: Gloria Bordons: Introduccid
a la poesia de Joan Brossa, Barcelona: Edicions 62, 1988, und Isidre Vallés i Rovira: Joan
Brossa: les sabates son més que un pedestal, Barcelona: Alta Fulla, 1966, beides niitzliche
Wegmarken zu einem zukiinftigen Verstindnis von Brossas Werk.
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schung vor; denn obwohl nicht hiufig, so haben doch Dichter sporadisch
iiber Gedichte in Gedichten nachgedacht und dies scheint in moderner Zeit
hiufiger der Fall gewesen zu sein als frither. Doch diirfte es wenige bedeuten-
de zeitgendssische Dichter geben, bei denen die selbstreferentielle Seite ihrer
Dichtung so hiufig und — was noch wichtiger ist — so komplex ausgeprigt
ist, wie in Brossas Werk.

Die ganze erste Strophe unseres Gedichts Giberrascht nun den Leser
dadurch, dass Brossa ausdriicklicher und antipoetischer das Leben und die
dichterische Kommunikation gegeneinanderstellt, als wir dies gewohnt sind
— sogar in Gedichten iber Gedichte. Wir sind an sich nicht iiberrascht,
wenn wir die beiden «gedanklichen Systeme» (Koestler) Leben und Verse, in
Beziehung gesetzt sehen, aber es beeindruckt uns der schroff gegen das
Dichten gerichtete semantische Kontext der Verben, die Brossa verwendet: er
sagt, dass das Gedicht dem Leben Formen «entzieht», ja subtrahiert (<so-
streu») und sie in Versen «konserviert»; als ob das Gedicht (unzulissi-
gerweise?) Stiicke von Leben sich aneigne und sie dann kiinstlich in Konserve
hielte. Der am stirksten negativ beladene Ausdruck, den Brossa verwendet,
ist aber das Wort «detencid», das zumindest ein Auf-, Fest- oder Einbehalten
bedeutet und moglicherweise eine regelrechte Verhaftung, einen Freiheitsent-
zug — also einen Lebensentzug — meint: Brossa zeigt das Ineinandergreifen
von Leben und Gedicht aus einer besonderen Perspektive, die weit von jedem
Lyrismus entfernt ist.

Die wirkliche Uberraschung beginnt nun mit dem 5. Vers, mit dem sich
das Gedicht — plétzlich, ohne jede Vorankiindigung — zu einer praktischen
Demonstration dessen wandelt, was in den ersten 4 Versen ausgesprochen
wurde. Es ist ungewdhnlich, dass das Denksystem «Nachdenken iiber Dich-
tung» oder «selbstreferentielle Dichtung» in «Bisoziation» mit dem Denk-
system «Gedichtbeispiel» tritt: das ist eigentlich ein fiir die Literaturwis-
senschaft typisches Vorgehen, wie der vorliegende Aufsatz zeigt.

Brossa lisst in dieser, offenbar als Gedichtbeispiel antretenden zweiten
Strophe Lebensformen («formes de la vida») bzw. Lebensbruchstiicke wortlich
auftreten: Pierrot tritt dreimal auf («entra») und Harlekin tut es zweimal,
jeweils mit verschiedenen Objekten und (Ver)Kleidungen.

Doch Brossa verbliifft uns erneut: er durchkreuzt unsere Erwartungen,
denn diese Elemente sind nicht Formen des Lebens, sondern der Commedia
dell’arte, das heiflt der Gattung Theater oder — wie Brossa gerne sagt — der
szenischen Dichtung. Auflerdem sind die Ausdriicke «Pierrot tritt auf ...
Harlekin tritt auf ...» Imitation der Formeln, die als Sekundirtext den Primir-
und Sprechtext der Theaterstiicke begleiten. Anderseits wird eine theaterge-
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rechte Logik garnicht erst aufgebaut, denn Pierrot 'und Harlekin treten zwar
mehrmals auf, aber der Gedichttext legt keinen Wert darauf, den jeweiligen
Abgang (z. B. ’surt’) zu erwihnen: hier ist eher Gedichtmagie? am Werk als
szenische Konsequenz. '

Brossa hat bis hier unseren Erwartungshorizont durch folgende unerwar-
tete Spriinge durchkreuzt:

1. Das Gedicht trigt zusitzlich zu der graphischen Form des Gedichts den
Titel Gedicht, ist also gewissermaflen «iiberdeterminiert».

2. Was wir nach einer solchen iiberexpliziten Ankiindigung erwarten, erfiillt
sich nicht: das Gedicht ist kein Gedicht tout court, sondern handelt vo
Gedicht, gibt eine Definition. '

3. Die Definition wird nicht aus einer «gedichtnahen» Perspektive, sondern
(mindestens) aus kalter Distanz gegeben. : oo

4. Das autoreferentielle Gedicht hért plétzlich auf; es zu sein; wir springen
zum Gedicht «an sich».

5. Mit der Nennung von Personen und ihren Aktionen denken wir zu-
nichst an die «formes de vida», die der dritte Vers ins Gesprich gebracht
“hatte, aber die in die Verse geholten Lebensformen stammen gar nicht
aus dem Leben, sie stammen aus einer literarischen Gattung, dem
Theater, und sind auflerdem syntaktische Kopien formaler Theateranwei-
sungen, befinden sich also am Rand des dramatischen literarischen
Textes.

Hier angelangt, hort die kreativisierende Lektiire, der uns Brossa unter-
wirft, keineswegs auf: sie geht weiter, weil das, was Theaterkunst und
kindliches Spiel zu sein scheint, bei niherem Lesen sich wiederum als etwas
anderes entpuppt. Ein alltiglicher Gegenstand wie die Kaffeemiihle (vielleicht
. auch die Kaktusfeigen) hat uns vielleicht schon aufmerken lassen, wihrend

die lange Jacke und der (angeheftete) Schnauzbart noch auf die Theaterwelt
verwiesen.”” Auflerdem stellten wir bereits anstelle strikter szenischer Logik
ein Jonglieren auf dem Grenzgrat zur (evokatorischen) Logik des Gedichts
" fest. ' ' ‘

24 Zu Brossas Nihe zum Zirzensischen und zur Magie im Sinne von Zaubervorfihrung auf
der Biihne siehe meinen oben (Fuflnoste 19) zitierten Beitrag «Joan Brossa», S. [14-15].

2% Die vier Elemente (rote lange Jacke, Kaffeemiihle, Kaktusfeigen, Schnauzbart) sind .

iiberkreuz - als Chiasmus - angeordnet, vielleicht um das Ineinandergreifen von Theéater und
Lebenswelt zu unterstreichen. -
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Doch was uns nun sowohl von der Theaterbiihne wie auch aus dem
Gedicht herauskatapultiert, das ist die Vespa und die Abfahrt die StrafSe binab:
hier treten wir «wirklich»* ins Leben. Die Motorrollermarke Vespa, Ende
der 50er Jahre, als das Gedicht geschrieben wurde, sehr populir, i;t von
unerwarteter antidichterischer Wirkung und fillt auch ganz aus dem iiblichen
Commedia dell’arte-Rahmen — ohne dass hier futuristische?” Absichten eine
Rolle spielten.

Diese zweite «Strophe» ldsst uns jedenfalls verbliifft zuriick, als Pierrot
auf der Vespa aus dem Gedicht fliichtet.?8 v

Aber Brossa ldsst es damit nicht genug sein: die dritte Strophe prisentiert
uns plotzlich Colombina, die wir nicht haben «eintreten» sehen. (Erinnern
wir uns, dass Pierrot und Harlekin — aufier Pierrot bei seinem Vespa-Abtritt
— nicht «abgehen».) Und wir finden sie nicht im Theater, wie wir zunichst’
vermuten, sondern zuhause (im «Leben» also), wie sie das Fenster schliefit. in
einer noch radikaleren Alltéglichkeit, als diejenige, die uns die Vespa x;er-
mittelte, denn Colombina handelt und bewegt sich nicht nur — sie schliefit
und tritt zuriick —, sondern sie handelt mit alltiglicher Vernunft: mit
menschlichem Alltagswissen, das tiber Generationen hinweg vermittelt ist
«Blitzschlige téten Minner wie Frauen» und in alltagssprachlicher Forn;
ausgedriickt wird, auflerhalb spezifisch dichterischer Syntax, auflerhalb dessen
also, was wir normalerweise als «Verse» (Vers 4) ansehen, und auflerhalb
dessen, was man als fiir die Biihne thematisierbar ansehen kann.

Und im Schlusssatz, als blitzartiger Eindruck, steigt in uns die Vor-
stellung von Regen und Sturm auf, die draufien ans Fenster des Zimmers
schlagen, in dem Colombina sich befindet. Unsicher bleiben wir, ob wir mit
Colombina das Unwetter als dranffen wahrnehmen oder ob Colombina mit
dem Schlieflen des Fensters sich auch von uns abschliefit und das Gedicht
gewissermaflen «zumacht».? ,

Wir hatten schon fiinf unerwartete Spriinge aufgezihlt, durch die uns
Brossa gefiihrt hatte. Zzhlen wir jetzt die weiteren auf:

% Immerhin ist es noch Pierrot, eine Theaterfigur, der auf der Vespa wegfihrt, Als

Lebensbruchstiick (forma de vida) ist auch der 2. Vers («Passa un cotxe») im weiter unten
behandelten Gedicht UN HOME ESTERNUDA gemeint. '

Im Sinne von Marinettis Verherﬂichung der Motorfahrzeuge.

Wir werden in einem der weiter unten zu behandelnden Gedichte Brossas (POEMA AMB
FONS NEGRE) mit einer noch verbliiffenderen «Tat» Pierrots konfrontiert werden.

Siehe ebenfalls das in der vorherigen Fufinote angekiindigte Gedich.

27
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6. Die literarische Welt des Theaters war nicht Wirklich Bithne: auf de;r
Vespa, die sich als konventionelles Biihnenrequisit verbietet, fahren wir
in die Strafle des wirklichen Lebens hinaus.

7. Aber kurz nachdem wir das Theater verlassen haben, sind wir dort schon

wieder zuriick: Colombina. .

8. Erneut jedoch, kaum ist der Name vorbei, merken wir, dass das ans'?e;,
das geschlossen wird, und das Zuriicktreten kein Stiic.k .Bii}_menﬁktlon
sein kann (es geht nicht um pseudorealistische Sturmimitation auf der
Biihne), sondern sich auf alltdgliches Leben beziehen muss. .

9. Die im Gedichttext genannte Colombina scheint sich ein von Generatio-
nen tradiertes Wissen leise selbst in Erinnerung zu rufen («...den‘n
Blitzschlige / téten Minner wie Frauen») — oder kann es auch ein
Erzihler sein, der einen Kommentar zur Handlung selner_Hauptflgur
abgibt, und uns damit aus dem Theater und aus dem Gedicht heraus-
fiihrt, vielleicht in ein Marchen oder eine Erzihlung?* -

10. Unsere Lektiire endet mit einem kurzen «Aufleuchten» eines beeindru-
ckenden meteorologischen Augenblicks.

In diesem Gedicht werden wir mehrfach iiber die Kluft und die System-
grenzen zwischen der dichterischen Selbstreflexion und dem Leben, zwischen
dem Leben und dem literarischen Bereich: der dramatischen‘.Kunst, des
Gedichts und des Erzihlens (alle drei Grundgattungen sind integriert), ebenso
wie zwischen dem Gedicht und dem Alltag hinweggefithrt, so dass das neue,
plétzliche Ineinandergreifen verschiedener Denkebenen, das qustler als
Fundament der Kreativitit ansieht, und insbesondere die Uberschreitung von

. Diskursgrenzen sich im Gedicht mit aller Deutlichkeit manifestiert und

zugleich einen «kreativisierenden» Effekt auf c_ien Leser™ ausiibt.

Ich mochte jetze die vielfaltigen Bisoziationen von Gattungssystemen,
Denkbereichen und Reflexionsstufen weiterverfolgen, in die uns so viele
weitere Gedichte Brossas fithren. Brossa &ffnet uns dabei die Augen fiir das
Miteinanderverkniipftsein aller Elemente des Lebens und aller Formen der
Kunst, die wir konventionell als voneinander geschieden sehen.

% Man konnte an Colometa, die Hauptfigur aus Mercé Rodoredas La plaga del diamant,

Barcelona: Club Editor, 1962, denken (die ersten beiden Namenssilben stimmen }'nit
«Colombina» fiberein), obwohl ein Bezug Brossas auf den nach seinem Gedicht
erschienenen Roman nicht méglich ist:

3 Die Konsequenzen dieses rezeptionsisthetischen Aspekts kénnen hier nicht weiterverfolgt

werden.
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Ich gehe dazu zunichst einmal zuriick zu einem der ersten publizierten

Gedichtbinde Brossas, Em va fer Joan Brossa (Barcelona: Cobalto, 1951), und
zu dem zweiten Gedicht in diesem Band.3

UN HOME ESTERNUDA -

Un home esternuda.
- Passa un cotxe.
Un botiguer tira la porta de ferro avall.
Passa una dona amb una garrafa plena d’aigua.
Me’n vaig a dormir.
Aixo és tot.

EIN MANN NIEST

Ein Mann niest.
Ein Auto fihrt vorbei. ,
Ein Ladeninhaber zieht die Eisenjalousie herunter.

Es geht eine Frau vorbei mit einem Krug Wasser.
Ich gehe schlafen.
Das ist alles.

Eine reine, lakonische Beobachtung des Alltags, die besonders durch die
Unwichtigkeit der «Handlung» im ersten Vers lyrischen Konventionen
zuwiderlduft. Erst im 5. Vers wird auch das lyrische Ich prisent, aber
wiederum ausgerechnet mit der Ankiindigung der Beendigung aller wachen
Titigkeit. Wir haben hier eine fast vollstindige Identifikation von Leben und
Gedicht vor uns: Der «reine» Alltag soll uns plakativ vor Augen gefiihrt
werden. Eine Stellungnahme des Ich scheint zu fehlen. Dennoch wird in
diesem Gedicht von 1951 wie von selbst die begrenzte Existenzmdglichkeit

S. 16. In Gloria Bordons Anthologie (siche oben im Text bei Fufinotenziffer 21), S. 125.
Das erste Gedicht des Bandes Em va fer Joan Brossa habe ich in meine Anthologie Ein Spiel
von Spiegeln.. Katalanische Lyrik des 20. Jabrbunderts, mit 7 Farbzeichmingen und 3 Collagen
von Antoni Tapies, Katalanisch und deutsch, Leipzig: Reclam 1987, S. 130-131,

aufgenommen. Siehe dort, S. 130-145, eine Auswahl von 8 Gedichten bzw. Bildgedichten
von Brossa. T ‘ :
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unter der Diktatur — auch in der lakonischen Syntax — spiirbar. Ein erster
Anflug von Selbstreflexivitit zeigt sich im sechsten und letzten Vers, der die
finf Handlungen der ersten fiinf Verse bewertend abschitzt: der Spre-
cher/Dichter ist sich der begrenzten Bedeutung des Mitgeteilten bewusst. Er
behauptet zugleich implizit, dies sei jedoch fiir ein Gedicht durchaus genug
und wiederspricht damit unserer Erwartung, dass Leben nicht identisch mit
Dichtung ist.”

Im Grunde, so sagt uns ein spiteres Gedicht,* reicht schon viel weniger
fiir eine lyrische Mitteilung:

POEMA
La boira ha tapat €] sol.

Us proposo aquest
poema. V6s mateix

en sou el lliure i necessari
intérpret.

GEDICHT
Der Nebel hat die Sonne verdeckt.
Ich schlage IThnen dieses
Gedicht vor. Sie selbst

sind dessen freier und notwendiger
Interpret.

3 Schon der Titel des Bandes, Em va fer Joan Brossa (Mich machte Joan Brossa), zieht sich auf
das «reale» Gemachtwordensein des Gedichtbandes ‘zuriick und weicht einer
konventionellen Titelgebung aus - 1&st damit freilich erst recht ein kompliziertes reflexives
Spiel aus: der Gedichtband spricht als «ich», der Name des Dichters taucht - aufferhalb des
Titels - nicht noch einmal als «Autor» auf (aber auf dem Originaltitelblatt sind im Titel die
Wérter Joan Brossa rot gedruckt), etc.

Aus EL saltamarti, 1963, publiziert in Barcelona: Llibres de Smera, 1969. In Poemes de seny
i cabell, Barcelona: Ariel, 1977, auf S. 652.
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Der poetische Befund — Nebel vor der Sonne — riickt schon im zweiten
Vers in die Distanz. Die Reflexion bezieht Dichter und Leser aufeinander
und weist letzterem — iiberraschend in der Explizitheit der Aussage — seinen
Anteil am kommunikativen Akt zu.

Ahnlich deutlich und selbstreferentiell ist das folgende Gedicht, das die
thematische Vorgabe ganz zuriicknimmt und lediglich auf die (transzendenta-
le) Schénheit ansich abhebt:*

POEMA

A tu, qui

siguis, t’invito

a trobar les coses amb

la transcendental bellesa,
com jo les trobo, i tindras el
poema.
Setembre de 1961

GEDICHT

Dich, wer

du auch seist, lade ich ein

die Dinge aufzufinden mit

der transzendentalen Schénheit,

wie ich sie finde, und dann hast du das

Gedicht.

An den Apellationsstil von Ex-voten, Wegemarken und Grabdenkmilern
erinnernd, jedoch mit verfremdenden und prononcierten Enjambements,*
wird der unbekannte Leser/Wanderer eingeladen, es dem Dichter gleich zu
tun im Finden (trobar wie der trobador) der Schonheit, denn damit sei das
Gedicht bereits da: der Leser ist hier vom Interpreten in frappanter, magi-
scher Plstzlichkeit zum Kreator avanciert.

3 Aus Els ulls i les orelles del poeta, (1961), publiziert in Poemes de seny i cabell, S. 585.

36 Brossa arbeitet, wie mehrere der in diesem Aufsatz zitierten Gedichttexte zeigen, sehr

bewusst mit dem Enjambement.
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Noch reduzierter und zugleich totaler als in der Verszeile «La boira ha
tapat el sol» sinnt uns der Dichter folgendes Gedicht ohne Titel an:”

El firmament.

Ein Subjekt/Substantiv muss geniigen. Jede weitere verbale, adjektivale oder
syntaktische «Ausschmiickung» verbietet sich angesichts der Erhabenheit und
Unendlichkeit des Gegenstandes. Die experimentelle «Frechheit» (d. h.
konventionsverletztende Aktion), dem Leser lediglich minimalistisch ein
Substantiv mit Artikel hinzuwerfen, wird beim wiederholt lesenden Festhal-
ten an diesem «Vers» zu einer weit ausholenden deiktischen Geste, der
Artikel fast zu einem Demonstrativ. Die Geste verharrt am Versende im
unendlichen Raum. Der Kiirze der Aussage ist die Weite des nichtlichen
Firmaments umgekehrt proportional. Der Leser ist kreativ verunsichert, wie
weit er sich bei einer besonders gering erscheinenden dichterischen Anstren-
gung einer Auslegung als «freier und notwendiger Interpret» im Sinne des
letzten Satzes des vorherigen Gedichts iiberlassen und dem Gedicht Tiefe
zubilligen darf. Das Gedicht wirkt damit auf den Betrachter/Leser analog zu
dem mit wenigen Pinselstrichen (wie von einem Kind) hingemalten abstrak-
ten Bild.

Ein shnlich den Leser auf die weitere Ausfiillung verweisendes Gedicht,
das sich begniigt (analog zur arte povera) nur einen Anlass zu geben, ist das
folgende:*®

Escolteu aquest silenci.

Hort diese Stille.

Ist dies eine Aufforderung zum Innehalten in einer geschwitzigen Welt
(«silenci» als Positivum) oder — als 1963 geschriebenes Gedicht — ein

3 Aus Poemes irregulars (1957-1958), publiziert in Poemes de seny i cabell, S. 89.

38 Aus El saltamarti, 1963, publiziert in Barcelona: Llibres de Sinera, 1969; zitiert aus Poemes
de seny i cabell, S. 663. In einer zweiten, von Gloria Bordons herausgegebenen Anthologie
von Brossatexten; Joan Brossa: Poesiz i pross, Valéncia: 3 i 4 (Tres 1 quatre), 1995, ist im
Inhaltsverzeichnis (auf S. 299) dieses Gedicht mit der Angabe der Seite 130 verzeichnet,
doch die Seite 130 ist vollkommen leer. Es gibt keine Anzeichen, dass das mir vorliegende
Exemplar ein Fehldruck ist. .
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politischer Verweis auf das von der Zensur erzwungene Schweigen («silenci»
als Negativum): Joan Brossa schreibt zu dieser Zeit im Bewusstsein dessen
dass er das meiste seiner katalanischen Dichtung nicht versffentlichen kannj
In einem weiteren Gedicht fehlt uns gar jeder thematische Vorschlag; wir
bekommen nur noch eine formale Bemerkung mit auf den Weg:* ’

Mer fragment d’un poema més llarg.

Reines Fragment eines lingeren Gedichts.

Sicher wird man diese Zeile als Fragment eines Gedichts ansehen kénnen.
Doch zugleich ist sie nicht einmal das: die Selbstreflexivitit der Zeile steht im
paradoxen Widerspruch zu ihrem Anspruch, selbst dieses Textfragment zu
sein. Wir werden diesem Spannungsverhiltnis noch in den nichsten Gedich-
ten begegnen: das signifiant (die Worter) kann unter logischen Aspekten nicht
das gemeinte signifié (das Fragment) sein, doch unsere gewohnte Korrelieruhg
von signifiant und signifié und die, wenn auch rudimentire, Gedichtform
treiben uns zu der Annahme, die vorliegende Zeile sei das angesprochene’
Gedichtfragment. '

Eine wiederholte Lektiire weist uns zum Fragmentcharakter jeder
Kommunikation, jedes Gedichts, jedes Lebens weiter: alles ist immer nur Teil
von etwas anderem, lingerem, grofierem. In diesem Sinne jedoch ist unsere
Verszeile gar kein Fragment mehr, sondern ein vollstindiges Gedicht mit
einer transzendenten Aussage. :

Die Verszeile, thematisiert als Bruchstiick, bringt uns schon in die Nihe
des Gedichts als Objekt. Hierhin fiihrt uns Brossas Kreativitit schliefflich in
folgendem Gedicht:®

% Aus Un, i no dos (1959-1960), publiziert in Poemes de seny i cabell, S. 146.

Siehe dazu meinen Beitrag Joan Brossa: prestidigitador de la lletra i de la pavaula —mag del
poema— fregolitzador dels objectes, in: Joan Brossa, ed. Josep P. Montaner, Manel J. M.
Romero, Pere Bess6, Valéncia: La Forest d’Arana, 1994, p. 247-250. Das folgende «Poema
amb fons negre» gehdrt in den Gedichtband Poemes civils, Barcelona: Ed. R. M., 1961; in
Poemes de seny i cabell; S. 379.
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POEMA AMB FONS NEGRE

A la dreta del poema, un sofa
marrd. Al mig del poema,
Pierrot estirat damunt els versos.
Travessa el poema Arlequi amb
un colom negre a la ma.

Entra al poema Colombina

i arrenca al sofa dotzenes

d’agulles de fer mitja.

Se’n va. .

GEDICHT MIT SCHWARZEM HINTERGRUND

Rechts vom Gedicht ein braunes

Sofa. In der Mitte des Gedichts

Pierrot, auf den Versen ausgestreckt.

Es durchquert Harlekin das Gedicht mit
einer schwarzen Taube in der Hand.

Es betritt Colombina das Gedicht

und reifdt aus dem Sofa Dutzende

von Stricknadeln.

Sie geht.

Wenn wir mit unserer normalen Erwartung den Gedichttitel lesen, vermuten
wir zunichst einen Hinweis auf die graphische Prisentation, also ein auf
schwarzem Hintergrund gedrucktes Gedicht (mit weiflen Lettern). Da wir das
Gedicht allerdings wie iiblich schwarz auf weifl vor uns sehen, haben wir
schnell eine Erklirung zur Hand: es miisse einen Originaldruck geben, in
dem das vom Titel Angekiindigte graphisch korrekt wiedergegeben sei.
Aus diesen Uberlegungen reifit uns die erste Hilfte des ersten Verses:
«Rechts vom Gedicht». Wir haben es offenbar mit einem derart materialisier-
ten Gedicht zu tun, dass es ein Rechtsdavon (und ein Linksdavon?) gibt. Ehe
wir noch zdgernd vermuten kdnnen, dass sich dies auf die Blattseite beziehen
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kann, auf der das Gedicht abgedruckt ist, iiberrascht uns das Versende, das
uns zu einem Mébelstiick fithrt: einem Sofa. Die Existenz dieses Sofas zieht
unweigerlich das Gedicht in die Kategorie eines Objekts, das dreidimensional
einen Platz einnimmt, von dem aus rechts ein Mobel stehen kann. Die
Fiktionalitit des Gedichts wird radikal mit der Materialitit von lebensweltli-
chen Objekten verzahnt, der Status des papierenen Trigers der lyrischen
Kommunikation radikal verwirrt. Wir werden vielleicht nicht gleich so weit
denken, dass wir uns das Gedicht als M6bel denken, aber doch als irgendein,
vielleicht spiter genauer vorzustellendes Objekt. Die Folge des zweiten Verses
bestitigt uns bereits, dass es eine Mitte dieses Gedichts/Objekts gibt, ehe im
dritten Vers die eklatante Uberraschung folgt: die pfiffig-naive Komé&dienfigur
Pierrot* hat sich mitten in das Gedicht auf die Verse gelegt.”? Mit diesem
Akt hat Pierrot (der Dichter?) den Prozess der Materiewerdung des Gedichts
besiegelt. Es ist (vollends?) zu einem Objekt geworden, auf das man sich
legen kann, ja der Leser iiberlegt iiberrascht, ob Pierrot quer iiber den Versen
liegt oder auf einem Vers in der Mitte — wobei er seinen Kérper iiber die
Wortzwischenrdume hinweg vielleicht den Majuskeln und Minuskeln
anpasst.”

Die Commedia dell’arte-Atmosphire wird durch den Eintritt Harlekins
fortgesetzt, der das Gedicht durchquert* — mit einem fiir den Auftritt von
Magiern typischen Ingrediens, einer Taube. Der Leser visualisiert dabei
mbglicherweise, dass Harlekin die Verse ein wenig auseinanderdriicken muss,
um das Gedicht zu durchqueren. Wie sich im Vers vorher das Gedicht als
Liegem&bel materialisierte, so hier auch noch als ein Objekt eng zusammen-

1 Ublicherweise in weifler Maske und weitem, weiflen Kostiim; siche Kay Dick, Pierrot,

London: Hutchinson, 1960.

Einen analogen Effekt in der Prosa provoziert Italo Calvino in seinem Roman Se #na notte
d’inverno un wviaggiatore, Torino: Einaudi, 1979, S. 11, als sich der Nebel - der Rauch aus
dem Schornstein der Lokomotive - iiber den Kapitelanfang und den ersten Absatz legt: Il
romanzo comincia in una stazione ferroviaria, sbuffa una locomotiva, uno sfiatare di
stantuffo copre I'apertura del capitolo, una nuvola di fumo nasconde parte del primo
capoverso.» Zu den weiteren mit der Mise-en-abime verwandten Effekten, zu denen man
auch einige von Brossas Vorgehensweisen rechnen kénnte, siche Inge Mees: «Die mise en
abyme und Ttalo Calvinos Se una notte d’inverno un viaggiatores, Frankfurt am Main,
Magisterarbeit, 1991,

#  Den Kopf und die Kniekehle(n) auf eine Majuskel abgelegt, das Gesifl auf eine Minuskel
(ein *m’ zum Beispiel) oder zwischen zwei Worte gebettet?
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#  «ravessa», kann auch mit «iberquert» iibersetzt werden, je nachdem, ob man stirker das

Gedichtobjekt oder den Biihnenaspekt sieht.
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stehender paralleler Begrenzungen. Der magische Aspekt der Verwandlung®
behilt weiter die Oberhand iiber den reinen und realistischen Theateraspekt.
So «zaubert» auch das Wort «colom» die dritte Commedia dell’arte-Figur
herbei, Colombina, die in das Gedicht hineintritt, auf dem — wie wir
erinnern — Pierrot ausgestreckt liegt. Wir erinnern auch, dass das Sofa rechts
vom Gedicht, also auflerhalb, steht. Aus diesem Sofa nun reifit Colombina
Dutzende von Stricknadeln (die offenbar dort eingestochen waren — viel-
leicht ein Grund, warum Pierrot sich lieber auf die Verse gelegt hat). Der
Leser, der dem Charme erliegt, diese irreale Situation zu visualisieren zu
versuchen, muss sich Colombina als im Innern des Gedichts vorstellen, aus
dem sie (mit dem Arm) hinausgreift, um bis zum Sofa hinauszulangen.

Eine Leerzeile im Gedicht deutet nun eine Pause an. Dann endet die
komplexe evozierte magische Situation des Gedichts in lakonischer Kiirze mit
zwei Silben: «Sie geht.» Colombina verlisst die Gedichtkonstruktion und den
Raum, in dem diese und das Sofa stehen, und hinterlisst uns — nachdenklich,
iiberraschend aufgestdrt aus unseren Rezeptionsgewohnheiten. Das Personen-
trio, mit dem uns schon das erste Gedicht konfrontierte, Pierrot, Harlekin
und Colombina, hat wieder und gleichzeitig in spezifisch neuer Weise, unsere
Vorstellungskraft in Bewegung gebracht.*

Doch schauen wir uns den Text noch genauer an: Der Objektcharakter
des Gedichts wird durch die Selbstreflexivitit des Textes in die Schwebe
gebracht, denn das Gedicht, von dem die Rede ist, ist eigentlich nicht das
Gedicht, das wir vor Augen haben. Wir lesen, wenn wir lediglich von der
logischen Ebene her argumentieren, in einem Text die Beschreibung der
Position eines Gedichts und der mit diesem in Verbindung tretenden drei
Alkteure. Es scheint aber, dass wir, um der magischen Seite gerecht zu
werden, dieses Gedicht mit dem uns vorliegenden Text gleichsetzen miissen;
ja der Titel POEMA AMB FONS NEGRE zwingt uns dazu: dem uns
vorliegenden Text wird die Bezeichnung POEMA ausdriicklich zugesprochen
und wir kénnen nicht umhin, den bestimmten und bestimmenden Artikel «el

Der «Fregolisme» des italienischen Verwandlungskiinstlers Leopoldo Fregoli (1867-1936) hat
Brossa bekanntlich sehr stark beeinflusst. Siehe meine in den Fufinoten 40 und 19
genannten Beitrige. Brossa sagt selbst: «Frégoli és un surrealista avant la lettre. Aquest afany
de proteisme, de rapiditat, d’invencib, de sorpresa constant, el converteixen en un
precursor.» (Jordi Coca, Joan Brossa o el pedestal son les sabates, Barcelona: Pértic, 1971, S.
63) ’ )

Brossa sagt selbst: «Arlequi, Pierrot i Colombina, aquesta és ’esséncia del teatre. Vull dir
que el teatre és un mitja que treballa damunt la imaginacié i la sensibilitat», ebenfalls in
Jordi Coca, Joan Brossa o el pedestal sén les sabates, Barcelona: Portic, 1971, S. 69.

45
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poema» (vier Mal wiederholt, dazu noch ein Mal «els versos») auch mit
demonstrativem Wert ('d’aquest poema aqui’) zu lesen. Damit verweist es auf
etwas, das es zugleich selbst ist — ist Subjekt und Objekt zugleich.

- In der Zwitterstellung zwischen Objekt und Beschreibung eines Objekts
befinden sich eine Reihe weiterer Gedichte Brossas, die uns Leser auf dem

eingeschlagenen Weg der paradoxen Perspektive auf das Materielle des
Gedichts weiterfiihren:*

PONT

Aquest és el cami
que serveix per a passar
del poema anterior al segiient.

BRUCKE 5

Dies ist der Weg,
der dazu dient, hiniiberzugehen
vom vorherigen Gedicht zum nichsten.

Sehen wir Gedichte als materielle Objekte, so ist es nur folgerichtig, dass
Briicken zwischen ihnen errichtet werden kdnnen. Vielleicht sind Literarhi-
storiker im besten Falle die Briickenbauer zwischen den in der Zeit aufein-
anderfolgenden literarischen (hier: lyrischen) Texten.

In einem weiteren Gedicht impliziert Brossa den Leser in anderer Weise
— diesmal wieder in komplexem Ineinandergreifenlassen verschiedener
Ebenen und Systeme:* B

¥ Das folgende Gedicht stammt aus E/ cigne i L'oc (1964), publiziert in Rua de llibres (1964-

1970), Barcelona: Ariel, 1980, S. 79.

8 Aus Poemes civils, 1960; zitiert nach Poemes de seny i cabell, S. 392,
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Un pont -

cobert de molsa de cap a cap
fixat a les dues riberes

entre espessor de joncs.

Quan el lector llegeixi aquest poema
pagara a la caixa allo convingut

1 passara a I’altra banda del

pont.

Eine Briicke
ganz mit Moos iiberdeckt

an beiden Ufern verankert
zwischen Schilfdickicht.

Wenn der Leser dieses Gedicht liest

muss er an die Kasse das Vereinbarte zahlen
und geht dann auf die andere Seite der
Briicke.

Die Ebene der ersten Strophe — eine «romantische» Briicke — wird in der
zweiten Strophe verlassen, um den Leseakt zu thematisieren, und dieser wird
sogleich in eine dritte Ebene, den Freizeitbereich des Brett- und Unterhal-
tungsspiels®” integriert: der Zahlung des (Spiel-)Geldes folgt dort das Setzen
der die spielende Person vertretenden Spielfigur — hier auf die andere Seite
der Briicke. Doch weist dieses letzte Wort des Gedichts wieder auf den ersten
Vers und damit auf die Anfangsebene zuriick, wodurch die verschiedenen
Systemebenen und der Leser in irreduzibler Weise vereint werden. Das Lesen
des in der ersten Strophe evozierten Bildes der Briicke wird in der zweiten
metasprachlich thematisiert, mit dem Akt einer Teilnahme an einem
Unterhaltungsspiel verkniipft, der Leser in der Sprache einer Spielanweisung
zu einem, allerdings spielerischen, Zahlungsakt verpflichtet und am Ende als
eine Art Gegenwert der Weg zur anderen Briickenseite freigegeben. Der
Leser, der sich ja nicht in einem Spiel befindet, tibertrigt die Spielsituation
auf die Lesesituation bei der ersten Strophe und fragt sich, welche andere
Seite es fiir ihn zu erreichen gibt, wenn er sich in das Gedicht hineinziehen

#  In der gesamten Dichtung Brossas ein bedeutendes thematisches und Inspirationselement.
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Jasst. Jetzt konnen symbolische, allegorische Deutungen einsetzen (Briicke —
Moosbedeckung — zwei Ufer — Fuflen im Dickicht), die durch das plétzliche
Ineineandergreifen der verschiedenen Bereiche provoziert werden.

Das Gedicht (und seine Briicke), ist uns Lesern hier diffus als begehbar
erschienen. Das nichste Gedicht ist so stark Objekt, dass es physisch ausmess-
bar wird:®

Aquest poema
té dues estrofes.

Entre I’'una i I’altra
hi ha una distancia
d’un centimetre.

I arrenca un plor callat
tot tapant-se la cara amb les mans.

Era pastor?

Dieses Gedicht

hat zwei Strophen.

Zwischen der einen und der anderen
herrscht ein Abstand

von einem Zentimeter.

Und bricht in stilles Weinen aus,
verdeckt dabei das Gesicht mit den Hinden.

War er Hirte?
Die auf die Form, wie das Gedicht auf die materielle Fliche gedruckt ist,

zielende Selbsreferentialitit, ist nur auf den ersten Blick physikalisch korrekt;
denn genauer betrachtet™ kann weder die Zentimeterzahl noch die Zahl der

30 Aus Poemes civils; zitiert aus Poemes de seny i cabell, S. 406.

51 Wenn wir «Aquest» als sofort referentiell auf die vier Strophen und nicht als verzdgert

referentiell auf die beiden letzten auiffassen.
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Strophen richtig sein: eine merkwiirdige Unruhe erfasst den Leser schon
bevor er dann die Evokation der Emotion in der vorletzten Strophe liest und
durch die krypusche Frage des letzten Verses ohne Antwort zuriickgelassen
wird.

Bei Brossa haben aber Strophen nicht nur Zentimeterabstinde, sondern
Gedichte haben Riickseiten, die sichtbar werden, wenn man iiber ein Spiel
von Spiegeln verfiigt:*

Un joc de miralls
permet de veure I’altra banda del poema.

[...]

Ein Spiel von Spiegeln
erlaubt, die andere Seite des Gedichts zu sehen 53

Wieder erlaubt der Verweis auf die (fiktive) materielle Seite des Gedichts auch
eine metaphorische Lektiire: das Spiel von Spiegeln, Metaphern, Allegorien
erlaubt den Blick auf eine andere Seite.

Diesen verwirrend komplexen und auflerdem - wieder metapho-
risch/allegorisch lesbaren Aspekt der Selbstreferentialitit fiihrt Brossa im
folgenden Gedicht noch weiter:*

52" Aus Poemes civils, 1960, zitiert aus Poemes de seny i cabell, S. 453. Das ganze Gedicht lautet:
«Per a tenir autoritat i exigir una / disciplina cal proveir tots / els homes d’alld que

necessiter.. / / Un joc de miralls / permet veure ’altra banda del poema. / / El tel6 és una

superficie de tela / on hi ha pintat un paisatge, / o un edifici, o una plaga, / o qualsevol -

altra cosa.»

53 Es diirfte sich hier um einen der beruhmtesten Verse Brossas handeln: Pere Gimferrer stellt
ihn einem seiner Gedichtbinde als Motto voran und ich selbst habe so meine katalanisch-
deutsche Anthologie katalanischer Lyrik des 20. Jahrhunderts betitelt. Siehe alle Angaben
in Zeitschrift fiir Katalanistik 8 (1995), S. 198-199, in meiner Rezension von Carme Rieras
Mirror Images / Joc de miralls (S. 197-199).

3 Aus Els ulls i les orelles del poeta (1961), publiziert in Poemes de seny i cabell, S. 553. Am Fuf}
der Seite trigt dieses Gedicht die Widmung: «Homenatge 2 Pompeu Fabra».
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ENTREACTE

Els mots corren a canviar-se

de vestit. Baixen els telons, 1 les bambolines
vénen de nou damunt els bastidors.

Els subjectes, els verbs 1 els adverbis,

ja vestits d’altra manera, tornen

a escena. Resta un grup

d’adjectius mirant pel

forat del teld.

El poema segiient ara comengara.

ZWISCHENAKT

Die Worter beeilen sich das Kostiim

zu wechseln. Die Vorhinge fallen, und die Hingedekorationen
senken sich erneut auf die seitlichen Stellwinde.

Die Subjekte, die Verben und die Adverbien,

bereits neu gekleidet, kehren

auf die Biihne zuriick. Es bleibt eine Gruppe

von Adjektiven tiber, die durch das

Loch im Vorhang schauen.

Das nichste Gedicht wird gleich beginnen.

Wihrend in den vorherigen Gedichten sich diese selbst als ganze materiali-
stert hatten, sehen wir nun ihre Bestandteile, die Wérter, zu eigenstindiger
Existenz personalisiert. Das Gedicht ZWISCHENAKT gibt uns — zwischen
den Akten (wir werden erst im letzten Vers sehen, um was fiir «Akte» es sich
handelt) — den Blick frei hinter die Kulissen, und da sehen wir, dass Worter
ihre Kleidung wechseln, sich neu in neue Kontexte gruppieren und grammati-
sche Gruppen von Wértern mal auftreten, mal im Hintergrund bleiben, aus
dem sie allerdings, offenbar neugierig, weiter teilnehmen am Wértertheater:
Ironisch verweist uns Brossa darauf, dass gerade die Adjektive in der nichsten
«Szene» nicht mit auftreten kénnen — wenn sie auch danach gieren. Eine
historische Lektiire dieses sich scheinbar nur in der Selbstreflexion bewegen-



98 ‘Tilbert Didac Stegmann

den Gedichts von 1961 wiirde den kritischen Aspekt der oberflichlich
ausstaffierenden Verwendung von Wortern, der fadenscheinigen Rhetorik der
Diktatur hervorheben kénnen.

Auf eine «Zeilenpause» hin folgt der letzte Vers, wie die Ankiindigung
eines Theaterdirektors. Die Akte, um die es sich handelt, sind dichterische
Akte, sind die aufeinanderfolgenden Gedichte eines Gedichtbandes.

Gedichte besitzen nicht nur Ausdehnung als Objekt und folgen ph&sisch
aufeinander, von ihren Wortern in jeweils neuer Zusammenstellung vor-

getragen, sie haben auch eine eigene Zeit, die zu der des Leseakts im
Gegensatz steht:* . '

EL TEMPS
Aquest vers és el present. '

El vers que heu llegit ja és el passat

-ja ha quedat enrera després de la lectura-
La resta del poema és el futur,

que existeix fora dela vostra .
percepcid.

Els mots .

son aqui, tant si els llegiu
com no. I cap poder terrestre
no ho pot modificar.

DIE ZEIT
Dieser Vers ist die Gegenv?é.rt.

Der Vers, den ihr gelesen habt, ist schon Vergangenheit -
-er blieb zuriick nach der Lektiire- : '
Der Rest des Gedichts ist die Zukunft,

die auflerhalb eurer

5" Das folgende Gedicht stammt aus El saltamartf, 1963; zitiert aus Poemes de seny i cabell, S.

653.
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Wahrnehmung existiert.

Die Worter

sind hier, ob ihr sie lest

oder nicht. Und keine irdische Macht
vermag dies zu indern.

Die das zeitliche Fortschreiten der Lektiire begleitende Selbstreflexivitit gerit
mit dem gedruckten Text in einen Spannungskontrast, der sich letztlich nicht
aufl6sen lisst. Brossa spielt darauf in der letzten Strophe an, in der er die von
der Lektiire unabhingige Existenz der Wérter unterstreicht (wiederum auch
historisch lesbar als ein 1963 ausgesprochenes Bekenntnis zur Kraft des
dichterischen Worts trotz jeder Zensur). Brossa nimmt damit die Komple-
mentirposition zu seinem anfangs zitierten POEMA: «La boira ha tapat el
sol» ein, wo er jeden von uns als «lliure i necessari / intérpret» des Gedichts
anspricht. Beide Aspekte fasst Octavio Paz* in einem Zitat zusammen, das
Arthur Terry im «Proleg» zu Poemes de seny i cabell wiedergibt: «El texto
permanece, resiste a los cambios de la lectura. Resiste a la historia. Al mismo
tiempo, el texto sélo se realiza en esos cambios. El poema es una virtualidad
transhistérica que se actualiza en la historia, en la lectura. No hay poema en
si, sino en mi o en ti»> (Diese Bemerkung von Paz spricht auch die in
meiner Analyse der Brossagedichte nur angedeutete historische Lektiire an.)

Noch einmal zeigt uns Brossa die immer wieder iiberraschende Kom-
plexitit seines Dichtens in einem streng komponierten Sonett aus drei
Quartetten mit abschlieflendem Reimpaar, das man neben Joan Mir6s®
kindliche Welt der Freude an spielerischen Zeichen und Objekten stellen
kann. Dieses «Sonett aus Papier» (nur im Vorbeigehen auf den papierenen
Triger eines gedruckten Sonetts verweisend) zeigt im Stil von Papierfalt-
anweisungen wie der Leser/das Kind ein Gedicht herstellt, das Fliige durch

5 . Mit Octavio Paz (und Rafael Alberti) zusammen erhielt Brossa 1988 die Picasso-Medalle der
Unesco. -

5 Terry, S. 16; Octavio Paz, Los hijos del limo, Barcelona: Seix Barral, 1974, S. 209.

58 In dem Buch Tres Joans, Barcelona: La Poligrafa, 1978, hatten sich die befreundeten, den
gleichen Vornamen tragenden und dem Avantgardedenken verpflichteten Joan Mir6, Joan
Brossa und der barceloniner Kunstférderer Joan Prats zu einer gemeinsamen Publikation
zusammengetan. Arthur Terry hat hervorgehoben: «els poemes de Brossa a vegades fan la
impressi6 de ser uns equivalents verbals de les pintures de Miré o de Tapies, els dos artistes
que ha tractat més intimament en el curs de la seva carrera» (Proleg» zu Poemes de seny i
cabell, S. 11). T
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unser Untversum vollfithren kann:*

SONET DE PAPER

Agafes 1 doblegues el sonet,

que formi quatre gruixos de paper,
i hi marques tres rectangles A B B
A de manera que s’aguanti dret.

Després, i quan els tinguis doblegats,
ajunta’ls per la linia de punts

D D; plegats els tres quartets ben junts,
retalla’n el que sobri pels costats.

Llavors has de tallar ’apariat;

fes-ho pel llarg 1, quan el tinguis pla,
aguanta bé la forma amb una ma

1 amb P’altra deixa el fons en llibertat.

Veuras com el poema i cada vers
mouen les ales pel teu univers.

Schon ohne auf Brossas mit den hier beigezogenen Texten verwandte visuelle
Poesie einzugehen, haben wir einen fiir Brossas Kreativitit typischen Bereich
erkunden kénnen. Einem Werk, das iiber 100 wihrend eines halben Jahr-
hunderts geschriebene Gedichtbinde umfasst, konnten wir allerdings nur in
einer kleinen Parzelle — speziell auf seine Produktion der sechziger Jahre
bezogen — niher kommen. Immerhin konnen wir einige entscheidende
Konstanten von Brossas Kreativitit, soweit sie in den beigezogenen Gedich-
ten zu Tage traten, benennen: mit dem einfachsten Material und der Beizie-
hung populirer Spiel-, Theater- und Zauberelemente kreiert Brossa Kontraste
und iiberraschende Spriinge. Er sagt es selbst in dem langen und bedeutsamen,
als Buch publizierten Interview, das Jordi Coca mit ihm gemacht hat:®°

% Aus Llu;ﬁene_mda (1961-63), publiziert in Poemes de seny i cabell, hier S. 633. Auf eine
Ubersetzung, die nur bei exakter Wiedergabe des Reimschemas abba der drei Quartette und
bei abschlieffendem Paarreim Sinn hitte, verzichte ich.

.80 Siche oben, Fufinote 45, S. 51.-
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«Tota aquesta mitologia popular m’agrada moltissim; tots aquests trencaments
per a produir efectes no habituals; contrastos i salts al buit [...] amb el
material més hiimil». Brossa entledigt sich der Beschrinkungen des konventio-
nellen Denkens, die ein Hemmschuh fiir den schopferischen Gedankensprung
sind. Er ordnet in seiner Darstellung den Zusammenhang unserer Erfahrun-
gen neu. Brossa sucht die alles Uberfliissigen entkleidete Sprache und die
héchstmégliche sprachliche Konzentration, mit der er gleichzeitig spontan
neue Verkniipfungen fiir den Leser einfiihrt. Er definiert das Gedicht selbst
als: «Una concentracié de llenguatge i un assaig de correspondéncies. El valor
d’un poema el determina el nombre de finestres que obre al lector.» (Coca, S.
62) Und Arthur Terry®! bestitigt «la seva recerca constant de 1’«essen-
cialitat», o sigui, d’un llenguatge extremament despullat, en qué la poesia
queda reduida al minim essencial». Brossa gelingt es insbesondere dadurch die
Fenster zu &ffnen, dass er die konventionellen Grenzen zwischen Wirklich-
keit und Phantasie, zwischen Leben und Gedicht zum Verschwinden bringt.
Terry spricht von Brossas Absicht, «de suprimir els limits convencionals entre
el real i 'imaginari» (S. 10).

Um noch einmal Arthur Koestler zu zitieren: «The creative act consists
in combining previously unrelated structures in such a way that you get
more out of the emergent whole than you have put in»® Und: «The
creative act [...] combines, reshuffles, and relates already existing but hitherto
separate ideas, facts, frames of perception, associative contexts.» Er betont
noch einmal den «sudden leap of the creative act» (S. 2) und weist uns damit
auf die frappierenden Effekte, die Brossas Gedichte ebenso auf uns gemacht
haben, wie Picassos Stierkopf, bei dem der real vorgegebene Sattel und
Lenker durch den kreativen Akt zu einer Wirkung rekombiniert werden, die
mehr ist als die Summe ihrer Teile und die Abschottung der Realitit gegen-
iiber der Phantasie aufbricht. Wie bei Picasso wird auch bei Brossa in
avantgardistischen Tun zugleich der schwierige Status des Dichters/Kiinstlers
in schwieriger Zeit — im Kampf fiir die Freiheit des Ausdrucks — trans-
parent. ,

Doch Brossa ist sich der Fragilitit der Arbeit des Dichters und der
Fragilitit seiner Gedichte bewusst. i

' In seinem «Prdleg» zu Poemes de seny i cabell, S. 7-38, hier S. 13.

62 In seinem Aufsarz «The three domains of creativity», in: The concept of creativity in science

and art, ed. Denis Dutton / Michael Krausz, Boston: Martinus Nijhoff, 1985, S. 1-17, hier
S. 1.

8 Aus Un, i no dos, 1959-1960, publiziert in Poemes de seny i cabell, hier S. 212.
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Una ratxada de vent’

trenca la cadena de I’ancora
1 €l poema s’estavella contra
les roques.

Eine Windbde

lasst die Ankerkette zerbersten
und das Gedicht zerschellt gegen
die Felsen.




Paquita Sanvincén i Torné (Lleida)

Aproximaci6 a una de les iniciatives culturals de Lleida
en els anys de la transicid:
el cas de «La gralla i la dalla»

En aquestes planes ens ocupem d’un dels collectius que va desplegar-se a
Lleida entre 1974 1 1985: «La gralla i la dalla». Els aspectes que el fan parti-
cularment interessant sén: no haver estat adscrit a cap ambit confessional;
ser el primer grup d’arrel universitaria que s’organitza; situar-se a ’avant-
guarda; circumscriure la seva activitat al voltant de la produccio, la lectura i
la recerca poetiques; explicitar una filosofia de desenvolupament cultural
pensada per a la ciutat, encara que 1’equip I'integren sobretot joves fills de
les comarques del voltant de Lleida; voler crear una conscienciacié popular
sobre la cultura i els mecanismes que, a Lleida, hi incidien; pretendre fer
trontollar el sistema de poders mitjangant la critica punyent; tirar endavant
una revista periddica de poesia, una iniciativa aleshores, tal com la van
concebre, sense precedents a Lleida.

En definitiva, va ser un projecte de joventut, ensamblat i activat per un
parell d’individualitats que n’eren el motor. Va organitzar un seguit d’activi-
tats de difusié 1 suport de la poesia i dels poetes, de les cancons 1 dels
cantants. Va publicar una quantitat no menyspreable de poemes i en va editar
una part important quan no hi havia cap editorial a Lleida ni practicament
lectors; encara menys consumidors de llibres de poesia. Editaven els seus
llibrets costejant-los ells mateixos i els venien de tu a tu, a la universitat, als
bars, als recitals de cangons, als companys o als joves que anaven guanyant
per a la causa, la «seva causa». Amb més intensitat de la que encara els critics
oficials locals i volen reconéixer, el cert és que «La gralla i la dalla» va ser
present en la vida cultural de la ciutat, i hi va intervenir activament durant
onze anys, a cavall de dues époques.

1. Unes notes de context
La ginesi, els plantejaments programatics i la trajectdria de «La gralla i la
dalla» s’han d’entendre a partir d’unes coordenades ambientals que tenen
com a referéncia ineludible els fets de la Guerra Civil i les conseqéncies que
va tenir a Lleida Iaplicacié de I'ideari politic dels vencedors. Encara que
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soni a clixé recurrent cal afirmar, un cop més, que els efectes d’aquell
enfrontament béllic foren devastadors per a la ciutat i els seus habitants. I
aix6 no només des del punt de vista infraestructural,! siné sobretot des de la
influéncia en la dindmica cultural interna, a tots nivells 1 en tots els sentits.
Aixi, la societat lleidatana viu, practicament des del moment que la ciutat és
guanyada pels nacionals, un any abans de la fi oficial del conflicte, una llarga
época-de total abaltiment que durard ben bé una vintena d’anys.

Durant tota la década dels quaranta, en especial, les regnes del desenvolu-
pament i la formacié ideologica de la societat lleidatana de I’época queda
exclusivament a mans dels executors del programa franquista: els dirigents
oficials i els wocacionals. Aquests eren, sovint, professionals liberals, ben
considerats, en relaci estreta, econdmicament i politica, amb les classes
dominants. En aquest sentit cal citar dos exemples d’un cert tipus d’or-
ganitzacions existents aleshores, paradigmatica cadascuna des del seu ambit
d’accié: El Caliu i I'Instituto de Estudios Ilerdenses. El Caliu va ser creat al
1941 i el formaven una vintena de lleidatans de soca-rel, professionals de
prestigi social 1 benestants que es van aplegar en associacié per «vetllar per la
conservacid del patrimoni, les tradicions i els usos locals», tot definint-se de
manera explicita com a membres d’una tertilia de caracter festiu i gastrono-
mic.? Ben aviat, i ja durant tot el periode de dictadura, els caliuencs van
aconseguir ser un grup influent i determinant en els dmbits de govern locals.

L’Instituto de Estudios Ilerdenses (IEI) comenca a funcionar .un any
després que El Caliu i, per I’afinititat d’interessos que els uneix s’hi vinculen
alguns' dels caliuencs de més pes. L’IEL, en tant que institucié model del
Movimiento, organitzara en la linia que aquest 1i marcari la seva estructura
propagandistica i d’activitats.> A les actituds i actuacions d’aquestes dues
corporacions, cal afegir, encara, la feina que van fer la resta d’entitats d’ambit
nacional que també incidien en els diferents sectors socioeducatius de la
ciutat, com ara la Seccié Femenina, la OJE [...]*

1 Lleida problema i realitat, Barcélona: Edicions 62, 1967, p. 55-56; Manuel Lladonosa:
«Actituds ctviques i culturals» a Serra d’Or,‘ Barcelona, ntim. 133, octubre 1970, p. 25-28.
2 José Nadal Gaya & Emilio Reimat Montull: Calix Ilerdenc, S0 anys de vida lleidatana 1941-

1991, Lleida: Caliu Ilerdenc, 1991, pp. 14, 45-70. ) .

Miquel Pueyo i Paris: Lleida: ni blancs ni negres, perd espanyols, Barcelona: Edicions 62,

1984, p. 128-136 - . :

*  Per resseguir I'accié educativa i cultural de la Seccié Femenina a Lleida és imprescindible
consultar el llibre de la doctora Antonieta Jarne i Mddol: La seccid femenina a Lleida, Lleida:
Pagés editors, colleccié seminari, 1991, sobretot des de la pigina 152 a la 173.
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La conseqiiéncia immediata de la influéncia que emanen aquests cenacles
i lefecte de les actuacions dels delegats governamentals — com el cas del
tristament famés bisbe Don Aurelio del Pino —° és que Lleida pateix, molt
mes que cap altra de les capitals de comarca catalanes la forca incisiva de
P’ideari anticatalanista totalitari. Un exemple d’aixd que diem és la tasca de
deteriorament i anullacié de I’autoestima dels lleidatans com a tals i del propi
sentiment de pertinenga al territori catala, desvirtuant el fet estricte de la
situaci6 geografica de la ciutat, certament a tocar de terres aragoneses. Feina
orientada amb campanyes més o menys declarades d’acostament a I’Aragd i
a un goteig constant en els mitjans de comunicacié de missatges de caire
estrictament. localista, minimitzador dels potencials ‘de la ciutat de cara a
Pexterior, que va donar lloc al fenomen .conegut com a leridanismo. Un
concepte aquest que va provocar postures enfrontades entre els que n’eren
defensors i els que concebien una ciutat no tancada en les particularitats
propies sind oberta a I'exterior, en especial cap a Catalunya i, sobretot, cap
a Barcelona. )

Just en el tombant de década hi ha la primera iniciativa no oficial:
s’inaugura el Cercle de Belles Arts, (1947), el primer espai cultural que
promovia tertilies 1 conferéncies amb un cert aire innovador. Va ser com una
primera escletxa a la qual s’hi van afegir, lentament, altres iniciatives orienta-
des més o menys obertament contra la monopolitzacié social, ideologica i
cultural unidireccional de la Dictadura. Propostes de progrés focalitzades cap
a dues linies basiques: la formaci6 educativa i la cultural. En aquest sentit, van
ser rellevants la creacié de I’Academia de Licenciados I’any 19517 que s’havia
de convertir un any després en el recordat i citat Collegi Sant Jordi, I’aparicié
de la revista Labor al novembre de 1953 i ’Alliance Francaise, uns quants

J. Barallav:' L’Església sota el franquisme, Lleida, 1938-1968, Barcelona: Publicacions de
I’Abadia dé Montserrat, 1991, en especial tota la segona part. -

Elderidanismo és un fenomen complex que va arrelar en el subconscient collectiu amb unes
conseqiiéncies tals que diria que encara cuegen en segons quins sectors. Tal vegada per aixd

. caldria encara aprofundir més en P'estudi dels diferents posicionaments que va suscitar i les
repercussions que va tenir tot plegat a curt i a llarg termini. Fins ara, les reflexions més
extenses sobre el tema es poden resseguir a Miquel Pueyo (1984) op. cit.; a Josep Vallverdd:
«Lleida 1 Barcelona» dins Lleida, problema i realitat, Barcelona: Edicions 62, 1967, p. 165-
207; a Josep Vallverdd: «Lleida i I'esperit» a Les terres de Lleida en la geografia, en economia

-i en la cultura catalanes, Barcelona: Portic, 1971, p. 87-104; a F. Porta: «El leridanismo,
nuestro leridanismo», a Labor, Lleida, 2.7.1955, p. 3.

7 Enric Castells: 50 lleidatans III, Lleida: Ribera i Rius, 1992, p. 91-92.
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mesos després, practicament al mateix temps que les congregacions marianes
del Pare Gabernet comencen a funcionar. : ‘

Totes aquestes activitats tenien un clar posicionament d’actituds per
reivindicar. no només la llengua 1 la cultura catalanes sind, i sobretot,
denunciar la situacié de manca de llibertats i de reduccionisme en qué es
vivia. A la banda oposada, al 1953 apareix Mensaje, publicacié a manera de
separata d’llerda, la revista oficial d I’Instituto de Estudios Ilerdenses, que
tenia com 2 objectiu explicit aglutinar la colla de versaires locals que «con la
poesia alberguen ansias de ecumenidad espiritual a los eternos valores de
Religién y Patria».® : o

La década dels seixanta és especialment interessant en actes de caracter
cultural enfronts al régim establert, tot i la censura i les limitacions encara
vigents. Exemples paradigmatics en aquest sentit son I’aparici6, malgrat la
seva brevissima durada, del grup Cogul ’any 1964, i el muntatge de la Petite
Gallerie, al 1968, com a complement de I’Alliance Frangaise. A la vora de les
individualitats locals i de comarques que continuaven treballant per un
objectiu global com: apareixen els membres joves de la nova generacié.” Una
colla que, havent o no havent viscut la Guerra, n’heretaven les seqiieles i el
desgavell final. Una generacid, amb una base de formacié catalanista, dis-

sident, progressista, part de la qual es va organitzar al voltant de grups

parroquials, propers a la ideologia catdlica de caire liberal 0 no confessionals.
Casos concrets sén I’Esbart Marius Torres, creat al 1962, els grups de teatre
amateur gestats a empara d’algunes de les parroquies, el Club Esportiu
Huracans, queé van comengar ja al 1966 a donar difusié ptblica de les classes
de llengua catalana que organitzaven, 1 altres. .

Cal afegir a tot plegat, encara, dos fets celebrats pels grups d’activistes
contemporanis: d’una banda, el bisbe del Pirio es jubila i marxa de Lleida; de
’altra, J. M. Martinez de Val, en prendre possessié del seu cirrec com a
governador civil diu unes frases en catala. Era [’any 1968 i el primer cop, en
tots aquells temps de postures oficials contraries a 1’ds de la llengua catalana,
que s’usava aquesta llengua en un acte d’aquestes caracteristiques. Un any
abans, paradoxalment, I’Instituto de Estudios Hlerdenses creava la Catedra de
Cultura Catalana Samuel Gili Gaia, que fa una feina interessant de divulgacié
en aquest sentit. Es ’hora també que comencen a fer-se presents les activitats

8 - L’encarregat de 'antologia i 4nima del projecte era Ferran Colas, membre actiu ’El Caliu.

®  Una bona part, perd, de manera personal, treballant individualment i desvinculada de
qualsevol grup, com ara Jordi Pamias, Josep Vallverdd, Josep Lladonosa, Josep Barceld,
Manuel de Pedrolo [...]. . .
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dels partits politics d’esquerra ja vertebrats en la clandestinitat i que s’anuncia
un esdeveniment important en el futur immediat i lluny? de la ciutat: Lleida
sera seu universitaria. Parallelament, apareix Lleida, problema i realitat, el
primer manifest de critica oberta contra la situacié de la ciutat.

Als inicis dels anys setanta, la feblesa de la pressié governamental es
evident. El 1971 s’inaugura a Lleida la seu d’Omnium Cultural. El 1973 obre
la primera discoteca de grans dimensions amb recitals de Joan Manuel Serrat
i Victor Manuel, exemples que esperonen les vocacions cantaires de la
joventut local que també vol fer sentir la forca de les seves composicions
musicades. El curs 72-73 els estudis universitaris s’amplien amb la branca de
Filosofia 1 Lletres, de la qual es podien cursar a Lleida els tres primers cursos.
La mort del dictador el 1975 crea un punt d’inflexié en el sistema establert.
El pas cap a la democricia s°accentua i les llibertats queden garantides amb les
eleccions generals. Mensaje deixa de publicar-se just aquell any, alhora que les
manifestacions ptbliques de suport a la cultura catalana se succeeixen fins
practicament el moment que pren possessié el nou Consistori, elegit per
votacié democratica el 1979. : : S

El llast arrossegat de I'heréncia dels setanta, la manca de qualsevol
infraestructura fa dificil la vertebracié cultural de la ciutat. Les expectatives
d’immediatesa a resoldre la situacié que tenien els qui havien estat lluitant a
la contra en grups i associacions culturals es manifesten, perd, demanant més
rapidesa a resoldre una situacié que denuncien. continuament. Aquests
collectius retreuen ara a les autoritats pabliques i privades per I'estat de la
cultura i el seu poc desenvolupament, encara lentissim, i a la mateixa societat
per la poca implicaci6 que té en aquest procés. A aquestes veus s’afegiran
tambe, reiteradament, les de «La gralla i la dalla».

2.1 1973-1974: la gestaci6 de «La gralla i la dalla» a redés de la universitat

En el context que acabem d’esbossar,.des del moment que obre les portes
oficialment com a tal, el curs 72-73, la universitat — I’Estudi general — va
adquirir un paper important. Tot i les improvisacions i els déficits infra-
estructurals i de recursos a I’hora de la implantacib, es va bastir amb el
millor professorat possible. Per als estudis d’humanitats, en concret, les
primeres promocions es van formar sota el mestratge i influéncia d’intellec-
tuals progressistes, critics amb ’actuacié de la classe dirigent . Alguns d’ells
havien estat formats a les aules republicanes sota el mestratge de noms tan
representatius com Vicens Vives, Maluquer, Molas [...]. Una part s’havien
manifestat ja, a mitjans dels seixanta, a partir d’analisis de context, sobre
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qué calia a la ciutat en:aquell moment per avangar en una linia de progrés.
Uns altres estaven implicats en la creacié de centres educatius innovadors i de
pensament catalanista. Ens referim a persones com Victor Siurana, Josep
Vallverdd, Enric Farreny, Jaume Magre, Manuel Lladonosa, Jordi Pamias, que
estrenen la nova vida universitaria a la vora de professors que arribaran de
fora més tardanament, com Jordi Solé Tura o Josep Murgades, entre altres.
Val a dir que en els primers temps el nou espai va funcionar més com a
element integrador i catalitzador d’inquietuds que com a marc académic,
d’estudi en sentit estricte. El punt histdric que es vivia afavoria I’existéncia
d’un ambient altament polititzat i la llibertat que s’insinuava fomentava
Pesperit reivindicatiu. La llibertat d’expressid, el no als tabds com ara el sexe,
les adhesions a altres collectius marginats, i les protestes i demandes de
solucié6 a les mancances de recursos materials i humans que patia el nou espai
universitari eren els temes recurrents, aleshores. Els espais buits de contingut
formal, pero, van afavorir el debat i les tertilies. Unes activitats aquestes que
eren especialment actives entre ’alumnat de Filosofia i Lletres, fet al qual
contribuia la circumstincia que eren molt pocs que s’hi havien matriculat.
Nogensmenys, des del punt de vista de la imatge exterior, I’espai uni-
versitari acabat de formalitzar va dotar la ciutat de majors possibilitats i
perspectives de preparacié académica per als joves tant de la ciutat com de les
comarques veines que volien accedir a estudis superiors. Si més no, ara ja no
els calia desplagar-se a Barcelona o a Saragossa per fer-ho, fet que va introduir
un incipient sentiment de prestigi de ciutat, de normalitzacié del paper de la
seva capitalitat. Aquelles aules van posar en contacte i van agrupar una colla
bigarrada d’individualitats lleidatanes i de les comarques. Sobretot, va
perllongar I’estada a la ciutat d’una colla de joves de poblacions més o menys
allunyades que s’hostatjaven uns en residéncies estudiantils, altres, els que
gaudien d’una permissivitat familiar més alta, en- pisos. Aixi, es va afavorir
Pexistencia de grups que, no sent-ne fills, vivien la ciutat i I’avaluaven des de
la seva perspectiva de comarca. Grups tal vegada amb més possibilitats de

relacié i de mobilitat que els locals — molt més controlats — que van fer de

la llibertat de qué gaudien una bandera reivindicativa, una part dels quals es
van implicar del tot en el present i en el futur de la ciutat on feien vida.
Del conjunt de matriculats a Filosofia i Lletres, aviat van destacar dos
noms. D’una banda Josep Borrell, originari de Mollerussa, membre dels grups
de cang6 folk mollerussencs Pam i Pipa, i Ponent: De I’altra, Francesc Pané,
d’Arbeca, un any més jove, abrandat orador.’® Tots dos coincidien en

10 Tots dos shavien format en ambients marcadament catalanistes. Borrell a les aules del
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inquietuds i motivacions i van esdevenir els dinamitzadors de colloqu1s,
tertdlies, debats, lectures i comentaris de llibres de politica, de poesia, de
filosofia, etc. a I’aula, en els descansos, en els bars connotats com a progres-
sistes, al seu pis d’estudiants, etc. Als temes de reivindicacié comuns a la
generacié dels setanta, s’hi van afeglr altres de circumstancials inherents a
’entorn immediat en qué es movien: la universitat com a element motor de
la vida i la infraestructura cultural de la ciutat. Tots dos van incloure en el
debat la seva propia passié. la poesia. La poesia com a practica i com a tema
d’analisi i reflexi6 tedrica: els estils 1 els corrents; els autors d’avantguarda
aqu1 tot just coneguts, Breton, Papasseit [. ..], el paper que havia de tenir com
a tnica sortida per arribar a una connexié de la cultura amb el poble. I la
cultura, amb ma)uscules, per a ells era en aquells moments els versos, 1’ele-
ment exclusiu de comumcacxo.

3. 1974-1975: de la creacié a I’escissié de I’equip inicial de grallers

Un dels grafiti més reeixits del maig de 1968 afirmava «La revolta, i sola-
ment la revolta és creadora de llum, i aquesta llum no pot prendre sin tres
camins: la poesia, la llibértat i ’amor.» Una part d’ aquella primera promo-
ci6 d’universitaris estaven convenguts que la universitat havia de ser el
motor de la vida cultural de la ciutat i que, en no ser aixi, havien de ser ells
qui esperonessin els bastiments dels esquemes de la ciutat dinimica i pro-
gressista a qué aspiraven. Per a ells, la revolta es va concretar a organitzar-
se a partir d’una mateixa aficié poética 1 sota la bandera d’un nom corrosiu,
colpidor i buscadament suggeridor de connotacions agressives: «La gralla i
la dalla». Era a punt d’acabar el primer trimestre del curs 74-75. En I’em-

presa s’hi van identificar quinze nois i noies de la branca comuna de llen-

giies de Filosofia i Lletres capitanejats per Pané i Borrell. El més jove tenia
divuit anys i el més gran vint-i-dos.

Els plantejaments programatlcs de qué parteix el grup se centren en tres
pols basics d’actuacié: primer, incidir de manera critica, a través del treball
poeétic individual i com a equip, sobre la realitat sociopoliticocultural que els
voltava. Segon, provocar I’aparicié de noms i veus noves que parlessin i

Seminari de Solsona 1 Pané en els moviments escoltes. L’un 1 I’altre, també, havien rebut el
mestratge d’un professor que els havia de potenciar I'orientacié cap a la literatura: Jordi
Pamias - més tard premi Carles Riba de poesia, Mestre en Gai Saber, etc. - que acabaven de
tenir com a tutor al batxillerat i al qual aniran retrobant al llarg de la seva trajectdria com
a grup de poesia i com a poetes en solitari.
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escrivissin poemes des de ponent per a la mateixa societat de ponent i per a
la resta, amb un llenguatge clar, directe i universal. Tercer, connectar amb els
nuclis actius de les terres de Lleida per tal de cohesionar el panorama cultural,
compartir idees, experiéncies, alhora que augmentaven la relacib entre els
artistes 1 els autors de tot el territori. L’obertura d’un circuit cultural havia de
possibilitar, en conseqiiéncia, poder publicar. A la prictica, encara, s’hi va
afegir un altre aspecte: donar-se a conéixer com a grup d’avantguarda, trencar
els esquemes conservadors i encarcarats i jugar a la provocacié constant. La
revolta és, sobretot, escindol, diran. I van defensar aquesta idea organitzant,
dins i fora de la facultat, actes, a manera de happenings i performances, amb
un fons tothora present reivindicatiu de la llibertat total d’accib i d’expressié.
En la seva primera etapa, actes anecdotics aixi els van servir, d’una banda, per
donar-se a conéixer en I’ambit académic com els enfants terribles de la
universitat. De l’altra, per incorporar en el si de ’'ambient d’estudiants una
estética i unes maneres reflexes de la doctrina hippie, que aqui arribava de
nou, tot i estar absolutament superada arreu. Els grallistes procuren ja des del
primer moment no quedar-se en I’anonimat ni en I’espai universitari estricte.
L’objectiu és arribar a la gent. Dos mesos després d’haver-se organitzat, al
desembre de 1974, acorden amb el Diario de Lérida que hi tindran un espai
periddic per difondre els seus poemes. La collaboracid, perd, no va més enlla
d’una tnica aparicié que van encapgalar amb un titular directe, «Al poble de
Lleida»: «ens dirigim a vosaltres per tal de trencar alguns dels silencis que ens
ofeguen. Som poetes: el bull rabent dels sentiments i com a tals desvetllarem
amb un cop, «la paraula», la veritable valor de I'home: la llibertat.»

La reflexié sobre com donar-se a conéixer en ’ambient artistic de la ciutat
els va dur a organitzar una exposicié muntatge poéticovisual a partir de la
concepcib de I’art complet: poemes i materials quotidians.! Una decisid
aquesta que no tot ’equip compartex, per la qual cosa no tots s’hi impliquen.
Amb tot, des 3 al 13 de juliol de 1975 Caosi/s es presenta a la sala Gosé del
Collegi d’Arquitectes. El nom de la mostra volia reflectir I’atmosfera de caos
en la qual vivien i la preocupacié per I's adequat dels mots per provocar les

1 Segons el testimoni de Josep Borrell, el muntatge alludia a les preocupacions basiques de la

societat i de ’home més normal del carrer: el sexe, el poder, el consum, la llibertat, etc., 1
era un assaig de I’aproximacié del fet poétic a un piiblic molt ampli i heterogeni. Una
connexié que se simbolitza en la mostra amb una tenda d’indi on tothom podia escriure el
seu poema si ho volia. La invitacib que hi havien escrit era propicia: «Si d’alguna manera et
sents poeta, entra i escriu», Sobre aquests detalls vegeu J. M. Benet i Massana «En la sala
Gosé poesia s1gmfera», in: El Correo Cataldn, 5-7-1976, p. 111.
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sensacions que pretenien. Caosi/s reflecteix la dicotomia del grup inicial: uns
quants escriuen en castelld i uns altres escriven en catali.

En la mostra conviuen també les dues posicions amb presentac1ons
diferents, amb una simulacié de portes d’entrada diferents per a cada opcié:
Josep Vallverdd obre la part de mostra en llengua catalana i Cristina Lacasa
la de llengua castellana. El muntatge va tenir una repercussié notable en els
ambients més progressistes de la ciutat, en els mitjans de comunicacié, i un
seguit de valoracions contraposades. L’expectacié que van aconseguir els va

animar a recollir tots els poemes en’ un llibre antoldgic titulat també Cao-
si/5,”* on van posar per escrit, per primer cop, el seu programa d’ob)ecuus.
Miquel Llado, des d’un dels diaris locals, en dira que aquell con;unt de
poemes és el testament d’una vida tot just si encetada.”®

Comentari que fou tota una premonicié. Mentre Lladé fa aquesta
afirmacié des de la seva columna, «La gralla» es dlsgrega‘ La qiiesti6 idiomati-
ca va ser, encara que no 1’inic, un dels condicionants importants. De fet, els
grallers que hi perduren, i els que s’hi incorporen més tard, usen el catald
com a llengua tnica en totes les seves manifestacions. A banda de les
diferéncies ideologicolingﬁistiques, la diversitat de punts de vista sobre la
funcid social del grup entre Pané i Borrell i la resta determinen la rupturel.14
En la represa del curs 75-76, només ells dos mantenen la idea inicial i es
disposen a tirar, practicament sols, el projecte endavant. El desembre de 1975
tornen a aparéixer en public, ara oficialment com a seccié poética de I’Es-
quella Teatre, i enceten aixi la segona época.’®

2 Lagrallaila dalla: Caosi/s, Lleida: Facultat de Filosofia i Lletres (comissié de cultura), 1975.

Miquel Lladé: «Els joves poetes de Lleida i llur antologia "La gralla i la dalla"», in: Diario
de Lérida, desembre 1975.

Fent referéncia a aquests problemes, en l'autopresentacié del grup en el but]len de
I'Esquella, que encara que no porta data podem afirmar amb prou probabilitat que
correspon al mes de desembre de 1975, es pot llegir: «[...] gent de tota mena, condicié,
lleng'ua 1de ‘Filologia 1 Lletres es vestia de rapsoda [.. ] Tanmateix la gesta, volem dir
Paccib, requeria vertadera accid; és a d1r fets concrets. I vés per-on! que aquest punt la cosa
comenga a fallar».

13

14

15 Alhora que La gralla es converteix en la seccib pottica de L’Esquella Teatre, Ponent - grup

de cangé caralana del qual també formava part Josep Borrell - s’hi integra també i a partir
d’aleshores apareixerd també sota aixopluc de Esquella com a seccié de cangd. Aquest
conjunt de folk el componen a més de Borrell (Xerric), Teima, Jordi Oré, Miquel Angel
Tena i Miquel Sancho. A partir d’aleshores, aquest grup organitza un seguit d’actuacions de
nova cangio, tant la que es fa a Lleida com la de Ja resta de Catalunya, de renom. Els dos
grups - La gralla i Ponent - es fan publicitat d’un a P’altre. En els desplagaments i actuacions
fora de Lleida, els cantéautors parlen de Pestil poétic dels grallers, en venen els llibres i
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4. 1976-1978: de «La gralla i la dalla II» a un altre moment d’impas

En aquest periode el grup aglutina onze nois. Excepte Pané i Borrell, cap és
universitari. Un fet aquest buscat a consciéncia: pretenien que el producte
que elaboressin fos realment sortit de la mateixa sava del poble.  Aixi,
cadascd es va proposar elaborar una poética propia per tal de ser més con-
eixedors del conjunt d’aquests estils particulars de fer poesia. El planteja-
ment és a dos nivells: un treball personal i un altre, paraliel, de conjunt. La
finalitat Gltima era compartir una problematica popular enfront de la situa-
cié elitista de la cultura i en aquest cas de la poética, tot desmitificant el
poeta i I’acte de creacié. -~ -

A partir del gener de 1976, i pricticament durant tot ’any, apareixen en
public amb assiduitat. Al febrer sén signants d’un manifest contra la decisié
de I’Ajuntament de no donar el nom del poeta lleidata Marius Torres a
Pinstitut masculi de segon ensenyament. Una reivindicacié en la qual s’hi
impliquen fins al punt que organitzen una manifestacié en contra i un cicle
d’actes per homenatjar durant tres dies, amb recitacions de poemes i conferén-
cies sobretot, el nom del poeta. Aquell any és també el del Congrés de
Cultura Catalana, al qual s’adhereixen des del primer moment. Ells sén els
encarregats de fer arribar la proclama als pobles del voltant i de participar en
la cloenda a la vora d’altres poetes locals com ara Jaume Pont.’

Parallelament, sén cridats a participar en una exposicié de dibuixos a la
sala Domingo’s de Lleida i a fer unes xerrades a la Universitat Autdnoma de
Barcelona i al Collegi Universitari de Tarragona. Des d’ara, i fins a primers
de 1977, tindran una seccib fixa a La Mafiana en la qual cada component
explicitard quina és la seva concepcid del quefer poétic i el posicionament que
té envers la societat que ’envolta. L’interés d’aquests articles rau en el fet que
per primer cop es fa publica en un mitja periodic una reflexib sobre el fet
pottic individual i collectiu. La seva, la que expliquen, és una poesia jove
sense escola, amb condicionants evidents tant de domini de la llengua com
d’ofici. Amb una tematica popular, de problemes quotidians, d’amors 1
desamors, d’alegries i frustracions, la poesia per a ells és ’expressié dels propis
neguits, 1'dnica arma per véncer una situacib i una societat que viuen de
manera andmala. I, sobretot, la poesia per a ells és experimentacié.

miren de fer nous adeptes i amants de la poesia.

16 Tordi Pamias: «El nom de instituts, in: Institut de Batxillerat. Marius Torres, 150 aniversari

(1842-1992), Lleida: Institut de Batxillerat «Marius Torres», 1993, p. 315-318.
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Dels assajos sobre les possibilitats poétiques amb eines diverses a més de
la paraula, en surt, la primavera del 1976 Objectes-24" un opuscle que conté
una desena de poemes visuals. Segons Pané aquest va ser ’énic treball sobre
poesia concreta que va aparéixer en aquella época al territori de Lleida, en un
moment que només Guillem Viladot havia fet alguna cosa en aquest sentit. Al
proleg, punyent en el gust per la incitacié que no va abandonar mai el grup,
queda explicit la motivacié final: «La poesia ha obeit massa els impulsos i la
forga de les paraules i ha oblidat — llastimosament — I’esséncia dels objectes.
Et demanem, ara, lector, que aprenguis a refregar-te les coses pel cos, a fruir-
amb aquest contrast. Cal que facis 'amor amb els objectes.» Mesos més tard,
en un retorn a I’estudi del mot com a eina poética, publiquen Masss [...] suave
intitulat, en la mateixa linia, amb un explicit jocs de paraules: Cuixes i
Queixes.® El recull de poernes sén les restes d’un muntatge poéticovisual que
preparaven i que no va reeixir com a tal. Tal vegada, que es frustri aquest
projecte és conseqiiencia d’una altra incubacié de problemes interns que
provoquen un nou trencament i un intens periode de silenci. Perfode que ve
marcat pel darrer article que publiquen en aquesta época titulat explicitament
«La gralla i la dalla ha mort a cops de fetge de vedella salvatge»."” L’arti-
culista, un dels membres del grup, fa allusid a la peérdua del sentit del
collectiu, al desencis respecte les possibilitats efectives de la funcié regenerado-
ra que s’havien autoproposat, i a I’excessiva existéncia d’individualitats, com
a motius principals de la desfeta a la vora de la manca de suports, sobretot
economics, externs al grup.®

Tot 1 aquests problemes, hi ha un nou intent de redrecar I’equip amb
només cinc membres i, aixi, publiquen en ple estiu Lloanga del magall?* Pané
justifica el titol dient que «ens plantegem obertament la cultura de Lleida i la

V' La grallaila dalla: Objectes 24, Lleida: Imprés Rapit, 1976. Hi escriuen Eduard Falcé, Enric

Pociello, Josep D., Francesc Pané. .

La gralla i la dalla: Masss...suave, Lleida: Imprés Rapit, 1976. Hi escriuen Francesc Pané,
Toni Castellseguer, Pep Segon, Alfons Ros, Josep Borrell, Esteve Mestre, Ignasi Aldom3,
Jordi Pérez, Jordi Gener, J. Querol, C. Casanova.

Larticle, que no est signat, suposadament Pescriu Josep Borrell. Vegeu «La gralla i la dalla
ha mort 2 cops de fetge de vedella salvatge», in: La Mafiana, 19-2-77.

18

19

2 De fet, qui més havia actuat pablicament a banda de la feina amb I’equip era Josep Borrell,

el qual, 2 més de ser membre del grup de cangd Ponent, havia fet diferents coHlaboracions
com a poeta a la ciutat i a altres indrets del Principat. :

2 1a gr;lla ila dalla: Lioanga del magall, Lleida: Impres Rapit, agost 1977. Hi escriuen Josep

Borrell, Francesc Pané, Toni Castellseguer, Esteve Mestre 1 Josep M. Gené.
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seva poesia, per aixd creiem que és important una paraula que simbolitzi la
duresa del treball en el camp i per aixd hem escollit el magall.»? Al proleg,
ell mateix insisteix en aquesta idea: «Nosaltres amb el magall restem fidels a
la vida d’un pais mal fecundat — per negligéncia i per interessos econdmics —
que es diu Lleida.»

Formalment, «La gralla» torna a estar organitzada. De fet, no ho estari en
ferm fins a finals del setanta-vuit. Tot aquest any el dediquen a reunir nous
membres, a reflexionar i a preparar noves iniciatives per a la represa. Francesc
Pané continuara en solitari escrivint a La Mafiana tot publicant periddicament
durant tot aquell any una série de Lletres a Adonai, de contingut divers,
numerades a manera d’histories per capitols.

5. 1979-1985: de la darrera represa a la fi definitiva del grup

Les revisions de grup sobre la feina feta i la que volien fer, els fa adonar
que no havien avancat gaire en els proposits de dinamitzacié de la societat.
S’adonen que han de reprendre la tasca des del punt on la van deixar, amb
més cura i tal vegada amb propostes més rellevants. Aixi, a finals d’any
publiquen Glop de llop.” El llibre recull una darrera tria antologica dels
poemes més actuals dels quatre membres que conformen ara «La gralla».
Com en els anteriors, el titol recull el fons d’intencions del contingut. Glop
de llop és, aixi, un conjunt de diferents moments de la vida elevats a la
categoria d’historia per 1’efecte del poema — o llop que engull a glops el
seu voltant. Teoria aquesta presa directament' dels postulats de Joan Brossa,
un dels poetes de qui es manifestaran seguidors incondicionals. La maduresa
a qué més amunt alludiem es reflecteix amb claredat en aquest treball,
d’una banda en la cura i el detall de I’edicié i, de Ialtra, en el fet que es
plantegen la necessitat dels avals qualitatius per poder fer-se un lloc en el
panorama cultural del moment. En aquest sentit, es fan prologar per Jordi
Pam1as, antic mestre seu i aleshores recent guanyador del Carles R.lba de
poesia, 1978.

Borrell i Toni Castellseguer, en nom del grup, justifiquen el seu llarg
silenci argumentant que «els poetes rumien més qué no surten a I’escenari».
Ho diuen tot just al gener del 79, en el moment que presenten Glop de llop

J.A. Rosell Pujol: «Poesta en Lleida, *Lloanga del magall» “entrevista a Francesc Pané, in: La
Matiana, 4-9-1977.

B La gralla i la dalla: Glop de lop, Lleida: Impres Rapxt, 1978 Hi escriuen Esteve Mestre,
Francesc Pané, Toni Castellseguer i Josep Borrell.
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als mitjans de comunicaci.®* Gricies a l’entitat de Jordi Pimias el Ilibre es
presenta en societat amb tots els honors en un acte oficial al salé noble de
’Instituto de Estudios Ilerdenses. Aquest acte, sobretot, i la bona acollida del
llibre, els retorna el reconeixement com a grup paradigmatic que havien
tingut uns anys abans. Aixi, son cridats a participar en les Segones Jornades
d’Estudi de les Terres de Lleida, organitzades al mes de maig pel Collegi
Major Ilerdense de Barcelona, on fan un recital poetic a la vora de Jordi
Pamias i d’alguns dels cantautors de Ponent.

Tots, en grup i individualment, continuen mantenint els seus posicio-
naments 1deolog1cs Se situen enfront de qualsevol de les manifestacions que
feien amb una orientacié de combat ideologic decantat cap a posicions
esquerranes radicals de reivindicacié catalanista. Es tot just amb les Joventuts
Comunistes que organitzen el primer Programa d’Assaig Cultural que es faa -
la ciutat, dins el qual es munta la primera mostra de poesia de Lleida al
carrer. Tot plegat, s’esdevenia al llarg del darrer trimestre del 79. Parallela-
ment a aquests actes de projeccié publica de la seva obra, els membres del
grup continuen amb la feina de captacié de poetes, de reflexi6, de muntatge
de tertilies amb estudiants i professors universitaris, de llengua 1 literatura
catalanes, sobretot, d’adhesié a qualsevol manifestaci6 de caire cultural que es
fes a la ciutat, i continuen els debats interns sobre ’enfocament de la feina
com a equip. En aquest sentit, preparen el muntatge d’una exposici6 de poesia
tout court i el projecte d’edici6 dels materials. Malgrat el temps i les iHusions
invertides, els documents i I'utillatge de Les golfes, nom que havia de portar
la mostra, quedaran inédits. Com a contrapunt, el grup augmenta amb dos
membres més i decideixen encetar un projecte nou, forga ambicids: una
publicacié periodica diferent a totes les que havien aparegut a la ciutat fins
aleshores. Curosos com sén amb el detall simbolic del nom de les publica-
cions que treuen, batejaran la iniciativa amb el nom de L’Estrof, revista de
poesia.

L’Estrof apareix el desembre de 1979 amb la consciéncia d’omphr un buit
en el panorama cultural de Lleida i amb una invitacié explicita a tothom que
hi volgues participar. Des del primer niimero es manifesta oberta a totes les
iniciatives, idees 1 opinions que aportessm quelcom d’original o creatiu en el
camp de la poesia. L’objectiu en crear-la és demostrar que a Lleida es pot, i
s’ha de fer, cultura. Per aix0 el grup té la idea que un cop cobert aquest
objectiu deixaran de publicar-la. Aixi, es plantegen una colleccié6 de 10

% Toni Castellseguer 1 Josep Borrell: «Glop de llop», la represa de «La grallaila da]la» in: La

Matiana, 20-1-79.
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nimeros: un cada trimestre.”> El recompte final donava un perfode tedric de
presencia de la publicacié de tres anys i mig. Creien que en aquest temps les
institucions politiques democratiques, que tot just si acabaven d’arribar al
poder municipal, ja s’haurien consolidat; que les mancances infraestructurals
de la ciutat s’haurien resolt o estarien en vies de resoldre’s; que, en definitiva,
la torxa de la cultura activa la prendrien les institucions.

D’entrada, I’aparicié de la revista fou molt celebrada.®® L’Estrof se situa
a la vora d’altres revistes contemporinies com Faig, Quaderns Crema,
Quaderns de Ponent, Els Marges i la balaguerina Escrivim a les parets per citar
només les que més hi coincidien amb idees i/0 contingut. Aquest cop, a
banda de la possibilitat de subscriure’s a la revista, els membres del grup no
només en fan de promotors i venedors siné que connecten ja amb els circuits
de distribuci6 d’algunes llibreries de Girona, Tarragona i Barcelona.

Per al grup L’Estrof va ser un darrer cartutx, el definitiu. Van voler
condensar en un producte molt elaborat i madur tots els plantejaments i idees
que havien anat deixant esbossades en les etapes anteriors. Amb un tiratge per
nimero de tres-cents a quatre-cents exemplars, 1 finangat pels mateixos
membres del grup,” des del primer nimero fins al darrer destaca per ser un
producte estéticament acurat, de disseny agradable i molt reeixit. Pel que fa
al contingut, I’esquema tematic es mantindra gairebé fix en els vuit nimeros
que es van editar. Una tria determinada que respon del tot als objectius que
s’havien plantejat com a programa de treball: fer-ne una plataforma de critica
literaria; connectar amb les avantguardes i la cultura d’elit del moment;
revisar el passat literari autocton (culte i popular); incorporar plomes d’arreu
dels Paisos Catalans i donar-les a coneixer, alhora que ells mateixos es

%5 Lagrallaila dalla: «L’Estrof, una revista de poesia de Lleida», in: Diario de Lérida, 25-2-80.

2. El primer nlmero ‘es presenta a I’Ateneu Popular de Ponent, el quatre de febrer del

vuitanta. La nota que acompanya la circular informativa de Iacte diu: «[...] voldriem
recomanar a tots els socis, d'una manera especial, l'assisténcia a la presentacié d’aquesta
revista i la lectura poética que I'acompanya per la importancia del grup La gralla i la dalla,
"un nucli de poetes lleidatans que en un ambient cultural tan desolat com el que sofreix la
nostra ciutat, s’esforcen per trobar camins nous d’autenticitat 1 renovacié en aquest camp
de la literatura. Enfront de la colonitzacié cultural a la qual ens condemna la televisié i
enfront uns valors. purament consumistes que segrega. actual civilitzacid, creiem que el
suport decidit a aquest tipus d’iniciatives i d’esforcos com el de La gralla i la dalla
constitueix una petita perd important aportacié a un nou tipus de societat i de relacions
- humanes.»

% Per a alguns niimeros compten amb petites subvencions indirectes de I’Ajuntament de

Lleida i del Departament de Cultura de la Generalitat.
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donaven a coneixer en un context de més ampli abast com a escriptors. A
I’hora de plasmar aquests obJectxus en seccions, en decideixen quatre de fixes:
Manifest; Lectura; Escriptura, 1 Poetes. -

El Manifest obria a tall de salutacié cada ntimero. En I’editorial signada
pel director — un graller diferent cada niimero — es recolhen, sovint a
manera de proclama reivindicativa, amb un contingut critic, punyent i
compromes, la inquietud del grup sobre la problematica i el desenvolupament
de I"ambient cultural a Lleida. Des d’aquest espai denuncien la immobilitat de
la societat privada que comenga a ser benestant, a implicar-se a crear in-
fraestructures d’edicié i difusié dels autors locals, alhora que increpen les
autoritats per la manca de decisi6 a potenciar-les.

En ’apartat Lectura, s’hi inclouen articles d’anal131, critica i 1nvest1gac1o
de la tradicié literaria de Ponent, la llunyana i la més immediata; ressenyes de -
lectures d’autors d’avantguarda universals i articles d’assaig al voltant dels
diferents corrents poétics contemporanis. En aquesta seccié van apardixer
articles de recerca que ara sén de consulta imprescindible com: «La Renaixen-
¢a lleidatana i la poesia», de Josep Borrell;¥® «Menszje o el lluiment lerida-
no»,de Francesc Pané;® «La novella pol1c1aca i Rafael Tasis un 1n1c1ador» de
Ramon Miré,® etc.

Escriptura i Poetes sén dues seccions de creacié hterana Hi recullen
I’obra tant d’escriptors coneguts com d’estudiants que tot just assajaven de fer
versos o prosa. En aquestes planes hi van conviure textos de Joan Brossa,
Rosa Fabregat, Jaume Pont, Guillem Viladot, Jordi Pimias, M. Merce Margal,
etc. a més de tots els membres de I’equip de redaccié.

Vist en conjunt, la revista és, com a projecte, una iniciativa Gnica a
Lleida, amb reminiscéncies — salvant totes les distancies temporals i cir-
cumstancials — a propostes anteriors com Vida Lleidatana (1926-1928), Art
(1933) i Labor (1953-1959). Diferéncies clares d’intencions i contingut les
separen, perd. L’Estrof, amb tot, es ressent dels problemes que ells denuncia-
ven constantment: la'manca, en general, del costum d’escriure i investigar per
publicar. El déficit més evident de la revista és la nomina d’escriptors
collaboradors que va provocar massa sovint una reiteracid constant dels:
mateixos autors, en especial dels propis membres de La gralla. Un perill
aquest contra el qual ja s’havia pronunciat Borrell i en el primer escrit de

2 Treball publicat en tres parts als Estrof 2, 3 1 4.
2 Vegeu L’Estrof, 3 (tardor 1980), p. 39-45.
¥ Vegeu L’Estrof, 7 (tardor-hivern 1982), p. 55-66.
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salutacié: L’Estrof no volia ser la «revista del grups; feta pel grup. Ja cap al
final, anava abocada a ser-ho.

Actualment, ells mateixos reconeixen que la revista fou més valorada fora
d’aqui que a Lleida mateix. A tall d’exemple, al 1983 es comencga a editar al
Baix Vinalopé una revista de caracteristiques semblants, Lz Rella. A la
presentacié del primer nimero editorial, el director recorda [’Estrof i li
reconeix el paper que té de model per a la seva publicacid.*

L’Estrof publica el darrer nimero la tardor de 1985. Els motius que
provoquen ’abandonament del projecte sén diversos. Uns de caire personal,
com la mort de Toni Castellseguer que enfonsa animicament la resta del grup;
el casament d’Esteve Mestre, cosa que fa que aquest s’allunyi també dels seus
companys. Els altres, tal vegada les raons definitives del desenllag, sén
d’indole més pragmatica, com ara ’augment progressiu i constant dels costos
de la revista, costos que suportaven practicament amb les seves aportacions
particulars. En el darrer Manifest, en aquest sentit, fan puiblica la seva
renincia a continuar editant L’Estrof i la seva resisténcia a demanar ajuts
economics substanciosos ja que «[..] hem tingut clar malanradament que
aconseguir la tranquillitat editorial de la revista volia dir la servitud ideo-
logica.»*

Amb la fi d’aquest projecte editorial es desfa també definitivament «La
gralla i la dalla». Tanquen un periode d’onze anys d’activisme i d’intents de
mantenir la torxa en el camp de la produccié poética local. Una iniciativa que
després d’ells no tornara a reprendre cap altre grup. Dels contemporanis seus
amb qui van comengar, Ponent s’havia disgregat ja i només Miquel Angel
Tena continuava en el mén de la cangd com a professional; el director de
L’Esquella Teatre havia acceptat quatre anys enrera una proposta del nou
equip municipal democratic per convertir el seu somni teatral en una Aula
Municipal de Teatre. Els esquellaires foren, tal vegada els {nics que van
abandonar la seva trajectdria «de combat» amb la possibilitat de crear una
infraestructura artistica i una dinimica social en aquest sentit. «La gralla»
també ho havia pretés tot al llarg de la seva vida com a grup, perd, no hi van
reeixir.

3t Larella; Baix Vinalopd: octubre 1983, A Ieditorial llegim: «...] vaja el nostre reconeixement

més sincer per a L’Estrof, revista quadrimestral de poesia, ‘editada a Lleida, i coordinada tan
magnificament pel grup La gralla i la dalla. En tot moment ens ha servit de model a seguir.
Potser és una de les millors revistes literaries que s’editen als PPCCo.

32 Josep Borrell: «Vuité manifest. Encara un vuité manifest, o darrer comunicat?», in: L ’Estrof,

8 (tardor-primavera 1985), p. 15.
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El desti, les circumstancies i la dindmica politica han fet que alld que no
van poder fer com a grup ho acabessin aconseguint com a individualitats, si
més no els dos fundadors de La gralla. En efecte, una década més tard, tots
dos tenen carrecs de govern o de decisié que els permet incidir directament
en els aspectes de vertebraci6 sociocultural i d’infraestructures culturals que
havien denunciat des de les pagines de L’Estrof i sobre els quals havien anhelat
poder actuar.
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" Bibliografia de 230 llibrets en catali
d’obres musicals dels segles XIX i XX -

En la seva «Introduccié» a la quarta part de la publicacié Dotze anys d’in-
vestigacio: tesis i tesines sobre llengua i literatura catalanes (1981 1992} Vicent
Simbor Roig, avaluant els temes que els autors de tesis i tesines han escollit
en el camp de la «Literatura contemporama» catalana, posa de relleu, com
el penode de 1789 a 1892 «és el que manté a hores d’ara uns buits biblio-

grafics més amplis i d’urgent atencid» (p. 67) i afegeix que el «teatre &s,

segurament el génere més oblidat dels estudis universitaris» (p. 68).

El corpus de textos al qual volem atreure ’atencié amb la segiient biblio-
grafxa és encara molt més oblidat que el teatre strictu sensui no sols als estudis
universitaris. Com a exemple: en els 11 volums de la magna Historia de la
literatura camlana (Barcelona Ariel 1984-88) es dediquen poquissimes pagines
al génere.? Es veritat que es tracta d’un génere literari menor - o el text,
poétic o prosaic, que acompanya obres musicals - perd la xifra de 230 textos
(que seguramént no sén tots els que una recerca prolongada podria treure a
llum) és prou impressionant com per comengar a incorporar aquest corpus a
atencié dels mvesngadors de la literatura catalana.

La llista segiient consigna els textos catalans d’obres musicals, és a dir
d’obres dramatiques que van acompanyades totalment o parcialment de
miusica. Es tracta d’obres en catald en les quals només excepcionalment un
personatge canta o parla en una altra llengua (espanyol francés, etc.).
Consignem els titols i subtitols i els noms dels autors i compositors sense
normalitzar, tal com ens els donen els Hibrets ongmals o els catalegs biblio-
grafics consultats. Només unifiquem quan hi ha viries grafxes Els noms dels
teatres d’estrena s’han adaptat als noms d’avui si encara existeixen o si els

1A cura de Manuel Pérez Saldanya i iniciat per Tilbert Didac Stegmann, Valéncia:

Universitat de Valéncia, Servei de Publicacions, 1993, ISBN 84-370-1411-5.
2 Vol. 7, p. 484-6; vol. 8, p. 440-4; vol. 9, p. 198-9.
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hem trobat citats en obres catalanes sobre teatre. Per a la ubicacié del llibret
ens hem limitat a mencionar la Biblioteca Nacional de Catalunya (2 Bar-
celona) o la BNE (a Madrid) si s’hi trobava, cosa que no significa que no es
trobi encara en altres llocs. Les obres amb ubicacié BNC han estat totes
consultades. Les obres amb ubicacié BNE es citen segons el Catdlogo del
teatro lirico espafiol en la Biblioteca Nacional, 3 volums, Madrid: Ministerio de
Cultura, 1991.

En un apéndix consignem unes 70 obres més que hem trobat citades en
diferents publicacions; sén textos d’obres musicals els quals en la majoria dels
casos no deuen haver estat publicats com a llibret. Aquest apéndix pot servir,
en tot cas, per a continuar la recerca de més llibrets o de manuscrits. També
caldra revisar els fons existents de partitures per extreure’n la part escrita. La
bibliografia segiient no pretén més que posar a disposicié modestament una
primera enumeraci6 del que es conserva d’aquests textos.

Abreviacions:

BNC: Biblioteca Nacional de Catalunya, Barcelona
BNE: Biblioteca Nacional de Espafia, Madrid

s.a.: sense any .

s.i.: sense indicacié de 1’impressor

s.1.: sense lloc

Ubi: Ubicacié

Estr: Estrena

Abad Monzo, Miquel: jPer fi te veig. Verge dels Desamparats!. Comedia
llirica valenciana en dos actes i en vers. Miusica: Francesch Lozano
Graullera. Estr: Teatro del Patronato, 2.5.1948. Valéncia, Mater Deserto-
rum, 1971. Ubi: BNE: T/44.181.

Albanell Vilas, Joaquim: Los bandolers. Sarsuela en dos actes y en vers.
Misica: Lluis G. Jorda. Vic, Tip. y Libreria Catélica de Sant Joseph,
1897. Ubi: BNC: A-393 i BNE: T/14.695. -

Albanell Vilas, Joaquim: La caritat. Sarsuela histérica en un acte y en vers.
Misica: Eusebi Bosch. Estr: Lo Teatro Catolich. Barcelona, Biblioteca
Regional, 1901. Ubi: BNC: A-I fol.



122 Thomas Eufinger

Albanell Vilas, Joaquim: Los Pastorets nous. Drama biblich en tres actes yen
vers. Musica. Joseph Ribera. Vic, Imp. Catélica de Sant Joseph, 1895.
Ubi: BNC: A 90, 8°.

* Alcoverro Carés, Joseph: La Competencia. Sarzuela en un acte y en vers.
Misica: Julid Vilaseca. Estr: Sant Andreu de Palomar, Circol Catélich,
29.1.1899. Barcelona, Biblioteca de La Talia Catalana, 1899. Ubi: BNC:
A-138.

Altimira, Francisco de Asis: Una cita 4 las foscas 6 sia Per fondo que’s fassi’l
foch, lo fum sempre respira. Juguet lirich catald pera tres personas.
Misica: Francisco de Asfs Altimira. Barcelona, Imp. de Narciso Rodri-
guez, 1866. Ubi: BNC: A-3, 8°.

Altimira, Francisco de Asis: Qui no vulga pols, que no vaigi a I’era 6 siga
L’Escombraire. Juguet catald a tres personas. Misica: Francisco de Ass
Altimira. Barcelona, Imp. de Ramirez, s.a. Ubi: BNE: T/13.645.

Altimira, Francisco de Asis: El soldado y la criada. Juguete bilingiie. Misica:
Francisco de Asis Altimira. Barcelona, Imp. de Jacinto Sinchez, 1863.
Ubi: BNE: T/23.604.

Anfruns de Gelabert, Marfa: La tia d’Antilles. Comedia bilingiie en tres actes
i en prosa. Musica: Maria Teresa Alsina de Barasoain. Estr: Cornella de
Llobregat, Patronato Obrero, 8.12.1933. Barcelona, Graf. Bachs, 1966
Ubi: BNE: T/40256 i T/40.257.

Angeles, José 1 Burgos, Enrique: Avans de la prosesé. Sainete liric, bilingiie,
en un acte y tres cuadros, en prosa. Misica: José Faybs. Estr: Valéncia,
Teatre de la Princesa,® 22.3.1901. Valéncia, Imp. Vda. de Emilio Pascual,
1901 Ub1 BNC: A-417 1 BNE T/ 22 626. 4

Angeles, José: Cambiar d’estat. Choguet liric, bilingiie en un acte, en prosa y
vers. Misica: José Bellver. Estr: Barcelona, Teatro Eldorado, 23.5.1901.
Valéncia, Vda. de Emilio Pascual, 1901. Ub1 BNC: A-417 i BNE:
T/22.722.

3 Vegeu Sirera, Josep Lluis: El Principal de Valéncia, Barcelona, 1984, p. 79.

Bibliografia de 230 llibrets en catald d’obres musicals (5. XIX i XX) 123

Arimon, Joaquin i Vidal Valenciano, Eduart: Lo somni daurat. Zarzuela en
dos actes y en vers. Miusica: Nicolau Manent. Estr: Barcelona, Teatre del
Circ Barcelonés,* 22.3.1872. Barcelona, Imp. de Jaume Jepis, 1872. Ubi:

~ BNC: A-14, 8° i BNE: T/24.281.

Artis Balaguer, Aveli: Vilacalmosa. Farsa lirica en dos actes. Misica: Carles
Oré. Barcelona, Imp. de Salvador Bonavia, 1910. Ubi: BNE: T/22.636.

Asmarats, Joseph: Els plats trencats. Sarsueleta cédmica en un acte. Misica:
Joseph J. Verdaguer. Estr: Barcelona, Cine Teatre, agost del 1911.
© Barcelona, Salvador Bonavia, s.a. Ubi: BNC: A-182, 8°. '

Aulés, Eduardo: Dos carboners. Judici verbal en un acte y en vers. Misica:
Francisco Pérez-Cabrero. Estr: Barcelona, Teatre del Tivoli, 18.8.1877.
Barcelona, Libreria de Eudalt ng, 1877. Ubi: BNC 6 IV C 1i BN'E
T/25.267.

Aulés, Eduardo: La mar vella. Passatemps cémich-lirich en un acte y en vers.
Musica: Clemént Cuspiner. Barcelona, Establiment Tipografich Al
- Timbre Imperial, 1885. Ubi: BNC: A-46, 8° i BNE: T/13.634.

Balaguer, Victor: Don Joan de Serrallonga. Musica: Enric Morefa. Estr:
Barcelona, Teatre del Circ Barcelonés, 1872. Barcelona, Manero editor,
1868. Ubi: BNC: 83-4°-69. :

Barchino, Paco: jLa carabal. Sainet liric en un acte y en prosa. Mdsica: J.
Sanchez Rogla. Estr: Valéncia, Teatro Regional, 8.10.1926. Valéncia, Imp.
de Manuel Pau, 1926. Ubi: BNC: A-375, 8°. ‘

Barchino, Francisco: El pardalét de San ChuAn. Fuga volacra valenciana en
set picotaes. Misica: Vicent Gallego. Estr: Valéncia, Salén Novedades,
19.2.1932. Valéncia, Imp. Moliner, 1928. Ubi: BNC: A-378, 8°.

Bar4, Teodoro: Pardalets al cap. Joguina lirica en un acte. Misica: Nicolau
Manent. Estr: Barcelona, Teatro del Circo, 1871. Barcelona, Imp. de
Salvador Manero, 1871. Ubi: BNC: A-50, 8°.

4 Vegeu Curet, Francesc: Histdria del teatre catald, Barcelona, 1967, p. 171.



124 Thomas Eufinger

Basas, Luis: Lo espardeié. Tonadilla a dtio. Primera y segunda parte. Misica.
Luis Basas. Barcelona, Imp. de la Publicidad de Antonio Flotats, 1858.
Ubi: BNC: A-3, 8°,

Benejam Vives, Joan: Foc y fum. Quadro de costums en tres actes i vers.
Misica: Fransech Rosello. Ciutadella, Tip. del Sagrado Corazén de Jests,
s.a. Ubi: BNC: A 446/7.

Brasés, Andreu: De dotse a una. Pasatje lirich bilingiie en un acte y en vers.
Musica: Joseph Rivera. Estr: Barcelona, Teatre del Circ. Barcelonés,
15.11.1871. Barcelona, Imp. de Salvador Manero, 1871. Ubi: BNC: A-34.

Burgas, Josep: Lliga de protestants o El de la reforma. Sainete en un acte,
dividit. en tres quadros. Musica: Eusebi Bosch Humet. Estr: Barcelona,
Teatre del Tivoli:® 9.2.1926. Barcelona, La Escena Catalana, any IX
(segona part), 1926, n.° 201, Llibreria Bonavia, 1926. Ubi: BNC: A-VIIL.

Campmany Pahissa, Narcis i Molas, Joan: Lo cant de la Marsellesa. Sarsuela
en tres actes y en vers. Musica: Nicolau Manent. Estr: Barcelona, Teatre
del Tivoli, 6.6.1877. Barcelona, Imp. de Jaume Jepus, 1877. Ubi: BNC:
A-36, 8°.

Campmany Pahissa, Narcis i Molas, Joan: Las Cuas. Sarsuela en dos actes y
en vers. Musica: Joan Rius. Estr: Barcelona, Teatre del Tivoli, 26.8.1876.
Barcelona, Imp. de Jaume Jepis, 1876. Ubi: A-36, 8°.

Campmany Pahissa, Narcis: De la Terra al Sol. Viatje fantastich inverosimil,
bufo, ballable y de gran espectacle en 3 actes y 11 cuadros, en prosa y
vers escrit baix idea de Julio Verne. Musica: Nicolau Manent. Estr:

" Barcelona, Teatre Tivoli, 23.8.1879. Barcelona, Imp. de Jaume Jepts,

_ 1879. Ubi: BNC: A-36, 8°.

Campmany Pahissa, Narcis: jjDorm!!. Joguet cémich-lirich en un acte y en
vers. Musica: Joan Rius. Estr: Barcelona, Teatre Novetats,® 15.5.1876.
Barcelona, Imp. de Jaume Jepis, 1876. Ubi: BNC: A-33. .

5 Vegeu Curet, Francesc: Historia del teatre catali, Barcelona, 1967, p. 171.

6 Vegeu Curet, Francesc: Historia del teatre catall, Barcelona, 1967, p.-171.
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Campmany Pahissa, Narcis: L’esca del pecat. Juguet lirich en un acte y en
vers. Misica: Joseph T. Vilar. Estr: Barcelona, Teatre del Circ Barcelonss,
27.10.1871. Barcelona, Imp. de Salvador Manero, 1871. Ubi: BNC: A-33.

Campmany Pahissa, Narcis: Laura. Entremés cémich-lirich en un acte y en
vers. Musica: Nicolau Manent. Estr: Barcelona, Teatro Espafiol, 18.4.1885.
Barcelona, Arxiu Central Lirich-Dramatich de Rafel Ribas, 1885. Ubi:
BNC: A-33, 8° 1 BNE: T/3.333.

Campmany Pahissa, Narcis: La lluna en un cove. Sarsuela en un acte y en
vers. Misica: Joseph Teodor Vilar. Estr: Barcelona, Teatre Novetats,
18.5.1871. Barcelona, Establiment Tipografich de Salvador Manero, 1881.
Ubi: BNC: A-33, 8°.-

Campmany Pahissa, Narcis: Lo metje dels gegants. Sarsuela en un acte.
Misica: Cosme Ribera. Estr: Barcelona, Teatre del Tivoli, 17.8.1874.
Barcelona, Arxiu Central Lirich-Dramitich de Rafael Ribas, 1879. Ubi:
BNC: A-33.

Campmany Pahissa, Narcis: Pensa mal y no errards. Zarzuela en dos actes y
en vers. Misica: Francisco Vidal. Estr: Barcelona, Teatre del Tivoli,
7.8.1865. Barcelona, Establiment Tipogréfich dels Suc. de N. Ramirez y
C., 1880. Ubi: BNC: A-34, 8°.

Campmany Pahissa, Narcis: Petaca y boquilla. Joguet comich-lirich en un
acte y en prosa. Musica: Nicolau Manent. Estr: Barcelona, Teatre
Novetats, 4.3.1880. Barcelona, Arxiu Central Lirich-Dramatich de D.

- Rafel Ribas, 1880.-Ubi: BNC: A-35, 8° i BNE: T/12.592.

Campmany Pahissa, Narcis: jiLa porll. Sarsuela en un acte y en vers. Misica:
Nicolau Manent. Estr: Barcelona, Teatre Novetats, 7.4.1877. Barcelona,
Imp. de Jaume Jepts, 1877. Ubi: BNC: 6 IV C. 9/19.

Campmany Pahissa, Narcis:. La prometensa. Joguet lirich-dramitich, en un
acte y en vers. Musica: Joseph Teodor Vilar. Estr: Barcelona, Teatre
Novetats, 24.5.1870. Barcelona, Eudalt Puig, 1870. Ubi: BNC: A-33, 8°.

Campmany Pahissa, Narcis und Molas, Joan: Lo Rellotje del Montseny.
Sarsuela fantastica y d’espectacle en cuatre actes, catorse cuadros y en
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vers. Musica: Nicolau Manent. Estr: Barcelona, Teatre del Tivoli,
24.7.1878. Barcelona, Imp. de Jaume Jepis, 1878. Ubi: BNC: 36, 8°.

Campmany Pahissa, Narcis und Brasés, Andreu: Los set pecats capitals.
Sarsuela fantastica-comica-lirica-dramitica en 4 actes y en vers. Musica:
Joan Rius. Estr: Barcelona, Teatro de Novedades, 27.2.1875. Barcelona,
Llibreria de Eudalt Puig, s.a. Ubi: BNC: A-I, fol. 1 BNE: T/46.688.

Campmany Pahissa, Narcis: Lo vano de la roseta. Sarsuela en un acte y en
vers. Misica: Dionis Trullas. Estr: Barcelona, Teatre Novetats, 30.3.1876.
Barcelona, Arxiu Central Lirich-Dramatich de Rafel Ribas, 1876. Ubi:
BNC: 83-8°-1890 1 A-33,8°.

Campos Marté, José: Un flamenco d’Alboraya. Zarzuela bilingiie en un acto
y en verso. Misica: Rigoberto Cortina. Estr: Valéncia, Teatre Ruzafa,’
6.2.1885. Valéncia, Imprenta y Llibrerfa de Ramén Ortega, 1885. Ubi:
BNE: T/5.916. |

Campos Marté, José: El gallet de Favareta. Juguete cémico-lirico bilingiie en
un acto y en verso. Musica: Vicente Peydrd. Estr: Valéncia, Teatre
Apolo,® 1892. Valéncia, Imp. de San José, 1896. Ubi: BNC: A-136 i BNE:
T/1.713.

Canals, Josep: Marid. 1dili en un acte. Mdsica: Busebi Folquer Estr: Marto-
rell, Teatro El Progreso, 25.12.1934. Martorell s.i., 1934. Ubi: BNE:
T/33.590.

Capdevila Vilallonga, Lluis i Mora, Victor: Cango d’amor i de guerra. Musica:
Rafael Martinz Valls. Estr: Barcelona, Teatre Nou, 16.4.1926. Barcelona,
Catalunya Teatral, any II, Ntim. 61, Llibreria Milla, 1934. Propietat. de
Thomas Eufinger.- ’

Capella, Jacinto: Barcelona, al dia. Capritxo comich-lirich en un acte. Misica:
Eveli Burrull. Estr: Barcelona, Teatre de Novetats, 29.9.1904. Barcelona,
F. Badia, 1904. Ubi: Propietat de Thomas Eufinger.

7 Vegeu també Sirera, Josep Lluis: El Prmmpal de Valéncia, Barcelona, 1984, p. 79.

8 Idem, p. 79.
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Carcassé, Juli4: Ali-oli. Humorada cémico-lirica en un acte y en vers. Misica:
Francisco Pellicer. Estr: Barcelona, Teatro Jardin Espafiol, 4.8.1894.
Barcelona, Imp. de Simén Alsina y Clés, 1894. Ubi: BNE: T/13.660.

Carner, Josep: Canig6. Opera en tres actos. Misica: Antonio Massana. Estr:
Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 21.5.1953. Barcelona, La Voz de su
Amo, 1961. Ubi: BNE: M/5.900, 35. També imprés a: Carner, Josep:
Obres completes, Barcelona: Editorial Selecta, 1968, p. 1159-1209.

Carner, Josep: Canigd. Poema herdic de Jacinto Verdaguer, adaptacié a la
escena en tres actes d’en Josep Carner. Musica: Jaume Pahissa. Figueres,
1910. Barcelona, Llibreria Cientific y Literaria de Josep Agusti, 1910. Ubi:
BNE: T/45.961. També imprés a: Carner, Josep: Obres completes, -
Barcelona: Editorial Selecta, 1968, p. 1159-1209.

Carner, Josep: El comte L’Arnau. Visié llegendiria en quatre quadres.
Misica: Enric Morera. Estr: Barcelona, Teatre Principal,’ 1905. Barcelo-
na, Imp. Henrich y C., 1905. Ubi: BNC: A-234. També imprés a: Carner,
Josep: Obres completes, Barcelona: Editorial Selecta, 1968, p. 1137-1142.

Carner, Josep: «El giravolt de maig. Misica: Eduard Toldra. Estr: Barcelona,
Palau de la Musica Catalana, 27.10.1928», in: Josep Carner: Obres
completes. Barcelona, Edit. Selecta, 1968. Ubi: BNE: 7/74.712.1° També

~ impres a: Carner, Josep: Obres completes, Barcelona: Editorial Selecta,
1968, p. 1211-1247.

Carner, Josep: Lo miracle del Tallat. Llegenda de Poblet en 3 quadros.
Misica: Enric Morera. Estr: Barcelona, Teatre Principal, 1905. Barcelona,
Imprenta Henrich, 1905. Ubi: BNC: A-234. També imprés a: Carner,
Josep: Obres completes, Barcelona: Editorial Selecta, 1968, p. 1155-1158.

Carrién, Ambrosi: Els esclops de la sort. Rondalla per a infants en un préleg,

dos actes i tres quadres. Musica: Eusebi Bosch Humet. Barcelona, Imp.
d’Art, 1915. Ubi. BNE: T/44.821.

? Vegeu Curet, Francesc: Historia del teatre catald, Barcelona, 1967.

10 1dem.
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Casademunt, Joan Manuel: Societat familiar o Tenorios y castanyas. Sainet
lirich-bilinglie en un acte y tres quadros. Mdisica: Jaume Biscarri. Estr:
Barcelona, Teatre Principal, 31.10.1900. Barcelona, Biblioteca de Lo
Teatro Regional, 1901. Ubi: BNC: A-152 i BNE: T/16.109.

Casp, Xavier: Vinatea. Opera en tres actes. Musica: Matilde Salvador. Estr:
Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 19.1.1974. Valéncia, Art Graf. J. Mari
Montafiana, 1975. Ubi: BNE: T/49.495.

Chirivella, Pedro: Dia de préba. Pas de comédia, liric, bilingiie, en un acte y
en vers. Musica: Julidn Benlloch. Estr: Valéncia, Salén Novedades,
11.1.1909. Madrid, Sociedad de Autores Espafioles, 1920. Ubi: BNE:
T/28.184.

Chirivella, Pedro: El gobernador del pati. Disparate cémico-lirico, bilingiie,
“en un acto, dividido en tres cuadros y en prosa. Misica: Julidn Benlloch.
Estr: Valéncia, Teatre de la Princesa, 7.12.1909. Valéncia, Imp. Com. de
V. Gallego, 1910. Ubi: BNC: A-418, 8°.

Chirivella, Pedro: Tot debaes. Passatemps liric, en un acte y en vers. Misica:
Julidn Benlloch. Estr: Valéncia, Salén Novedades, 13.11.1908. Madrid,
Sociedad de Autores Espafioles, 1908. Ubi: BNE: T/28.186.

Clavé, José Anselmo: L’aplech del Remey. Zarzuela bilingiie de costumbres
catalanas en dos actos y en verso. Mdsica: José Anselmo Clavé. Estr:
Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 30.12.1858. Barcelona, Establ. Tip. de
la Viuda e Hijos de Gaspar y Comp., 1864. Ubi: BNE: T/47.137.

Coll Britapaja, José: L’Angeleta y 1’ Angelet. Sarsuela cémica en dos actes.
Misica: José Coll y Britapaja. Estr: Barcelona, Teatre del Circ Barcelones,
15.3.1879. Barcelona, Imp. de Jaume Jepts, 1879. Ubi: BNE: T/8.050.

Coll Britapaja, José: Las cent donzellas. Zarzuela bufa en tres actes. Mdsica:
José Coll y Britapaja. Estr: Barcelona, Teatre del Circ Barcelones,
5.4.1873. Barcelona, Imp. de Salvador Manero, 1873. Ubi: BNE: T/24.285
1 T/1.753. '

Coll Britapaja, José: La fantasma groga. Caricatura romantich-caballeresca en
tres actes y cuatre cuadros. Musica: P. Lacome. Estr: Barcelona, Teatre
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del Circ Barcelones, 28.11.1873. Barcelona, Imp. de Jaume Jepts, 1876.
Ubi: BNE: T/12.969. '

Colomer, Conrat: Las campanetas. Joguina en un acte y en vers. Mdsica:
- Joseph Ribera. Estr: Barcelona, Teatre del Circ Barcelones, 13.2.1873.
Barcelona, Archivo Central Lirico-Dramatico, 1873. Ubi: BNE: T/24.361.

Colomer, Conrat: Lo célebre Maneja. Sarsuela bufa en un acte y en prosa.
Misica: Pérez Cabrero. Barcelona, Lo Teatro Regional, 1897. Ubi: BNE:
T/3.346.

Colomer, Conrat: Lo pou de veritat. Sarsuela fantastica semi-seria en tres
actes dividits en sis cuadros y en vers. Musica. Nicolau Manent. Estr:
Barcelona, Teatre del Circ Barcelonés, 20.2.1875. Barcelona, Archiu
Central Lirich-Dramatich, 1875. Ubi: BNE: T/24.365.

Colomer, Conrat: Primer jo... . Sarsuela en un acte y en vers. Mdsica: ]Qseph
Ribera. Estr: Barcelona, Teatre del Circ Barcelonés, 24.3.1873. Barcelona,
Imp. de Salvador Manero, 1872, Ubi: BNE: T/24.377.

Colomer, Conrat: Lo somni de la Ignocéncia. Sarsuela en un acte. Mdsica:
Urbano Fando. Estr: Barcelona, Teatre Jardi Espanyol, 5.6.1895. Barcelo-
na, Biblioteca de Lo Teatro Regional, 1895. Ubi: BNE: T/12.678.

Colomer, Conrat: Verdalet pare y fill del comers de Barcelona. Sarsuela en
dos actes. Misica. Urbano Fando. Estr: Barcelona, Teatre Jardi Espanyol,
26.5.1896. Barcelona, Biblioteca de Lo Teatro Regional, 1896. Ubi:
BNC:T/2.204.

Coma, Abelardo: Lo diari d’en Brusi. Juguet cémich-lirich, inverossimil y
~ 'bilingtie en un acte y en vers. Misica: Abelardo Comas. Estr: Tarragona,
Teatre de L’Ateneu, 8.10.1876. Ubi: Propietat de Thomas Eufinger.

‘Cdsta y Garriga, Josép: Lo Allotjat. Sarsuela en un acte y en vers. Misica.

M.T.y S. . Estr: Manresa, Joventut Catdlica, 1.4.1888. Manresa, Imp. de
Sant Joseép, 1899. Ubi: BNC: A-138.
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Cudufiet Guix, Jaume: El Messies Llibertador o Els pastorets de Betlem.
Melodram pastoril en 5 actes i 7 quadres. Musica: Lluis Alemany,
Barcelona: Tip. Ribé, 1951. Ubi: BNE: V/c° 2.299, 13 1 V/C°® 2.299, 12.

Duch Salvat, Eugeni: L’ou com balla. Revista barcelonina en un acte, dividit
en vuit quadros. Musica: Enric Nogués und Josep Maria Torrens. Estr:
Barcelona, Teatre del Tivoli, 28.11.1922, Barcelona: Salvador Bonavia,
1922. Ubi: BNE:T/28.215.

Durb Gili, Joseph: La rosa de Jeric6. Epissodis biblichs en vers, en un
prélech, tres actes y un epilech dividits ab onze quadros. Misica:
Rossendo Molera, Barcelona: Biblioteca L’Escon, 1910. Ubi: BNE:
T/18.423.

Duré Gili, Joseph: Vidamor. Rondalla en tres actes y deu quadros. Mdusica.
Rossendo Molera. Barcelona, Biblioteca L’Escon, 1910. Ubi: BNE:
T/ 22.886.

Ennch Miquel: Cami d’estels. Poema dramatic en nou quadres repartits en
quatre actes. Miésica: Joan Vidal i Roda. Estr: Barcelona, Teatro de La
cort Angelica de Sant Lluis Gongaga» de Gracia. Barcelona, Biblioteca
L’Escon, 1916. Ubi: BNE: T/29.205.

Escalante, Eduardo (pare, 1834-1895) jAls lladres!. Zarzuela valenciana en un
acto y en verso. Musica: Benito Monfort. Estr: Teatro del Circo, 19.9.-
1874. Valéncia, Juan Mariana y Sanz, 1874. Ubi: BNE: T/9.921 i
T/24.653.

Escalante, Eduardo (fill, 1854-1921): Les Barraques. Zarzuela en un acto,
dividido en tres cuadros. Misica: Vicente Peydrd. Estr: Valéncia, Teatre
de la Princesa, 10.11.1899. Madrid, Sociedad de Autores Espafioles, 1900.
Ubi: BNE: T/15.408 i T/22.868.

Escalante, Eduardo (fill, 1854-1921): La chent de tré... . Sainete lirico en un
acto dividido en tres cuadros y en verso. Misica: Vicente Peidrd. Estr:
Valéncia, Teatre de la Princesa, 2.12.1898. Valéncia, Sociedad de Autores
Espafioles, 1900. BNE: T/15.958.
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Escalante, Eduardo (fill, 1854-1921): Plors y alegries. Zarzuela bilingiie en un
acto, dividido en tres cuadros, en verso. Musica: Salvador Giner. Estr:
Valéncia, Teatre Apolo, 9.11.1906. Valéncia, Sociedad de Autores
Espaiioles, 1907. Ubi: BNE: T/22.710.

Escalante, Eduardo (fill, 1854-1921): El presilari. Drama lirico en un acto,
dividido en cinco cuadros, en verso. Misica: Vicente Peidrd. Estr: Teatre
de la Princesa, 14.5.1901. Valéncia, Sociedad de Autores Espafioles, 1907.
Ubi: BNE: T/22.862.

Escalante, Eduardo (fill, 1854-1921): Quintos y reganchaors. Zarzuela bilingiie
en dos actos y en verso. Misica: Vicente Peidré. Estr: Valéncia, Teatre
Ruzafa, 21.12.1888. Valéncia, Antigua Librerfa de ]'uan Mariana y Sanz,
1889. Ubi: BNC. .

Escalante, Eduardo (fill, 1854—1921): El Roder. Zarzuela cémico-dramitica
bilingiie, en un acto, dividido en tres cuadros, en verso. Miisica: Salvador
Giner. Estr: Valéncia, Teatre Apolo, 18.10.1905. Valéncia, Sociedad de
Autores Espafioles, 1905. Ubi: BNE: T/22.885.

Fando, Urbano: Lo princep del Congo. Sarsuela bufa, en un acte y 5 cuadros.
Misica: Urbano Fando. Estr: Barcelona, Teatre Jardi Espanyol, 13.7.1894.
Barcelona, Imp. de Simon Alsina y Clos, 1894. Ubi: BNE: T/3.365.

Fernindez, Manuel: Que és gran Barcelona. Revista cémic-liric-ballable en un
acte, cinc quadres, dos sub-quadres i dos apoteosis. Misica: J.A. Martinez.
Estr: Barcelona, Teatre Comic, 8.7.1922. Barcelona, Pub11cac1ons Réfols,
s.a. Ubi:Propietat de Thomas Eufinger.

Ferrer, José: El barbé. Pieza bilingiie. Misica: Francisco Vidal. Baréelona,
. Imp. de la Publicidad, a cargo de Antonio Flotats, 1858. Ubi: BNE:
T/2.041 1 T/27.308. . .

Ferrer, José: La mistaira. Juguet lirich catala. Musica: Franc1sco Vidal.
Barcelona, Imp. de ]oaqum Bosch, 1857. Ubi: BNE: T/2 055, T/2.094 i
T/45.596.
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Ferrer Codina, Antén: Barbers de Sald. Sarsuela en un acte. Miisica: Francis-
co Salvat. Barcelona, Tip. de Francisco Badia, 1898. Ubi: BNC: A 122,
8°. 1 83-8-20198.

Ferrer Codina, Antén: Celos de un Rey. Sarsuela en un acte. Musica:

Whifeflpary. Barcelona, Arxiu Central Lirich- Dramatic Rafel Ribas, 1883.
Ubi: BNC: 83-8an-20.200.

Ferrer Codina, Antén: Un debut. Sarsuela en dos actes y en prosa. Misica:
Urbano Fando. Estr: Barcelona, Teatre Jard{ Espanyol, 5.6.1896. Barcelo-
na, Francisco Badia, impresor, 1896. Ubi: BNC: 83-8-20198.

Ferrer Codina, Antén: Lo suplici de Tantalo. Sarsuela en dos actes. Msica:
Joan Manent. Estr: Barcelona, Teatre Principal, 27.10.1900. Barcelona,
Imprempta F.Badia, 1900. Ubi: BNC 83-8°-C 81/5.

Ferrer Fernindez, Joseph Antoni: Los catalans en Africa (a: Al Africa
minyons, b: Ja hi van al Africa, c: Minyons, ja hi som, d: Ja tornen).
Croénica dramitica dels voluntaris de Catalunya. Mdsica: Francisco
Porcell und Francisco Llampallas. Estr: part a: 14.11.1860, part b:

- Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 24.1.1861. Barcelona, Imp. de la
Publicitat de Antoni Flotats, 1860. Ubi: BNE: T/10.477, T/19.879,
T/19.926, T/24.868 1 T/24.720.

P1gueras Ribot, Francisco und de Boter, Francesch: Els entremaliats. Sarsuela
cbmica en un acte. Misica: Francesch Salvat Vilaseca. Estr: Barcelona,
Teatro Principal, 2.10.1907. Barcelona, Imp. de Salvador Bonavia, 1910.
Ubi: BNE: T/21.798.

Figueras Ribot, Franc1sco La lliss6 de dibuix. Sarsuela en un acte y en prosa.
- Musica: Urbano Fando. Estr: Barcelona, Teatre Jard{ Espanyol, 11.7.1896.
Barcelona, Francisco Badia, Imp., 1896. Ubi: BNE: T/18.727.

Figuerola Aldrofeu, Manuel: La conquista del papa. Juguet cémich-lirich en
un acte y en vers. Musica: Salvador Raurich. Estr: Barcelona, Teatre Gran
Via, 30.11.1893. Barcelona, Libreria Espanyola de Lépez, ed1tor, s.a. .
BNE T/12.588.
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Folch, Josep Maria: La princesa i el pastor. Rondalla en dos cuadros. Misica:
Net Blai. Estr: Sant Boi del Llobregat, Centre Estiuenc Sant Jordi,
24.9.1918. Barcelona, Bagufia, 1924. Ubi: BNE: T/33.443.

Forga Clara, Ricardo: {El somni d’un angell. Visié en un acte y tres cuadros.
Misica: Pere Pic6. Estr: Barcelona, Centro de Cultura Social Popular de
la Parroquia de la Concepcién de Barcelona, 16:5.1920. Barcelona, Tallers

" Grafics del DiaRIO DEL Comercio, 1920. Ubi: BNE: T/26.691. -

F.P.B.: La rialla: Joguina cémica-lirica en un acte y en vers. Misica. M.T.S. .
Estr: Manresa, Teatre de la Joventut Catdlica, 1.9.1887. Manresa, Imp. de
Sant Joseph, 1887. Ub1 BNC: A-43.

F.T. i M. Pbre.: Lo fill prédich. Dram biblich-moral, en quatre actes y en

~ vers. Misica: Joseph Carbonell. Estr: Girona, Teatro del Centro Catdlich
d’Obrers de Sant Pere de las Presas, octobre del 1886. Olot, Imp y
Llibreria de Joan Benet, 1887. Ubi: BNE: T/5.620.

Garcia Marco, Nicolés: El tio Boquilla. Samet en un acte y en prosa Misica:
Nicolas Garcia Ibafiez. Estr: Teatro Regional, 5.11.1926. Valéncia, Sosietat
de Autors Espafiols, s.a. . Ubi: BNE: T/28.168.

Gafriga Folch, Pedro: Lo general Bumbum oder Una embaikacia ‘moruna.
Disparat cémich-lirich-politich ab un acte, sis cuadros y en vers. Misica:
L. Botey. Barcelona, Est. Tip. de La Hormiga de Oro, 1894. Ubi: BNE:
T/1.741.

Gay, Francesc: El misteri de Nadal. Melodrama pastoril en tres actes. Misica:
Josep Bar6. Barcelona, Biblioteca L’Escon, 1927. Ubi: Propietat de
Thomas Eufinger.

Giral, Emili: Les caramelles.. Ensaig dramatic en dos quadros y en vers.
Musica: Joseph Planas. Vilanova i Geltrt, Imprempta Social ‘de Joseph
Ivern Salvd, 1912. Ubi: BNE: T/19.244.

Gomis Sentis, Manuel: La cango trista. Sarsuela dramitica en dos actes y tres

cuadros. Misica: Josep Muset Ferrer. Estr: Vic, Teatre de la Joventut

- Catblica, 7.4.1912. Barcelona, Formento del Teatro Catélico, 1912. Ubi:
BNE: T/32.870.
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Gual, Adria: Els tres tambors. Cango popular catalana: humorisada iaer a
P’escena en tres quadros. Musica: Enric Morera. Barcelona, Imp. Henrich
y Comp., s.a. . Ubi: BNC: F83. 8an.3113.

Guasch Tombas, Arturo: Los gelos de la Coloma o Baralla de dos guapas per
un jove comprimit. Parodia en un acte. Musica: Carles Oré. Estr:
Barcelona, Teatre del Tivoli, 15.12.1894. Barcelona, Biblioteca de Lo
Teatro Regional, 1895. Ubi: BNE: T/9.285.

Guasch Tombas, Arturo i Dalmases Gil, F.: La Lola. Parodia. Musica:
Ricardo Giménez. Estr: Barcelona, Teatre Novetats, 21.12.1893. Barcelo-
na, Imp. de Simén Alsina y Clos, 1894. Ubi: BNE: T/2.181.

Gubert, Pau: Cada hu del seu ofici. Misica: Pere Soler. Barcelona, Imp. La
Renaixensa, 1923. Ubi: BNE: T/28.788.

Guimer3, Angel: Gala Placidia. Mdsica: ]aume.P.ahlssa Estr: Barcelona, Gran
Teatre del Liceu, 1913. En: Guimer3, Angel Obres completes, vol 1,
- Barcelona, Editorial Selecta, 1975, p. 25-112.

Guimer3, Angel Les monges de Sant Aimant. Mdsica: Enric Morera. En:
Guimers, Angel Obres completes, vol. 2, Barcelona, Editorial Selecta,
1978, p. 844-997

Guimer, Angel: La reina vella. En tres quadres. Misica: Enric Morera. Estr:
Barcelona, Teatre Pnnc1pal 16.1.1908. Barcelona, Imp. La Renaixensa,
1908.14 Ubi: BNC:A-242. També imprés a: Guimerd, Angel: Obres
completes, vol. 2, Barcelona: Editorial Selecta, 1978, p. 1065-1086.

' Gu1mera, Angel La resurrecci6 de Llatzer. Visié en un acte dividit en dos

_ quadres. Misica: Enric Morera. Estr: Barcelona, Teatre Principal, 6.3.1-
907. Barcelona, Imp. La Renaixensa, 1907.15 Ubi: BNC:A-244. També
imprés a: Guimera, Angel: Obres completes, vol. 2, Barcelona, Editorial
Selecta, 1978, p. 1049-1064.

Guimer3, Angel: La Santa Espina. Rondalla en tres-actes i sis qﬁadres; Misica:
Enric Morera. Estr: Barcelona, Teatre Principal, 19.1.1907. En: Guimers,
Angel: Obres completes, vol. 2, Barcelona, Editorial Selecta, 1978, p. 999-
1048. '
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Guimer), Angel: Titaina. Drama lirich en dos quadros. Misica: Enric Morera.
Estr: Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 18.1.1910. Barcelona, Imp. La
Renaixensa, 1910. Ubi: BNC: 83-8an 18144. També imprés a: Guimera,
Angel: Obres completes, vol. 2, Barcelona, Editorial Selecta, 1978, p.

- 1087-1117.

Guma, C. (Julio Francisco Guibernau): Lo primer dia. Juguet cémich-lirich
en un acte y en vers. Mdsica: Ricardo Giménez. Estr: Barcelona, Teatre
de Novetats, 15.2.1892. Barcelona, Lépez, Editor, Llibreria Espanyola, s.a.

. Ubi: BNE: T/12.621.

Guzman Guallar, José: Nit d’albaes. Drama lirico en tres cuadros, bilingiie y
en verso. Musica: Salvador Giner. Estr: Valéncia, Teatre de la Princesa,
14.11.1900. Valéncia, Imp. de José Peidrd, s.a. . Ubi: BNE: T/15.579.

Hernandez-Casajuana, Fausto: Tra-ca-trac. Revista en un acte y uit cuadros.
Musica: J. Manuel Izquierdo, Cl. Romero, Nicolas Garcia, Pedro Sosa
und Miguel Ausensi. Estr: Valéncia, Salén Novedades, 10.12.1932.
Valéncia, Imp. Carceller, 1932. Ubi: BNE: T/31.741. ,

Iglesias, Ignasi: La reina del cor. Comedia lirica en un acte. Misica: Enric
Morera. Estr: Barcelona, Teatre del Tivoli (Teatre Liric Catald), 17.2.1901.
Barcelona, Tip. L’Aveng, 1903. Ubi: BNC: 83.12: C73/5. i BNE:
T/18.535. :

Lamote de Grignon, Ricard: La flor. Opera d’infants en set escenes breus.
Musica: Ricard Lamote de Grignon. Estr: Barcelona, Festa del Comiat,
20.12.1934. Girona, Dalmau Carles Pla, 1935. Ubi: BNE: T/33.456.

Liern, Rafael Marfa: Dos pichones del Turia. Juguete lirico bilingiie en un
acto y en verso. Musica: Francisco Asenjo Barbieri. Estr: Teatro de la
Zarzuela, 28.11.1863. Madrid, Imp. de José Rodnguez, 1863. Ubi: BNE:
T/22.774.

Liern, Rafael Marfa: El que fuig de Deu. Juguete bilingiie-cémico-lirico en un
acto y en verso. Misica: Monfort. Estr: Teatre de la Princesa, 31.1.1874.
Valéncia, Librerfas de Juan Mariana y Sanz, 1878. Ubi: BNE: T/8.310.
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Llurba, Rossend: Pasqua Florida oder Les caramelles. Misica: C. Pérez
Martinez. Estr: Barcelona, Teatre del Tivoli, 14.11.1922. Barcelona,
Salvador Bonavia, llibreter, 1922. Ubi: BNE: T/28.214.

Marquina, Eduart: Emporium. Drama liric en tres actes. Misica. Enric
Morera. Estr: Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 20.1.1906. Barcelona,
Fidel Giré, imp., 1906. Ubi: BNC: C 400/1511.

Martinez, Marcial: Rosaura la gitana. Misica: Manuel Gomila Aymerich.
Barcelona, Balmes, 1946. Ubi: BNE: T/33.091.

Masriera, Lluis: Un idili prop del cel oder Pel juny carabasses. Musica:
Eduard Toldra. Estr: Barcelona, Teatro Studium, 22.10.1933. Matard,
Imp. Minerva, 1934. Ubi: BNE: T/31.752.

Mass6 Torrents, Jaume: La Fada. Drama liric. en un acte. Msica: Enric
Morera. Estr: Sitges, 1897. Barcelona, L’Aveng, 1897 (amb traduccié en
francés). Ubi: BNC: 83-8°-22839.

Mestres, Apel-les: La barca. Idili dramatich. Musica: Enric Morera. Estr:
Barcelona, Teatre Principal, 23.9.1903. Barcelona, Tipolitografia de Salvat
'y C., 1903. Ubi: BNC: 83-8an-19851.

Mestres, Apelles: Gaziel. Poema dramitic en tres quadres. Misica: Enric
Granados. Estr: Barcelona, Teatre Principal, 27.10.1906. Barcelona,
Edicions 62, Antologia catalana, 1969. Ubi: BNC. .

Mestres, Apel-les: En Joan de I’Os. Misica: Enric Morera. Estr: Barcelona,
Teatre Principal, 27.9.1907. Ubi: BNC.

Mestres, Apel-les: Picarol. Misica: Enric Granados. Estr: Barcelona, Teatre
del Tivoli, 23.2.1901. Barcelona, A. Lépez, 1901. Ubi: BNE: T/16.207.

Mestres, Apelles: La Roséns. Marina dramética en un acte. Msica: Enric
Morera. Estr: Barcelona, Teatre del Tivoli, 22.1.1901. Barcelona, Casa
detonal de Teatre, 1910. Ubi: BNC: 83-8°-C- 17/18.
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Mestres, Apel-les: La Viola d’or. Rondalla bosquetana en tres actes. Misica:
Enric Morera. Estr: Bosch d’en Terrés (Garriga), Teatre de la Naturalesa,
30.8.1914. Barcelona, Imp. J. Santpere, 1914. Ubi: BNC: 83-12°-C27/8.

Milla, Lluis: La capseta dels petons. Juguet cémich lirich. Mdsica: Joseph
Guarro. Barcelona, Imp. de S. Bonavia, 1904. Ubi: BNE: T/16.377.

Milla, Llufs: El naixement de Jesis o Els pastorets catalans. Musica: A:
Marraco und S.S. Farrés. Estr: Calella, La Paz Social, 1931/32. Barcelona,
Llibrerfa Milla, 1931. Ubi: BNE: T/30.377 1 T/54.567.

Mills, Manuel: El tir per la culata. Cuadret lliric dramitic de costums
valensianes, en un acte y en vers, dividit en cuatre cuadros. Misica: José
Fayos. Estr: Valéncia, Teatre de la Princesa, 25.9.1909. Madrid, Soc1edad
de Autores Espafioles, 1910. Ubi: BNE: T/21.806.

Mirabent, Anton und Mestres, Modest: Errar de un punt. Joguina cémi-
ca-lirica en un acte y en vers. Misica: Joseph Ventura. Estr: Societat Niu
Guerrer, 2.10.1887. Barcelona, Imprenta de Cristébal Miré, 1887. Ubi:
BNE: T/15.065.

Molas Casas, Joan: Las guanteras. Juguet comich lirich en un acte y en vers.
Musica: Joan Rius. Barcelona, Galeria Dramatica de J. Molas y Casas,
1894. Ubi: BNE: T/11.101.

Molina, Enric: Un rey de pega. Monolech lirich en un acte y en vers. Misica:
Josep Marfa Comella. Barcelona, Bibl. Lo Teatro Regional, 1894. Ubi:
BNC: A-114-8°.

Molla Ripoll, Enric: Lo cant del valenci4. Misica: Pere Sosa. Valéncia, Diario
de Valencia, 1922. Ubi: BNE: T/30.378.

Monseny Carbonell, Joseph: Mare y filla. Drama cémich lirich ab tres actes
y en vers. Misica: Joseph Monseny Carbonell. Barcelona, Imp. de La
Industria de Manuel Torsis, 1901. Ubi: BNE; T/16.084.

Montero, Joaquin: El Papitu Santpere. Setmanari sonor en dues planes i
varios seccions. Musica: Duran Alemany, Mas, Pou, Quirds, Torrents
und Viladomat. Estr: Barcelona, Gran Teatre Espanyol, 22.12.1932.
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Barceloria, La Escena Catalana, any XVII (segona época), N° 371. Ubi:
BNE.

Montero, Joaquin: Lo senyor Palaudarias. Sarsuela en un acte. Misica: Arturo
de Isaura. Estr: Barcelona, Teatre Principal, 31.12.1896. Barcelona, Arxiu
de Angel Guix, 1897. Ubi: BNE: T/13.751.

Montoliu, Manuel de: Donzella qui va a la guerra. Visié6 dramatic-musical.

Misica: Joan Baptista Lambert. Estr: 12.5.1906. s.., A. Lépez Robert, s.a.
Ubi: BNE: T/45.128. .

Montoliu, Manuel de: La nifia dormida al bosc. Rondalla escénica d’espectacle
en dos actes i quatre quadros. Mdsica: Frederic Alfonso. Estr: 27.4.1907.
Barcelona, Imp. Santpere, s.a. . Ubi: BNE: T/51.489.

Mora, Victor: L’aliga roja. Obra lirica. Misica: Rafael Martinez Valls. Estr:
Barcelona, Teatre Apolo, 12.4.1932. Barcelona, La.Escena Catalana, N°
356, 1932. Ubi: Propietat de Thomas Eufinger.

Mora, Victor: La legié d’honor. Mdsica: Rafael Martinez Valls. Estr: 1930.
Ubi: BNC.

- Mora, Victor: La taverna d’en Mallol. Impressié lirica en 1 acte, dividit en 2
quadros. Estr: Barcelona, Teatre Nou, 19:4.1930. Barcelona, La Escena
Catalana, 1930. Ubi: Propietat de Thomas Eufinger.

Morell, Ramén i J.: {Bon viache!. Entremsés lirico-bilingiie, en verso. Misica:
G. Blanes. Estr: Valéncia, Teatro-Salén Novedades, 4.12.1908. Madrid,
Sociedad de Autores Espafioles, 1908. Ubi: BNE: T/17.002.

Nicolau Balaguer, Vicente: jMare dels Desemparats!. Comedia cémi-
co-lirico-dramatica, bilingiie, en un prélogo, tres actos y un apoteosis,
divididos en trece quadros en prosa y verso. Misica. Miguel Asensi. Estr:
Valéncia, Teatro del Patronato de la Juventud Obrera, 18.5.1924.
Valéncia, Mater Desertorum, 1917. Ubi: BNE: T/44.168 1 7/ 86.327.

Nogueras Oller, Rafael: Rodamén. Obra lirica en dos actes i cinc quadros.
Misica: Narcisa Freixas. Estr: Barcelona, 8.11.1907. Barcelona, Imp. J.
Santpere, s.a. . Ubi: BNE: M/44, 6.
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Oliva Bridgman, J.: Hespéria. Poema lirich en un acte. Musica: Joan Lamote
de Grignon. Estr: Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 25.1.1907. Barcelona,
Ed. Vidal, Llimona y Boceta, 1907. Ubi: BNC: A-307.

Pach, Albert: La rondalla dels infants. Rondalla escénica en un acte, dividi't
amb tres quadros. Misica: Ricart Vives. Barcelona, L’Escon, 1910. Ubi:
BNE: T/18.540. ‘

Palanca Roca, Francisco: Un casament en Picafia. Misica: Juan Garcia Catala..
Estr: Valéncia, Teatre de la Princesa, 26.11.1859. Valéncia, Imp. de la
Rechenerasié Tipografica, 1859. Ubi: BNE: T/18.959.

Palanca Roca, Francisco: j{El sol de Rusafa!!. Sarsuela en un acto y en vers.
Msica: Juan Garcfa Catald. Estr: Valéncia, Teatre de la Princesa, 5.10.-
1861. Ubi: BNE: T/20.685, T/9.236 und T/23.845. ‘

Palanca Roca, Francisco: Suspirs y lldgrimes. Misica: Juan Garcia Catalé.
Valéncia, Imprenta de Don Ignasio Boix, 1860. Ubi: BNE: T/6.320 und
T/27.336. ' : ;

Palau i Fabre; Josep: Homenatge a Picasso. Misica: Joan Albert _A_r,nargés.
Estr: Barcelona, La Cova del Drag, 19.10.1971. Barcelona, .Ed1c1ons 62,
1981. Ubi: DL 80.61=49.9 Ga/12an.

Pamies, Ramén: Deu infant. Melodrama lirich en tres actes y en vers catala.
Misica: Climent Lozano. Barcelona, L’Escon, 1912. Ubi: BNE: T/22.811.

Pamies, Ramén: L’estel de Nazareth. Drama lirich en un prolech y tres actes,
subdividit en quinze quadros. Misica: Miguel Ferrer. Barcelona, Establ.
Tip. de La Hormiga de Oro, 1903. Ubi: BNE: T/16.355.

Pamies, Ramén: La visi6 de frare Lleonart o Els Reys d’Orient. Visi6 .musical
en dos quadros. Misica: Pere Solé. Barcelona, L’Escon, 1911. Ubi: BNE:
T/22.860.

Picas, Jaume: Amunt! (Sull’aria ed il vento). Opera en tres actos'i cinc
quadros. Msica. Joan Altisent. Estr: Barcelona, Gran Teatre del Liceu.
Barcelona, Aymd, 1958(). Ubi: BNC: C400/1175 i BNE: T/35.529.
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Picas, Francisco d’A. : La flor de Nadal. Espectacle dels pastorets en tres
parts, dividides en vint quadres. Barcelona Editorial Nerelda, 1957. Ubi:
BNE.

Pico. Campanar, Ramén: Garraf. Poeme dramatich en cinch actes. Misica:
Josep Garcia Robles. Barcelona, Imp. La Renalxensa, 1894. Ubi: BNE:
T/22.899, T/18.637 1 T/ 18.638.

Pitarra, Serafi: El castell dels tres dragons. Gatada en tres actes. Misica: Enric
Morera. Estr: Barcelona, Teatre del Tivoli, 2.12.1922. Barcelona, Salvador
Bonavia, 1922. Ubi: BNC: 83.8an.22.046 i BNE: 'T/48.480.

Pitarra, Serafi: La esquella de la torratxa. Gatada dramética musical escrita en

- vers y en catala del que ara’s parla. Misica: Joan Sariols. Estr: Barcelona,

Teatre Odeon, 24.2.1864. Barcelona, Imp. de Ramirez, 1864. Ubi: BNE:
T/51.759 i T/50.883.

Pitarra, Serafi: Los estudiants de Cervera. Quadro de costums, en dos actes y
en vers. Musica. Nicolau Manent. Estr: Barcelona, Teatre del Tivoli,
3.7.1871. Barcelona, Imp. de Jaime Jepts, 1871. Ubi: BNE: T/24.191 i
T/51.768.

Pitarra, Serafi: La festa del barri. Quadro de costums em dos actes y en vers.
Misica: Nicolau Manent. Estr: Barcelona, Teatre de Novetats, 12.9.1870.
~ Barcelona, Imprenta de Jaime Jepts, 1870. Ubi: BNE: T/24.194.

Pitarra, Serafi: La fira de Sant Genis. Quadro de costums en dos actes y en
vers. Miusica: Nicolau Manent. Estr: Barcelona, Teatre del Tivoli,
13.7.1872. Barcelona, Imp. de Jaime Jepds, 1872. Ubi: BNE: T/24.277.

Pitarra, Serafi: Lo moro Benani. Pas que no ha passat en dos actes y en vers.
Misica: Nicolau Manent. Estr: Barcelona: Teatre del Circ Barcelonés,
15.3.1873. Barcelona, Imp. de Espasa y Salvat, s.a.. Ubi: BNE: T/24.275.

Pitarra, Serafi: Los pescadors de Sant Pol. Quadro en dos actes, en vers y en
catala. Misica: Joseph Teodoro Vilar. Estr: Barcelona, Teatre del Tivol,
15.4.1869. Barcelona, Imp. de Jaume Jepds, 1869. Ubi: T/23.959 und
T/38.449.
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Pitarra, Serafi: Lo pla de la Boqueria oder Lo rovell del ou. Quadro en dos
actes, en vers y en catala. Musica: Joan Sariols. Estr: Barcelona, Teatre
Catala (Romea), 18.4.1869. Barcelona, Imp. de Jaume Jepts, 1869. Ubi.
BNE: T/23.960.

Pitarra, Serafi: A posta de sol. Balada en dos actes y en vers. Misica: Nicolau
Manent. Estr: Barcelona, Teatre de Novetats, 18.9.1871. Barcelona, Imp.
de Jaime Jepus, 1871. Ubi: BNE: T/24.192.

Pitarra, Serafi: L’punt de las donas. Gatada dramitica-musical en dos actes, en
vers y en catala del que ara’s parla. Mdsica: Juan Sariols. Barcelona, Imp.
de Narciso Ramirez, 1865. Ubi: BNE: T/23.853.

Pitarra, Serafi und Serra, Joseph: La Rambla de las flors. Misica: Joseph
~ Teodoro Vilar. Estr: Barcelona, Teatre de Novetats, 1.6.1870. Barcelona,
Imp. de Jaime Jepts, 1870. Ubi: T/23.995.

Pitarra, Seraf1: Lo sacristé de Sant Roch. Quadro de costums en dos actes y
en vers. Miusica: Nicolau Manent. Estr: Barcelona, Teatre del Tivoli,
20.6.1874. Barcelona, Imp. de Espasa y Salvat, 1874. Ubi: BNE: T/24.190.

Pitarra, Serafi: Si us plau per forsa. Proverbi en dos actes, en vers y en catalé
del que ara’s parla. Misica: Anton Gordon. Barcelona, Imp. de Ramirez
y Comp., s.a. . Ubi: BNE: T/51.767 und T/23.602.

Pitarra, Serafl: ’tltim rey de Magnolia. Opera comica en tres actes y en vers.
Misica: Joseph Teodoro Vilar. Estr: 1868. Barcelona, Llibreria D’Eudalt
Puig, 1868. Ubi: BNE: T/23.725 i T/38.714.

Planas de Taverne, Lluis: La Paula té unes mitges oder El Maco dels encants.
Sarsuela en dos actes, de costums barcelonines de 1’any setanta cinc.
Misica: Enric Morera. Estr: Barcelona, Teatre Victoria, 8.10.1924.
Barcelona, La escena catalana, any VII (segona epoca), num. 164, 11
octubre 1924. Ubi: BNC: 833.61 Esc.

Planas de Taverne, Lluis: El senyor Ramdn enganya les criades. Comedia
dramatica en tres actes. Musica: Francesc de A. Font. Estr: Barcelona,
Teatro Apolo, 25.11.1922. Barcelona, La Escena Catalana, any V, n° 118,
1922. Ubi: BNC: A VIII 5.
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Poal-Aregall, Miguel: Pel teu amor. Sainet liric en dos actes, el segon dividit
en dos quadres. Mdsica: Josep Ribas. Estr: Barcelona, Teatre del Tivoli,
21.12.1922. Barcelona, Publicacions Raféls, 1922. Ubi: BNE: T/27.585.

Pous, ]oseph‘Maria: Barcelona de nit. Mondlech cdmich-lirich. Barcelona,
Tip. Espanyola, 1892. Ubi: BNC: 6 IV.C,, 12.

Pous, Joseph Marfa: Los encants de Sant Antoni. Sainete lirich. Mdsica:
Modest Ferrer. Estr: Barcelona, Teatre de Novetats, 9.5.1896. Barcelona,
Biblioteca de Lo Teatro Regional, 1896. Ubi: BNC: 6IV C.12.

Pous, Joseph Maria: Un mdsich de Regiment. Sarsuela en un acte y en vers.
Musica: Joseph Ainé. Estr: Barcelona, Teatre del Buen Retiro, 11.8.1884.
Barcelona, Arxiu Central Lirich-Dramatich, 1884. Ubi: BNC: A-52.

. Pous, Joseph Marfa i Gass6, D.].: Las reformas. Revista bilingiie reformista,
proyectada en un acto, un prélogo y cinco cuadros, en verso, prosa,
mimica y misica. Misica: Ricardo Giménez. Barcelona, Tip. Espafiola,
1892. Ubi: BNE: T/46.705 1 'T/9.299.

Puig, Guinersindo: La rateta. Comeédia amb il-lustracions musicals i amb un
quadre. Misica: Lambert. Barcelona, Imp. de la Casa de caritat, 1922.
Ubi: BNC.

Puigdollers Macié, Joseph i Masriera, Arthur: Bruniselda. Drama lirich en tres
actes y cinc quadros. Musica: Enric Morera. Estr: Barcelona, Gran Teatre
del Liceu, 1906. Barcelona, Imp el Anuario de la Exportacién, 1906. Ubi:
BNC: A-324.

Pujol Rubi6, Joan: Emilieta. Misica: Joaquim Palmada. Girona, Tip. de
Masé, 1918. Ubi: BNC: A-324.

Ribera, Ramén: La mare. Drama lirico en tres actes, basat en la obra de
Santiago Rusifiol. Musica: Cassid Casademont. Barcelona, La Escena
Catalana, any IX (segona época), n° 199, 1926. Ubi: BNC: 833.61, 4° i
AVIL, 9, 4° 1 BNE: Ti/321. ; ‘
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Rius Vidal, Angel de: Les barquetes de paper. Drama liric. Misica: M. Pasté
Benvenuto. Barcelona, Llibreria Salvador Bonavia, s.a. . Ubi: BNC:
A-334.

Rius Vidal, Angel de: Toni, el caganius. Quadret liric. Mésica: M. Pasté
Benvenuto. Barcelona, Llibreria Salvador Bonavia, s.a.. Ubi: BNC: A-334.

Roca, Jaume: De Sant Vicens al Xivarri y vice-versa. Comedia lirica de
costums, en vers catald, en set quadros, tres actes y un prolech. Misica:
Lleonart Franch. Estr: Lleida, Salé-Teatre del Centre Tradiccionalista,
10.4.1898. Barcelona, Imp. F. Altés y Alabart, 1898. Ubi: BNC: A-138.

Roig, Andreu: L’Adoracié dels tres Reys d’Orient. Melodrama biblic en dos
actes y sis quadros. Misica: Bernat Salas. Estr: Teatre del Patronat Obrer.
Palma, Imp. La Esperanga, 1925. Ubi: BNC: 782.8i Roig, 8°.

Roig, Joaquim: La rata sabia. Juguet cémich lirich en un acte y en vers.
Misica: Josep Maria Comella. Barcelona, Estabhment Tipografich, 1897
Ubi: BNC: A-91.

Roig Barreros, Enrich: La nena del Vendrell. Juguet comich-lirich en un acte
y en vers. Misica: Cosme Rivera. Estr: Barcelona, Teatre del Circ
Barcelonés, 5.2.1873. Barcelona, Imp. de Narcis Ramirez y Compafiia,
1873. Ubi: BNC: A-62 i BNE: T/15.311.

- Roure, Alfons: Aquesta nit i mai més. Jazz Melodia. Misica: Predenc Cotb.

Estr: Barcelona, Teatre Espanyol; 23.11.1934. S, s.i. s.a. . Ubi: BNE:
T/44.566.

Roure, Alfons: El rei fa treballs forgats. Concert de cant i piano. Musica:
Josep Sufié. Estr: Barcelona, Gran Teatre Espanyol, 31.3.1934. Barcelona,
Libreria Bonavia, 1934, Ubi: BNC: T/44.565.

Roure, Conrat i Vidal Valenciano, Eduardo (Dos Gats dels Frares): Antany
y engiiany. Esposici de fets, dits, personatjes y altres cosas fantasmagori-
cas-liricas-draméticas-filoséficas, satiricas-epigraméticas-politicas y econdmi-
cas. Misica: Dos Gats dels Frares (Conrat Roure i Eduardo Vidal
Valenciano). Barcelona, Llibreria Espanyola e I. Lépez, 1865. Ubi: BNE:
T/23.001.
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Roure, Conrat: Lo desengany. apera catalana en'2 actes. Misica: Antoni
Baratta. Estr: Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 12.6.1885. Barcelona,
Tipografia Espanyola, 1885. Ubi: BNC: A-18.

Roure, Conrat: De teulades en amunt. Escenas de terrat en un acte y en vers.
Musica: Joseph Ribera. Estr: Barcelona, Teatre del Tivoli, 28.10.1872.
Barcelona, Jaume Jepis, 1872. BNC: 6-IV C2/18.

Roure, Conrat: La marmota. Humorada en un acte. Musica: La Mascota.
Barcelona, Llibreria d’Eudalt Puig, 1887. Ubi: BNC: A-43.

Roure, Conrat: Matrimonis 4 Montserrat oder Buscant la perduda. Anada en
dos actes y en diferents quadros. Misica: Joseph Marfa Comella. Barcelo-
na, Biblioteca de Lo Teatro Regional, 1896. Ubi: BNC: A-107.

Rubio Antich, Carles: La tornada d’en Nandu. Aproposit en un acte i en
prosa. Estr: Teatre Cdmic, 28.12.1922. Barcelona, s.n., s.a. . Ubi: BNE:
T/27.584.

Rusifiol, Santiago: L’alegria que passa. Quadre liric en un acte. Misica: Enric
Morera. Estr: Barcelona, Teatre Tivoli, 8.1.1901. Barcelona, Tip. L’ Aveng,
1901. Ubi: BNE: T/30.686 1 T/17.145. També impres a: Rusifiol, Santia-
go: Obres completes, vol. 1, Barcelona, Editorial Selecta, 1973, p. 423-436.

Rusifiol, Santiago: Cigales i formigues. Quadro liric en un acte. Misica: Enric
Morera. Estr: Barcelona, Teatre del Tivoli, 20.2.1901. En: Rusifiol, Obres
completes, Barcelona, Edit. Selecta, 1947. Ubi: BNE: 5/42.225. També
impreés a: Rusifiol, Santiago: Obres completes, vol. 1, Barcelona, Editorial
Selecta, 1973, p. 448-459.

Rusifiol, Santiago: El jardi abandonat. Quadro poematic en un acte. Misica:
Joan Gay. Estr: Vendig, 1906. Barcelona, Tip. L’ Aveng, 1900. Ubi: BNE:
+'T/15.839 i T/31.673. També imprés a: Rusifiol, Santiago: Obres com-
pletes, vol. 1, Barcelona, Editorial Selecta, 1973, p. 437-447.

* Rusifiol, Santiago: La nit de 'amor. Drama liric en un acte. Misica: Enric
Morera. Estr: Barcelona, Teatre Catald (Romea), 20.1.1905. Barcelona,
Tip. L’Aveng, 1905.20 Ubi: BNC: A-354. També imprés a: Rusifiol,
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Santiago: Obres completes, vol. 1, Barcelona, Ed1tor1al Selecta, 1973, p.
460-472.

Sales, Joan: En Tirant lo Blanc a Grécia. Opera bufa. Misica: Joan Altisent.
Estr: (en parts, I’obra sencera no s’ha estrenat encara)) Barcelona, Palau
de la Musica Catalana, 14.5.1958. Barcelona, Club Editor (El pi de les tres
branques), 1972. Ubi: BNC: 082.1 Pi, 12°,

Sales Vidal, Francisco de: Pauleta la planchadora. Zarzuela catalana en un
acto. Mdusica: Antonio Urgellés. Barcelona, Librerfa de Eudaldo Puig,
1876. Ubi: propietat de Thomas Eufinger:

Saperas, Miquel: Flor d’éscuma. Rondalla en un acte i en vers-del Teatre -
d’infants. Misica: Pere Niubé. En: Saperas, Miquel: Teatre. Barcelona,
s.n., 1922. Ubi: BNC: A-356 i BNE: T/77.v.1.

Serra Barris, Joan: A cal prestomista. Sarsuela en un acte y en prosa. Misica:
Esteve Burés Rosal. Estr: Manresa, Teatro del Ateneo Obrer Manresa,
1.3.1896. Manresa, Tip. de Burés y Comp., 1896. Ubi: BNC: A-113 i
BNE: T/8.071.

Serra Barris, Joan: Viuda y nuvia. Sarsuela en un acte y en prosa. Misica:
Ignasi Barris. Estr: Teatro del Centro de la Unién Comercial, 25.12.1892.
Manresa, Imp. El Progreso, 1895. Ubi: BNC: A-113 i BNE: T/45.855.

Sirera, Rodolf: Historia de la representacié frustrada de la llegenda de la
princesa trista. Opera breu per a dos cantants i quatre actors de pantomi-
ma. En: Sirera, Rodolf: Tres variacions sobre el joc del mirall..., Barcelo-
na, Edicions 62, 1977. Ubi: BNC: 80.61=49.9 Gall.12°.

Soler Mas, Agusti: I jo, qué? Comédia musical. Misica. Manuel Camps. Estr:
Manresa, Sala Ciudad, 7.12.1983. Barcelona, Mill3, 1985. Ubi: BNE V/Ce
16.564, 8.

Thous, Maximiliano: [De carcaixent ... y dolses. Apropésit bilingiie en un
acte y en vers. Musica: Chusép Garcia Sold und Eduardo Senis. Estr:
Valéncia, Teatro de Ruzafa, 5.6.1896. Valencm, Imp. Juan Guix, 1896.
Ub1 BNC: A-172 i BNE: T/2.221.
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Thous, Maximiliano: Foch en ’era. Episodi valensi4 en un acte, en vers y en
tres cuadros. Miusica: Salvador Giner. Estr: Valéncia, Teatro de la
Princesa, 31.1.1900. Valéncia, Imp. El Mercantil, 1900. Ubi: BNC: A-135
1 BNE: T/15.573.

Trias Fabregas, Joan: La déna d’aygua. Misica: Cassia Casademont. Estr:
Teatre Eldorado, 27.6.1911. Barcelona, Oliva, 1911. Ubi: BNE: T/45.631.

Vallmitjana, Juli: Montanyes blanques. Drama en quatre actes. Musica: J.
Cumellas i Ribé. Barcelona, Llibrerfa L’Aveng, 1912. Ubi: BNC:
A-83-8°-5110 i BNE: T/20.453.

‘Vallmitjana, Juli: Tassarba. Drama liric en un acte. Mtsica: Enric Morera.
Estr: Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 1916. Barcelona, Antoni Lépez,
Llib., 1916. Ubi: BNC: 83-8° 11557.

Verdaguer, Jacint i Manuel de Falla: Atlantida. Cantata escénica en un proleg
i tres parts. Musica: Manuel de Falla. Estr: Barcelona, Gran Teatre del
Liceu, novembre del 1961. S.1., Auvidis Valois, 1993 (text imprés acom-
panyant el CD d’una gravacié d’un concert). Adaptacié per piano
publicada per Ricordi. Ubi: Propietat de Thomas Eufinger.

Vidal Pomar, Joseph Maria: La vinguda del Messfas. Drama lirich en un
prolech y tres actes. Masica: Manel Pasté Benvenuto. Estr: Teatro del
Centro Moral Eulariench, 26.12.1910. Barcelona, Imp. de la Casa Provin-
cial de Caritat, 1911. Ubi: BNE: T/8.541. ’

Vidal Roig, Francisco: Modus vivendi. Zarzuela bilingiie , en un acto y en
prosa. Misica: Miguel Asensi. Estr: Teatro del Patronato de la Juventud
" Obrera, 21.7.1912. Valéncia, Irnp de Tomias Seco, s.a. Ubi: BNE:
T/ 31 027.

Vidal Valenciano, Eduard: A sort y ventura. Humorada en un acte y en vers.
Moisica: Nicolau Manent. Estr: Barcelona, Teatre del Tivoli, 25.8.1871.
Barcelona, Imp. de Jaime Jepis, 1871. Ubi: BNE: T/10.714 i T/24.193.

Vidal Valenciano, Eduard: Un beneit de Jesucrist. Juguina lirico-dramatica, en
vers. Misica: A. Altimira. Barcelona, Imp. de Jaume Jepts, 1864. Ubi:
BNE: T/45.523.
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Vidal Valenciano, Eduard: Un beneit de Jesucrist. Juguina lirico-dramética, en
vers. Msica: A. Altimira. Barcelona, Imp. de Jaume Jepts, 1864. Ubi:
BNE: T/45.523.

Vidal Valenciano, E. i Roca Roca, J.: La criada. Sarsuela en dos actes y en
vers. Misica: J. Navarro. Estr: Barcelona, Teatre del Tivoli. Montjuich
del Bisbe, Imp. de La Renaxensa, s.a. Ubi: BNE: T/10.712.

Vidal Valenciano, Eduard: De Barcelona al Parnis. Zarzuela revista cémi--
co-lirica-dramatica-satirica-fantastica en dos cuadros y en vers. Miisica:
Joseph Ribera. Estr: Barcelona, Teatre Jardi del Tivoli. Barcelona, Imp. de
J. Jepts, 1872. Ubi: BN'E T/24.276.

Vidal Valenciano, Eduard (Llauradé, Isidro): Dos milions. Zarzuela en un acte
y en prosa. Musica: Joseph Ribera. Barcelona, Archivo Central Liri-
co-Dramatico de Rafael Ribas, 1872. Ubi: BNE: T/24.282.

Vidal Vaienciano, Eduard i Carcassona, B.: La Guardiola. Sarsuela en tres
actes. Musica: Enrich Marti. Estr: Teatre del Tivoli. Barcelona, Tip. de
Pujol, 1895. Ubi: BNE: T/7.016.

Vidal Valenciano, Eduard i Burgell, Rafael: La manescala. Zarzuela en dos
actes. Mdusica: Cosme Ribera. Estr: Barcelona, Teatre del Tivoli, 22.7.1-
874. Barcelona, Imp. Barcelonesa, 1874. Ubi: BNE: T/53.415.

Vidal Valenciano, Eduard: jMarial. Cuadro lirich-dramétich de costums
catalans. Mdsica: Nicolau Manent. Barcelona, Est. Tipografich de Jaume
Jepts, 1866. STo: BNE: T/23.678.

Vidal Valenciano, Eduard i Roca Roca, Joseph: Micos. Extravagancia lirica
dramaética en un acte y en vers. Mdsica: Juan Rius. Estr: Barcelona, Teatre
del Tivoli, 10.7.1872. Monjuich del Bisbe, Imp. de la Renaxensa, 187?.
Ubi: BNE: T/10.717.

Vidal Valenciano, Eduard i Burgell, Rafael: Un pobre diable. Zarzuela bufa en
un acte. Musica: Joseph Ribera. Estr: Barcelona, Teatre del Tivoli,
10.7.1873. Barcelona, Archivo Central Lirico-Dramético de Rafael Ribas,
1873. Ubi: BNE: T/24.284 i T/12.796.
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Vidal Valenciano, Eduard: Qui tot hu vol tot hu pert o La festa de ermita.
Zarzuela en un acte. Mdsica: Antén Lamarca. Barcelona, Imp. de Jaume
Jepts, 1864. Ubi: BNE: T/23.816.

Vild i Miré, joan: El Ram de Sant Joan. Llegenda musical en un acte. Misica:
Joan Vild i Mird. Barcelona, 1995, Propietat de Thomas Eufinger.

Dins de la llista precedent 24 obres porten la indicacié «bilingiie» en el
subtitol, fet que consignem aqui per I’interés que pugui tenir: .

1858: Clavé: L’aplech del Remey-Ferrer: El barbé

1863: Altimira: El soldado y la criada - Liern: Dos pichones del Tuna
1871: Brasés: De dotse a una

1874: Liern: El que fuig de Deu

1885: Campos Marté: Un flamenco d’Alboraya

1888: Escalante: Quintos y reganchaors

1892: Campos Marté: El gallet de Favareta - Pous: Las reformas

1896: Pous: Los encants de Sant Antoni - Thous: jDe carcaixent ... y dolses!
1900: Casademunt: Societat familiar - Guzmén Guallar: Nit d’albaes
1901: Angeles: Avans de la proses6 - Angeles: Cambiar d’estat

1905: Escalante: El Roder

1906: Escalante: Plors y alegries

1908: Morell: ;Bon viache!

1909: Chirivella: Dia de préba - Chirivella: EI gobernador del pati
1912: Vidal Roig: Modus vivendi

1924: Nicolau Balaguer: Mare dels Desemparats!

1933: Anfruns de Gelabert: La tia d’Antilles

.70 obres més que fins ara no han pogut ésser localltzades
perd els titols de les quals es troben mencionats
en publicacions diverses

Els llibres, diccionaris o enciclopédies dels quals s‘han tret aquestes indica-
cions es mencionen entre claudators al final de cada titol. El nimero final
indica la pagina. En alguns pocs casos no ha estat possible recuperar el lloc
d’on s’havia tret la informacié. S’utilitzen les segiients abreviacions:
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Burguete: Burguete, Sol: Vives. Madrid, 1978.
Curet: Curet, Francesc: Historia del teatre catala, Barcelona, 1967.

DBB: Diccionario biografico y bibliografico de escritores y artistas catalanes
del siglo XIX. Hildesheim, 1972.

Férnandez-Cid: Férnandez-Cid, Antonio: Cien afios de musica teatral en
Espafia. Madrid, 1975.

GEC: Gran Enciclopédia Catalana. Barcelona, Enciclopédia Catalana,
1986-89.

LZ: Alier, Roger: Libro de la Zarzuela, Barcelona, 1982.

- Roda: Roda Batlle, Josep: Misica i misics a casa nostra. Barcelona, 1993,

Angelona, Manuel: Setze jutges. Misica: Francesc Pujades.

Aulés: Innocéncia. Misica: Grant. Estr: Barcelona, Teatre Principal, 30.11.-
1906. [Roda, 123]

Aulés, Eduard: No diguis blat. Mdsica: Borras/ de Palau. Estr: Barcelona,
Teatre Principal, novembre del 1907. Roda, 124]

Aulés, Eduard: A peu plat. Joguina. Misica: Frederic Alfonso. Estr: Barcelo-
na, novembre del 1907. [Roda, 123] [Curet, 414]

Boter, Francisco de: Parada i taverna. Musica. Figueres. Estr: Barcelona,
Teatre Principal, April 1908. [Roda, 124] .

Brossa: La llar. Misica: Bartoli. Estr: Barcelona, Teatre Principal, abril 1908.

Carcassd, Julid: Entre armats i congregants oder La processé per dins. Misica:
Francesc Pellicer. [Curet, 407]

Casademont Busquets, Cassia (Misica): La festa major de Vilaflorida. [LZ, 75]
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Casademont Busquets, Cassia (Mdisica): Una vegada era un rei. [LZ, 75]

- Casas i Amigd, Francex: La nit de Nadal. Mdsica: Lamote de Grignon. Estr:
24.12.1905. [Roda, 122]

Coll Britapaja, Josep (Musica): La campana de Sarrid. Estr: 1880 [LZ, 323]
Coll Britapaja, Josep (Musica): Els Banys Orientals. Estr: 1881 [LZ, 323]

Costa i Llobera, Miquel: La dona d’aigua. Misica: Pecanins. Estr: Barcelona,
Teatre Principal, 8.11.1905. [Roda, 122]

Fando, Urba: L’Isla tranquil-la. Misica: Urba Fando. [Curet, 407]

Ferrer Codina, Antoni: Un senyor 50l, a tot estar. Musxca Amadeu Vives (9)
[Curet, 407]

Folch i Torres, Josep Maria: Trista albada. Misica: Bartolf. Estr: Barcelona,
Teatre del Tivoli, 1901. [Curet, 407]

Fuentes: Joves i vells. Misica: Ferrer. Estr: Barcelona, Teatre Principal, 17.5.-
1907.

Graner, Llufs i Gual, Adriy: La matinada. Mdsica: Felip Pedrell. Estr:
Barcelona, Teatre Principal, 1905/1906. [Curet, 412]

Gual, Adria: Blancafort. Misica: Enric Granados [Férnandez-Cid, 367]

Gual, Adria: La matinada. Misica: Felip Pedrell. Estr: Barcelona, Teatre
* Principal, 27.10.1905. [Roda, 122] .

Guimer3, Angel: La Ba1d1rona Misica: Enric Morera. Estr Barcelona, Teatre

Novetats, 1900. [LZ, 75]
Guimers, Angel: Euda d’Uriach. Misica: Amadeu Vives. Estr: 1900. [LZ, 299]

Iglesias, Ignasi: Les caramelles. Musica: Enric Morera. [LZ, 74]
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Iglesias, Ignasi: Flors de cingle. Misica: Cassia Casademont Busquets. [LZ,
322] '

Jorda, ‘Josep Maria: Cors joves. Misica: Gay. Estr: Barcelona, Teatre del
Tivoli, 1901. [Curet, 407]

Jorda Valor, Joseia (misica i text?): Un parent de l’altre mén. Estr: Barcelona,
1872. [LZ, 329]

Jorda Valor, Josep: Les roselles. Misica: Esquerrd. Estr: Barcelona, Teatre
Principal, octubre del 1907. [Roda, 123]

Lapeyra, Josep (musica 1 text?): Colometa la gitana. Estr: Barcelona, Teatre
Tivoli, 12.1.1901. [LZ, 74]

Lépez-Chavarri, Eduard: Terra d’horta. [Roda, 141]
Magenti Chelvi, Leopold (Misica): La cotorra del mercat. [LZ, 330]

Manén, Joan: Acté. Misica: Joan Manén. Estr: Barcelona, Gran Teatre del
Liceu, 1904. [Curet, 420]

Manén, Joan: El cam{ de sol. Mdsica: Joan Manén. Estr: Brunswick (Ale-
manya), 1926 (en alemany). [Curet, 420] :

Marinel-lo: El fill del rei (La filla del rei). Visié d’espectacle. Misica: Argelaga.
Estr: Barcelona, Teatre Principal, novembre del 1907.

Marquina, Eduard: La morisca. Misica: Jaume Pahissa. [GEC]
Mestres, Apel-les: Follet. Misica: Enric Granados [Férnandez-Cid, 367]
Mestres, Apel-les: Liliana. Misica: Enric Granados. [Férnandez-Cid, 367]

Mestres, Apel-les: Nit de Reis. Misica: Enric Morera. Estr: Barcelona, Teatre
Principal, 20.11.1906. [Roda, 123]

Mestres, Apel-les: El pais de vano (Pierrot lladre). Musica: Sadurni. Estr:
Barcelona, Teatre Principal, 30.11.1906. [Roda, 123]
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Mestres, Apel-les: Petrarca. Misica: Enric Granados [Férnandez-Cid, 367]

Moratd, Josep: La dama d’Aragd. Musica: Esquerra. Estr: Barcelona, Teatre
Principal, 28.10.1908. [Roda, 123]

Morat, Josep: Les calderes de Pere Botero. Misica: Esquerra. Estr: Barcelona,
Teatre Principal, 23.11.1906. [Roda, 123]

Moratd, Josep: Els gendarmes o Qui vigila no dorm. Misica: Sadurni. Estr:
Barcelona, Teatre Principal, novembre del 1907. [Roda, 124]

Moraté: La sardana dels promesos. Misica: Esquera. Estr: Barcelona, Teatre
Principal, 11.5.1906. [Roda, 123]

Pahissa, Jaume (Msica): Edip rei. Estr: 1901. [Roda, 138]

Pahissa, Jaume (Mdsica): La pres6 de Lleida. Estr: Barcelona, Teatre Principal,
1906. Versié nova amb el titol La princesa Margarida. Estr 1928, Gran
Teatre del Liceu. [Férnandez-Cid, 455] [Roda, 138]

Pahissa, Jaume (Mdsica): Prometeu encadenat. Estr: 1903. [Roda, 138]

Palma: Festa completa. Musica. Freixas. Estr: Barcelona, Teatre Principal,
28.10.1908 [Roda, 123] .

Pedrell, Felip: (Ml'lsica)ﬁ Ells 1 elles. Sarsuela. [Roda, 107]

Pedrell, Felip: (Mdsica): La guardiola. Sarsuela. [Roda, 107]

Pedrell, Felip (Msica): Lluch-Llach. Sarsuela. [Roda, 107]

Pedrell, Felip (Mﬁsma) La veritat i la mentida. Sarsuela [Roda, 107]

Permanyer, Llufs: Spleen. Opera en quatre escenes. Misica: Xavier Benguerel.
Estr: Barcelona, Festival Internacional de Musica, 22.10.1984. Existeix un

disc amb la gravacid en directe d’una representacié a Frankfurt am Main
.del 27.9.1985. :
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Pin i Soler, J. : El miracle del Tallat. Misica: Enric Morera. Estr: Barcelona,
Teatre Principal, 1906/1907. [Curet, 412] ‘

Pous, José Marfa: Seguros matrimonials. Sarsuela en tres actes. Msica:
Teodor Vilar. Estr: Teatro Espafiol, 1886. [DBB]

Pous, José Maria: Lo senyo paga. Sarsuela catalana en un acte. Misica:
Ricardo Gimenez. [DBB]

4
Pous, José Maria: Tres per una. Sarsuela en un acte y en vers. Mdsica: Joan
Rius. [DBB] :

Prats: El portal de Bethlem. Misica: Morera/Esquerra. Estr: Barcelona, Teatre |
Principal, gener del 1908. [Roda, 124] ‘

Puiggari: T’estimo. Mdsica: Esquerrd. Estr: Barcelona, Teatre Principal,
desembre del 1907. [Roda, 124]

Puiggari: Permeti’m. Misica: Esquerrd. Estr: Barcelona, Teatre Principal,
2.11.1906. [Roda 107]

Rivas i Nonell: La festa de les donzelles. Mtsica: Esquerrs. Estr: Barcelona,
Teatre Principal, desembre del 1907. [Roda, 124]

Ribera Mird, Josep (Mtsica): Casualitats. [LZ, 335]
Riberg, Miré, Josep (Misica): De Barcelona al Parnds. [LZ, 335]

Roure, Conrat i Vidal Valenciano, Eduardo: L’art de la bruixeria. Mdsica:
Josep Anselm Clavé. Estr: 1867. [GEC]

* Sales Vidal, Francisco de: Entre Capmany y Figueras. Musica: Antonio

Urgellés. Barcelona, Librerfa de Eudaldo Puig. [vegeu la llista de llibrets
en: Sales Vidal, Francisco de: Pauleta la planchadora, Barcelona 1876]

Sales Vidal, Francisco de: L’Andreuet de Montafias. Misica: Antonio

Urgellés. [vegeu la llista de Ilibrets en: Sales Vidal: Pauleta la planchadora,
Barcelona, 1876]
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Trullol Plana, Sebastidn: Arthds. Opera en tres actes. Miisica: Amadeu Vives.
Estr: Barcelona, Novetats, 1895. [Burguete, 135]

Verdaguer, Jacint: Trista albada. Misica: Enric Morera. Estr: Barcelona,
Teatre del Tivoli, 1901. [Curet, 407]

Via: El testament de n’Amelia. Misica: Karr. Estr: Barcelona, Teatre Princi-
pal, abril del 1908. [Roda, 124]

Vilaregut: Vora el mar. Misica: Alfonso/M: Ayarbe. Estr: Barcelona, Teatre
Principal, febrer del 1908. [Roda, 124]

Viura, Xavier: Fra Gari. Musica: Enric Morera. Estr: Barcelona, Teatre
Principal, 20.4.1906. [Roda, 123] [Curet, 412]
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Buchbesprechungen / Recensions

Tilbert Didac Stegmann (Frankfurt am Main):,
Pau Casals aus der Sicht der Violoncellpidagogik
(Rezension von Ralf Schnitzer:
Die Enthc/elung der Violoncellpidagogik im friiben 20. Jabrbundert
Frankfurt am Main; Berlin; Bern; New York; Paris; Wien:
Peter Lang, 1995 (Europiische Hochschulschriften: Reihe 36,
Muskamsenschaft 139 — Zugl.: Frankfurt am Main, Univ., Diss. 1994)
ISBN 3-631-48708-8, 333 S.)

Zu den Topoi bei der Aufzihlung spezifisch katalanischer Leistungen in
Kunst und Kultur gehért iblicherweise die Liste «grofier Persénlichkeiten».!
Es ist hier nicht der Ort, iiber die Instrumentalisierung grofler Namen zur
Konsolidierung von Gruppenidentitit zu reflektieren.

Es geniigt hier festzuhalten, dass Pau Casals Name? immer wieder im

Diese «Liste» nenne ich in meinem Buch Catalunya vista per un alemany, Barcelona: La
campana, ‘1986, 13. Auflage 1996, S. 30-31, die «petita lligé». Zu einer «Katalanen-Liste» aus
intérnationaler Sicht siehe im gleichen Buch S. 50-53.

Ich folge dem katalanischen Usus, stets Casals katalanischen Vornamen zu benutzen, wie
er selbst es in Katalonien auch tat. Zum Beispiel druckt das Buch von Pau Casals Bruder
Eoric Casals: Pan Casals. Dades biografiques indites, cartes intimes i records wiscuts,
Barcelona: Portic, 1979 (ein wichtiges Werk, das Schnitzer nicht konsultieren konnte), auf
S. 87 das erste «Namensschild» der «Orchestra Pau Casals» ab, wie es im Programmheft zum
ersten Konzert am 13.10.1920 erschien. Auf S. 92 und 94 finden sich weitere Wiedergaben
von Konzertankiindigungen, z. B. des letzten Konzerts am 12.7.1937 - immer als Orchestra
Pau Casals, «dirigida pel Mestre PAU CASALS». Es sei aber aus eigener Erfahrung
angemerkt, dass Casals im Ausland selbst auch die spamsche Form Pablo benutzte, mit der
er wohl auch von seiner (von katalanischen Eltern) in Puerto Rico geborenen Mutter
angesprochen wurde. Jedenfalls signierte mir der 89-jahrige Casals 1965 in den USA, als ich
ihn beim Marlboro-Musikfestival in Vermont noch mangels Katalanischkenntnissen nur auf

Spanisch anreden konnte, mein Exemplar der Cello-Solosuiten von Bach mit «Pablo.

Casals». Ebenso signiert Casals die katalanischsprachigen, im obigen Buch (S 169-203) in
ihrer handschrifilichen Form wiedergegebenen Briefe an seinen Bruder mit «Pablo». Ich
gebe der katalanischen Vornamensform den Vorzug und folge damit der mafigeblichen
Gran Enciclopédia Catalana, Barcelona: Enciclopédia Catalana, 1986-89, 24 Binde, die alle
Vornamen von Katalanen einheitlich in der katalanischen Form auffithrt. Auch fiir, das
Ausland kann diese Regelung als verbindlich iibernommen werden.
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engsten Kreis dieser «grofien katalanischen Persénlichkeiten» auftaucht. Auch
international diirfte eine breitere musikalische Offentlichkeit diese Ein-
schitzung teilen — wohl meist sogar mit der spezifischen Zuordnung
«Katalonien».?

Jedenfalls ist es interessant ein Buch in die Hand zu bekommen, das zu
beurteilen erlaubt, ob und wie die katalanische Bewertung eines groflen
Namens unter fachlicher, wissenschaftlicher Perspektive (und von auflen)
begriindet werden kann. Bei dem vorliegenden Buch haben wir es mit einer
Dissertation eines deutschen Musikwissenschaftlers und Cellopidagogen zu
tun, dessen Arbeit durch die grofle Anzahl der betrachteten Lehr- und
Studienwerke zum Violoncello und weiteren theoretischen cellistischen
Veroffentlichungen sowie der beriicksichtigten biographischen und autobio-
graphischen Schriften beeindruckt. Es handelt sich nicht um ein Werk, das
sich von seinem Ausgangspunkt her auf Pau Casals oder Katalanisches
ausrichtet, sondern um eine objektive wissenschaftliche Analyse des didakti-
schen und musik- und instrumentalhistorischen Kontextes Europas und
Nordamerikas, in den auch Pau Casals fillt. Diese fachliche Sicht und Breite
der Untersuchung diirfte die beste Basis fiir eine Beurteilung abgeben.

Schnitzer untersucht in seinem Werk besonders vollstindig die erste
Hilfte des 20. Jahrhunderts, er greift aber auch bis an den Anfang des 19.
Jahrhunderts (mit den bedeutenden Cello-Lehrern Dotzauer und Kummer
sogar ans Ende des 18. Jahrhunderts) zuriick und beriicksichtigt die Aus-
strahlung der groflen Cello-Personlichkeiten des frithen 20. Jahrhunderts bis
in die Gegenwart. Der Zeitabschnitt, in den Pau Casals gehort, wird damit
also in umfassender Weise abgehandelt.

Schnitzers Buch zeichnet — nach einem einleitenden Te11 zur Problem-
stellung, zum Forschungsstand und zur Methodik — zunichst in einem
weiteren Teil die «personelle Entwicklung» (35 Seiten) nach und verfolgt
dann im Hauptteil des Buches (260 Seiten) die «Entwicklung der Lehre».

Der personenzentrierte Teil zeigt uns die Fortsetzung der «Dresdner
Entwicklungslinie», die «Entwicklung in Frankreich» und die «Entw1cklung
auflerhalb durchgehender Linien» und gipfelt in einer auf vier Seiten aus-
klappbaren chronologischen Ubersicht, in der die grofen Cellolehrer dadurch
hervortreten, dass jeweils viele Pfeillinien von ihnen auf die Nachfolgegenera-
tionen ausgehen und damit ihren Einfluss zeigen. Die auf sie zufiihrenden
Linien zeigen die Tradition, in der sie stehen. Durch verschiedene Punktie-

3 Siehe zu diesem Problemkreis meinen Aufsatz in der Zeitschrift fiir Katalamstzk 4'(1991), 9-

27.
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rung werden dabei die zusammengehérenden Entwicklungslinien unter-
schieden: die Dresdner Linie (Dotzauer, Kummer, Griitzmacher, Klengel und
parallel dazu Becker bis etwa zu Mainardi, Piatigorsky, Metzm:jtcber und
Hoelscher), die Linie Romberg und Nachfolger, die B?'ﬁsseler Linie (r{acl:_x
~ Platel und Duport von Servais ausgehend), die Linien Italien / England (Piatti
etc.), die Linie Frankreich (Paris; mit Franchomn}e und spiter besonders
Bazelaire und parallel Feuillard) und schliefilich die Linie Pau Casals }md
Nachfolger, die zusammen mit den von Pau Casals Pariser Kollegen Diran
Alexanian ausgehenden Linien das bedeutendste Liniennetz zu de.f Ce.lhsten-
generation der Mitte unseres Jahrhunderts ergibt.* Das aufSer_gewqhn11<_:h¢ an
Casals Position in der gesamten Graphik zeigt sich ferner darm,'daﬁ keinerlei
Herkunftslinien zu ihm hinfithren. Auflerdem hat Schnitzer keme:.n andere.n
Cellolehrer seiner Zeit die gleiche Gréfie des Rechtecks zugesc.hneben, mit
der er expressis verbis (S. 46) «die Bedeutung [...] der Cellisten — insbesondere
fir die Lehre — hervorzuheben» versucht hat.? ‘

Schon also dieser erste Blick auf die genannte Graphik zeigt uns .fiir Pau
Casals eine in der Geschichte der Cellopidagogik einzigartige und bis heute
weiterwirkende Position. Schon hier lisst sich die Pau Casals zuteil Werdepde
Einschitzung als der bedeutendsten Persénlichkeit in der gesamten Ges'chlcl}-
te der Violoncellolehre ablesen. Dies wird auch durch das Inhaltsverzeichnis
bestitigt: im genannten Hauptteil des Buches (Entw.icklung der Lehfe)
werden lediglich Julius Klengel, Hugo Becker, Louis Feuillard, Paul Bazelafxre
und Diran Alexanian eigene Abschnitte und zwar nur als Unterkap1t.el
gewidmet. Hingegen erhilt Pau Casals als einziger Cellist fiberhaupt ein

igenes Kapitel. ,
elg'enGehenPWir noch einmal zu Schnitzers Einleitungskapitel iiber Problem-
stellung und Forschungsstand zuriick: Er hebt (S. 8) hers{or, dass der erste
schriftliche Niederschlag von Violoncellolehre durch Michel Correttes in
Paris 1741 erschienenes Werk Méthode théorique et pratique poz{r'apprendvffe en
pew de temps le violoncelle dans sa perfection nicht den Anfang einer Lehrtétig-

keit selbst, sondern den «Beginn einer Systematisierung des Lehrstoffs»

markiert. Dennoch sei erst mit Beginn des 20. Jahrhunderts ein pidagogisches
Bewusstsein im eigentlichen Sinne zu konstatieren (. 9). An l?arstel}ungen
der historischen Entwicklung dieses Bewusstseins fehle es ganzlich. Eine vor

4 Nur Julius Klengel, allerdings 40 Jahre friiher als Casals gestorben und damxt nicA}}t rr.xehr
direkt die «iingere» Generation beeinflussend, zeigr in der Graphik eine ihnliche
«Ausstrahlung».

5 Allein]. J. F. Dotzauer (1783-1860) wird, als Urvater der Dresdner Linie, dhnlich gewertet.
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fast 30 Jahren erschienene Arbeit von Josef Eckhardt® iiber Dotzauer,
Kummer und Romberg verbleibe ganz im Spieltechnischen.

Basis fiir Schnitzers Untersuchung sind aufler den «méglichst vollstandig»
(S. 15) beigezogenen Cello-Lehrwerken und -Abhandlungen selbst die in
biographischen Werken zu findenden pidagogischen und musikalisch-ds-
thetischen Bemerkungen. Auch hier nimmt Pau Casals eine Sonderstellung
ein, da Schnitzer die Werke zu Casals eigens als «fiir die vorliegende Arbeit
besondere Bedeutung» besitzend hervorhebt (S. 12). Insbesondere nennt er die
auf Deutsch oder in deutscher Ubersetzung vorliegenden Biicher von Rudolf
von Tobel, Corredor” und David Blum iiber Pau Casals (letzteres im Titel
auch «die Kunst der Interpretation» hervorhebend).! Auch Maurice Eisen-
bergs Cello Playing of Today (London 1957) beziehe sich ausfihrlich auf
Casals und A. Borisiaks russisch erschienener Grundrif} der Pau Casals Schule
von 1929 sei bisher kaum beriicksichtigt worden. Einzelbeitrige in der

' musikalischen Zeitschriftenliteratur «beschreiben und reflektieren insbesonde-

re die Lehre der vorigen Cellisten, vornean das Wirken von P[au] Casals» (S.
13). ‘
In Schnitzers Kapitel zur personellen Entwicklung wird bei Paul
Tortelier erwihnt, wie er 1945 erstmals Gelegenheit hatte, «dem berithmten
und von ihm bewunderten Cellisten vorzuspielen. 1950 wurde er vom
katalanischen Meister zum Musikfest anlafilich des 200. Todestags J. S. Bachs
nach Prades’ eingeladen» (S. 36). Die Pau Casals gewidmeten Seiten dieses

Die Violoncellschulen von J. |. F. Dotzauer, F. A. Kummer und B. Romberg, Regensburg 1968.

Katalanische Ausgabe: Josep M. Corredor: Converses amb Pau Casals (Records i opinions d'un
mifsic), mit einer «Carta-prefaci de Pau Casals», Barcelona: Selecta, 1967, 21974; in der 2.

Auflage erweitert. Die Gespriche zwischen Casals und Corredor wurden auf Katalanisch
gehalten. :

Casals Buch Licht und Schattten auf einem langen Weg, Erinnerungen aufgezeichnet von
Albert E. Kahn, englisch 1970, deutsch Frankfurt: Fischer 1974, wird an dieser Stelle nicht,
aber in der Bibliographie erwihnt. Es fehlen hier und in der Bibliographie die Biicher Joan
Alavedras zu Pau Casals: Lextraordiniria vida de Pau Casals, Barcelona: Ayma, 1970; Pan
Casals, Barcelona: Aedos, 1978; sowie weitere Biicher iiber Casals von Lilian Littlehale,
Bernard Taper, Josefina Dalmau, Jests Garcia Pérez, Fritz Henle, Josep M. Inglés Rafecas,
Elisa Vives de Fibregas, Francesc Carrau Isern, Arthur Conte, Cecile Bruner, Baltasar
Samper, Rubén Montiel, Garcia Borrss, Josep Navarro i Costabella, J. Minchinton, H. L.
Kirk und weiteren 6 bei Enric Casals (sieche Fufinote 2) und im Katalog Llibres en catalz,
Barcelona: Departament de Cultura, 1981, genannten Biichern. Eine vollstindige Erfassung
der Biicher iiber Casals war aber wohl nicht Schnitzers Intention.

Dieser nordkatalanische Ort heifit korrekt Prada (de Conflent). Siehe dazu Zeitschrift fiir
Katalanistik 2(1989), S. 178-180. Zur musikalischen Armosphire beim Festival in Prada vgl.
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Kapitels werden dann folgendermaflen eingeleitet: «Die eigene Laufbahn
- Casals’, dieses fiir das Violoncellspiel im 20. Jahrhundert bahnbrechenden
Cellisten, ist in vielerlei Hinsicht eine Ausnahmeerscheinung, die unter
pidagogischem Aspekt besondere Betrachtung verdient.» (S. 42) Spiter heifit
es: «Lingst zum bedeutendsten Cellisten iiberhaupt geworden und ausge-
zeichnet mit kulturellen, gesellschaftlichen und akademischen Ehrungen,
entschlofl sich Casals ab 1936 zur Verweigerung jeder Konzertitigkeit in
totalitir gefiihrten Lindern [...] auch [in] Spanien unter Franco und zog in
den siidfranzdsischen Ort Prades.» (S. 43) «In seinen iiber 50 Kompositionen
spiegelt sich {iber die musikalische Arbeit hinaus die menschliche Haltung
Casals’ wieder: Seine Werke sind einerseits geprigt von der katalanischen
Volksmusik, viele von ihnen thematisieren andererseits religise und
moralische Inhalte. Beispielhaft genannt seien seine «Sardana» fiir 32 Celli, das

Oratorium «El Pessebre» sowie die Bearbeitung des Volksliedes "El cant dels

ocells".» (S. 43) Zu der Sardana fiir 32 Celli fiigt Schnitzer hinzu, dass sie
1927 fiir die Celloklasse von Herbert Walenn an dessen 1919 gegriindeter

Cello-Schule in London geschrieben wurde. Unter den zahlreichen Schiilern

von Pau Casals wird auch der Barceloniner Gaspar Cassadé behandelt (S. 44),
der von 1958 bis zu seinem Tode 1966 Violoncellolehrer an der Musikhoch-
schule K8ln war. «Wenn Casals’ Schiiler in Erscheinung traten, dann nicht
allein [...] als Konzertvirtuosen, sondern durch ihr padagogxsches Engagement;
sei es als Lehrer an Konservatorien und Hochschulen — wie Troester in
Hamburg, Garbousova in Harfort, Nelsova in New York sowie Rostropo-
witsch in Baku — oder mit schriftlich dargelegter Reflexion von Lehre und
- Unterricht auf dem Violoncello.» (S. 46) ‘

Das Kapitel zur personellen Entwicklung schliefit mit Pau Casals: «Vollig
auflerhalb der mafigeblichen Lehrtradition entwickelte sich Pafu] Casals zum
bedeutendsten Cellisten der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts. Seine cel-
listische Ausbildung beschrinkte sich auf frithen Unterricht an der Musik-
schule, danach geniigte ihm im wesentlichen die eigene Auseinandersetzung
mit dem Instrument und seiner Literatur neben Kompositionsstudien [...].
Dieser experimentative und weitgehend autodidaktische [...] Ansatz brachte

schliefflich neue Mafistibe fiir Spiel und Lehre jenseits geltender Normen.» (S."

50) «[Sleine Lehre [zog] die hervorragendsten Cellisten seiner Zeit an; seine

auch: Nele Stegmann: «15 Jahre Festival Pau Casals [...}» in: Polyglotte Romania. Homenatge
a Tilbert Didac Stegmann, Band 1: Beitrige zur Sprache, Literatur und Kultur Kataloniens
sowie zur Geschichte der deutschsprachigen Katalanistik, hg. von Brigitte Schlieben-Lange
und Axel Schénberger, Frankfurt am Main: Domus Editoria Europaea, 1991, S. 523-526.

- positivste Bewertung trigt
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Lehrarbeit griff in die bislang getrennten Entwicklungswege der europiischen
Hauptzentren Deutschland und Frankreich ebenso ein, wie sie auch vordem
bedeutungsschwache Linder — namentlich England und Ruflland — belebte
und integrierte [...]. Damit iiberwand Casals nationale und zugleich traditions-
bedingte personelle Ausprigungen der Lehre [...] zugunsten [...] direkter,
individueller Auseinandersetzung jedes Cellisten mit Instrument, Musik und
letzlich sich selbst.» (S. 51)

Es folgt, wie gesagt, im Hauptteil von Schnitzers Arbeit die sorgfiltige,
geduldige Chrakterisierung aller wichtigen pidagogischen Konstanten und
Neuerungen in allen {iberlieferten Lehrwerken und -schriften zum Violoncel-
lo. Dabei ergibt sich eine Entwicklungslinie — die fiir Schnitzer deutlich die
—, die dem Musikalischen letztendlich den
absoluten Vorrang vor dem Instrumentaltechnischen und Virtuosen einriumt.
Sie gipfelt in Pau Casals und dem ihm gewidmeten Kapitel, S. 269-304, dem
lingsten, einem Cellisten gewidmeten Abschnitt der Untersuchung.

Schnitzer betont zunichst den Bruch, den Casals eigenstindiger Lernweg
mit den bisherigen Vorgaben der Cellolehre bedeutet. Er erwihnt, wie Pau
Casals als Dreizehnjéhriger in einem barceloniner Antiquariat die Solosuiten
Bachs entdeckt und sie fiir sich alleine erarbeitet. Er hebt das Primat der
musikalischen Aussage bei Casals hervor, obwohl ihn auch «seine spiel-
technische Meisterschaft [...] bereits um die Jahrhundertwende iiber Klengel
und Becker' stellt» (S. 271). In der Lehre weicht Casals einer schriftlich
festgelegten Methode aus, weil fiir ihn Technik «stetiges Werden» (273) und
die «fortwihrende Such- und Arbeitshaltung selbst» (273), wesentlichstes
Thema der Lehre ist. Casals stellt Cellospielen in den Gesamtzusammenhang
menschlicher Kommunikation und weist seine Schiiler immer wieder darauf
hin, daf} sie durch das Instrument singen, ja sprechen und mitteilen sollen
(279-280). Er leitet sie auf der «Suche nach den affektbestimmenden Elemen-
ten im Notentext als konkrete Angriffspunkte der Gestaltung» (282). «Ange-
sichts solchen ausschliefilich von der Musik ausgehenden und wieder auf sie
gerichteten Ausdrucksbediirfnisses kann spieltechnische Ausfibrung fiir
Casals jederzeit nur Mittel sein, nirgendwo aber Selbstindigkeit be-
anspruchen. Konkrete spieltechnische Besonderheiten in Spiel und Lehre
entstehen fiir ihn damit stets in Abhingigkeit von der je zu l8senden
musikalischen Aufgabe und nicht als isolierter spieltechnischer Fortschritt.»
(283) ~

1 Schnitzer zitiert auf S. 271 eine dies bestitigende Aussage von Fritz Reitz zu Pau Casals’

erstem Konzert in Berlin im Jahre 1906, bei dem Hugo Becker in der ersten Reihe safi.
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Weiter spricht Schnitzer dann Einzelheiten ausfiihrlicher an: Casals’
gnfftechmsches Prinzip der «Perkussion», spiter ein weiteres Casalssches
Prinzip, die «justesse expressive», dann das vibrato, die Saitenstimmung und
schlielich das weite Feld der Bogenfithrung. Doch zusammenfassend wird
wieder betont, der Fortschritt beim Schiiler «bedeutet nicht mehr in erster
Linie Bewiltigung von Lagen, virtuosen Stricharten und Griffkombinationen,
sondern Sensibilisierung fiir die Verbindungen zwischen Spieler, Instrument
und Musik.» (292) Zur «Ausstrahlung und Wirkung von Casals als Musiker
und Lehrer» sagt Schnitzer (296): «Mit seiner Eigenstindigkeit erscheint der
frithe Casals letztlich jeder vorausgegangenen Entwicklungslinie in Europa
fremd, sein Auftreten — zunichst im Konzert — verursacht damit stets
Konfrontation mit Traditionen und geltenden Maf3stiben.»

Ein Zitat von Maurice Eisenberg lautet (297): «when I discussed the

playing of Casals with my teachers Klengel and Becker, they dismissed his

daring and originality with words to the effect that his approach was purely
personal: he was a genius and only he could use such methods. Such were the
prejudices of convention [...] that these distinguished masters appeared to
have no desire to analyse or understand the diverse factors that had created
the artistry they admittedly sincerely repected.»

Die beiden Zentren des Violoncellospiels in Europa, Deutschland und
Frankreich verkennen lange «den von Casals ausgehenden Fortschritt.» (297)
~ Allerdings bildet in Frankreich «Casals mit der Ecole Normale de Musique de
Paris und der Unterstiitzung D[iran] Alexanians ein wirksames Gegengewicht
zur iiberkommenen Lehre». «Unbefangener und offener wird Casals’ Wirken
aber dort aufgenommen, wo nicht hervorragende Tradition das Selbstbewuf3t-
sein bestimmt. - Gerade bislang untergeordnete Linder wie England, das
europiische Ruffland, die Schweiz und schliefilich Amerika entfalten damit
wesentlichen, von Casals ausgehenden — namentlich pidagogischen —
Fortschritt» (297-8). Die vormalige Klengel- und spitere Casalsschiilerin
Guilhermina Suggia urteilt (298): «He revolutionised all the cello schools and
created one which gives scope to all possibilities of the cello as the instru-
ment capable of the finest musical expression».

Mit Bezug auf Christopher Buntings «umfangre1che und dxfferenzxerte'

Abhandlung [...] als spitestes theoretisches Werk eines Casals-Schiilers»'!

stellt Schnitzer fest: «Gerade an diesem [...] Werk zeigt sich die bis in die
Gegenwart reichende, nicht zeitgebundene Aktualitit von Casals’ Erkennt-
nissen, damit aber auch die ihnen inneliegende Offenheit zur Fortentwick-

1 Christopher Bunting: Esszy on The Craft of *Cello-Playing, Cambridge 1982.
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lung.» (303) Spater spricht Schnitzer aus gleichem Anlafl von der «uni-
versale[n] Giiltigkeit von Casals’ Lehre» (318).

In den beiden abschlieBenden Kapiteln («Zusammenfassung» und «Be-
wertung») kommt schlieflich noch einmal Schnitzers Beurteilung von Pau
Casals zum Ausdruck: «spitestens mit Casals’ Wirken [miissen] nationale
Auspragungen und letztlich unbefragte Traditionsbindung {iberhaupt fallen.
Bemiihte sich Spiel und Lehre anfangs noch nahezu ausschlieflich um
handwerklich-virtuose Beherrschung des Instruments, so steht zuletzt die
Komposition — und zwar gerade nicht das vom Cellisten selbst verfafite
Effektstiick — gleichsam als musikalische Verantwortung des Instrumentali-
sten im Mittelpunkt.» (305) «Véllig abseits aller iibrigen Entwicklung und mit
deren Kriterien nicht mehr erfaflbar erscheint P. Casals.» Er wird «zum
Ausléser epochemachenden Fortschritts». (316) «Wirklich neue Impulse [...]
geben erst Spiel und Lehre Casals’; sein verindertes musikalisches, spiel-
technisches und methodisches Bewufitsein wird[...] bereitwillig aufgenommen
und schliefflich weitergefiihrt.» (315)

Lehre ist fiir Casals «nicht methodisches Diktat, sondern stet1ges
Reagieren auf die von Schiiler und Beispiel ausgehende Situation, gerichtet
nicht auf mechanische Fertigkeiten, sondern auf musikalisches Verstehen,
Erleben und Gestalten.» (318) Casals «erneuerte [...] das Violoncellspiel
schlechthin und wirkte erstmals sogar auf andere Instrumente — namentlich
die Violine». (322)

Pau Casals ist es schliefllich auch, der die letzten Absitze des vorliegen-
den Buches beherrscht: «Einzig Casals trat aus dler] fachspezifischen Be-
schrinkung heraus, ordnete instrumentale Ausiibung konsequent musika-
l(lsch)en Zielen und diese selbst schliefflich menschlichen Grundwerten unter.»
324

Tilbert Didac Stegmann
- (Frankfurt am Main)
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Amparc Tusén Valls:
Analisi de la conversa,
Barcelona: Emptries, 1995

In den letzten Jahren hat auch in Spanien und speziell in Katalonien die
Beschiftigung mit der gesprochenen Sprache schwunghaft zugenommen.
Einschligige Kolloquien wurden organisiert und die Publikationen nahmen
zu. Suchte man jedoch weniger nach strukturalistischen oder diskurs-
analytischen Beschreibungen, sondern: nach konversationsanalytischen
Studien, die den Aspekt des interaktiven Prozesses der Kommunikation in
den Vordergrund stellen, so suchte man bislang vergebens.

In diese Liicke traf nun Amparo Tusén mit einem in die Konversations-
analyse einfiihrenden Lektiirebindchen (von 110 Seiten), das die Autorin

wihrend eines Forschungsaufenthalts in Berkeley in englischer Sprache.

anfertigte und das spiter von Lluis Payraté ins Katalanische iibersetzt wurde.

Im ersten Kapitel — «Parla com un llibres /' «Escriu com parla». Aixo es
possible? — geht es zunichst um die Konversation als Gegenstand der
Forschung und um die allgemeinen Unterschiede zwischen miindlicher und
schriftlicher Kommunikation. Dann werden die Funktionen des Schriftlichen
und des Miindlichen jeweils an einzelnen Beispielen verdeutlicht.

Im zweiten Kapitel — «Quan conversem, no tot el que diem és el que
sembla» — wird an einem einfachen Transkriptionsbeispiel aufgezeigt, welche
Voraussetzungen und Wissensbestinde in jede alltigliche Kommunikation mit
eingehen und daf die wortliche Bedeutung und die Bedeutung der Aufierung
im Kontext oft auseinander fallen und der Sinn sich erst duch Kontextuali-
sierungshinweise herstellen 1aflt. Sie geht auch darauf ein, was der Sinn von
Transkriptionen ist, was man ihnen entnehmen kann und was nicht.

Im folgenden wird ihr Transkriptionsbeispiel, das im Ubrigen keine der
suprasegmentalen Informationen enthilt, die sie vorher ausfithrlich erldutert

hatte, noch einmal unter dem Aspekt von wdrtlicher und konte)_;tuelier '

Bedeutung analysiert.

(1) A — Et ve de gust anar a fer un volt?
(2) B — Tinc molta feina.
() A — Vaja. (p. 24)
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Nach der ausfithrlichen Besprechung dieses Beispiels kommt sie zu dem
Schluf, daf§ es sich hier um ein Beispiel handele, an dem man sehr gut
aufzeigen konne, dafl die Kommunikation zwischen zwei Gesprichspartnern
auf einem Interpretationsprozefl gegenseitiger Intentionen beruhe:

Aquest és un exemple clarissim del fet que la comunicacié és un procés
d’interpretacid d’intencions que es basa, no tant en el contingut léxico-
semantic de les oracions emeses, com en el contingut pragmatic, és a dir,
en el sentit que s’associa a I'ds local, contextualitzat de determinats
enunciats 1 que es basa en una série de normes o convencions que anem
adquirint al llarg de la nostra experiéncia com a usuaris de la llengua;
normes que inclouen una série de restriccions respecte del que és apropiat
de dir i el que no és apropiat de dir en determinats contextos. Aquest
coneixement acumulat ens permet portar a terme un procés d’inferéncia
conversacional per interpretar adequadament els enunciats que s’emeten en
una situacié concreta i, a partir d’aquestes interpetacions, elaborar. les
nostres contribucions a la conversa (Gumperz).(p. 27/28).

Wenn man sich das Ausmaf der Interferenzprozesse betrachtet, die
notwendig sind, damit wir uns gegenseitig verstehen, so ist es nicht verwun-
derlich, dafl mitunter Miflverstindnisse auftreten, es sollte uns eher wundern,
dafl es uns gelingt uns zu verstehen: «el que més aviat ens hauria de resultar
?sn)*any és que realment d’una manera bastant general arribem a entendre’ns.»
29 : ‘

Im dritten Kapitel — «Qué vol dir ’conversar’® geht es um die Tatsache,
dafl eine Unterhaltung eine Aufgabe ist, die von den Teilnehmern bewiltigt
werden muf} und der bestimmte Maximen zugrunde liegen. Bewiltigt werden
mufl der Gesprichsbeginn, die Aufrechterhaltung des Gesprichs und die
Beendigung desselben. Die Autorin referiert grundlegende Thesen der
bekannten Sprechakttheoretiker, Pragmatiker und Konversationsanalytiker
(Grice, Sperber / Wilson, Searl, Brown / Levinson, Leech und Schegloff /
Sacks).

Im vierten Kapitel — «L’edifici de la conversa» — wird in die Grundlagen
der Gesprichsorganisation eingefiihrt mit Referenzen auf die nordamerika-
nischen Klassiker der Materie: Schegloff / Sacks / Jefferson. Sie referiert auch
die Konzepte der sogenannten Birminghamer (Sinclair / Coulthard) und der
Genfer Schule (Roulet).

Deas fiinfte Kapitel — «La conversa espontinia i altres tipus d’interaccib
verbal» — handelt von den verschiedenen miindlichen genres, sie referiert
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Kerbrat-Orecchioni, Charaudeau, etc. Die Variablen einer kommunikati:ven
Situation nach Gumperz und Hymes werden eingefithrt und detailliert
erldutert. _
Das sechste Kapitel — «Tots conversem, pero ..ho fem de la mateixa
manera?» — handelt vom Erwerb und Ausprigung der kommunikativen
Kompetenz und von der Tatsache, dafl diese an den soziqkulturellen Kontext
gebunden sei. Zwei Beispiele fiir unterschiedliche sozwkﬁulture‘ll ‘bedingte
Gesprichsstrategien werden erldutert: Zunichst werden d'1e sch}chte_n- und
kulturspezifische Unterschiede dargestellt («Usos conversacionals i desigualtat
social») und anschlieflend das unterschiedliche Gesprichsverha_lten von Frauen
und Minnern («Estratégies comunicatives: igualtat i diferéncm»).. o
Im siebten Kapitel — «Enregistrament de dades i metodologia d’ana1.1§1»
— soll anhand der Transkription einer alltiglichen Unterhaltung im famili-

ren Milieu («On sén les sabatilles?») die Aufzeichnung und Verschriftunig der

Daten und ihre Analyse gezeigt werden.

Im achten Kapitel — «Perspectives de futur» — wird dargestellt, da:ﬁ es
sich bei der Konversationsanalyse um eine noch recht junge Disz1pl_1n
handelt, die mit Erfolg auf verschiede Anwendungsbereiche, z.B. Didaktik,
Kommunikation in Institutionen, etc. bezogen werden kann.

Es folgt eine recht ausfiihrliche Bibliographie und eine kommentierte
Bibliographie mit den wichtigsten Titeln. . L

Es handelt sich um eine sehr anschaulichen und umfangreichen Uberblick
in einer sehr einfach gehaltenen Sprache, die sicher auf das englische Original
zuriickzufiihren ist. Den hart gepriiften Lesern deutscher wissenschaftlicher
Prosa mag der Text mitunter sehr schlicht erscheinen, ist abe.r fiir eine auf
weitere Verbreitung zielende Einfiihrung sicher angemessen. Ein Vorteil fiir
die deutschen Leser ist sicher der, dafl hier das gesamte einschligige Vo-
kabular der Konversationsanalyse ins Katalanische tibersetzt wurde und damit
zuginglich vorliegt.

Gabriele Berkenbusch
(Tubingen)
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Konstanze Jungbluth:
Die Tradition der Familienbiicher:
Das Katalanische wihrend der Decadéncia,
Tiibingen: Max Niemeyer, 1996
(Beihefte zur Zeitschrift fiir romanische Philologie; 272),
ISBN 3-484-52272-9

In der sprachhistorischen- Methodendiskussion der letzten Jahre wurde
wiederholt der Zusammenhang von Sprachgeschichte und Textsorten-
geschichte thematisiert. Dabei konnen die Textsorten oder Gattungen oder
Diskurstraditionen - eine einheitliche Terminologie besteht hier nicht -
zum einen als wesentlicher Gegenstandsbereich einer umfassenden Kommau-
nikationsgeschichte gelten; zum zweiten scheinen sie gerade das geeignete
Bindeglied darzustellen, das es erlaubt, auflersprachliche (etwa sozial-
geschichtliche) und innersprachliche Entwicklungen aufeinander zu bezie-
hen.! Ausgehend von analogen Uberlegungen hat Konstanze Jungbluth die
bereits im literaturwissenschaftlichen Bereich mehrfach untersuchte Gat-
tung des Familienbuchs’® gewihlt, um die sprachgeschichtliche Situation
Kataloniens im 18. und 19. Jahrhundert in bislang weniger beachteten
Aspekten zu erhellen. ' '

Der Hauptteil der Arbeit gliedert sich in vier grofle Abschnitte. Das erste
Kapitel («Das Familienbuch - eine europiische Tradition»; S. 1-25) bietet
neben einer (allzu) knappen Einfiihrung in die methodischen Grundlagen
einer Textsortengeschichte (<Texttradition, Texttyp und Alltagssprache /

Vgl. etwa Hugo Steger: "Sprachgeschichte als Geschichte der Textsorten/ Texttypen und
ihrer kommunikativen Bezugsbereiche", in: Werner Besch / Oskar Reichmann / Stefan
Sonderegger (Hrsg.): Sprachgeschichte. Ein Handbuch zur Geschichte der deutschen Sprache und
ibrer Erforschung. Bd. I Berlin/New York 1984, S. 186-204; Peter Koch: «Pour une
typologie conceptionnelle et médiale des plus anciens documents / monuments des langues
romanes», in: Maria Selig / Barbara Frank / Jérg Hartmann (Hrsg.): Le passage & [écrit des
langues romanes, Tiibingen 1993, S. 39-81; sowie die zusammenfassende Diskussion in
Raymund Wilhelm: Jtalienische Flugschrifien des Cinguecento (1500-1550): Gattungsgeschichte
und Sprachgeschichte, Tiibingen 1996, S. 1-32: «Gattungsgeschichte und Sprachgeschichtes.

Vgl. nur die Mainzer Habilitationsschrift von Christof Weiand: «Libri di Jamiglias und

Autobiographie in Italien zwischen Tre- und Cinguecento. Studien zur Entwicklung des
Schreibens diber sich selbst, Tiibingen 1993.
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llenguatge popular»; S. 1-6) eine historische Skizzierung der Gattung Fa-
milienbuch. Dabei wire allerdings zu prizisieren, dafl die von der Verfasserin
konstruierte Linie - «der Ursprung der libri di famiglia in den Kaufmanns-
familien der Stadt Florenz im 11. - 15. Jahrhundert, die nachgewiesene
Tradition im lindlichen Frankreich ab dem ausgehenden 17. Jahrhundert, die
Prisenz der Familienbiicher in Katalonien im 18. und 19. Jahrhundert» (S. 20)
- lediglich den fragmentarischen Forschungsstand zu der Geschichte dieser
Gattung widerspiegelt; von einer tatsichlich in dieser Form historisch
wirksamen Traditionslinie kann dagegen - zumindest auf der Grundlage der
‘heute verfugbaren Kenntnisse - nicht gesprochen werden.?

Das zweite, sprachgeschichtlich orientierte Kapitel («Der Gebrauch des
Katalanischen zu Ende der Decadéncia: Sprachverfall oder Sprachentfaltung?»;
~S. 27-54) enthilt wesentliche Bausteine fiir eine externe Sprachgeschichte des

Katalanischen im 18. und 19. Jahrhundert. Die zusammengetragenen Informa-

tionen gehen dabei an Faktenreichtum {iber die gingigen sprachg‘eschich_t-
lichen Uberblicke hinaus.* Hervorzuheben sind hier insbesondere auch die

Transkriptionen von Alltagstexten des frithen 19. Jahrhunderts: Eine

Handwerkerrechnung vom 1. 3. 1848 (S. 32), ein Auszug aus dem Tagebuch
des Juweliers Jaume Nogués vom Juli 1807 (S. 34), das Testament eines Pere
Sebastid aus dem Jahre 1809 (S. 36) illustrieren den reich differenzierten
schriftsprachlichen Gebrauch des Katalanischen im praktischen Bereich. Die
verschiedenen sozial- und kulturgeschichtlichen Fakten erscheinen in ihrer
Auswahl allerdings z. T. etwas willkiirlich; so kommt etwa dem - sicherlich
interessanten - Abschnitt iiber die Kaffeehduser (S. 40ff.) im Rahmen der
vorliegenden Arbeit lediglich ein anekdotischer Charakter zu. Bemerkenswert
ist dagegen der Hinweis, dafl die Zweisprachigkeit Katalanisch / Kastilisch
offenbar zu Beginn des 19. Jahrhunderts von den Katalanen nicht als kon-
fliktiv wahrgenommen wurde (8. 42).

' Das dritte Kapitel ist der ausfithrlichen Prisentation der untersuchten
Texte gewidmet («Die ausgewihlten Familienbiicher und vergleichbare

Wenn Konstanze Jungbluth behauptet, dafl «fiir den italienischen Sprachraum die libri di
famiglia im stidtischen Bereich schon ab dem 11. Jahrhundert eine wichtige Rolle» spielten
(S 16), stellt sich itberdies die Frage, welche konkreten Texte sie dabei im Blick hat: Die
zitierte Passage (S. 10ff) aus dem Buch von Weiand (s.o. Anm 2) erlaubt diesen Schiufl
jedenfalls nicht.

Vgl. jetzt jedoch auch Antoni Ferrando / Miquel Nicolas: Panorama d’bistoria de la lengua,
Valéncia 1993, S. 129-163: «De Pabolicié del régim foral al desvetllament nacional: la
repressié de la llenguan. .
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Quellen»; S. 55-115). Hierbei handelt es sich um die Libreta de Memorias de
Juan Batista Serifiana, die Eintragungen aus den Jahren zwischen 1836 und
1902 enthilt - vgl. hierzu auch die «Transkription der Notas del tems aus
dem Familienbuch von Joan Serifiana» im Anhang (S. 178-212) -, um das
Familienbuch von Sebastid Casanovas i Canut von der Mitte des 18. Jahr-
hunderts und um die anonymen Successos de Barcelona, die bis zum Jahr
1835 reichen. Allerdings ist das Kapitel in textwissenschaftlicher Hinsicht
weniger bedeutsam: Die untersuchten Texte werden zwar auf die bereits
vorliegenden literaturwissenschaftlichen Forschungsergebnisse bezogen; neue
Einsichten in die Tradition der Gattung Familienbuch werden dabei jedoch
kaum zutage gefordert. Insbesondere diirften Spekulationen wie die Aus-
fithrungen iiber die Schreibmotivation von Sebastid Casanovas, der anschei-
nend gegen seinen Vater anschreibt und sich schreibend aus seinem Schatten lésen
will (S. 83), in textlinguistischer, aber auch in gat;ungsgeschichtlicher
Hinsicht kaum verwertbar sein. Von groflem Interesse ist dagegen die
sozialgeschichtliche Kommentierung der drei Texte, die uns insgesamt
bedeutsame Einblicke in das Alltagsleben - in Rechtsstreitigkeiten, 8kono-
mische Probleme, soziale Rollenerwartungen usw. - einfacher Bauern und
Handwerker im 18. und 19. Jahrhundert erlauben.

Das vierte Kapitel schliefllich («Beschreibung der Alltagssprache der
menestrals und pagesos im 18. und 19. Jahrhundert / El llenguatge popular;

- S. 116-172) enthilt eine eher traditionelle Beschreibung der in den Texten

greifbaren Sprachform, von der Graphie (S. 120-123) und einem (allerdings
vorrangig orthographischen Problemen gewidmeten) Abschnitt Phonologie (S.
124-132) tiber die Morphosyntax (S. 132-159) zur Lexik (S. 159-163) und zur
Pragmatik (8. 163-170). Zweifellos erlaubt diese Sprachbeschreibung zahlreiche
interessante Einzelbeobachtungen, wobei etwa die detaillierte Diskussion zu
«que» hervorzuheben ist (S. 153-159). Das sprachhistorische Ziel der Arbeit,
eine Charakterisierung der katalanischen Nihesprache in ibrer bistorischen
Dimension (S. 170) kann hier jedoch nur bedingt erreicht werden. In der Tat
ist es merkwurdig, dafl die beobachteten Sprachdaten des 18. und 19. Jahr-
hunderts immerzu kontrastiv zur heute geltenden Norm (S. 120) bewertet
werden. Auf diese Weise ist es jedoch kaum méglich, die Frage des Sprach-
wandels von der Beschreibung sprachhcher Variation im 18./19. Jahrhundert
selbst sauber zu trennen. Hier hitte eine historisch angemessenere Vergleichs-
grofie gewihlt werden miissen, wie sie etwa in den stirker d1stanzsprachhch
geprigten Texten der zeitgendssischen Populirliteratur oder auch in der - im
zweiten Kapitel der Arbeit (S. 48-54) ausfiihrlich vorgestellten - Grammatiko-

graphie und Lexikographie der Zeit vorgegeben ist.



174 Buchbesprechungen

In dem kurzen Schluflkapitel («Kontinuitit und Bruch»; S. 173-176)
werden sodann der textsortengeschichtliche und der sprachgeschichtliche Ansatz
zusammengefiihrt. Dabei wird insbesondere noch einmal deutlich, daf} das
literaturgeschichtliche Konzept der Decadéncia nicht zur sprachgeschicht-
lichen Charakterisierung einer Epoche tauglich ist, in der die schriftsprachliche
Produktivitit in katalanischer Sprache insgesamt zunimmt (S. 173). Konstanze
Jungbluth verweist hier auf das anschauliche Beispiel einer Divergenz von
literarhistorischer und sprachgeschichtlicher Periodisierung.

Raymund Wilhelm
(Heidelberg)
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Seit 1945 im deutschen Sprachbereich
fertiggestellte oder begonnene
Promotions-, Magister- oder andere Examensarbeiten
katalanistischer Thematik: 3. Nachtrag®

Der diesjihrige Nachtrag zeigt ein erfreuliches Interesse der romanistischen
Nachwuchswissenschaftler an katalanistischen Themen: Allein im Jahre
1995/96 (seit September 1995) sind sieben fertiggestellte und drei in Arbeit
befindliche Dissertationen zu verzeichnen sowie acht fertige und fiinf in
Arbeit befindliche’ Magisterarbeiten und vier fertige und eine in Arbeit
befindliche Diplomarbeit. Sollten weitere Arbeiten unserer Aufmerksam-
keit entgangen sein, so bitten wir um entsprechende Mitteilung an die
Redaktion der Zeitschrift fiir Katalanistik. Ebenso bitten wir, uns jeweils
unverziiglich iiber alle neu verabredeten und fertiggestellten Arbeiten zu
informieren. Fiir das ndchste Jahr ist neben der Verdffentlichung in der
ZfK eine Einspeisung dieser Liste ins Internet vorgesehen.

Die thematische Einteilung der Arbeiten in diesem Nachtrag entspricht
der von Manuel Pérez Saldanya? verwendeten. Komplett aufgefiihrt sind auch
in den vorhergehenden Aufstellungen bereits erwihnte Arbeiten, deren
unvollstindige Angaben inzwischen erginzt werden konnten.

Lingiiistica diacronica i historia de la llengua

Bofill, Gilbert: «Die katalanische Sprache wihrend der Renaixenga», Dipl.
Wien 1996 (Georg Kremnitz).

Nachtrag zu den in der Zeitschrift fiir Katalanistik 4 (1991), S. 298-314, und 6 (1993), S. 245-
247, erschienenen Bibliographien. Titel von Magister, Diplom-, Lic.- und
Staatsexamensarbeiten (sofern sie noch nicht als Verlagsversffentlichungen erschienen sind),
erscheinen in Anfiihrungszeichen, Kursivsatz verweist auf selbstindige Versffentlichungen
(z. B. Dissertationen, sofern sie nicht noch in Arbeit befindlich sind oder die Drucklegung
noch nicht erfolge ist).

Manuel Pérez Saldanya: Dotze anys d’investigacid. Tesis i tesines sobre lengua i literatura
catalanes (1981-1992), Valéncia: Universitat de Valéncia, 1993.
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Jungbluth, Konstanze: «Zur Kontinuitit des Katalanischen wihrend der
Decadéncia: die Tradition der Familienbiicher», Diss. Tiibingen 1994
(Brigitte Schlieben-Lange), [Publ.: Id.: Die Tradition der Familienbiicher.
Das Katalanische wibrend der Decadéncia. Beihefte zur ZRPh, Bd. 272,
Tiibingen: Niemeyer, 1996].

Kailuweit, Rolf: «Vom EIGENEN SPRECHEN — eine Geschichte der
spanisch-katalanischen Diglossie in Katalonien (1759-1859)», Diss. FU
Berlin 1996 (Jens Liidtke). :

Koppelberg, Stephan: «Untersuchungen zum lateinischen Erbwortschatz des
Katalanischen. Aspekte der Klassifizierung und Differenzierung im
Verhiltnis zu Gallo- und Hispanoromania», Diss. Miinster 1996 (Horst
Geckeler).

Philipp-Sattel, Sabine: «Die Anfinge der katalanischen Schriftkultur», Diss.
Freiburg 1994 (Wolfgang Raible), [Publ.: Id.: Parlar bellament en vulgar.
Die Anfinge der katalanischen Schriftkultur im Mittelalter, Tiibingen:
Gunter Narr, 1996 (ScriptOralia 92)].

Steinkriiger, Patrick O.: «Grammatikalisierungsphinomene wihrend der
katalanischen Decadéncia», Tiibingen (Brigitte Schlieben-Lange), Diss. seit
1995 in Arbeit.

Torrent i Alamany-Lenzen, Aina-Maria: «Pompeu Fabra und die Gestaltung
des modernen Katalanisch — Pompeu Fabra y la configuracién del
catalan moderno», Diss. Aachen 1996 (Richard Baum).

Lingiiistica sincronica, sociolingiiistica i lingiiistica aplicada

Boldt, Daniela: «Die Stellung des Katalanischen im Département Pyrénées-
Orientales», Mag. Augsburg 1995 (Giinther Haensch). .

Buck, Maria Elena: «Sprache und Identitit am Beispiel des Sprachkontakts
Spanisch-Katalanisch auf Eivissa», Heidelberg (Jens Liidtke), Mag. seit
1996 in Arbeit.

Katalanistische Hochschulschriften: 3. Nachtrag 177

Burgert, Ulrike: «Die Entwicklung des spanisch-katalanischen Sprachen-
konflikts seit Francos Tod», Mag. Tiibingen 1995 (Brigitte Schlieben-Lange).

Délen, Yasemin: «Die Frau im Sprichwort. Zur sprachlichen Reprisentation
der Geschlechterverhiltnisse im Italienischen, Katalanischen und Spa-
nischen», Mag. Frankfurt am Main 1995 (Christine Bierbach).

Heind.l, Brigitte: «Die gegenwirtige soziolinguistische Situation in Siidfrank-
reich und Katalonien», Bamberg (Annegret Bollée), Dipl. seit 1996 in
Arbeit. '

Heinemann, Ute: «Romanproduktion im Spannungsfeld von spanischer und
- katalanischer Sprache», Mag. Frankfurt am Main 1992 (Birgit Scharlau),
[Trad. et publ.: Id: Novella entre dues llengiies: el dilema catals o castells.

Amb un proleg de Francesc Vallverds.: Kassel: Edition Reichenberger,
1996]. : ‘ )

Heinemann, Ute: «Literarische Verarbeitung von Mehrsprachigkeit, Sprach-
kontakt und Sprachkonflikt in Barcelona», Wien (Georg Kremnitz), Diss.
seit 1993 in Arbeit. ‘

Klima, Bernhard: «Medios de comunicacién audiovisual en Catalufia: Analisis
comparativo entre Televisién Espafiola y Televisié de Catalunya en la
primera mitad de los afios noventa», Dipl. Wien 1996 (Georg Kremnitz).

Martinez Clotet, Montserrat: «El espafiol de Barcelona — interferencias del
catalan», Heidelberg (Jens Liidtke), Mag. seit 1996 in Arbeit.

Péresse, Gwenn: «Zur aktuellen Situation der katalanischen Sprache im

Département Pyrénées-Orientales (Frankreich)», Mag. Miinster 1996
(Wolf Dietrich). -

Seipel, Andrea: «Die katalanische Sprache — Passat, pfésent i futur», Dipl.
Wien 1996 (Georg Kremnitz).
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Literatura Contemporania

' Baer, Jiirgen: «Das erzihlerische Werk Miquel Angel Rieras: [lla Flaubert und
Els déus inaccessibles», Mag. Frankfurt am Main 1995 (Tilbert Didac
Stegmann).

Gilges, Verena: «Avantgarde-Konzepte und intermediale Praxis in katala-
nischen Zeitschriften der 20er und 30er Jahre», Mag. Siegen 1995 (Volker
Roloff). :

Meifiner, Christina: «Das katalanische Judentum im Mittelalter und die
neuzeitliche Rezeption von jidischer Geschichte und Kultur in der
modernen katalanischen Literatur», Bamberg (Gerhard Penzkofer), Mag.
seit 1996 in Arbeit. ‘ '

Sturm Trigonakis, Elke: «Barcelona in der Literatur 1944-1988», Diss.
Heidelberg 1994 (Arnold Rothe), [Publ.: Id.: Id., Kassel: Reichenberger,
1994]. :

Zeller, Petra: «Angel Guimer: Werk und Rezeption», Regensburg (Johannes
Hésle), Diss. seit 1996 in Arbeit.

Altres
Berger, Wolfgang: «Die Region Katalonien im 18. Jh. — Wirtschaftlicher
Aufschwung und frithe Industrialisierung», Heidelberg (Volker Sellin),
Mag. seit 1996 in Arbeit. ‘

Karagiorgi, Janula: «Gegenwirtige und geschichtliche Probleme der Autono-
mie Kataloniens», Dipl. Leipzig 1978 (Matthias Perl).

Mesecke, Andrea: «Josep Puig i Cadafalch (1867-1956). Katalanisches Selbst-

verstindnis und Internationalitit in der Architektur», Diss. Bonn 1995

(Tilmann Buddensieg), [Publ.: Id.: Id., Frankfurt am Main: Lang, 1995
(Europiische Hochschulschriften: Reihe 37, Architektur; 15)].

Mohr, Henrike: «Studien zum Regionalismus in Katalonien», Mag. Freiburg
1996 (Jorg Stadelbauer).

e
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Schwember, Karin: «Das Verhiltnis vor Materialitit und_ Geistigkeit im

Werk des katalanischen Kiinstlers Antoni Tipies», Frankfurt am Main
(Otfried Schiitz), Mag. seit 1996 in Arbeit.



Ulrike Gillenkirch (Frankfurt am Main)

Lehrveranstaltungen katalanischer Thematik
an den Hochschulen des deutschen Sprachbereichs
im Sommersemester 1995
und im Wintersemester 1995/96

Die folgende Aufstellung verzeichnet Lehrveranstaltungen katalanischer
Thematik an Hochschulen des deutschen Sprachbereichs im Sommer-
semester 1995 und im Wintersemester 1995/96. Aufgefithrt werden die aus
‘den Vorlesungsverzeichnissen zu entnehmenden Angaben zu den Veranstal-
tungen des Bereichs Romanistik (Katalanistik).! Die Auflistung bemiiht
sich um Vollstindigkeit.? Die katalanisch titigen Hochschullehrer und
Lektoren werden gebeten, Anderungen der in den Verzeichnissen abge-
druckten Angaben durch die Vorlesungspraxis (zusitzliche, ausgefallene, im
Titel geinderte Veranstaltungen) der Redaktion mitzuteilen. Gleiches gilt
fiir in der folgenden Aufstellung liickenhaft dokumentierte Angaben.

Es kénnen auch katalanistische Themen aus den Bereichen der Kunstgeschichte; Geschichte,
Geographie, Politologie, Rechtswissenschaft u.a. angefithrt werden, sofern die Redaktion
diesbeziigliche Vorlesungsverzeichniskopien erhilt.

Ein Dank an alle, die durch’ rechtzeitige Einsendung von Fotokopien aus den jeweiligen
Vorlesungsverzeichnissen diese Aufstellung erleichtert und erméglicht haben.
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Bundesrepublik Deutschland

Aachen

Rheinisch-Westfilische Technische Hochschule / Institut fur Romanische
Philologie

SS 1995 — WS 1995/96

— Keine katalanischen Lehrveranstaltungen

Augsburg

. Universitit / Sprachenzentrum

SS 1995:

— Ubersetzungs- und Grammatikiibungen zum Katalanischen: Giinther
Haensch

— Einfithrung in die katalanische Sprache II: Mercé Colomer

WS 1995/96:

— Einfihrung in die katalanische Sprache I: Mercé Colomer

Bamberg

Otto-Friedrich-Universitit / Romanische Sprach- und Literaturwissenschaft
SS 1995:

— Katalanisch II: Maria Vicenta Revert i Gandia

— Katalanisch IV: Maria Vicenta Revert 1 Gandia

WS 1995/ 96:

— Katalanisch I: Maria Vicenta Revert i Gandia

— Katalanisch III: Maria Vicenta Revert i Gandia

Berlin ‘

Freie Universitat / Institut fiir Romanische Philologie

SS 1995:

— Einfilhrung in die katalanische Literatur: ]osep Térmens

— Katalanisch I: Josep Térmens

— Katalanisch IT: Josep Térmens

— Katalanisch III: Josep Térmens

WS 1995/96:

— Hofische Kultur und Literatur auf der Iberischen Halbinsel: Roger
Friedlein

— Die Reconquista: Nikolas Jaspert

— Katalanisch I: Josep Térmens

— Katalanisch II: Josep Térmens
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— Katalanisch III: Josep Térmens

Humboldt-Universitit / Romanisches Seminar

$S 1995: |

— «Artarbitrari» — Katalanischer Noucentisme als 4sthetische Ideologie und
literarische Strémung: Sabine Harmuth

— Katalanisch fiir Anfinger: Josep Térmens

WS-1995/96:

— Miguel de Unamuno und Joan Maragall: Sabine Harmuth

— XKatalanisch fiir Anfinger: Josep Térmens

Bochum _

Rubr-Universitit / Romanisches Seminar

SS 1995

— DProbleme der katalanischen Syntax Pseudo — Relativa: Mario Horst
Alsen

— Die katalanische Literatur des Mittelalters: Prosa, Lyr1k Theater Mario
Horst Alsen ‘

— Katalanische Lektiire und Konversation: Wolfgang Schlsr

WS 1995/96:

— Einfiihrung in das Katalanische: Wolfgang Schlér

— Probleme der katalanischen Syntax: Ungeloste Aufgaben der akruellen
Norm: Mario Horst Alsen

— Kartalanische Literatur im Uberblick vom Modernismus bis zum spa-
nischen Biirgerkrieg: Mario Horst Alsen _ :

— La imatge de I’Espanya de les autonomies al cinema contemporani:
Catalunya: Pilar Arnau i Segarra

— Grundkurs Katalanisch I: Pilar Arnau i Segarra

— Lesekurs / Lektiirekurs Katalanisch: Wolfgang Schlsr

Bonn

Rheinische Friedrich-Wilhelms-Universitit / Romanisches Seminar
SS 1995: - o

— XKaralanisch fiir Anfinger: Isabel Oltra i Massuet

— Katalanische Lektiire: Isabel Oltra i Massuet

WS 1995/96:

— Katalanisch fiir Fortgeschrittene: Isabel Oltra i Massuet

— Katalanische Lektiire: Isabel Oltra i Massuet
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Braunschweig

Technische Universitit Carolo-Wilhelmina / Romamsches Seminar und
Sprachenzentrum

SS 1995:

— XKatalanisch 100: Eva Solé

— Katalanisch 200: Eva Solé

WS 1995/96:

— Einfihrung in die Romanische Sprachwissenschaft: Karl-Ludwig Miiller
— Katalanisch 200: Eva Solé

— Katalanisch 300: Eva Solé

Bremen

Universitit / FB 10 Sprach- und Kulturwissenschaften (Romamsuk)

SS 1995: ‘

— Einfihrung in die Sozialgeschichte Kataloniens: Trinitat Margalef i Boada

— Katalanisch I (Curs de lectura i conversa): Trinitat Margalef 1 Boada

— Intensivkurs Katalanisch fiir Fortgeschrittene: Trinitat Margalef i'Boada

WS 1995/96:

— Das Katalanische: Grenzen, Varietiten und Dialekte: Josp Maria Navarro

— Katalanische Kultur in Europa: Katalanische Schriftstellerinnen heute:
Assumpta Terés

— Katalanisch I fiir AnfingerInnen: Trinitat Margalef i Boada

— Katalanisch II: Trinitat Margalef i Boada

— Katalanisch III: Lektiire moderner katalanischer Texte: Trinitat Margalef
1 Boada

Erlangen-Niirnberg

Friedrich-Alexander-Universitit / Institut fir Romanistik und Sprachen-

. zentrum

SS 1995:

— Einfihrungins Katalanische anhand ausgewihlter Texte der katalanischen
Literatur: Kurt Siff

WS 1995/96:

— Einfithrung ins Katalanische: Kurt Siif}

Frankfurt am Main

Johann Wolfgang Goethe-Universitit / Tnstitut fiir Romanische Sprachen und
Literaturen
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SS 1995:

Einfihrung in die Hispanistik (spanische, katalanische, portugiesische
Literatur): Tilbert Didac Stegmann

Vielsprachige Romania: Ein Zugang zu allen romanischen Sprachen:
Horst G. Klein, Tilbert Didac Stegmann

La poesia catalana de Joan Brossa: Tilbert Didac Stegmann

Katalanisch Stufe II: Iolanda Plans i Llopart

Katalanisch III: Oberkurs: Ferran Ferrando Melid

Complements de catala Stufe II: Ricard Wilshusen

Die Regionen und die Europdische Einigung: Klaus-Jiirgen Nagel
Theorien und Erklirungen zu Nationalismus, Ethnizitit und
Multikulturalismus: Hans-Jiirgen Puhle

WS 1995/96:

Sprachgeschxchte der iberischen Halbinsel: Horst G. Klein
Prosa junger katalanischer Autorinnen: Tilbert Didac Stegmann
Katalanisch: Stufe I: Jolanda Plans i Llopart

Katalanisch: Stufe II: Jolanda Plans i Llopart

‘Katalanisch: Stufe IIT: Tolanda Plans i Llopart

Katalanisch: Stufe IV (Lectura i conversa): Iolanda Plans i Llopart
Complements de catald: Ricard Wilshusen

Freiburg im Breisgau

Albert-Ludwigs-Universitit / Romanisches Seminar
SS 1995:

Gattungen im Mittelalter: Barbara Frank

L’Alemanya dels viatgers catalans (1888 - 1939): Eva Centellas i Oller
Katalanische Schriftstellerinnen (1960 - 1990): Horst Hina
Katalanisch fiir Anfinger II: Eva Centellas i Oller

Katalanisch fiir Fortgeschrittene II: Eva Centellas i Oller

Preparacié Certificat de Catald: Eva Centellas i Oller

Ubersetzung Deutsch-Katalanisch: Eva Centellas i Oller
Horverstehen mit Video: Eva Centellas i Oller

Textproduktion: Eva Centellas i Oller

WS 1995/96

Einfithrung in die spanische und portugiesische
Sprachwissenschaft: Andreas Wesch
Die iberoromanischen Pripositionalsysteme: Heiner B6hmer

"Vom «Modernisme» zum «Noucentisme»: Die katalanische Literatur zu °

Beginn des Jahrhunderts: Horst Hina
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— Katalanisch fiir AnfingerInnen I: Eva Centellas i Oller -

— Katalanisch fiir Fortgeschrittene I: Eva Centellas i. Oller

— Preparaci6 Certificat de Catald: Eva Centellas i Oller

— Deutsch — Katalanische Ubersetzung: Eva Centellas i Oller
— Konversation: Eva Centellas i Oller

Gottingen

Georg-August-Universitit / Seminar fiir Romanische Philologie

SS 1995:

— Katalanisch fiir Romanisten und Studierende aller Fachbereiche I:
Assumpta Terés Illa

WS 1995/96:

— Katalanisch — Intensivsprachkurs: Assumpta Terés Illa

— Landeskunde Katalanisch: Assumpta Terés Illa

Halle-Wittenberg

Martin-Luther-Universitit

SS 1995:

— Katalanisch II: Niria Borda

— Landeskunde Katalonien: Ntria Borda

WS 1995/96:

— Sprachkurs Katalanisch I: Roger Friedlein

— Landeskunde: Die Balearen — Ein Abrif§ ihrer Kulturgeschmhte

Hamburg

* Universitit / Ibero-Amerikanisches Forschungsinstitut

SS 1995:
— Fonologia no lineal del castellano y del catalan: Conxita Lleb
— Mercé Rodoreda: Enric Pagés
— Kartalanisch-Intensivkurs I: Enric Pages
— Ubungen zum Katalanisch-Intensivkurs I: Gemma Farrero
— Katalanisch-Intensivkurs II: Enric Pagés
— Lectura i conversa: Gemma Farrero
Curs de traduccié alemany-catala: Enric Pagés
WS 1995/96:
— Grundziige der generativen Morphologie: Conxita Lleb
— Grundziige der generativen Syntax: Conxita Lleb
— Indicativo y Subjuntivo — Indlcamu i Subjuntiu: Conxita Lled
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— La Renaixenga: Enric Pages

— Katalanisch-Intensivkurs I: Enric Pages

— Ubungen zum Katalanisch-Intensivkurs I: Gemma Farrero
— Katalanisch-Intensivkurs II: Enric Pagés

— Lectura 1 conversa: Gemma Farrero

— Curs de redaccié: Enric Pages

Heidelberg

Ruprecht-Karls-Universitit / Romanisches Seminar

SS 1995:

— Einfithrung in die romanische Literaturwissenschaft: Frauke Gewecke

— Einfiilhrung in die romanische Etymologie: Andreas Michel

— Die Ausstrahlung der okzitanischen Dichtersprache im romanischen
Mittelalter: Raymund Wilhelm

— Lainfluencia islimica — 4rabe, persa, turca — en las lenguas y literaturas
hispénicas: Artur Quintana

— Els arabs en la llengua i literatura catalanes: Artur Quintana

— Katalanisch I: Enric Travesset

— XKatalanisch II: Enric Travesset
Textos Catalans: Enric Travesset

WS 1995/96:

— FEinfithrung in die romanische Literaturwissenschaft: Frauke Gewecke

— Einfihrung in die romanische Sprachwissenschaft: Edgar Radtke

— Diachronische und synchronische Wortbildungslehre II: Jens Liidtke

— Historische Lautlehre der romanischen Sprachen: Helmut Peter Schwake

~ lainfluencia islimica — 4rabe, persa, turca — en las lenguas y literaturas
hispanicas IT: Artur Quintana

— Els arabs en la llengua i literatura catalanes II: Artur Quintana

— Katalanisch T: Victor Sevillano -

— Ubersetzungsiibung: Deutsch-Katalanisch: Artur Quintana

Kiel

Christian-Albrechts-Universitit / Romanisches Seminar
SS 1995:

— Catalufia: Su historia y su cultura: Francisco Povedano
- WS 1995/96:

— Geografia y economia de Espafia: Francisco Povedano
— Las regiones auténomas de Espafia: Hadwig Ille
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Kéln

Universitit / Romanisches Seminar

SS 1995:

— Aspectes de la historia i la cultura catalanes: Isabel Oltra i Massuet
— Katalanisch Anfingerkurs: Isabel Oltra i Massuet

— Katalanisch Fortgeschrittenenkurs: Isabel Oltra i Massuet
— Comentari i discussi6: Isabel Oltra i Massuet

— Curs de conversa: Isabel Oltra i Massuet

WS 1995/96:

— Katalanisch Anfingerkurs: Isabel Oltra 1 Massuet

— Karalanisch Fortgeschrittenenkurs: Isabel Oltra i Massuet
— Katalanisch Oberkurs: Isabel Oltra i Massuet

Konstanz -

Universitit / Sprachlehrinstitut
SS 1995:

— Katalanisch fiir Anfinger II: Anton-Simé Massé i Alegret
WS 1995/96:
— Katalanisch Sprachkurs: Anton-Simé Massé i Alegret

Leipzig

Universitat / Sektion Theoretische und angewandte Sprachw1ssenschaft und

. Sprachenzentrum

SS 1995:

— Contologia catalana: Pere Calders: Ntria Borda

— Einfihrung in die Geschichte Kataloniens: Ntria Borda
— Grundkurs Katalanisch: Ndria Borda

— Mittelkurs Katalanisch: Niria Borda

WS 1995/96:

— Grundkurs Katalanisch

Mainz

Johannes-Gutenberg-Universitit
Fachbereich 15 / Romanisches Seminar

SS 1995:

— Maria Angels Anglada: Wolf Lustig

— Katalanischer Sprachkurs II: Wolf Lustig
WS 1995/96:
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— Einfithrung in die katalanische Sprache und Kultur: Wolf Lustig

Mannheim

Universitdt / Romanisches Seminar

SS 1995:

— Einfithrung in die katalanische Kultur: Enric Travesset

— XKatalanisch II: Enric Travesset

— XKatalanisch III: Enric Travesset

WS 1995/96:

— Sprachkurs Katalanisch I: Victor Sevillano

' — Catalunya frente a Espafia. Historia y Actualidad: Victor Sev1llano

Miinchen

Ludwigs-Maximilians-Universitit / Institut fiir Romanische Philologie
SS 1995:

— La poesia de Ausids March: Xavier Gonzalez-Vilaltella

— Katalanisch fiir Anfinger: Xavier Gonzalez-Vilaltella

— XKatalanisch fiir Fortgeschrittene: Xavier Gonzalez-Vilaltella

WS 1995/96

— La poesia de Comadira: Xavier Gonzalez-Vllaltella

— Katalanisch fiir Anfinger: Xavier Gonzalez-Vilaltella

— Katalanisch fiir Fortgeschrittene: Xavier Gonzilez-Vilaltella

Miinster

Westfilische Wilhelms-Universitit / Romanisches Seminar
SS 1995:

— Katalanisch fiir Fortgeschrxttene Joan Zamora

WS 1995/96:

— Katalanisch fiir Anfinger: Joan Zamora

Paderborn

Universitit / Gesamthochschule / Fachgebiet Romanistik
SS 1995: :

— Keine katalanischen Lehrveranstaltungen

WS 1995/96:

— XKatalanisch fiir Anfinger: Montserrat Santamaria i Clara
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Regensburg

Universitit / Institut fiir Romanische Philologie
SS 1995 — WS 1995/96:

Keine katalanischen Lehrveranstaltungen

Siegen

Universitdt / Gesamthochschule / FB Sprach- und Literaturwissenschaften

SS 1995: '

— Tirant lo Blanc und der Ritterroman, II: Josep Maria Taberner i Prat

— Katalanisch II: Josep Maria Taberner i Prat

WS 1995/96: .

— Mercé Rodoreda, I: Die Jahre um «La Plaga del Diamant»: Josep Maria
Taberner i Prat

— Katalanisch III: Josep Maria Taberner i Prat

Stuttgart

Universitit / Sprachenzentrum

SS 1995

— Katalanisch I: Rosina Nogales
— Katalanisch II: Rosina Nogales

- WS 1995/96

— Katalanisch I: Rosina Nogales
— Katalanisch IIT: Rosina Nogales

Trier

Universitit / Fachbereich IT — Romanistik
SS 1995 — WS 1995/96:

— Keine katalanischen Lehrveranstaltungen

Tibingen

Eberhard-Karls-Universitit / Romanisches Seminar

SS 1995: |

— Lexikographie und Lexikologie: Gabriele Berkenbusch

— Katalanisch Anfingerkurs: Olga Bolt4-Steinke

— Katalanisch Mittelkurs: Olga Bolté-Steinke

— Einfithrung in die katalanische Grammatik: Rosina Nogales

— Katalanische Geographie, Geschichte, Sprache, Literatur, Musik, Archi-
tektur und Politik: Rosina Nogales
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— Die Bewegung des Modernisme in Katalonien: Montserrat Parr -

WS 1995/96:

— Soziolinguistik: Gabriele Berkenbusch

— Katalanisch Anfingerkurs: Rosina Nogales

— Katalanisch Fortgeschrittene: Rosina Nogales

— Katalanische Geographie, Geschichte, Sprache, Literatur, Musik, Archi-
tektur und Politik: Rosina Nogales

Osterreich

Graz

Karl-Franzens-Universitit / Institut fiir Romanistik
SS 1995 — WS 1995/96:

— Keine katalanischen Lehrveranstaltungen

Salzburg

Universitit / Institut fiir Romanistik

SS 1995:

— Einfithrung in die Literatur Kataloniens: Kristin A. Miiller

WS 1995/96: :

— Ubersetzung als Faktor des Sprachausbaus (Kastilisch, Katalanisch,
Galicisch, Papiamentu): Wolfgang Pockl

Wien

Universitdt / Institut fiir Romanistik

SS 1995: :

— Arbeitsgemeinschaft: Romanische Sprachwissenschaft: Georg Kremnitz

— Die romanischen Sprachen: Eine Ubersicht: Michael Metzeltin

— Kontrastive Grammatik der romanischen Sprachen: Michael Metzeltin

 — Historische Grammatik der romanischen Sprachen: Michael Metzeltin

— Arbeitskreis Literaturwissenschaft: Fritz Peter Kirsch

— Sprachkurs Katalanisch I: Carles Batlle i Enrich

— Sprachkurs Katalanisch II: Carles Batlle i Enrich

WS 1995/96

— Arbeitsgemeinschaft: Romanische Sprachwissenschaft: Georg Kremnitz

— Arbeitskreis Literaturwissenschaft: Fritz Peter Kirsch

— Einfithrung in das wissenschaftliche Recherchieren in der Romania: Maria
Aldouri-Lauber :

— Sprachkurs Katalanisch I: Carles Batlle i Enrich
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— Sprachkurs Katalanisch II: Carles Batlle i Enrich

Deutschsprachige Schweiz

Basel

Universitit / Romanisches Seminar

SS 1995: :

— Katalanisch II: Beatrice Schmid

— Lectures catalanes: Beatrice Schmid

WS 1995/96: - :

— Léxico, lexicograffa y etimologfa: Germa Colon

— Introducci6 a la lingiifstica catalana: Beatrice Schmid
— Lectures i exercicis: Beatrice Schmid

Ziirich

Universitdt / Romanisches Seminar

SS 1995:

— Historia de las lenguas en la Peninsula Ibérica II: Georg Bossong
— Einfithrung ins Neukatalanische II: Jaume Sans

— Curs superior de catald — Mercé Rodoreda «Mirall trencat»: Jaume Sans
WS 1995/96:

— Einfiihrung ins Neukatalanische I: Jaume Sans
— Curs superior de catala — La Nova Cangé Catalana: Jaume Sans



Zusammenfassungen / Resums

Brigitte Schlieben-Lange (Tiibingen)
El Torsimany i la tradicid escolistica

El Torsimany de Lluis d’Avergd normalment es vincula amb la tradicié de
les Leys d’Amors, és a dir dels compendis de la llengua i poética trobadores-
ca. Es interessant demanar-se si els gramatics occitans i catalans coneixien la
teoria lingiifstica universitiria, escolastica, que estava més interessada en les
caracteristiques universals de la llengua, o si n’estaven completament apar-
tats interessant-se en la mera descripcié de la llengua i de la poética. Un
detall especific ens permet afinar les possibles filiacions del Torsimany: el
tractament dels casos de la declinaci6 i el sentit del terme problematic de
«(h)abitut» que Casas Homs, I’editor del Torsimany identifica massa directa-
ment amb «rticles. Es pot demostrar que efectivament Llufs d’Avercd
comprén d’una manera més ampla aquest terme: com a designacié de tota
mena de relacions de casos (incloent-hi preposicions i adverbis si tenen la
funci6 de designar casos). Aixd ens fa suposar que d’Avercd tingué contacte
directe amb les obres llatines dels modistes.

Xavier Vellon i Lahoz (Castelld de la Plana)

Misogyne Literatur und biirgerliche Moral:
Korperlichkeit als Thema der Satire in Jaume Roigs L’Espill

Der Aufsatz analysiert die frauenfeindliche Literatur und ihre Entwicklung
im 15. Jahrhundert und bezieht sich dabei auf das Werk L’Espill (Der
Spiegel, 1460) von Jaume Roig. Zunichst wird die Kritik und Satire analy-
siert, die auf das Kérperliche gerichtet ist und dabei ein deformiertes Bild
der weiblichen Sexualitdt zeichnet. Danach wird dieses Bild im Zusammen-
hang mit dem biirgerlichen Denken interpretiert, das sich gerade auszufor-

men beginnt und — unter Uberwindung der doktriniren Vorurteile des’

Mittelalters — den Platz der Frau in der neuen stidtischen Gesellschaft
umreifdt.
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Tilbert Didac Stegmann (Frankfurt am Main)
Creativitat en els poemes de Joan Brossa

La creativitat, un fenomen no gens facil de captar, ha estat definida per
Arthur Koestler el 1964 com a «bisociacié» de sistemes, és a dir I'enllaca-
ment inesperat d’idees i camps que no s’havien .associat abans i no tenien
relacié. Charles S. Peirce, ja el 1890, parla de I’esperit creatiu i de sintesi
que a través d’una idea estableix una conjuncié entre elements dispars que
sense aquesta idea no hauria estat possible. Examinant alguns dels poemes
autoreflexius tipics per a I’obra brossiana dels anys 50 i 60 es poden resse-
guir els multiples salts inesperats i creatius als quals els poemes sotmeten al
lector. En alguns poemes un vertiginds enllagament' de nivells reflexius,
camps semantics i géneres literaris crea una sintesi unint la vida, el pen-
sament i la literatura, contribuint aixi{ a superar la disgregaci6 i dispersi a
la que esta sotmesa la societat d’avui.



