A PROPOSIT D’UN SONET DE ROSSELLO-PORCEL

Quan, el 1921, J. V. Foix es planteja els reptes a que ha d’enfron-
tar-se 1’escriptor catala destaca com a determinant el de contribuir
a superar «la desnacionalitzacié del nostre pais» en tant que «cau-
sa inicial del decaiment literari de Catalunya durant quatre segles
1 mig» (Obres Completes, IV, p. 18). Durant els anys vint i fins al
1936, en general la contribucid dels escriptors catalans en aquesta
tasca pren el caracter de transformar aquest decaiment, la Decadén-
cia, rellevant-ne debilitats i insuficiencies amb obres solides 1 vigo-
roses, i convertint-lo en un «Renaixement», de manera que es consti-
tueixi una tradicio continua propia, tal com passa amb les literatures
nacionals consolidades. També en aquesta tasca, a la seva mesura, hi
participa Bartomeu Rossell6-Porcel.

Dins la varietat estilistica que caracteritza Imitacio del foc, publi-
cat postumament el 1938, hi ha un poema que reivindica explicita-
ment un escriptor tingut per exemple d’una literatura feble, decadent,
reflex d’aquella «desnacionalitzacié» que assenyala Foix: Francesc
Viceng Garcia. De fet, és un poema compost amb materials aplegats
de diversos sonets recollits a La Armonia del Parnas (1703). El que
cal veure aqui, tanmateix, és que vindicant el Barroc (catala) Ros-
sello 1liga la tradicid culta amb la popular 1 al mateix temps aixo li
permet tracar una linia de continuitat de la historia de la literatura
catalana pel damunt de la visié que la interromp amb la Decadéncia.

El poema en qiiestid, que ocupa el lloc tretze dels divuit aplegats
sota el titol de «Fira Encesa», que constitueixen la primera de les tres
parts de que consta Imitacio del foc, es presenta d’entrada com una
reelaboracid del sonet XIV de Francesc Vicen¢ Garcia. En aquest
sentit, no costa gaire veure’l com un exercici retoric que, partint de
la consideraci6 del llenguatge poetic com a convencio i artifici, pro-
pia del postsimbolisme 1 que fora el que «realment» duria a la recu-
peraci6 del Barroc, es limita a prioritzar la forma sobre el contingut.
Per dir-ho aixi, s’hi representaria una situacié topica, un encontre
entre dos personatges la identitat dels quals es mantindria velada,
pero que al capdavall es revelaria «efectivament» com la del jo poe-
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tic 1 la d’algu altre que seria el seu objecte amords, de tal manera
que, a partir d’aquella consideracid, es podria ironitzar entre el sentit
figurat i el literal d’un topic poetic. En ell mateix, pero, si s’ha de fer
cas de I’adverténcia que Roman Jakobson, a The Poetry of Grammar
and the Grammar of Poetry, llanca contra uns habits de lectura poc
disposats a I’observacié calmosa 1 a I’atencié amatent, recull una
exuberancia de signes que dona lloc a una multitud de direccions i
que obre la porta d’accés a 1’eix d’aquesta primera part d’Imitacio
del foc.

Tant pel caracter singular de ser I’inic sonet de «Fira Encesa»,
com per la indicaci6 explicita de pouar en la historia literaria catala-
na, es destaca ja de tota la resta d’aquesta seccid. Al mateix temps,
aix0 imposa una determinada i prudent manera d’apropar-se a la
seva substancia, una manera que es podria qualificar provisional-
ment d’inductiva, procurant procedir dels seus estrats més evidents 1
immediats als més reculats i intims.

A UNADAMA QUE ES PENTINAVA DARRERA
UNA REIXA EN TEMPS DE VICENC GARCIA

Amor, senyor de I’ampla monarquia
que publica el clavell i el foc proclama
en ’ardor de la galtaien la flama

de ’exaltaci6 que ’aire cria,

els cabells de finissima atzabeja

en el combat de vori que pentina

peru de lliris i de llunes mina,
ornament de les neus, dels ors enveja,

treu de lareixa, 1 que la saborosa

feina del bes, batalla graciosa
del correr d’unes cames despullades,
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deixi les verdes herbes alterades.
Oh desmai en les tiges onejants
de marbres, ceres, roses bategants!

Barcelona, maig 1935

QUARTETS CONTRA TERCETS

En tant que sonet, I’aspecte que es presenta d’entrada és 1’oposi-
ci6 binaria classica (com han exposat Walter Monch 1 Roman Jakob-
son) entre els dos quartets, d’una banda, i, de 1’altra, els dos tercets
(o entre I’octava i el sextet). Atenent al model d’organitzaci6 de 1’oc-
tava, salta als ulls que consta, ara, de dos quartets de rima creuada
i, per tant, que cada vegada es desplega la simetria de mirall propia
d’aquest esquema (ab / ba). Alhora, pero, a aquesta norma assimila-
dora, se n’hi oposa una altra de dissimiladora: el segon quartet, en
comptes de repetir les dues cel-lules rimiques del primer quartet (-ia,
-ama), n’introdueix dues de noves (-eja, -ina). Amb aixo es fa pre-
sent el senyal que indica que aquest sonet s’aparta del model classic
1 que s’arrenglera a la diversitat que hom aplega sota la denominacid
de «sonets irregulars».

Representant esquematicament I’estructura rimica de 1’octava
s’estableix I’ordre ab / ba // cd / dc. A partir d’aqui sobresurt un nus
de tensio fonamental. Fonamental perque forneix a aquest membre
superior del poema, 1’octava, la seva norma particularitzadora: un
sol esquema rimic (la vinculaci6 del primer vers amb el quart, del
segon amb el tercer, dins cada quartet) s’aplica dues vegades, mentre
que les dues binaries unitats rimiques (a, b, // ¢, d) s’apliquen una
sola vegada. Aix0 revela que la llei articuladora de 1’octava €s dissi-
milativa i centrifuga, ja que rau en la no repeticio de les parelles ri-
miques d’un quartet en I’altre. Aquesta llei, pero, s’apuntala ensems
sobre la norma centripeta i assimilativa que basteix cada quartet com
una unitat homogenia, closa sobre ella mateixa.
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Pel que fa al segon membre del sonet, el sextet, la regla que el re-
gula és precisament 1’antitetica de la de I’octava. En efecte, almenys
una de les dues cel-lules rimiques del primer tercet (-osa, -ades) es
repeteix al segon (-ades, -ants). En aquest sentit, la rad vertebradora
del sextet és assimiladora. També, aixi mateix, d’altres relacions es
teixeixen dins el sextet que 1’acaben de contraposar a 1’octava. I €s
que aquest es munta sobre tres rimes (-osa, -ades, -ants) repartides
entre els dos tercets seguint un ordre rigords: cada tercet es compon
de dos versos apariats i un altre de solt. Aquesta pauta distributiva
s’aplica dues vegades, perd de forma antisimetrica (apariat + vers
solt // vers solt + apariat), de tal manera que es fa pales que a la re-
gla centrifuga de la no-copia rimica entre els quartets, s’hi oposa la
centripeta de la copia rimica del vers final del primer tercet al vers
inicial del segon tercet, de manera que el sextet, que difereix als seus
extrems, conflueix al seu centre 1 hi queda travat.

La disparitat entre I’octava i el sextet s’aprofundeix encara pel fet
que I’arquitectonica d’aquella es dreca en una progressio parella cap
a una culminaci6 senar (quatre parelles rimiques que s’acoblen en
dos quartets que es fonen en una octava: 4 + 2 + 1 =7), mentre que
I’estructuracié del sextet progressa inversament mobilitzant cada ve-
gada nombres senars i parells cap a una suma parella (tres cel-lules
rimiques que s’arrengleren en dos tercets que s’uneixen en un sextet:
3+ 2+ 1=06). Tot aquest joc de simetries i de paral-lelismes, d’opo-
sicions 1 de contrastos, constitueix el marc que encercla 1 conté el
dens teixit de la substancia del contingut del poema.

Les relacions entre els dos membres del sonet, entre octava i
sextet, entre quartets i tercets, en recobreixen d’altres que deixen
entreveure una estructura subjacent tan decisiva o més per a la com-
prensié de I’harmonia que aquest poema articula. La disposici6 glo-
bal de les rimes és corol-lari de dues regles dissimilatories: a) tal
com ha aparegut, escissid de ’octava 1 independencia dels quartets,
travament dels tercets 1 fusid del sextet; b) seguint la divisié entre
rimes masculines i rimes femenines, oposicié del distic final (oxiton)
a la resta de versos (paroxitons). Amb aquest contrast apareix un nou
factor del poema. En efecte, si la regla a remet a la tradicio sonetisti-
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ca italiana, francesa i castellana, la regla b €s caracteristica del sonet
angles.

En aquest darrer model, perd, com ha demostrat W. Mdnch espe-
cialment pel que fa a la producci6 shakespeariana, I’octava es manté
subterraniament contraposada al sextet, ja que allo que sobresurt ex-
pressament €s la divisio en tres quartets i un apariat final. En el sonet
de Rossell6 aixi seria, si les rimes dels quatre primers versos del sex-
tet seguissin I’esquema dels quartets: abba. Pero ara aquests quatre
versos apareixen com un fals quartet respecte als altres dos, perque
I’ordre és de dos apariats cada vegada: aabb. I encara un altre tret
destacat permet aillar els quatre primers versos del sextet. Els dos
membres de I’octava i el distic final descansen cada vegada en un lo-
catiu, el nucli del qual als quartets €s un singular mentre que al distic
és un plural: «en I’ardor...», «en la flama...», «en el combat...», «en
les tiges...», 1, s1 bé en els tres primers casos el nucli, el complementa
directament un genitiu «de», en el del distic, a causa del determinant
annex (Otto Jespersen), ho fa indirectament: «onejants».

Tot plegat si apunta a una problematica sintesi de tradicions oc-
cidentals (italia - frances - castella - angles), també la subordina a
I’antitesi classica entre octava i sextet.

SUBSTANTIUS CONTRA VERBS

Atenent a la categoria gramatical dels mots de rima apareix que
tots els finals dels versos dels quartets son o verbs o substantius,
mentre que tots els dels tercets sén adjectius (o d’entrada aixi ho
semblen). Al mateix temps, pero, tocant als quartets, a la rima que
agrupa versos extrems enfront de les parelles dels versos medials,
s’hi oposa la distribucid de les categories gramaticals d’aquests mots,
cosa que permet vincular els versos parells 1 contraposar-los als ver-
sos senars. Els mots finals dels versos 1, 3,5, 7 1 8 («monarquia»,
«flama», «atzabeja», «mina» 1 «enveja») tracen una seqiiencia de
substantius, mentre que els dels versos 2, 4 1 6 («proclamax», «cria» i
«pentina») la fan de verbs. El mot final del vers vuite, que és 1’excep-
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ci6 a la regla, pren, doncs, un relleu peculiar. A més, el seu caracter
especial, el recalca fins 1 tot el fet que dins la gradacié prosodica dels
mots de rima és també 1’excepci6. Dels dos quartets, els mots de rima
dels primers versos («monarquia», «atzabeja») sén quadrisil-labics;
els dels segons versos («proclama», «pentina») son trisil-labics; els
dels tercers («flama», «mina»), bisil-1abics; 1, si el mot final del quart
vers del primer quartet («cria») és també bisil-labic, al vers vuite
(«enveja»), €s trisil-labic. Aixo, en si mateix, no tindria gaire impor-
tancia, si no fos que, amb aquest mot, «enveja», s’ inverteix la relacio
entre agent 1 pacient que es desplega al llarg del poema.

Les rimes dels tercets formen una progressié ascendent cap a
la sintesi de les categories gramaticals mobilitzades pels quartets:
tots aquests mots son formes derivades, producte d’una translacio,
per dir-ho en termes de Lucien Tesniere. Els dos mots finals dels
dos primers versos del sextet («saborosa», «graciosa») son adjectius
formats a partir de substantius, amb la consegiient carrega estati-
ca; els dos dels medials («alterades», «despullades») sOn participis
passats, compostos, doncs, a partir de verbs, amb la carrega dina-
mica (passiva) que se’n segueix (O. Jespersen); els dels dos darrers
(«onejants», «bategants») sostenen, en tant que participis presents,
llur origen clarament verbal, mantenint-ne I’empremta dinamica (ac-
tiva). En canvi, des del punt de vista de la prosodia, els dos darrers
s’oposen als altres quatre: son trisil-labics, mentre que els restants
son de quatre sil-labes. Ultra aix0, els quatre participis dels tercets
tracen una linia divisoria entre ells: els de passat sén part de verbs
transitius, amb el requisit del regim respectiu, quan els de present
(els dos darrers) ho sén de verbs intransitius, i aquests sén en el
poema les uniques ocurrencies d’intransitius d’entre totes les formes
verbals conjugades. A més, com s’ha vist, el distic final contrasta no
solament amb els quatre versos dels tercets, ans també amb tots els
altres. Aixo fa que es dreci tenagment distanciat de la resta.

Seguint la distribuci6 de les categories gramaticals pel teixit del
poema es constata que la diferencia entre quartets i tercets es rebla
amb el fet que aquells instauren un absolut domini dels substantius
sobre els adjectius (10 sobre 1 al primer quartet; 12 sobre 1 al se-
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gon), mentre que els tercets tendeixen a equilibrar el pes d’uns 1 d’al-
tres (6 sobre 3 al primer; 6 sobre 4 al segon). La solidesa inherent als
substantius, pero, fa que els quartets puguin presentar 1’actor i parin
I’escenari on s’ha de representar 1’accié que, d’altra banda, amb el
suport de la versatilitat adjectival (L. Tesniere), té lloc als tercets. I,
tanmateix, el sonet se serveix d’un recurs inesperat per compensar el
desequilibri entre el nombre de substantius i el d’adjectius, a saber,
mitjancant la complementacié nominal.

Les ocurrencies dels verbs creen una clara disparitat entre el pri-
mer quartet i les restants estrofes. Es que en aquell n’hi ha tres, men-
tre que als altres membres del sonet n’hi ha un de sol cada vegada.
Ara bé, el primer quartet, presentacié de 1’actor, del subjecte pro-
piament dit del poema, ha de desplegar la dinamica desencadenant
de la contesa que s’hi dramatitza. Perd de més pes encara és el fet
que els verbs dels quartets es trobin en indicatiu, a diferencia dels
dels tercets, als quatre primers versos dels tercets, que s’escauen en
imperatiu i en subjuntiu. Per contra, el distic final manca de verb ple,
cosa que contribueix a recalcar-ne la singularitat respecte a la resta.

Els verbs desclouen ’estructura interna del sonet i deixen veure
que es compon de dos periodes, dels quals el segon abraca el distic
final. El primer periode consta de dues oracions complexes coordi-
nades entre elles. La primera t€ per nucli «treu», inic monosil-lab
verbal enfront dels altres quatre nominals («foc», «neus», «ors» i
«bes»), destacadament col-locat a la primera sil-laba del primer ter-
cet. altra oracié es fixa en el bimembre verbal «deixi [...] altera-
des», a l’ultim vers del que ha aparegut com a pseudoquartet. El
tret distintiu del nucli verbal de la primera oracid, «treu», és que es
tracta d’una forma lingiiistica que, per dir-ho amb paraules d’Emile
Benveniste, «no és cap temps verbal, [perque] no comporta ni marca
ni referéncia temporals». I, tanmateix, el lingiiista no afirma en cap
moment que no sigui un verb. I és que, com a tal, 1 de la classe dels
transitius que €s, requereix, ultra el subjecte, un objecte directe que,
en tant que obre el segon quartet, apareix desplacat a una posicid
preverbal: «els cabells de finissima atzabeja». D’altra banda, tant
I’explicit prec de «[...] treu de la reixa» com 1’implicit de permetre
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«que» [...] «deixi [...] alterades», fan albirables els dos pols entre els
quals es debat el poema, aixo0 é€s, la primera persona (qui fa els precs)
1 una segona persona (a qui s’adrecen).

En realitat, pero, 1’actor principal del drama poematitzat és
aquesta segona persona, ja que la seva presencia és la causa eficient
de 1’acci6 descrita. Aquesta persona, que en I’enunciat ocuparia el
lloc de I’objecte indirecte, o datiu, inaugura, amb 1’absoluta im-
mediatesa de I’«adreca lirica» (Jonathan Culler) que és ’apostrofe
«Amor», I’escena inicial.

OcTtAvA

El primer quartet exposa el subjecte de 1’oracié principal mit-
jangant una aposicid que apostrofa el vocatiu «Amor», tot amplifi-
cant-lo. En I'ordre de la diversitat d’elements en que s’esparpella,
es genera un moviment expansiu ininterromput merces als nexes
relatius 1 copulatius. L’ambit més interior 1 profund es descabdella
fins al més exterior i superficial mitjancant la connexi6 d’etapes in-
termédies. Es la seqiiéncia dels topics metaforics de la passi6 («foc»,
«ardor», «flama») contrapuntats amb metonimies 1 sinecdoques que
en compensen el caracter abstracte («monarquia», «clavell» 1 «gal-
ta»), tots 1 cadascun en tant que moments d’una successié continua
pero abstreta en una absolutesa singular.

El primer i més interior, «amor», s’imposa com a possificant ca-
tegoric («senyor») del que li esta damunt, de la vasta riquesa («I’am-
pla monarquia») que, tanmateix, ateny un superior grau de concreci6
sintetica en els dos extrems d’una simetria de mirall sintactica (V —
N <= N — V). En virtut de I’hiperbaton, la mateixa accid de divul-
gar, que es desdobla en dos quasi-sinonims («publica», «proclama»),
ajunta en un sol binomi I’herald «reial» més concret («el clavell»)
i el més abstracte («el foc»). Aquesta accié conjunta fa sorgir un
espai de joc delimitat per un paral-lelisme sintagmatic i metonimic
(«I’ardor de la galta» — «la flama de ’exaltaci6») que reprodueix
en eco 1 en un pla de realitat més alt i més eteri els aspectes abstracte
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i concret de I’anterior, per acabar difonent hiperbolicament en un hi-
perbaton extrem (la flama de 1’exaltacié que 1’aire cria <= 1’aire cria
la flama de I’exaltacid) la substancia més intima del subjecte efectiu
del poema i projectant-la a la seva esfera més externa.

El segon quartet desplega 1’objecte de I’imperatiu «treu». El grup
«els cabells de finissima atzabeja» n’és el nucli i ensems abraca tot el
primer vers. La resta de 1’estrofa el complementa i alhora el situa en
un moment infinit de 1’espai-temps. Perque, si «el combat de vori»
descriu la situacidé en que es troben «els cabells de finissima atza-
beja», també es revela que entre I’un i els altres s’estableixen unes
relacions subtils. L’estructura «combat de vori» inverteix per nomi-
nalitzacié 1’ordre corrent entre subjecte 1 predicat, a diferencia de la
regularitat sintagmatica del vers anterior. La primacia (O. Jespersen)
de «vori» es revela restituint I’enunciat subjacent, «vori que combat»,
cosa que permet de veure que €s també el subjecte indiscutible del
verb «pentina» i, semblantment, que particularitza metonimicament
un substantiu «pinta de vori». Llavors 1’ascens emfatic de «combat»
a un rang preeminent queda legitimat pel contrast entre blanc masculi
(vori) i negre femeni (atzabeja), 1 projecta enlla la possibilitat de rea-
pareixer sinonimicament en la posicié dominant de la segona oracio,
al pseudoquartet, i amb inversi6 del genere, amb «batallax.

Al centre del sonet, ocupat pels dos versos finals del segon quar-
tet, s’esberla el complement de «pentina», motiu i raé del poema.
L’arranjament de fonemes, la disposicié morfologica de les categori-
es gramaticals 1 dels generes, I’ordre de les seqiiencies sintactiques i
el desplegament del component semantic, creen unes corresponden-
cies 1 uns paral-lelismes entre els quatre grups nominals d’aquesta
parella de versos que en fan un nus perfectament lligat.

D’entrada, tots els nuclis s6n singulars («peri», «mina», «or-
nament», «enveja») al contrari de llurs complements, que sén tots
plurals («lliris», «llunes», «neus», «ors»). Tenint en compte 1’ordre
lineal dels dos versos, a I’equilibri quantitatiu de cada grup, s’hi
sobreposa la perpendicular equivalencia de generes entre els nuclis
del primer i del tercer («peri» —«ornament»), i entre els del segon
1 del quart («mina» —«enveja»). Al mateix temps, els complements
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estableixen vincles oblics entre els termes extrems («lliris» — «ors»)
1 els mitjans («llunes» —«neus»). Entre aquests quatre punts, s’hi
tensa una altra relacid, horitzontal i1 antitetica ara, que confronta el
primer amb el segon, el tercer amb el quart. Al vers sete els dos grups
nominals mantenen una clara separacié dels generes (al primer nucli,
tots dos noms s6n masculins; al segon, s6n femenins); al vers vuite,
en canvi, els géneres apareixen barrejats, pero reflectint una simetria
de mirall (masculi — femeni <> femeni <— masculi) que I’hiperbaton
«dels ors enveja» entela.

També pel que fa als fonemes aquesta parella modula una har-
monia especial. Les vocals toniques del vers set¢ mantenen una al-
ternanga de posterior / anterior (u/i >—< u/i), mentre que al vers
vuite ’articulacié es desplaga cap a graus d’obertura no tan extrems
(dues vocals tancades >—< dues vocals obertes). Aquesta tendencia
a llimar estridencies, a inclinar-se cap a la sintonia es refor¢ca encara
amb I’abundancia d’al-literacions de liquides 1 nasals: peru / lliris /
[lunes / mina /ornament /les neus / dels ors enveja, que inunda 1’espai
amb el suport d’alveolars i dentals, que, fora de la plosiva /p/ inicial,
comparteixen totes el mateix caracter sonor.

La forma com les seqiiencies sintactiques s’arrangen fa que res-
plendeixi un dels trets del sonet més vistosos d’entrada. En sobrepo-
sar-se al triple nus de correspondencies suara observades, la paritat
especular dins de cada vers, que reforca i referma 1’estratificacié ho-
ritzontal dels dos versos, accentua també el doble eix oblic que acaba
de travar els quatre angles d’aquest marc, i, com que a cada vers €s el
segon terme de la coordinaci6 el que crea la inversio, es dreca encara
un paral-lelisme vertical.

Amb aquesta parella de versos el poema assoleix la massa critica.
L’acoblament dels generes té lloc alhora a nivell semantic a través de
les quatre metafores, i aixo fins al punt d’assolir un abast hiperbolic,
cosmic. A I’antonomasia de «mener de metall precios (argent)» que
és «perui», hi correspon, a la fi del mateix vers, «mina»; sobre el
simbol de puresa i de blancor que és «neus», s’hi ajau el seu bessé
masculi «lliris»; la femenina nocturnitat de «llunes» s’estira damunt
la diiirna masculinitat dels «ors», ara no tant la rossor d’uns cabells,
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com més aviat el llambreig del foc celeste, el disc solar, multiplicat
(com el disc lunar) jorn rere jorn. De retop, I’aigua solida i1 freda que
és «neus» es fon amb el foc reflectit als «ors»; dilatat pel curs can-
viant de les «llunes», I’ambit de 1’aire recobreix la terra, que ara es
recull en la quasi inaparenga dels «lliris», fruits seus. I si flors i neus
encisen sobre la gerda Terra, argentines llunes 1 auris sols s’enlairen
al Cel, el lluminds, tal com els meners metal-lifers s’endinsen al reg-
ne inferior, I’obscur. Amb aixo0 es vogeix la dimensié entera del Mon.

Aquest trenat de linies de tensi6 en que culmina I’octava, el fer-
ma un mot, «enveja», que no solament, en un moviment d’aproxi-
macié cap al tu, fa entrar en escena el no-tu, sind que al mateix
temps inverteix I’ordre jerarquic fins ara dominant, a saber, I’imperi
de la segona persona gramatical sobre la primera. Per aixo ara es pot
abracar en un sol llambrec la unitat dels dos quartets, I’octava. Ara
es fa albirable que aquesta instaura la totalitat del real 1 de ’efectiu
sobre la base no pas del «jo» ans del «tu», en obrir els dos modes
fonamentals del Tot, abstracte i concret, amb sengles substantius
(«Amor», «cabells») que, cada vegada cada un, cenyeixen 1’esfera
de tota identitat, soldant 1’hemisferi de tot Jo mateix al del seu dife-
rent intrinsec, al Tu.

SEXTET

La transicié dels quartets als tercets es fa amb un senyal minim,
quasi insignificant. Un dels dos unics diftongs de 1’octava («neus»),
al vers liminar vuite (I’altre diftong és -ai-, d’«aire», que, eixint del
fons de 1’oraci6 més encaixonada del primer quartet, arriba a res-
sonar al primer mot ple del distic final, «desmai»), vibra de nou al
primer mot dels tercets («treu»). Amb aquest vocable es fa audible el
nucli del predicat de la primera oracié principal, 1, amb ell, amb un
imperatiu, prorromp loquagment a escena la primera persona grama-
tical, quan fins ara, a ’octava, només hi havia irromput tacitament la
segona persona. A nivell sintactic, «treure» exigeix un complement
locatiu, sovint sobreentes. Aqui, pero, mal que hi sigui seguint im-
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mediatament el verb («de la reixa»), ocupa una posicié secundaria,
tant més que 1’objecte directe de «treure», «els cabells de finissi-
ma atzabeja», ha estat elevat al rang preverbal d’element tematitzat.
D’altra banda, la resta del tercet 1 el primer vers del segon apleguen
la segona oracié coordinada («i que [...] alterades») de tot el primer
periode. Tot comptat fa que s’articuli una unitat estructural diferen-
ciada de 1’anterior, de I’octava.

En aquesta segona oracio, 1’ocurrencia subjuntiva del verb pre-
cedida del «que» subordinatiu posa en relleu el caracter completiu
d’aquesta oracid. Aixi mateix, la manca expressa de principal hi di-
fon una boira d’irrealitat darrere de la qual s’insinua la forma d’una
desiderativa. Aqui també el subjecte €s un nou grup nominal, «la sa-
borosa / feina del bes», que té, igual que el subjecte de 1’altra oraci6
coordinada, «Amor», una aposicié que I’expandeix: «batalla gracio-
sa / del correr d’unes cames despullades». Amb tot, aquesta desplega
especularment («batalla graciosa» <> «saborosa feina») la mateixa
estructura seqiiencial del grup nominal expandit, reforcada i tot per
la rima entre els qualificatius del nucli. El predicat, d’altra banda,
abraca tot el primer vers del segon tercet («deixi les verdes herbes
alterades»). I si bé ha estat dit més amunt que el nucli verbal és «dei-
Xi», aquest funciona en realitat com una forma perifrastica d’un verb
«alterar» que apareix en participi passat. De fet del que es tracta és
d’una combinacié modal que reforca el to desideratiu de 1’oraci6 i
que serveix de marc a 1’objecte desitjat, «les verdes herbes».

La distancia entre I’octava i1 el pseudoquartet, pero, s’aferma i
s’afirma amb la distribucié inversa dels generes en cada membre
d’aquest periode. A I’octava, hi domina el masculi (12 sobre 10 fe-
menins), mentre que, en aquest, hi €s predominant el femeni (5 sobre
2 masculins). Ara bé, als dos quartets només s’hi exhibeix la segona
persona gramatical, aqui, en canvi, amb el primer mot dels tercets (i
aixo ara vol dir el pseudoquartet), s’introdueix la primera persona.
Aixi, el joc de contraris pren encara una nova dimensid, en la me-
sura que alla on preval la segona persona, hi val no pas el femeni
ans el masculi, tal com alla on la primera persona entra en escena
no hi senyoreja el masculi sin6 el femeni, a la inversa d’alldo que la
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dedicatoria, que €s el titol del sonet, fa veure al primer cop d’ull.
Pero aixi es recalca que la condici6 de possibilitat de tot si mateix,
de tota ipseitat, és sempre el seu complementari correlatiu antagonic,
o, per dir-ho amb la contundent precisid sintetica de Holderlin, el seu
«oposat harmonic», I’alteritat.

Tocant als versos segiients, |’estructura del pseudoquartet, tal
com ha aparegut abans, permet de discernir quina mena d’espai s’hi
delimita. I si és cert que amb el darrer mot de 1’octava I’ordre de do-
minancia de les persones del poema tomba del tu al jo, es pot suposar
d’entrada que s’establira una correspondencia entre les caracteristi-
ques del jo i les del nou ambit. Ara bé, el caracter decisiu del pla que
projecta el pseudoquartet, el donen 1’imperatiu «treu» i el subjuntiu
«deixi [...] alterades».

Tots dos, I’imperatiu «treu» i el subjuntiu «deixi [...] alterades»
determinen el mode efectiu 1 propi del pseudoquartet. L’irreal 1 I’hi-
potetic amaren I’ambit d’afectivitat a que la preséncia impassible
de la segona persona aboca I’ansia que ha suscitat en el jo. Aixi, per
a aquest, per al jo, la forma de 1’altre, la forma del tu, no pot sin6
mostrar-se en termes il-lusoriament hiperbolics. Encara més, 1’anhel
d’unir-se-li intimament esdevé fins a tal punt obsessiu que tot, en
aquest pseudoquartet, col-labora a exacerbar-lo.

No solament el contrast quantitatiu dels géneres (un sol masculi
ple, «el bes» —I’altre, «el cérrer» €s, en tant que infinitiu substanti-
vat, un pseudosubstantiu—, enfront de cinc femenins) erigeix el jo
davant el femeni, ans una al-literacio el fica dins seu 1 1’hi fa sonar
paronomasticament, com batall [!] dins campana: SaBorosa — BeS
— BaTalla [!]. Tanmateix, aquesta penetracid, que ha d’apareixer al
jo com una «feina saborosa» perque se n’afigura la satisfaccio, és en
essencia una mera possibilitat, la qual, ja que domina sobre ell, sobre
el jo, 'arranca del sol empiric on s’arrapa. Perque, si la pretensio
del jo €s fer-se sentir al tu i, doncs, «alterar» la seva gerda presencia
(«verdes herbes»), mentre no reix a dur-la a terme, veu la propia
forma fugir-li («cérrer») en total indigencia («cames despullades»)
davant el tu, el qual, malgrat 1’aparent nimietat («herbes»), és més
efectiu, pel fet de reposar en la simple suficiencia del seu €sser pre-
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sent. Per aixo la «feina saborosa del bes» €s una «batalla» figurada,
doncs, «graciosa», en que el jo es perd. Fins i tot el caracter hipotetic
que impregna aquests quatre versos, més enlla de tota reutilitzacio
del topic de la lluita amorosa, deixa entrellucar per contrast 1’estatut
veritable de la situacid: la serenitat de la segona persona i el desfi-
ci del jo; tal com qui, afigurant-se que pentina, s’imagina la pinta
mateixa («cames despullades») que marca («altera») a grat seu els
cabells («herbes») de 1’altre.

Des la posicié de 1’ego, la realitat propia queda absorbida, ne-
gada i tot en ’altre. El real dona un tomb categoric i esdevé irreal.
Com, pero, se supera I’escissio entre real i irreal? EI poema hi respon
amb el distic conclusiu.

DisTtic

El salt brusc que implica passar del pseudoquartet al distic final
fa percebre que si aquell s’immergeix en un ambit on tot aspira a
I’accid, alhora que aquesta accid €és constantment diferida, aquest
fa emergir un espai en que 1’accid es manté en moviment incessant.

El mecanisme que fa funcionar aquest moviment €s la combina-
ci6 del caracter dual propi dels participis presents «onejants» / «bate-
gants» (verbs 1 adjectius ensems) amb I’ambigiiitat del genitiu «de»
(subjectiu o objectiu, o connector atributiu) i amb la insubjectabilitat
del subjecte «desmai», sense predicat 1 immers potser en el trasbals
de I’hiperbaton. Perque si el genitiu de 1’ultim vers («de marbres, ce-
res, roses bategants») complementa «desmai», llavors s’ha de llegir
«Oh desmai de marbres, [de] ceres, [de] roses bategants en les tiges
onejants». En canvi, si no hi ha hiperbaton, caldra suposar-hi un «hi
ha» delit entre el substantiu i el locatiu «en les tiges» i, per tant,
s’ha d’entendre-hi «Oh desmai [que hi ha] en les tiges onejants / de
marbres [de] ceres, [de] roses bategants». Es aixi que el poema va a
parar en una bifurcacid, bifurcacié que la dualitat del «de» provoca.

El primer sentit, acceptant una lectura «causativa» suggerida per
la clamorosa absencia de la causa del desmai, persuadeix de sobreen-
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tendre-hi, per sota de I’imperi de la metafora, «algd / quelcom fa que
es desmain marbres, ceres, roses bategants». Pero també en dissua-
deix la no gens tacita presencia dels plurals, ja que, si els substantius
fossin en singular, es podria entendre-hi «algi / quelcom es desmaia
[per la rad que sigui] i queda (pal-lid) com el marbre [...]». Es cons-
tata aix{ que «desmai» €s una substancia verbal nominalitzada que,
com a tal, procedeix d’una oraci6 subjacent com ara «marbres, ceres,
roses bategants es desmaien [per la rad que sigui] en les tiges one-
jants».

En I’altra possibilitat, en canvi, no s’hi ha produit cap hiperba-
ton, i, doncs, el genitiu fa de nexe que subordina el grup nominal
«marbres, ceres, roses» al seu nucli, «les tiges». S’imposa, doncs,
un unic sentit de lectura: «marbres, ceres, roses bategants tenen les
tiges onejants». I, tanmateix, en afegir aquesta seqiiencia a la resta
de la frase, I’enunciat continua amagant qui pateix el desmai, ocult
tant rere «les tiges» com sota «marbres, ceres, roses».

L’altra particula del distic, I’«en», planteja la dificultat d’haver
d’escatir quines relacions afloren al lloc del desmai. «Tiges» té la
primacia respecte a «marbres, ceres, roses», o és al revés? Caldria
llegir que son «les tiges onejants», pertanyents a uns «marbres, ce-
res, roses bategants», les que pateixen un desmai, o s6n uns «mar-
bres, ceres, roses bategants» els que pateixen un desmai en(mig de?)
«les tiges onejants»?

Aquesta doble alternativa es dissol, tanmateix, en virtut de la
determinacié de «tiges» enfront de la indeterminaci6 dels tres subs-
tantius juxtaposats. Respecte a aquests, €s facil copsar que antoni-
micament «marbres» i «ceres» s’exclouen pel que fa a les qualitats
materials (dur <> tou), quan, pel que fa al color, s’inclouen sinonimi-
cament (blanc). Al mateix temps, pero, «marbres» €s una sinecdoque
per expressar un regne de la natura, el mineral, aixi com «ceres» €s
la metonimia del producte pel productor que remet a una classe del
regne animal (abelles) i, sinecdoquicament, a aquest regne mateix.
Per fi, una tercera sinecdoque, «roses», evoca 1’altre regne, el vege-
tal, alhora que apunta a la concreci6é de la bellesa que, topicament,
n’ha esdevingut el simbol per antonomasia.
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El participi «bategants» sol escaure per expressar una manifes-
tacid de I’energia vital, mentre que amb 1’altre, «onejants», s’escau
una forma de la dinamica de I’univers mecanic. Tots dos participis,
dins del marc estricte del poema, determinen quatre substantius que
remeten simultaniament tant a moments de ’octava: «clavell» —
«roses», «vori» — «marbres», «<neus» — «ceres», com a la culmina-
ci6 del pseudoquartet: «tiges» manté el lligam de la part amb el tot
amb «herbes». El distic, doncs, aplega sinteticament les altres dues
parts del poema per damunt del tall que les separa.

L’arquitectonica amb que s’ha bastit la unitat d’aquests dos ver-
sos tendeix a fer ressaltar el substantiu inicial «desmai» tant pel
complex tramat sintactic que té subjacent com pel fet que €s ’unic
nom singular 1 abstracte enfront dels altres quatre, plurals 1 concrets.
També respecte als dos participis presents destaca com a llur nega-
cié. Es del contrast amb els substantius, perd, que se’n deriva una
conseqiiencia cabdal. Aquests es refereixen immediatament a la rea-
litat fisica, mentre que «desmai» remet a 1’esfera que hi ha sobre
la material, aixo €s, I’espiritual, la consciencia. Més precisament,
«desmai» €s la perdua de consciencia 1 I’entrada a 1’inconscient, en
tant, aquest, que realitat espiritual pura. Amb ell s’obre el pla en que
I’efectiu i el virtual es barregen, en que se supera 1’escissié entre el
real 1 I’irreal, en que ambdos se sintetitzen, breu, el superreal.

El delicat 1 subtil vel sintactic i I’exquisit brodat de figures rere
els quals es dissimula I’escena final poematitzada deixen endevinar
els gestos dels actors. Si, tal com s’ha vist, el desmai afecta només
les «tiges» 1, tant en aquestes com a «marbres, ceres, roses bate-
gants» hi llambregen qualitats del tu, en resulta que ’acte de des-
maiar-se es produeix en aquesta persona, pero de manera que no
comporta la perdua total de conscieéncia, siné que, desmaiant-se, €s
gira endins, es recull sobre ella i es manté reclosa en si i per a si a
recer de tota ingerencia exterior. El tu entra en un nivell superior de
I’esperit 1, extatic, hi roman.

Perd també s’ha insinuat que «les tiges» és només 1’indret on
té lloc el «desmai» i que els «marbres, ceres, roses» no se’n veuen
afectats directament. Aixi, aquell a qui ocorre el desmai no podria
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ser el tu, sind que, pel que ha fornit I’observacié del pseudoquartet,
hauria de ser el jo, el qual es perdria en el laberint hiperbolicament
metaforitzat del tu. Més precisament, pero, en un llambrec retrospec-
tiu, el jo traspunta com la causa efectiva del desmai que abassega la
segona persona gramatical. Ara bé, 1’accié d’asservir el tu per part
del jo s’atura en un diferiment embadalit (per dir-ho aixi, no passa
de les «tiges», metafora de «cabells»), com si un pudor respectuds, o
un esglai admiratiu que deixa sense forces, I’en retingués. Llavors la
segona persona gramatical féra qui provoca el desmai de la primera
persona, la qual es desploma en el tu, s’hi desfa i s’hi dissol enmig
d’un bressoleig superreal («onejants», «bategants»).

Els dos camins principals que proposa cada vegada el distic final
per a interpretar-lo, menen, cadascun a la seva manera, als dos pro-
tagonistes que, en cada escena, convergeixen intimament. La inde-
terminabilitat de «desmai», tanmateix, impedeix que aquest es vegi
com un succés atzards i impredictible, i empeny a veure’l com la
conseqiiencia de ’accid d’algu sobre algu altre.

La primera interpretacié proposada, «Oh marbres, ceres, roses
bategants que es desmaien en les tiges onejants», porta a entendre el
tu sumit en un estat de quasiinconsciencia (o, com s’ha apuntat, de
superconsciencia), la causa externa de la qual, discretament insinua-
da pel poema, s’albira en el jo. Es aquest qui, amb «la feina saborosa
del bes», arribaria a introduir-se endins de la presencia ubiqua del
tu, aconseguiria de penetrar-la 1 d’alterar-ne no pas 1’aspecte, «les
verdes herbes», «les tiges», sin6 la intimitat, pero aixo de tal manera
que aquesta persona no acabaria posseida, sind que s’integraria al jo
en un nivell de coneixement superior.

La segona interpretacid, que donava «Oh desmai [que hi ha] en
les tiges onejants de marbres, [de] ceres, [de] roses bategants», es
divideix, pero, en dues direccions: a) «Oh desmai (que s’esdevé) en
(que tenen) les tiges onejants de marbres, ceres, roses bategants», 1
b) «Oh desmai que s’esdevé (t€ algu) en les tiges onejants de mar-
bres, ceres, roses bategants». LLa primera, la a), condueix a la situa-
cié contraria (o, millor potser, complementaria) del sentit que s’ha
fet avinent en I’anterior interpretacio: el jo, se I’enduria 1’oneig ba-
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tegant del tu cap a ’espai en que la identitat del jo s’esvaneix en
intima fusié amb la del tu. Només 1’altre cami, el b), preserva una
equidistancia entre ambdues situacions i entre totes dues persones,
pel fet que la completa unié de I’'una amb 1’altra resta perpetuament
deturada en la imminencia del moment mateix («desmai») en que pot
iniciar-se el contacte entre tots dos personatges («bes»). Aqui, doncs,
ambdos es troben girats categoricament I’un vers [’altre en un instant
que, per la seva inconclusid, dura eternament al redds del quasi-fet,
del mig-dit, del conat de I’encara-possible.

Aquest instant €s la forca del bell que, suprem «Amor», «s’em-
porta a 1’alta solitud la veu més forta» (cf. el sonet «Oh peresa de
I’aire...» de la segona seccid, «Rosa secreta»). «La veu més forta» és,
en aquest temps, la subjectivitat, que, tanmateix, no pot no desfermar
la potencia de 1’alteritat, davant de la qual emmudeix admirativa-
ment («Oh desmai»), es replega sobre la seva esseéncia 1 hi queda en
suspens («onejants», «bategants»). Aquest quedar en suspens «dei-
xa» que tot el real, la fotalitat del real es desamagui («treu»), que
fulguri («foc», «ardor», flama») la seva riquesa immensa («ampla
monarquia») i que curulli I’espai que el bell ha desclos dins el Clos
(«la reixa») del «silenci present i vigilant» (cf. el sonet de la tercera
seccid «Arbre de flames», «Ronda amb fantasmes»). Aquest espai €s
la bellesa mateixa, I’Obert on I’alegria («la saborosa feina») d’ésser
al mon es fa paraula («publica», «proclama») i esdevé, cada vegada,
acte fecund («altera») i, alhora, joc feli¢ («bes»). Perd aquest espai,
on es juga eminentment la veritat de tot allo que és cada vegada, €s
I’art que, a través de la resposta de cada artista a les qiiestions que
—a cada ¢poca 1 dins I’horitzé concret que cada vegada és el seu—
el reclamen, fonamenta («cria») tota esdevinenga («correr»), tota
historia apropiant-la delicadament («pentina») a la singularitat i a la
complexitat d’una propia historia, a la singularitat 1 a la complexitat
de la propia tradicid. Com una «Fira Encesa».
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