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Presentacio

Aquest treball és el resultat d'una llarga reflexié sobre la inci-
déncia de la llengua poética en les estructures que configuren la
imaginacié. Un llenguatge obert a una nova cultura popular, inicia-
tic, divergent, viu, Capa¢ de constituir-se en una via de transforma-
¢i6 cultural i historica, d’esdevenir una finestra sobre 'horitzé fragil
de la nostra peripécia.

Vaig partir d'una idea que em va servir d'inici, perd que ha
marcat d'una forma permanent el treball continuat de la recerca,
de la deliberacié i del discérrer: el pensament del nin, estructu-
rat en funcié de la paraula adulta, del contacte amb les velles pa-
raules del poble, desencadena una xarxa d’accions que 'humanit-
zen, mentre el fan sentir particip de la vida de la coHectivitat i i
possibiliten 1'adquisicié de la consciéncia d’alld que som. Només
pel cami de la imaginacié ens és possible estructurar la idea d’allo
que podem esser. En aquest sentit, la pregunta venia plantejada amb
els termes segiients: ¢com participa el llenguatge en la configuracié
de la capacitat d’imaginar? i ¢en quin sentit hi intervé el llenguatge
poetic de tradicié oral? Escatir la dimensié exacta d’aquests inter-
rogants és el que he tractat de plantejar al llarg d’aquestes pagines
amb la intenci6é de deixar-les obertes a la reflexi¢ i a I'enginy d’a-
quells que hauran decidit d’aproximar-s’hi. Potser és per aixd que
he tractat a través del text de suggerir propostes inédites de treball,
de desvetllar iniciatives, d'incitar a la feina, d’estimular la desco-
berta de la imaginacié com un aprenentatge, en el qual la paraula
—Ilargament acordada pels homes i les dones— ha vingut a posar-
hi la forca creativa i lidica de la seva magia. Segurament, només la
imaginacié és capag¢ de canviar la realitat. Només la poesia pot acon-
seguir que les coses, tant com la consciéncia dels homes i les parau-
les que les designen, deixin d’esser objectes rigids.

Finalment, i a punt de cloure aquestes linies de presentacid, sent
la necessitat de donar les gracies a la Fundacié Serveis de Cultura
Popular pel seu suport, sense el qual ben segur que aquest treball
hauria romas en un simple, impossible projecte.

G. J. M.






ELS CAMINS DE LA IMAGINACIO PERDUDA

No és facil d’escatir, encara avui, fins a quin punt l'efervescéncia
d’aquell moviment estudiantil que esclata a les universitats parisen-
ques el mes de maig de 1968 deu haver penetrat el pensament peda-
gogic del nostre temps i arribat a la practica quotidiana de I'escola.
Massa bé que sabem els qui ens dedicam a la Pedagogia com, sovint,
les idees —les grans idees— rodolen incansables per les aules uni-
versitaries, per les pagines dels llibres, pels quaderns d’apunts, du-
rant anys i panys, fins a arribar finalment a configurar les bases
d’una escola renovadora i progressista.

Fou, aquella, una convulsié que ha marcat profundament els nos-
tres temps, les idees dels homes i les dones que comencarem a viure
—els ulls ben desperts— durant aquella primavera. Fins aqui arriba-
va el ressd de les parets de la Sorbona, de Nanterre, dels carrers
excitats del barri llati. Eren paraules punyents, frases que ens con-
vidaven a descobrir el poder —!'increible poder— de la imaginacié.
El poder fascinant del somni: «Oblidau-vos de tot quant heu apreés i
comencau a somiar» —deien. «La imaginacid no és un do, siné una
conquesta quotidiana.» «Es necessari explorar 'atzar sistematica-
ment.» «La imaginacié al poder...»

El fracas politic d’aquell moviment no va poder impedir que la
forca excitant d'aquelles consignes arribas a estendre’s a la vida i
incidis sobre la historia. Eren, tanmateix, els signes del temps.
Herbert Marcuse, el professor de Berkeley, denunciava la unidimen-
sionalitat que prenia la vida dels homes, mentre es convertia en el
pare de la contestacié juvenil. El final de la utopia no podia esser
cap altre més que la ruptura —llavors en digueren demolicié— de
les velles, oxidades estructures de l'autoritarisme.

La proposicié es dirigia cap a una concepcié ladica de l'existen-
cia, perqué acabaven d’entendre que l'alegria, i la imaginaci6, i el
somni, i la festa també poden esser revolucionaris. També la festa
—escrivia no fa gaires anys Michel Bosquet en un article contra les
centrals nuclears— pot arribar a esser un crit contra «l’electro-

feixismen».



La cultura sorgeix del joc, tanmateix. L’home que juga —I’homo
ludens de Huizinga— és ’home que es transforma en el joc. El joc
ila festa sén a la base de la vida dels homes i les dones. Perque el
joc i la festa sén un motor de dinamitzacié de les relacions huma-
nes, la festa i el joc sén sempre una victoria sobre la solitud.

Es atractiu, empero, d'indagar fins a quin punt aquests princi-
pis d’'una pedagogia tan estimulant han arribat a concretar-se en
una practica escolar que capgira els fonaments de l'escola tradicio-
nal. Les escoles ens ofereixen, encara avui, la imatge tipica de l'anti-
festa. Els dies en queé hi ha escola —contrariament als dies de festa—
s6n dies uniformes, repetitius... Adhuc a les escoles més ben equi-
pades, la distribucié de l'espai es fa en funcié del treball escolar, de
la festa i del joc. Aixi, cada un d’aquests espais esth perfectament
acotat: la sala de classe, el pati de joc... L’escola tradicional és con-
traria a aquell sentiment lidic de I'existéncia. Ordena, planifica, exi-
geix l'aprenentatge del que és convenient i ttil. Condueix a I'examen.
Aquest és el seu paper. Acudir a 'escola és, encara avui, bandejar-se
de la imaginacié i adquirir la memoria que ens domestica i ens sub-
jecta. Podriem dir, interpretant Jean Lacroix, que tot el debat peda-
gogic contemporani es polaritza entre la Imaginacié i la Memoria.
Entre una escola i una societat que cerquen fixar dins la memoria
les normes que han de conduirnos a la continuitat i a la persistén-
cia de velles, inamovibles estructures, i una pedagogia que proposa
la forgca esclatant de la imaginacié. «L’escola de 1'altim quart de
segle vacilla entre saltimbanquis i gedmetres» —ha escrit Daniel
HaMmEeLIN (1975). I considera saltimbanquis aquells que posen l'edu-
cacié «total» de la persona per davant qualsevol prioritat; que cer-
quen, sobretot, estimular l'originalitat, l'alegria, la iniciativa, la
invencié, la creacid, I'espontaneitat, la «vida», l'expressié de la pro-
pia consciéncia, el descobriment dels altres i del mén. Perqué saben,
tanmateix, que el nin no és una maquina empaquetadora de conei-
xements. Una maquina que ordena dins la propia memoria tot alld
que el sistema educatiu ha dosificat.

Pero, de fet, I'escola alegre, l'escola que condueix a 'aprenen-
tatge a través del joc no pot esser considerada una novetat de la
pedagogia sorgida a partir del mes de maig de 1968. L'escola nova
—pens ara en els dons de Frobel, en el material Montessori, en les
escoles americanes de Francis Parker, en l'escola experimental de la
Telegraph House, a Anglaterra, fundada per Bertrand i Dora Rus-
sell...— havia accentuat la funcionalitat del joc. El joc era més que
un mitja a través del qual hom podia adquirir una determinada apti-
tud o uns coneixements especifics. Ara, després d'aquells crits que
reivindicaven el poder de la imaginaci6, que convidaven a 1'explora-
ci6 de l'atzar i a la fascinacié del somni, la nostra proposta pedagod-
gica es dirigeix fonamentalment a la recuperacié d’aquell sentiment
Iadic que hom posa en la base de l'activitat humana. Hem reclamat
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que la imaginacié pujas al poder, sobretot perqué cada nin i cada
home sien capagos de descobrir per si mateixos el poder fascinant
de la imaginacié.

Hom ha esbossat al llarg del temps diverses interpretacions de
la facultat d’imaginar. Des d'una perspectiva simplificadora, la ima-
ginacid seria aquella capacitat humana gracies a la qual hom pot
representar imatges amb independéncia d'un estimul, la facultat de
reproduir la imatge dels objectes que no sén presents. ¢Es tracta,
empero, d'una funcié parallela a la de la memoria? En aquest sen-
tit, la imaginaci6é esdevé la reproduccié pallida de la percepcié. El
record efimer de tot quant la percepcié ha deixat en la memoria.
Entre alld que es percep i el que s'imagina només hi ha una dife-
réncia de grau, de viva intensitat,

D’altres —entre ells VicoTskir (1982)— conceben la imaginacié
com la capacitat de realitzar una funcié combinatoria que algii ha
definit en el sentit de sintesi. L'home no solament pot reproduir les
imatges que serva en la memoria, siné que també és capa¢ de com-
binar-les, de produir-ne de noves, tot basant-se en aquelles. Per a Vi-
gotskii, que arriba a afirmar que la capacitat creadora equival a
aquesta habilitat per combinar les dades de la realitat observada, la
funcié fonamental de la imaginacié roman en aquesta voluntat crea-
dora, capac¢ de reelaborar, amb elements de l'experiéncia passada,
nous plantejaments i noves normes (Vicorskir, 1982 : 9), per insig-
nificant que aquesta novetat ens pugui pareixer (Vicorskir, 1982 : 11).

En aquesta mateixa linia —la imaginacié entesa com a capacitat
de reelaboracié—, hem de situar-hi els plantejaments tedrics de Gian-
ni RODARI (1977), a qui la necessitat de descobrir els mecanismes de
la imaginacié fantastica i les técniques capaces de provocar la me-
ravella, el condueixen a escriure una gramatica_del pensament ima-
ginari. (Novalis reclamava la necessitat d'una Fantastica —la cién-
cia de la fantasia— tant com la de la Logica, on s’expliquessin els
principis i les técniques de la imaginacié, les quals Breton rebutja
severament.) Rodari, en la seva accié d'inventar meravelles, no va
més enlla d'aquella concepcié combinatoria, perd hi afegeix el su-
port del sentiment lidic, que és a la base de la pedagogia activa. Per
Rodari, dongcs, la imaginacié creadora és aproximadament aquella
capacitat de tornar a combinar la realitat, entesa com un joc a tra-
vés del qual hom cerca d’explorar la sorprenent relacié de les per-
cepcions. El joc de Rodari ens condueix a la sorpresa dels elements
que aparella i combina. I és en aquesta capacitat de combinar els
elements més inesperats on cal anar a cercar la forca poética de les
seves «técniques».

La imaginacié6 és, doncs, a la base de qualsevol activitat creadora.
1 és aquesta capacitat de 'home alld que fa d’ell un ésser que es pro-
jecta cap al futur. Es a través d’aquesta capacitat que els homes
poden transformar la seva realitat quotidiana. Pel cami del joc. Pels
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camins increibles de l’emocié. Perqué en la base de la creacié hi
trobam sempre pensaments i sentiments que commouen la reelabo-
racié dels materials i en constitueixen la forca. Les percepcions
no s’amunteguen dins la memoria, fredes i immobils. Es d’aquella
forga d’on prenen la vida, 'energia que les commou fins a constituir-
les en materia vivent, apta per a l'elaboracié creadora.

Es interessant de destacar com aquesta vinculacié de 'home a 1a
seva capacitat de jugar s’inicia en els primers anys de la vida, durant
els quals ens és possible de trobar una seérie de processos creadors
reflectits fonamentalment en el joc. (Cal veure aquesta voluntat de
joc en I'aprenentatge de la lengua oral. El nin tracta de combinar
els propis recursos fonatoris, d’explorar les seves possibilitats, de
divertir-se en la produccié de sons inedits. 1 és aquest joc amb els
sons, amb el ritme dels sons, allo que 'encanta. Es, precisament,
aquesta capacitat de jugar amb el ritme de la paraula alld que el fas-
cina, perque li fa sentir que la llengua és quelcom que viu en lliber-
tat. Les paraules que desconeix, que li agraden precisament perque
s6n dificils, perque li semblen estrafolaries, sén, a vegades, un ma-
terial a punt per al joc o per al somni.)

Hi ha, més enlla d'aquella funcié combinatoria, altres funcions
igualment aplicables a la imaginacié. A vegades, alld que s’imagina
pot arribar a penetrar la vida del qui ho ha imaginat fins a perseguir-
lo amb dura insisténcia. Es el cas dels sis personatges de Pirandelo,
vacillants, a la recerca d'un autor, o el d’Augusto Pérez, el protago-
nista de Niebla de Don Miguel de Unamuno. Altres vegades la imagi-
nacié pot esdevenir una resposta retardada a un estimul, com en el
cas d’alguns somnis erotics; o exercir una funcié d’equilibri perso-
nal, quan imaginam allod que ens fa falta, allo que volem. En aquest
sentit, Piaget havia explicat que les funcions humanes tendeixen
a l'equilibri. Tractam de suplir amb la imaginacié allo que voldriem.
I elaboram les imatges dels nostres petits, mintsculs, paradisos per-
duts.

També la psicoanalisi ha tractat de donar-hi resposta. La imagi-
nacié ha exercit una funcié de valvula per a l'agressivitat. A través
de la imaginaci6 i del somni, I'inconscient allibera frustracions i an-
sietats, el mal de la por, les dificils, impossibles cobejances.

Una de les critiques més dures que hom ha llancat contra la ima-
ginacié —sobretot contra la fantasia, que és una de les seves conse-
giiencies més atraients— és la seva accié despersonalitzadora en el
sentit d’'alienacié i d’entebeiment de les capacitats critiques de
T'home (CERDA, 1974). Es tracta, empero, d'una visié excessivament
restrictiva de les aptituds del cervell huma, a I'’hora de comprendre
les seves muiltiples possibilitats d’explicar-se el mén. Existeix, tanma-
teix, una profunda relacié entre la fantasia i la realitat, entre 'acti-
vitat de la imaginacié i el mén de cada dia. Es tan important aquesta
relacié que ViGorskir (1982 : 15) acabara per considerar-la una fun-
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ci6é «vitalment necessaria». I sera precisament aquest autor qui trac-
tara de definir les diverses vinculacions de la imaginacié amb la reali-
tat. La imaginacié és el resultat de la reelaboracié de I'experieéncia;
sén les dades de l'experieéncia allo que en constitueix el substrat,
perque no existeix cap altra font per a la imaginacié més enlla de
I'experiéncia, car, mites i llegendes, contes i somnis no sén més que
la combinacié dels elements de sempre, sotmesos a la transformacié
imaginativa dels homes. Aquesta afirmacié condueix a una conse-
giiéncia especialment interessant: l'activitat creadora de la imagina-
cié esta subordinada a la riquesa i a la varietat de I'experiéncia acu-
mulada. Sobre la base de 'experiéncia guardada en la memoria, s’hi
aixeca 1'edifici de les nostres reinterpretacions. D’aqui se’n deriva
lefecte pedagogic que ens sotmet a I'ampliacié de I'experiéncia del
nin, si volem proporcionar-li una base prou solida per a la seva acti-
vitat creadora.

Una altra forma de vincular-se la imaginacié a la realitat és en
quant que possibilita la creacié o la recreacié imaginaries d’expe-
rieéncies historiques i geografiques allunyades en el temps i en 1'espai.
Ens basta, sovint, la descripcié d'un lloc que mai no hem conegut,
d'una terra, I'existéncia de la qual només coneixem a través del relat
que n’ha fet un altre, d'un fet historic que hem sentit explicar o que
hem llegit en un llibre. Es tracta d'una funcié especialment interes-
sant de la imaginacié, vinculada a la paraula —a la paraula que
condueix a la creacié de mons imaginaris, a la invencié d’epopeies
(de velles epopeies) que només existiren dins l'espai d’'un somni—,
i que ens permet l'expansié de l'experiéncia pels camins fascinants
d’una realitat quimeérica.

Una tercera forma de vincular-nos a la realitat a través del pensa-
ment imaginari és pel cami de l'afectivitat. Aquelles imatges que
ens produeixen una determinada emocié tendeixen a agrupar-se. Es
tracta d'una mena d’enllag afectiu que s’estableix entre aquells ele-
ments que ens produeixen un mateix efecte emocional. Cal tenir en
compte, doncs, que I'emocié que ens procuren les percepcions és un
principi de recombinacié. Les imatges es combinen reciprocament
—advertirh VIGoTskir (1982 : 22)— no perqueé se’'ns presentin unides
amb anterioritat, ni perque hi hagi entre elles cap relacié ni cap sem-
blanga, siné perqué posseeixen una mateixa capacitat de commou-
re. D'aqui, doncs, el caracter profundament subjectiu del fet d'ima-
ginar, perque els factors emocionals que condueixen i determinen
les possibles combinacions de I'experiéncia —alld que la psicologia
en diu la llei del signe emocional comi-— sén absolutament arbitra-
ris. Les coses que acaben per causar-nos un efecte emocional coin-
cident tendeixen a unir-se, perd aquest efecte emocional depén d’'una
xarxa gairebé incontrolable de factors. Dels multiples factors que
condueixen a la creativitat,

Finalment, hi ha per Vigotskii una quarta forma de relacionar la
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realitat i la fantasia: a través dels productes de la imaginacié. Quan
la cosa imaginada comenca a existir, la seva accié i la seva influéncia
també comencen a fer-se presents en la realitat. La preséncia de
noves realitats imaginades influeix i determina les relacions entre
els objectes que ja existien i les noves conquestes del pensament.

Perd és en el recolzament en la realitat que li déna suport on
cal explorar les bases que relacionen el mén de les coses reals amb
la imaginacié. Ningti no fa res al marge del seu temps, d’'esquena a la
tradicié que el temps i ’espai han vingut a marcar sobre les passes
dels homes. Treballam, tanmateix, en un temps i en un espai. L'obra
creadora, sorgida pels camins de la imaginacié, no és externa al
temps i 'espai que la fonamenten. I participa de la tradicié i recol-
za en les possibilitats que existeixen més enlla de l'estricta realitat.
D’aquesta manera, constitueix un procés historic consecutiu, una
successié permanent de joc. Del joc entés com un moviment de la
imaginacié (SASTRE, 1978 : 55). D’aquella imaginacié que Jean-Paul
SARTRE (1973) volia veure dinimica, com una accié, com una cons-
ciéncia, més que no com un acte paralitzat i estatic. Per Sartre, les
imatges simboliques que sorgeixen en l'estructura del pensament
sén, en definitiva, la consciéncia d'una realitat, una forma de capta-
cié de la realitat, la metafora d’aquesta realitat, Aquesta captacié de
la realitat és un cami de coneixement a través del qual l'objecte
imaginat es déna d'una forma immediata —Sartre arribara a dir que
com a culminacié d'un procés de sintesi—, mentre que el coneixe-
ment perceptiu es configura lentament, per les vies de I'aproximacié
i del tempteig. (Emperd Sartre se n’aprofita per reprendre la seva
tesi de la irrealitat de l'art, per recordar-nos que les imatges sén
sempre un signe degradat de la realitat, que la imaginacié crea el
seu objecte com un no-res, que els simbols de la imaginacié sén, pre-
cisament, el que no és. Sartre fa, i aquest és el retret que hom ha
pogut fer a la seva analisi, una teoria de la imaginacié sense tenir
en compte les imatges.) Perd alld que Sartre aporta de més valuds
és el seu concepte dinamic de la imaginacid, malgrat I'excessiva car-
rega fenomenologica del seu plantejament, que el condueix a fona-
mentar la reflexié en la consciéncia imaginant, mentre bandeja
(CHATEAU, 1976 : 256 i ss.) els esquemes motrius que la determinen.

Ningd no és capag¢ de posar en funcionament la imaginacié al
marge de la historia que li ha tocat viure. «<Hi ha uns altres mons
—afirmava Paul Eluard —perd sén en aquest.» I Anatole France
havia dit que la poesia tant com la fantasia es deriven sempre d’afor-
tunades associacions: No hi ha en el mén de la fantasia ni un atom
que no existeixi en la realitat. I Hugo CErpA (1974 : 34), tan meticu-
16s a I'hora d’analitzar la funcié social de I'imaginari, acaba per ad-
vertir que no es pot parlar de la imaginacié com si fos un do miste-
ridés i obscur, impersonal i autbnom que no participa de les viven-
cies personals i de l'experiéncia. Es tracta, doncs, d'una facultat de
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la inteHigéncia capa¢ de conjugar diversos elements de la realitat i
de modificar-los en funcié de la personalitat de I'ésser que imagina.
El pensament i el sentiment en seran factors essencials, d’aquest im-
puls. Vicorskix (1982 : 52) afirmara sense ambigiiitats: la imaginacié
és impuls creador. I sén el pensament i el sentiment (VIGOTSKII,
1982 : 25) els factors que mouen la creacié humana.

Per Vigotskii es tracta d’'un procés psicologic (Vicorskrixr, 1979 :
193-194) inexistent en els animals, que representa una forma especi-
ficament humana d’activitat conscient i que sorgeix a partir de I'ac-
cié. Acabara per dir que, pel que respecta als nins en edat escolar,
la imaginacié és un joc sense accié. Una activitat, doncs, de la intel-
ligéncia capag¢ de moure’s pels viaranys del joc. Freud assenyalava,
adverteix BETTELHEM (1973), que el joc és el cami a través del qual
el nin realitza les seves primeres conquestes culturals. I Huizinca
(1972) afirmara que la cultura procedeix del joc, que el joc és lliber-
tat i invencié, fantasia i disciplina, al mateix temps.

Es tracta, doncs, de reclamar una pedagogia de la imaginacid,
al costat de la cultura fisica, de 'educacié del pensament reflexiu.
Es tracta d’escapar dels limits que mantenen l'energia creadora en
estat de passivitat, D’arriscar-se a emprendre 'exploracié de terri-
toris nous. Perque la imaginacié és la funcié que dirigeix i ordena
les conductes més valides —Piaget en diria I'esquema anticipador—,
la construccié de la imaginacié estd profundament lligada a la cons-
truccié de la persona. Pero la pedagogia de la imaginacié no és —cal
tenir-ho present— una pedagogia de la irrealitat.

I la pedagogia de la imaginacié passa irreversiblement per la
pedagogia de la llengua. Cal detenir-se especialment en aquest con-
cepte. La pedagogia de la llengua integra una dimensié més amplia
que l'estricta «didactica», massa vinculada al coneixement tedric de
la llengua i a l'aprenentatge de les normes. La pedagogia de la
llengua no es desvincula d’aquest aprenentatge, perd tracta de com-
prendre la dimensié social de la llengua en la mesura en queé es
projecta sobre un espai historic, tracta d’estudiar els registres lin-
glifstics que s’hi produeixen i de conscienciar els homes i les dones
d’aquest espai sobre els efectes contaminadors que restringeixen i
determinen la seva expressivitat.

No és necessari explicitar fins a quin punt la maduracié del
pensament es connecta a I'aprenentatge de la llengua. La lingiiistica
psicologica —en el sentit en qué la formula A. Potebnya a les darre-
ries del segle passat— ha sostingut la inevitable interdependéncia
entre el pensament i el llenguatge humans, Els treballs de Vigotskii
confirmaren experimentalment aquestes intuicions. Es aquest, preci-
sament, qui ens ha fet fixar en la funcié planificadora del llenguatge,
forcadament vinculada a l'accié d’imaginar. Els nins petits, observa
(Vicorskir, 1979 : 52), només posen nom als seus dibuixos quan els
han acabats. Necessiten veure’ls, abans de decidir qué representen.
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A mesura que creixen, adquireixen la capacitat de decidir per enda-
vant alld que tenen intencié de dibuixar. Aquest desplacament del
procés de denominacié significa un canvi en la funcié del llenguatge.
Abans, el llenguatge seguia l'acci6 i servia per explicar el mén de la
realitat. Més tard, quan el llenguatge es desplaca cap al punt de
partida de l'accid, sorgeix una nova funcié de la paraula: la de ser-
vir de guia planificadora i determinant de 1’accié. Aquestes dues fun-
cions de la llengua s’exemplifiquen en la historia de la creacié que
s’explica en el llibre del Geénesi. El Déu biblic crea totes les coses
—1la terra i el cel, la llum i les tenebres—, només d’anomenar-les. La
paraula exerceix aquella funcié planificadora. Quan tot és creat del
no-res: els estels i la lluna, els boscos i el mar, els animals i ’home,
aquest rep la comanda d’anomenar les coses creades. Es tracta d’a-
quella altra funcié de la llengua dirigida a explicar la realitat. La
Jluita de 'home haura d’encaminar-se a la conquesta d’aquella fun-
ci6 que planifica, i regeix, i anticipa, les accions més legitimes.

Sovint, empero, existeix la tendéncia a considerar que la imagi-
naci6 del nin es projecta tinicament a través del dibuix i del joc, i
es reserva a la llengua Ja quasi exclusiva funcié de comunicacié. No
abunden els treballs que explorin els aspectes creatius de la llengua,
que indaguin els camins a través dels quals la creativitat del nin es
projecta en la llengua i com aquesta ordena i organitza la imagina-
ci6. La llengua configura la imaginacié (JEAN, 1976 : 59 i ss.) en la
mesura en que configura Jes formes de la irrealitat que s’abscondei-
xen en la nostra consciéncia, en Ja mesura en qué permet d’'inventar
noves formes, estructures inédites, de multiplicar els territoris que
determinen el camp de la inteHigéncia humana. El llenguatge ha
estat la matéria gracies a la qual s’ha expressat i transmes a través
de la historia bona part de la creativitat dels homes. Gracies a la
llengua la imaginacié s’encarna i pren forma, Hom ha acabat per
afirmar que el funcionament de la imaginacié infantil estd profunda-
ment lligat al desenvolupament conjunt de la llengua i de la intel-
ligéncia (JEAN, 1976 : 44). El poeta —ha escrit Paul Ricorur (1975 :
68)— és aquest artesa que suscita i modela la imaginacié només pel
joc del llenguatge. També Jacqueline HeLD (1981 : 163) ha dit que la
magia de la paraula, sota la forma multiple de les sonoritats, els
ritmes, I'encantament, enriqueix i afirma les possibilitats de la ima-
ginacié. I Ana PELEGRIN (1983 - 66) ha insistit en la idea que la parau-
la continua essent el poder intransferible d’accés a la imaginacié.
Pels camins del llenguatge, el nin es converteix en explorador errant
de la meravella, perqué la paraula fonamenta la construccié de la
imaginacié car anomenar les cases equival ben sovint a conferir-los
Pexisténcia. La paraula, lligada al desplegament de la intelligéncia,
constitueix la base de la imaginacié.

Aleshores, es tractaria d’explicitar a través de quines linies la
pedagogia de la llengua pot contribuir al desenvolupament de la
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imaginacié. He afirmat que el llenguatge juga un paper fonamental
durant aquest procés. Georges JEAN (1976 : 122) ha precisat que es
tracta d'un paper de creacié, de constitucié. Aquest procés es confi-
gura sobre multiples bases, de les quals valdria la pena de destacar
la llengua oral, la paraula escrita i el llenguatge de la poesia.

No és ara el moment d’insistir sobre la funcié dels contes en la
pedagogia de la llengua. Dels contes recontats. En explicar una his-
toria inventam un altre moén, Les histories sorgeixen del no-res i
adquireixen la categoria de reals, per aixo ens fascinen i corprenen,
sorgeixen davant nosaltres les imatges de la historia recontada. La
veu que reconta és, per tant, una veu creadora, una veu que ens
desperta a la imaginacid,

També llegir és donar vida a les paraules. La pedagogia de la
llengua no pot ignorar que la lectura i l'escriptura reclamen 1’accié
permanent de la imaginacié, En l'acte de llegir intervenen una mul-
tiplicitat de factors: fisiologics, lligats sobretot a la complexitat de
les percepcions visuals; lingiiistics; psicologics... No es tracta d’a-
llargar-nos en l'analisi dels elements que participen en el fet de llegir.
Hi ha, empero, una cosa absolutament certa (JEAN, 1976 : 130): en
la base de I'acte de llegir, hi trobam la relacié que s’estableix entre
allo que tenim davant els nostres ulls i la realitat que tracta de fer-
se present en la lectura. Llegir és veure-hi més enlla de les lletres i de
les pagines, més enlla d’aquests signes, d’aquests suports, Llegir és,
per tant, imaginar.

Finalment, el llenguatge poetic esdevé una font d'estimuls i de
suggestions, configura la sensualitat, possibilita la relacié magica
amb l’entorn, contribueix al descobriment de la realitat. Pels camins
venturosos de la imaginacié, cada nin o cada home és capac de
partir a cérrer mén i a cercar ventura. De travessar els camins que
condueixen al regne fantastic de la faula. Pero la faula no és altra
cosa més que una metafora de la realitat. A través de la faula emer-
geix la vida del homes, els seus intims secrets, les seves angunies,
les seves antigues cobejances. Pels camins de la imaginacié cada
ésser huma inventa la seva propia vida i descobreix el mén. Perque,
en realitat, els poders de la imaginacié sén els poders de la intel-
ligéncia dels homes.
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EL RELAT ORAL

Durant segles la relacié de facécies —rondalles, llegendes i con-
tances, també les histories que hom déna per certes, relats d’aven-
tures, croniques de terror, ficcions tingudes per veridiques— han
alimentat la imaginacié de la gent i 'han estructurada en funcié
d’aquella saviesa antiga i noble que havien acumulat a través de la
seva llarga, increible epopeia. Hi ha en aquestes histdries —no és,
doncs, estrany que hagin emocionat els qui les escoltaven— una invi-
tacié constant a I'aventura del sol i la serena, al risc de cérrer mén,
de cercar, més enlla de les postes de sol, l'aire amatent i fresc de
la llibertat.

En altres ocasions, he fet referéncia a aquell repte que la jaia
de L'amor de les tres taronges llenca als ulls d’en Bernadet, fill de
rei, perqué li havia romput la setrilla d’oli, mentre jugava: «...que
en tenir setze anys, no puga estar ni sossegar que l'amor de les
tres taronges no vaja a cercar» (ALCOVER, 1969, III : 58). També a
Les tres taronges de la vida (AMADES, 1974 : 217) un alire fill de
rei, malalt i fadri, ha d’anar-se’'n pel mén a cercar les taronges
que li faran recobrar la salut, i a L'amor de les tres taronges (VALOR-
1976, 11: 127 i ss.), la vella amb el setrill romput escomet en
Dalmau, fill tnic del rei: «...fill de rei nasqueres i tu rei seras...
Pero 'amor de les Tres Taronges no la sabras», El tema es repeteix
en la rondallistica de la resta d’Europa. A Las tres naranjas del amor
(RODRIGUEZ ALMODOVAR, 1982 : 178 i ss.), també un princep parteix
disposat a cercar les tres taronges que tanquen l'amor. I a A albre
das tres torondas (CARRE, 1968 : 36 i ss.) el fill d'un rei, perque
renyi amb una moura que feia trossos una creu de fusta, va rebre
aquesta amenaca: «Inda ti vaias parare a albre das tres toron-
das!». 1, encara, a L'amor de le tre naranze (BERNONI, 1969 : 127
i ss.), un altre fill d'un rei, que ha vingut a burlar-se d’'una vella,
torna a rebre la malediccié: «Ah, si, ti ridi, ah, parché ti vedi una
povara vecia a cascar! Ti no ti gavara pii ben, infin che no ti trova-
ra U'amor de le tre naranze!» Les citacions podrien multiplicar-se in-
definidament, només que esporgassim les rondalles del mén i la
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bolla. L’envit és extraordinariament suggestiu: la invitacié a 1’aven-
tura, la incitaci6 al viatge que condueix el protagonista lluny de I'am-
bit tancat de les seguretats familiars i el projecta vers el llumeneret
blau, imprevist i quimeéric. El viatger tractard de posar-se en cami.
Acudira a cercar la flor romanial o 'amor que s’abscondeix en les
tres taronges enigmatiques. S'al¢ara, I'heroi —jove i bell— enmig de
la desolacié que tot ho empara. Pero, del seu viatge, en portara sem-
pre les flors que regeneren la vida, els fruits de I'amor, les taronges
que guarden el secret del temps, el misteri capac de reconciliar els
homes amb la propia historia. Amb l'afany de generositat i d'inde-
pendéncia, amb el risc de sentir-se atret per l'aventura de cérrer
moén, d’encarar-se a la por i assumir la possibilitat de perdre’s, i
comprovar que més enlla de les muntanyes s’hi abscondeix la por,
terrible i remota. Mai no sabriem que és possible ofegar-la, la por,
sense l'aventura errant i solitaria d’aquell heroi jove —setze anys,
ens diu la versié recollida per Mossén Alcover— disposat a partir
a cercar ventura, quan es troba, precisament, a la flor del mén. A la
flor de la vida: 1'edat propicia per a I'aventura, I'edat que ha de tenir
la jove amb qui el rei vol casar-se; també, els dracs que mengen don-
zelles i les reclamen periddicament als pobles que han sotmes, exi-
geixen que es trobin «a la flor del mén». El drac, 11iltim obstacle
que l'heroi haurad de véncer, després de tants combats, és el fruit
d'una terra convulsa, béstia del mar, el seu ale és de foc i la seva
sang ens pot fer invulnerables.

Pels camins de la fantasia i de la meravella, pel cami de la ficcié
i de les boires incertes de la llegenda, el relat oral tracta d’obrir-nos
una finestra mental a través de la qual ens sera possible d’observar
un altre univers, un paisatge tot de colors canviants, poblat d'impre-
visibles criatures que sorgeixen, estranyes i inquietes, al nostre en-
contre (PEyu, 1981). El relat oral: rondalles, llegendes i contances,
relats d’aventures i croniques de terror, sén una creacié continuada
i sense limits, d’aqui la seva for¢a pottica, la seva frescor regenera-
dora.

A través del relat viatja la nostra anima, i s’arrisca, i es compro-
met en 'aventura. El nin o 'adolescent que es deixa corprendre per
la fascinacié del relat estableix un repte amb el que és inexorable i
rigid, es deixa captivar pel llumeneret blau i arriba a comprendre
que no és un engany ni un miratge, la seva quimera. Aquesta expe-
riéncia es constitueix en un aprenentatge insubstituible de la gene-
rositat i del coratge per la via de la imaginaci6, pels camins insospi-
tats de la fantasia (SAVATER, 1982).

Pero el relat ens arriba, sobretot, a través de la paraula. Una pa-
raula que estimula la imaginacié i 'afaicona. Incita a observar les
paraules amb una nova mirada, el relat, perqué desborden el signi-
ficat estricte fins a carregar-se d'una forca poética capa¢ de conver-
tir-se en €l punt del qual sorgeizen les suggestions i els estimuls,
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atractius i nous. Perqué un dels poders extraordinaris del missatge
poetic és, precisament, la seva capacitat de suscitar en el pensament
una cadena de reaccions, diverses i abundoses, a vegades oposades a
la intencié del narrador, plenes de vida, sorprenents i admirables.

Hem de considerar, doncs, estimulant aquella historia que incita
el nin a interrogar les paraules, a desvetllar 'emocié del nou desco-
briment, I’energia psiquica i el potencial creatiu que romanen esmor-
teits en el pensament. La paraula, vinculada al despertar de la ima-
ginacié, possiblement com a conseqiiéncia de la seva ambigiiitat. El
funcionament de la imaginacié estd completament lligat a 1'ambi-
gliitat semantica del discurs (Jean, 1979 : 78). Hi ha qui en parlar
d’aquesta ambigiiitat, o d’aquesta ambivaléncia, s’ha referit al carac-
ter «liquid» de la paraula, capa¢ d’adaptar-se als estimuls de la rea-
litat tant com a les incitacions de la fantasia. La magia dels mots, ha
dit Jacqueline HeLD (1981), desborda el seu estricte significat. La rea-
litat posseeix una forma no racional d’emergir profundament vincu-
lada a la imaginacié, a la meravella, als llenguatges del somni.
I aquesta emergencia de la realitat —no gens artificial ni forcada,
escriu Pere SorA (1980)— és essencialment humanitzadora. Perqueé
es tracta d’'un procés mitjangant el qual 'home atribueix significat
a la seva vida. Un significat que només és possible gracies a aquella
qualitat de la paraula, ambivalent i liquida. Gracies, també, als llen-
guatges simbolics que constitueixen la base de les narracions. Alga
ha escrit que la crisi de 'home del nostre temps és una conseqiien-
cia de la lenta agonia de I'univers simbolic, del progressiu allunya-
ment de 'inconscient, aquell punt d'on sorgeix 1'experiéncia simbo-
lica, la capacitat de la cultura de renovar-se i créixer.

El relat oral és, a vegades, una rondalla meravellosa capa¢ d'in-
terpretar la realitat i d’oferir-nos el resultat de la seva interpreta-
ci6é sovint cruel, sovint irdnica, fins i tot sarcastica. Les imatges
d’un conte iluminen amb freqiiéncia un problema vital (VicoTskii,
1982 : 27), introdueixen els nins en la meravella i sedimenten la ima-
ginacié, contribueixen a l'educacié de l'afectivitat, estimulen la ca-
pacitat del somni... Pot esser també, el relat oral, una facécia, un
conte realista, una contarella picardiosa, un acudit enginyés. Els nar-
radors d’aquestes histories foren inicialment rodamons i pallassos,
actors ambulants, viatgers i clergues que comunicaren als seus
relats la propia experiéncia vital i els seus sentiments. El relat oral
pot prendre la forma d'una antiga llegenda, lligada a un espai de-
terminat i a la historia dels homes que habiten aquella terra. A tra-
vés de la llegenda assistim a una simbolitzacié del paisatge: roques
i camins, avencs i fontanes, cingles i torrents constitueixen la geo-
grafia concreta de les llegendes. Sobre aquests espais, I'¢pica popu-
lar ha acabat teixint-hi la historia llegendaria; una historia que es
forneix pels camins de la ficcié i 'encanteri, que reinterpreta i torna
a combinar els elements que configuren la peripécia collectiva, els
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drames, les lluites quotidianes, els somnis del poble. En definitiva,
una simbolitzacié profundament vinculada a la natura: a la terra
sobre la qual els herois han acabat deixant-hi el testimoni del seu
pas. Pero la llegenda, més que cap alire tipus de relat oral, ens
presenta la visi6 del mén que ha tingut una determinada colectivi-
tat: les emocions populars, les velles pors, els valors i les servituds.
Rera cada metafora —i la llegenda ho és, una metafora— ens és pos-
sible de copsar la vida del poble que I'explica.

També, el relat oral pot constituir-se en testimoni historic: textos
narratius que tracten de contar-nos la historia ignorada de la gent
anonima, descripcions de fets que ningii no s’atreveix a explicar,
peripecies del poble que configuren la seva memoria; car la historia
oral és sempre una historia social, una historia que explica la vida
quotidiana i explora les interaccions que es produeixen en una co-
munitat. Mitjancant el document oral hom apren a investigar la rea-
litat, a coneixer diverses interpretacions d'un mateix fet, a escoltar
la veu dels altres, a comprendre el context en qué es produeix la
informacié... (THoMPSON, 1978). Perque el relat oral és multidimen-
sional, en el sentit que la paraula apareix acompanyada de gestos,
silencis, plors... Hi ha una melodia en la intencid, una intensitat en
l'accent. La repeticié, la simetria, el silenci marquen una retorica
de T'oral. El silenci esdevé tan significatiu com les paraules, en el
sentit que es vincula a l'estructura narrativa, a la retorica de la
narracié, en definitiva, a la semiotica del discurs (ABastapo, 1983).

Hi ha una poetica de l'oralitat. La prosa ritmica amb qué Shéhé-
razada explicava els seus contes —una prosa feta d’entonacions, de
silencis, de gestualitat— no és estranya al canvi d’actitud del rei
Shahriyar, profundament decebut per l'amor. Les histories que es-
colta totes les nits posseeixen un poder benefic: la capacitat de
transformar el ressentiment que portava encallat dins el cor en un
amor intens a la vida (BETTELHEIM, 1980 : 20). Durant mil i una nits
—quasi tres anys —el rei aprén a enamorar-se de bell nou, a trans-
mutar el seu odi en amor fervent, a creure en els altres.

La narrativa oral, doncs, opera com a vehicle d’emocions, inicia
el nin en la paraula, en el ritme, en els simbols, en la memoria.
Desperta la sensibilitat i condueix la imaginacié a través del llen-
guatge global: 'entonacio, el ritme, el gest. Escoltar histories és una
de les primeres experiéncies literaries. El llenguatge efervescent del
relat oral obri la imaginacié a la realitat i possibilita I'aventura del
desconegut.
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EL LLENGUATGE POETIC

Dificilment ens és possible precisar la dimensié exacta de la llen-
gua poetica ni esbrinar-ne la fenomenologia. No és facil conéixer els
mecanismes a través dels quals opera sobre la inteHigéncia de ’home
i com el llenguatge popular es carrega, a vegades, d’'imatges que
commouen les estructures semantiques convencionals i les formes
de comunicacié logica. Fins a quin punt aquest llenguatge afaicona
la nostra capacitat d'imaginar és una realitat que la pedagogia actual
ha tractat de posar en evidéncia. El llenguatge poétic —ha escrit
Georges JEAN (1976 : 135)— esdevé una realitat fisiologica, perqué no
es conforma a esprémer la sensualitat, siné que la constitueix. En
aquest mateix sentit, Vicorskix (1982 : 27) retreia unes paraules de
Pushkin en que afirmava que el vers és capag de colpejar el cor amb
increible forca i Gianni Ropari (1980 : 12) insistia en la capacitat
dels poetes de comunicar 1’emocié i el sentiment estétics mitjancant
la paraula. Es tracta, en definitiva, de comprendre que la poesia es-
devé indispensable en el desenvolupament inteHectual i afectiu,
també un mitja de combatre 'avorriment escolar, capa¢ de crear
entre el mestre i 'alumne una relacié estimulant, un ferment que
fara trontollar els murs de I'escola i contribuird a obrir-la cap a
noves, venturoses perspectives.

Perd, en queé consisteix aquest llenguatge i per quins camins es-
timula la nostra capacitat d’estructurar la imaginaci6é? Hem de re-
calar, naturalment, en la llengua i en les possibilitats que ens ofe-
reix de jugar amb els elements que la configuren. Es el joc, precisa-
ment, alld que confereix la poeticitat a les paraules. Un joc tot de
sonoritats, de ritmes, de significats, que acabara per ordenar un text.
La poesia, doncs, procedeix del joc i el joc és llibertat, invencio, fan-
tasia i disciplina al mateix temps. La seva qualitat vindra definida
per la intensitat amb qué serem capacos de prendre-hi part (Zum-
THOR, 1983 : 267), per la follia que hom és capac¢ de posar en el joc
poetic. Perqué la llengua no es troba tnicament al costat dels lin-
giiistes sind que esta decididament al costat del joc. Jacqueline HELD
(1981 : 161) ha afirmat que el nin sera receptiu a la llengua poetica
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en la mesura en qué senti i visqui el llenguatge com un moviment
amb vitalitat propia i no com un conjunt d’estructures preexistents
i invariables; en definitiva, en la mesura en que tingui llibertat da-
vant les paraules,

El llenguatge poctic és, doncs, un llenguatge obert, d’infinites
possibilitats, dificilment ajustable a un sol esquema de significat,
vinculat al joc amb les paraules que neix de l'imprevist i de l'insolit,
de la realitat i de I'absurd (PERRICONI, 1984 : 5). Es tracta d’un ritual
que es realitza en el joc, en l'artifici, molt més que en el sentit d’allo
que tracta de comunicar; perque en l'artifici hom també pot trobar-
hi un significat. Un significat (RIFFATERRE, 1983 : 147) que sorgeix del
triomf de la forma sobre el contingut i que ens porta cap a la inter-
pretacié actstico-simbolista del signe poetic. I aquest simbolisme és
allo que ha commogut 1'escola dels formalistes russos, per als quals
el ritme esdevé un factor que subordina i deforma tots els altres
elements del vers, sobretot aquells que es refereixen al caire seméan-
tic de la paraula (Tavant, 1983 : 49), car les paraules tenen el seu
aroma i la seva anima, en tant que s6n organismes vius i no sola-
ment un signe amb capacitat de determinar un concepte, capacos
d’infinites cadéncies, de viure una existéncia propia al marge del seu
vessant de racionalitat. Cada lletra o cada so (signe grafic o fone-
ma) oculta una imatge especial, fins al punt que, collocada en el
comengament, és capa¢ de condicionar semanticament tota la parau-
la, i aquelles paraules que comencen amb la mateixa lletra és com si
es trobassin associades per una tendéncia comuna, abrigades per un
mateix clima.

Des d’aquesta perspectiva, doncs, un text poétic podria esser
llegit des de diversos nivells (fonetic, morfo-sintactic, semantic),
tots ells confegits cap a la creacié d'un efecte estétic. També Hjehns-
lev, citat per G. Tavant (1983 : 45), ha dit que en la llengua poética
es sobreposa al significat ordinari una complexa articulacié de sig-
nificants suplementaris: fonétics i ritmics, que constitueixen els
significants poétics i sén responsables de la modificacié del signifi-
cat normal dels mots. Es tracta d’observar com els significants —que
ens condueixen als significats— es constitueixen en entitats autono-
mes, dipositaries per elles mateixes de sentit propi, al mateix temps
que modifiquen aquell primitiu significat particular. Aquesta altera-
ci6 de la semanticitat dels mots —la relacié significant-significat—
es dirigeix a la disminucid, a V'accentuacié o a la desviacié d’aquell
significat, mentre produeix nous valors de sentit només atribuibles
a les estructures formals.

De fet, el llenguatge de la poesia —han observat F. RINCON
i J. SANcuEzZ ENciso (1982 : 42)— =xoca frontalment amb aquells
habits lingiiistics només marcats per un caracter basicament opera-
tiu i instrumental. Es, aquest llenguatge, capag¢ d’estructurar-se en
una organitzacié globalitzant, integradora de tots els nivells que la
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constitueixen, des dels sons als morfemes, des de 'agrupament rit-
mic al vers. Goethe, enamorat de la rima, havia dit que una paraula
crida I'altra, com en un joc (TyNIANoOv, 1982 : 16). Un joc en el qual
la paraula apareix amb tot el seu poder creador, amb tota la seva
capacitat de produir el plaer, independentment de la seva funcié
social.

Pero el llenguatge poetic no és mai una invencié, siné una desco-
berta. Es tracta d’una exploracié de la realitat lingiiistica a través
del joc, a través de 1'emocié que aquest joc produeix i provoca, pels
camins del plaer de sentir inesperadament activat en la inteHigen-
cia un complex sistema associatiu que dificilment és estimulat per
I'ds normal de la llengua. Podriem afirmar, doncs, que aquesta ex-
ploracié i aquesta descoberta condueixen a una llengua que tendeix
a apartar-se de la petrificacid, que s’aboca als camins inexplorats de
la imaginacié creadora. Aleshores, contrariament a alld que succeeix
en el llenguatge cientific, la poesia utilitza amb preferéncia un camp
semantic determinat per una multiplicitat de connotacions. Youri
TyN1ANoV (1982 : 17) ha remarcat amb insisténcia que el significat de
la paraula és determinat pel conjunt (Gesamtheit) de les relacions
que s’estableixen entre aquells elements i les emocions que susci-
ten. També Tzuetan Toborov (1982 : 12) parla d’'un llag, present en el
llenguatge poetic, molt més fort que el del discurs quotidia, que rela-
ciona les paraules i estableix una «correlacié posicional» que les in-
vesteix d’aquella vitalitat. En poesia —acabara per dir—, les parau-
les s’illuminen amb reciproques lluminaries. I la seva hipotesi trac-
tara d'establir la coheréncia que unifica i combina els diversos
nivells que ordenen el text: les figurances meétriques es correlacio-
nen amb les foniques (paranomasies, alliteracions, paragrames),
amb les gramaticals (parallelisme, etc.) i amb les semantiques (meta-
fores, etc.); perd en sera la globalitat allo que adquireixi en rigor,
des de la perspectiva dels semiotics, la qualitat poeética. Si és el text
com a totalitat que constitueix la unitat de significacié, hem de pen-
sar que cada peca ha trobat perfectament el seu lloc i el text deixa
d’esser una successié de signes mimetics i esdevé un tnic signe com
un tot harmoniés, a l'interior del qual cada peca s’ajusta perfecta-
ment i on cada paraula ens remet a un eix simbolic (RIFFATERRE,
1983 : 24). D’aquesta manera, el concepte de poeticitat esdevé insepa-
rable del text. I allo que el lector percep com a poetic es funda
totalment en el joc que adopten les paraules en Uinterior d'un text
i en les multiples imatges que suscita la seva lectura, sovint tan
diverses com els mateixos lectors. Jo definiria l'efecte poétic —ha
escrit Umberto Eco (1984 : 8)— com la capacitat que posseeix un
text de generar lectures sempre diferents, sense esgotar-se mai del
tot. Conduint el lector a la creacié de les propies, intransferibles
imatges.

Aleshores, haurem de reconeixer al llenguatge poetic la seva ca-
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pacitat de sorprendre’ns per la densitat del seu significat. El llen-
guatge d'un poema és un llenguatge de condensacid, de sintesi (PER-
RICONI, 1984 : 4). Potser, en aquesta sintesi, capa¢ de suggerir infini-
tes imatges, hauriem de cercar-hi I'entreteixit que defineix 1’emocié
estetica, la seva gran riquesa d’energia evocadora. No podem obli-
dar que la poesia és un vast cataleg d’experiéncies individuals, una
gamma illimitada i secreta de sentiments humans, d'irrepetibles for-
mes historiques a través de les quals hom observa i pressent la rea-
litat, una auténtica fenomenologia de la percepcié. Només l'art, i
sobretot la poesia, pot considerar-se com una immensa biblioteca de
les emocions, de la condicié de I'anima humana, que hauriem pogut
perdre sense remei (TRAVERSETTI i ANDREANI, 1972 : 20-21). Sentim a
través del llenguatge poétic una paraula creadora; potser hi podem
reconeixer la identitat d'una persona que em parla, incessant, també
Peco de la meva propia veu.

La lectura poetica esdevé per aquest cami una lectura creativa,
capag¢ de «disparar-se per regions de vegades incontrolables i des-
conegudes: veritables terres verges de la imaginacié i de I'aven-
tura; de vegades, fins i tot, paisatges térbols del terror» (CoMADIRA,
1984 : 32). Aquesta lectura exigeix, empero, una certa relacié. de com-
plicitat, una série de suggeriments emocionals capagos d'unir el
lector i el poeta en un pacte singular i silencios, a través d'una sen-
sacié complexa que el text produeix com a conseqiiéncia d’aquella
«correlacié posicional» que adopten les paraules, gracies, també, a
la multivocitat dels mots, a la seva ambigiiitat o a la seva ambiva-
leéncia. Sobre cada paraula hi han caigut els llargs processos alqui-
mics del temps, una perllongada historia de segles. Algy, tot referint-
se a aquesta qualitat de la llengua poética, ha parlat de la «paraula
liquida», de la seva capacitat d’adaptar-se al motlle que la imagina-
ci6 projecta, de suggerir desconeguts, incontrolables paisatges.

No hem d’entendre aquesta ambigiiitat en sentit negatiu, sind
que ha de servir-nos per indicar el valor polivalent que conté la pa-
raula poetica, com una qualitat expansiva del missatge que la con-
dueix a presentar-se davant e] lector en una ampla disponibilitat de
significats. L’ambigiiitat del missatge és allo que promou un conei-
xement «divers» de la realitat, un coneixement imaginatiu, capag
d’optimitzar les possibles associacions de la paraula. El missatge
poetic, precisament a causa de la seva ambigiiitat, esdevé un fac-
tor actiu de coneixenca, perque vitalitza les capacitats cognoscitives
del lector i promou una nova forma d’observar tot quant succeeix
davant els nostres ulls. El poeta és I'home que es desentén de la
veracitat semantica de les paraules que utilitza i que n’extreu mul-
tiples significats, un nou sentit que desperta la imaginacié6 i estimula
la quimera. Georges JEaN (1979 : 78) ha escrit que el funcionament
de la imaginacié es troba completament lligat a I'ambigiiitat seman-
tica del discurs i Tzuetan Toporov (1982 : 9) acaba per distingir tres
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respostes al semantisme poétic: decorativa, referida a I'ornamenta-
cié retorica; afectiva, segons la qual existeix una marcada diferén-
cia entre el que les paraules designen en un text poetic i quan es
troben fora d’aquest text: en el primer cas posseeixen un contin-
gut emotiu, en el segon, un contingut conceptual; i simbolista, per-
que les paraules, que en el llenguatge quotidia sén signes lingiiistics,
es transformen en simbols en formar part d’aquell text. Podriem
definir-la, doncs, la llengua poética, com una segona llengua que
funciona en l'interior de la primera, perd aquest funcionament és
irreemplacable en l'equilibrada formacié d'un nin. Sobretot, per la
seva ambigiliitat, per la seva condicié multivoca. Jacqueline HELD
(1981 : 169) acabara per dir que el llenguatge poétic és sempre una
invitacié a viatjar al pais de les paraules, a dirigir-se a les paraules
des d’'una nova perspectiva. Un poema —també els semiotics tracta-
ran d’insistir des de la seva perspectiva sobre I'ambigiiitat semanti-
ca— ens diu una cosa i en significa una altra (RIFFATERRE, 1983 : 11).
Per aquest motiu transporta I'home vers una visié diversa de la
realitat i I'atreu, perqué 'obliga a exercitar la fantasia, car el feno-
men literari és sempre una dialéctica entre el lector i el text, una
font de suggeriments i d’estimuls, d'interpretacions sempre noves,
adhuc a vegades, ben diferents d’aquelles que ha imaginat l'autor.

Pero el vocabulari que apareix en un text no és «poéetic a priori»,
ans al contrari, és el mateix que trobam en la llengua quotidiana,
també en la llengua cientifica. El cami a través del qual les paraules
adquireixen la poeticitat se’'ns presenta marcat pel joc. Per un joc
que cercara d’extreure una vitalitat que en les altres formes de co-
municacié sembla romandre ignorada; basat en el ritme —una com-
binacié d’accents, d’intensitats, de pauses, de sons—, en les imatges
—en el sentit que han deixat d’esser simples figures retoriques i
s’han convertit en la causa principal de la irrupcié d'una realitat di-
versa—, en la musicalitat —la combinacié de ritmes que es tra-
dueixen en nous significats—, en la rima —el joc de les sonoritats
idéntiques, funcionals i utilitaries (la rima és, ho ha estat des de
temps molt llunyans, un instrument efica¢ al servei de la memo-
ria)—, en la densitat semantica —la condensacié expressiva—, en
la multiplicitat de significats que s’abscondeixen rera la paraula poe-
tica. «Llegir un poema —ha escrit Geoffrey HarTMAN (1982 : 37)—
és com caminar sobre el silenci, sobre el silenci d'un volca. Ens ado-
nam que el trespol és ple d’historia; sorprenem la vida subterrania
de les paraules.» Aquest joc hauri de conduir-nos cap al descobri-
ment de les possibilitats expressives del llenguatge, a 'obtencié de
majors nivells d’intensitat en 'expressid, conseqiiéncia de la nostra
capacitat d'imaginar.

Es, emperd, en el contracte que s’estableix entre la vida interior
i el mén de les sensacions on hem de cercar les bases del sentit poe-
tic que adquireix la paraula, Es tracta d'una adquisicié que es rea-
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litza mitjancant un procés —el procés de transformar la matéria en
substancia poetica— de gestaci6 al llarg del qual el llenguatge haura
estat transformat. Penetrar en el curs d’aquest procés, pot esser un
dels objectius didactics més atraients, car a través de la transfor-
macié que experimenten les paraules haurem de sensibilitzar els
nostres alumnes i conduir-los vers un equilibri estétic que servaran
durant tota la vida. El joc condueix les paraules a un continuat fer-
se i desfer-se, car no sén papallones dissecades en el calaix d'un col-
leccionista, una volta per sempre, siné que viuen, i volen continua-
ment.

Si P'escola no afavoreix la dimensié estetica de la llengua i igno-
ra el llenguatge, o els llenguatges poétics propis de la relacié ladica
de l'infant amb tot quant l'enrevolta, si restringeix I'aprenentatge
de la llengua a la seva funci6 denotativa i estatica, alld que en defini-
tiva aconsegueix és apartar-lo d'una possible reelaboracié creativa
de la realitat.

No hem d’oblidar que, entre les quatre parets de l'aula, la poesia
és a la vegada somni i presa de consciéncia, visié i practica d'un
altre llenguatge. Sobretot, és una qiiesti6é d’atmosfera.
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LES IMATGES POETIQUES

Per a la retorica tradicional, una imatge poética és un terme
que designa diversos tipus de figures: la comparacio, la metafora,
I'allegoria... Es podria proposar una primera definicié: la imatge,
des de la perspectiva estilistica, és la representacié d'una relacié
lingiiistica entre dos objectes. Aquesta relacié pot considerar-se en
el sentit d'una identificacié, o 'apropament, en el cas de la compara-
cié, que s’estableix entre dos objectes que pertanyen a dominis més
o menys allunyats (MoREAU, 1983 : 16).

Apropament, doncs, de dos termes en l'interior del discurs amb
la intencié de produir entre ells un efecte d’identificacié. Apropa-
ment en el cas de la comparacié. Substitucié dels termes en la me-
tafora, la metonimia, la sinécdoque, etc.

En primer lloc haurfem de destacar el caracter sintetic de les
imatges retoriques, també podriem referirnos a la seva condicié
d’anomalia semantica molt més proxima a la transgressié semantica
que, en el cas dels surrealistes, presenta una dosi considerable en
contradiccié. En definitiva, la imatge hauria d’esser considerada com
I'expressié d'una analogia (LE GUERN, 1980 : 66) i podriem distin-
gir-hi aquelles que propiament es defineixen per una relacié analo-
gica: la comparaci6, la metafora, I'allegoria i el simbol, d’aquelles
altres en qué els termes s'uneixen a través d'una relacié de conti-
glitat: la metonimia i la sinecdoque.

Diversos autors han explicat que la poeticitat d’'una imatge esta
profundament lligada a I'originalitat, a la seva capacitat de sorpren-
dre’ns. En la mesura en qué aquells termes que sén substituits o
apropats ens ofereixen una carrega substancial de novetat, podrem
parlar d’imatge més o menys poética.

D’altres, empero, entre ells F. MorgaU (1983 : 96), no creuen que
sia necessari que una imatge sia absolutament nova. I la poeticitat
sorgira de 1'as que se’n faci, encara que es tracti d'una imatge que
els parlants utilitzen en la seva expressié normal. Aquest s haura
de possibilitar, segons Stephen Ullmann (Moreau, 1983 : 96), que la
imatge adquireixi «una certa frescor», No cal doncs, solament, exer-
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citar en els nins la produccié d’imatges totalment originals, també
I'originalitat haura de sorgir de I"ts que hom sia capag de fer de
les velles imatges, algunes tan antigues com el poble que les empra.
Qualsevol imatge literaria és un significat que neix cada vegada que
s‘enriqueix amb la imaginacié i el somni. Significar una altra cosa i
despertar la sensualitat és la doble funcié de la imatge poética. Crear
un moén nou, produir la sensacié de nou, pot esser 1'objectiu més
important de la imaginacié creadora.

Per a la poesia moderna la imatge no és simplement una figu-
ra retorica, siné que constitueix el vehicle a través del qual es pro-
dueix la irrupcié d'una realitat superior, un surrealisme, que impo-
sa la seva veritat i produeix, per analogia, un salt prodigiés en la
imaginacié. Es aquest salt, precisament, la base de I'organitzacié del
que és divers, i divergent, i multiple. Les imatges poétiques consti-
tueixen —han escrit Bruno TRAVERSETTI i Stefano ANDREANI (1972 :
64)— un model possible d’organitzacié de 'heterogeni.

Bally, en el seu Traité de stylistique francaise (HENRY, 1975 :
188), ha cercat d’agrupar, des del punt de vista de la seva valéncia ex-
pressiva, els principals tipus de figures retoriques: g) la imatge evo-
cadora, imaginativa i concreta: «el vent inflava la seva veu»; b) la
imatge afectiva, que suscita 'embrié de la imatge i voreja 1'abstrac-
cié: «el malalt se’'n va per avall de dia en dia»; ¢) la imatge morta,
formulacié abstracta que en un temps va esser metaforica i que ha
vingut a formar part del bagatge fraseologic de la llengua: «vosal-
tres correu un gran perill». De totes formes, no és facil de marcar
una estricta separacié i, sobretot —potser no em cansaria mai d’in-
sistir-hi—, la poeticitat de la imatge depén rigorosament de I'is que
se’n faci, d’aquella «frescor» inesperadament adquirida, de la seva
capacitat de despertar la sensibilitat i d’evocar aquell sentiment
de nou.

La classificacié de Le Guern ens haura ds servir de punt de par-
tida. Les imatges que estableixen una relacié analodgica sén la com-
paracid, la metafora, I'allegoria i el simbol. Vegem ara d’entendre
fins a quin punt estimulen la imaginacié i projecten el seu funciona-
ment i la seva estructura. La comparacié tracta d’apropar dos ter-
mes generalment units per un intermediari (és, com, etc.) que pro-
dueix un efecte analdgic. Cal distingir, empero, entre 1'estricta com-
paraci6 i la comparacié metaforica o similitud. Es una comparacié:
«En Joan és generds com el seu germa», perd aqui no cal cercar-hi
cap imatge poetica, car és en la similitud (també n’hem dit compa-
racié metaforica) on podem trobar la poeticitat. Per H. Konrad
(MoRrEAU, 1983 : 26-27) €l valor poétic de la similitud es basa en un
criteri d’exageraci6. Es, per tant, I'exageracid, allo que forneix de
poeticitat la comparanca: «En Bernat és fort com un lleé.» «N'Anna
és bella com una rosa.» Entre aquesta dltima expressié i aquesta
altra: «N’Anna és bella com la seva germana» hi ha una diferéncia
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important. La segona és una comparacié exacta; en la primera hi
entenem una exageracié intencionada. Hem d’'observar que qualsevol
comparacié no és una imatge. La similitud té quelcom de comi amb
la metafora: la capacitat de suscitar una representacié mental es-
tranya a I'objecte de la informacié, de provocar la imaginacié com
un joc. El que diferencia la comparacié de la similitud és que aque-
lla, en dltim extrem, és la conseqiiéncia d’una operacié logica i la
similitud ho és d'una operacié imaginativa. En la comparacié logi-
ca els dos termes comparats s’estableixen sobre el mateix pla i ad-
quireixen el mateix valor. En la comparacié metaforica o similitud
entre un terme i 'altre (el comparat i el comparant) no s’estableix
el mateix valor.

L'aproximacié a aquest joc permet al nin, per la via de la simili-
tud, I'exploracié de la realitat i I'ampliacié del seu camp d’experién-
cia, perque acara a un terme conegut un ample ventall de possibi-
litats desconegudes i fa sorgir en la ment una gamma increible d’as-
sociacions i de correspondeéncies.

La metafora és sovint considerada com la figura central de la
retorica. Es tracta d'una de les formes analdgiques més inquie-
tants i, a vegades, hom ha volgut trobar en qualsevol altra figura
la seva projeccié. El mateix LE GUERN (1980 : 13) ha escrit que en
dltim extrem 1'ds figurat del llenguatge podria reduir-se a dues grans
categories: la metonimia i la metafora; en definitiva, al grup de les
imatges que s6n conseqiiencia de la relacié analogica i aquelles al-
tres que emergeixen a través del lligam de la contigiiitat. Emperd
per A. HENRY (1975 : 59) una i altra s’influeixen considerablement:
No hi ha cap metafora, acaba per dir, que no sia sempre, més poc o
més molt, una metonimia; com no hi ha cap metonimia que no sia
en certa mesura metaforica. En canvi per J. CoHEN (1966, citat per
A. Henry) totes les figures poétiques es redueixen a una sola: la
metafora. Pero la imatge poetica que més semblanca hom ha trobat
que hi té és la similitud. Entre la similitud i la metafora hi ha una
diferéncia essencialment de forma, la comparacié esdevé explicita en
el primer cas i implicita en l'altre. Podriem afirmar que mentre la
similitud es dirigeix a la imaginacié a través de l'intellecte, que li
serveix d'intermediari, la metafora mira cap a la sensibilitat a través
de la imaginacié. En la similitud hi ha una incompatibilitat seman-
tica més reduida; perd alld que tenen en comu és la base analogica
que les organitza. Una i altra expressen una analogia que subratlla
un atribut dominant. En dltima instancia la comparacié es caracte-
ritza perqué no pot esser reduida a una metafora, encara que si que
ho pot esser la similitud, En la comparaci6 cada terme manté la
seva propia identitat. En la similitud, hi ha una forca metaforica que
absorbeix i integra la matéria que la configura. Aixi, aquelles primi-
tives similituds han esdevingut per elles mateixes una metafora,
0, potser, ja ho eren: «En Bernat és un lleé», «N’Anna és una rosa».
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Aquest abreujament de la similitud que la converteix en una meta-
fora no sempre és possible. Pero aquesta tendeix a la unitat, men-
tre que la comparaci6 (no m'atreviria a esser tan rotund amb la simi-
litud) condueix a 'acarament de dues nocions i aquest acarament
s'imposa sobre els diversos conceptes i els manté distanciats. De fet,
la metafora és immediata i dinamica, i aixd en fa un suport del pen-
sament, mentre que la comparacié és més estatica i, sovint, no passa
d’esser una ornamentacié6. Perqué el que definitivament la distingeix
de la metafora és 1'abséncia d’infraccié del codi lexical. En la com-
paracid, la paraula no significa cap altra cosa més que el que signi-
fica habitualment, mentre en la metafora es carrega d'una significa-
cié sorprenent i nova. En realitat, la similitud es troba a prop d’aque-
1la metafora que LE GUERN (1980 : 65) anomena in praesentia: «En
Miquel és un ase» (en lloc de «com un ase»). No tant, en la metafora
in absentia «Quin ase!» De totes maneres, la incompatibilitat amb la
comparacié és la mateixa per a una i altra; tant si —com succeeix
en la metafora in praesentia— els dos termes sén expressats i enlla-
¢ats per una relacié atributiva o apositiva com si —com és el cas
de la metafora in absentia—, només apareix el terme metaforic.
Segons la retorica classica, la metafora és una similitudo brevior,
una comparanga abreujada i Quintilia fou un dels primers a sostenir
aquesta afirmacio, en la seva De Institutione Oratoria (VIII, 6, 9-11):
«In totum autem metaphora —escriu— brevior est similitudo.» Es
tracta, doncs, d’'una concepcié antiga que, encara avui, ha trobat la
seva vigéncia. Per Littré (LE GUERN, 1980 : 44) la metafora és la
figura mitjancant la qual la significaci6é natural d’'una paraula és can-
viada per una altra. Aristotil, empero, en la Poética (XXI) ja parlava
d’aquest transfert de significacié i, en els temps moderns, Du Mar-
sais (LE GUERN, 1980 : 63) observa que es tracta d’una figura en la
qual la significacié propia d'una paraula es trasllada a una altra
com a conseqii¢ncia d'una comparacié que sorgeix en la ment. Es
convenient destacar aquesta idea de comparacié mental que pre-
cedeix la formulacié metaforica. També per Bally (HENRY, 1975:
63) la metafora és una comparacié que la ment sintetitza en una
sola proposici6. La metafora podria esser, doncs, la condensacié
d’'una similitud. Aquesta integracié o condensacié de termes pro-
dueix una reaccié emotiva i colpeix la imaginacid; esdevé, segons
una definicié6 de Paul Claudel (Moreau, 1983 : 32), el resultat de
I'existéncia simultania i conjunta de dues coses diferents. Perd aques-
ta aproximacié «simultania i conjunta» es produeix gracies a un
punt en comu que existeix entre aquells dos objectes —I'originalitat
de la metafora consistira en la descoberta, sorprenent i inédita, d’a-
.quella similitud— i que hom intenta de subratllar, mentre es fa
abstraccié de tot quant resta. F. Moreau (1983 : 100) es decanta,
finalment, per una definicié que manlleva a J. Marouzeau: «la meta-
fora és la substitucié conscient, en certs casos especials, de 1'expres-
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si6 concreta per I'expressié abstracta, o per una expressié concreta
d'un altre ordre». Crec que val la pena de destacar la consciéncia
que determina aquella substitucié i, sobretot, el procés d’abstraccié
que comporta i que Marouzeau estableix en un punt determinant
de la seva proposta.

La metafora —i aquest és un dels seus atractius més sugge-
rents— exerceix sempre una violéncia sobre la realitat. Potser es
tracta d'una paraula situada en un context estrany, en estrany lloc;
es distingeix per la seva amplia possibilitat de significacié i és so-
vint considerada com la fusié de dos camps semantics capacos de
donar vida a un nou producte. En les metafores més audaces, aquest
nou producte és la conseqiiéncia de la contradiccié, adhuc de I'an-
tinomia. Hi ha qui considera la metafora un recurs de la llengua
que ens possibilita economitzar gran quantitat de Iéxic. Sempre
constitueix una forma de llenguatge alternatiu i lliure, perqué és
personal i creativa; també quan no és elaborada espontaniament pel
nin conserva encara la seva eficacia. Quan hom l'extreu de 1'as quo-
tidia de la llengua, del costum lexical o d'un text escrit (FARINA,
1981 : 81-82). Pero el tema de les metafores tradicionals que trobam
sovint en les locucions i frases fetes, en els proverbis i en les petites
formules dels jocs infantils, constitueix una de les arees més atrac-
tives del nostre camp d’estudi. La metafora tradicional, inserida en
el llenguatge corrent, que arriba a l'oida del nin, desperta aquella
imatge mental que es troba en l'origen de la figura retorica. De fet,
qualsevol paraula pot ser utilitzada en sentit metaforic: «la llengua
—ha dit Hermann Paul (HeENRY, 1975 : 187)— és un diccionari de
metafores evaporades». Perque cada mot perd, en esser usat meta-
foricament, la seva propia significacié i n’adquireix una altra de
nova; perd la que adquireix ha estat escollida a través d'una selec-
cié sémica que els mecanismes de metaforitzacié posen en funcio-
nament. Aquesta seleccié suposa una organitzacié jerarquica dels
elements de significacié. Entre les multiples possibilitats sémiques
que ens oferia la paraula, nhem escollit una, potser perque consti-
tuia l'atribut dominant. El significat metaforic perd una part dels
elements que constituien la seva significacié global. H. Konrad (Mo-
REAU, 1983: 31) adverteix que quan utilitzam una metafora, ens
veiem obligats a fer abstraccié de muiltiples atributs que el terme
metaforic ens evoca en la seva utilitzacié normal. L'atribut domi-
nant és aquell punt de similitud que ens serveix de fonament a ’hora
d’establir una relacié metaforica. Els elements, empero, que determi-
nen la seleccié ens vénen donats pel context, car només aquest ens
permet de precisar l'atribut seleccionat. Es tracta, sobretot, d'una
modificacié del contingut semantic d'un terme i no d’'una substitu-
ci6 del seu significat. Entre els dos termes que configuren la meta-
fora hi ha un espai que els és comd, mentre l'altre pot semblar-nos
des de la perspectiva logica adhuc extravagant i contradictori; pero
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si aquest espai comil ens és necessari per fonamentar la identitat
o la similitud dels termes, l'espai no comu, adhuc extravagant i
contradictori, és igualment indispensable; perqué és en aquest espai
on es fonamenta l'originalitat de la imatge. Solament la metafora
ens permet retrobar aquella identitat, pels camins del joc, a través
d’una operacié de transfert de significat des d’'un ambit a un altre,
socialment i culturalment diferenciat (DE Mauro, 1982: 121). La
forca de la imatge associada que la metafora introdueix és propor-
cional —diu M. L GUERN (1980 : 23)— a I'amplitud de I'abstraccié
produida en el pla de la informacié logica. Es evident que aquella
forca vindra condicionada substancialment pel context, car mai no
es troba una metafora isolada i és ben segur que és del context d’on
li arriba la possibilitat d’adoptar aquell significat divers. D’aqui que
hom hagi parlat de camp metaforic (WEINRICH, 1976 : 11 i 39) com
a resultat d'un sistema de dependéncia d’elements diversos, car, aix{
com la paraula no té una existéncia independent, la metafora per-
tany al context del seu camp metaforic, en el qual adquireix un lloc
precis.

Albert HeENrY (1975 : 146), en tractar els mecanismes a través
dels quals la metafora es configura i pren forma, acabara dient-nos
que el més caracteristic i segurament el més important d’aquells me-
canismes és la substitucié dels termes que, com a conseqiiéncia
d'una mena de «logica afectiva», produeix la transferéncia de signi-
ficat. El text poetic és objectivament fals, pert subjectivament ver-
tader i és mitjancant la metafora que es passa de la llengua denota-
tiva a la connotativa. I aixd solament és possible a través de la ima-
ginacié que salta i uneix espais antagonics i diversos. Des del punt
de vista psicologe, la metafora esdevé una forma d’associacié d’idees,
una creacié de la intelligéncia capa¢ d’iluminar inesperadament les
ombres d'un problema, de captar noves idees i de traduir amb pa-
raules una visié de l'univers que depassa la logica estricta i ens
aboca a l'emocié estética, a I'exercici de la imaginacié creadora.
Es possible que en la conjuncié d'aquests dos elements (I'emocié
estetica i l'exercici de la imaginacié) s’hi trobin els secrets artificis
del llenguatge poetic. Jorge Luis BORGES ha escrit (1982 : 135);

Como todas las palabras abstractas, la palabra metdfora es una me-
tdfora, ya que vale en griego por traslacion. Consta, por lo general,
de dos términos. Momentdneamente, uno se convierte en el otro.
Asi, los sajones apodaron al mar camino de la ballena o camino
del cisne. En el primer ejemplo, la grandeza de la ballena conviene
a la grandeza del mar; en el segundo, la pequeriez del cisne contras-
ta con lo vasto del mar. Nunca sabremos si quienes forjaron esas
metdforas advirtieron esas connotaciones.

També 'allegoria i el simbol sén considerades imatges poctiques
sorgides a través d'una relacié d’analogia. La primera, com una se-

34



rie encadenada de metafores, personifica una idea abstracta. Harold
WEINRICH (1976 : 136-137) ens ho explica clarament tot servint-se
d'un comentari biblic de Sant Agusti en la seva Contra mendacium
(cap. 24). Agusti es troba —explica Weinrich— amb la dificultat de
justificar I'engany de Jacob davant el seu pare Isaac amb la intencié
d’apropiar-se la primogenitura, si vol esser conseqiient amb la seva
rotunda condemna de la mentida. Aleshores, sorgeix la solucié:
«Non est mendacium, sed mysterium». L'episodi biblic és un miste-
ri, perqué ha d’esser interpretat en sentit allegoric.

El simbol pot esser definit com la representacié d'una altra cosa
amb la qual manté una correspondéncia analogica. Mentre el meca-
nisme del simbol recolza en una analogia, sovint complexa, que hom
capta intellectualment, la metafora també segueix les linies de I'ana-
logia, copsada per la imaginacié i la sensibilitat. Aixi com en la meta-
fora l'analogia cavalca sobre el llenguatge, en el simbol es trenca
aquell marc i sorgeixen multiples transposicions.

Aquelles altres imatges en que els termes s'uneixen per una con-
nexi6é de contigiiitat sén la metonimia i la sinecdoque. En la prime-
ra, la substitucié d'un terme per l'altre ha d’establir-se segons una
relacié de causa i efecte. Podem dir, per exemple, «una collecta» en
lloc d’«el producte d’'una collecta». LE GUERN (1980 : 14) considera
que les funcions de la metonimia s’estableixen en relacié de la causa
per l'efecte, 'efecte per la causa, el continent pel contingut, el nom
de lloc per la cosa d’aquell lloc, el signe per la cosa significada, el
nom abstracte pel concret, les parts del cos considerades com abric
dels sentiments per aquests sentiments, el llinatge de 'amo per la
propia casa, 'antecedent pel conseqiient... No obri, la metonimia,
camins inédits, com en el cas de la intuicié metaforica, perd illumina
fragments de cami, de vell cami, amb la intencié d’escurcar les dis-
tancies i facilitar la intuicié rapida de les coses conegudes. S’esta-
bleix entre els termes una relacié logica; perd esdevé per ella matei-
xa un enigma i requereix, de l'interlocutor, que tingui consciéncia
dels lligams estructurals que la fonamentin. La sinécdoque opera
un canvi en l'extensié logica de la paraula i es produeix quan es
pren la part pel tot: «trenta veles» en lloc de «trenta vaixells de
vela», el que és particular pel que és general, el génere per l'especie;
i, per extensid, també es produeixen a la inversa: el tot per la part,
el que és general pel que és particular, etc. Des del punt de vista
de l'operacié mental que possibiliten, la metonimia i la sinécdoque
—escriu A. HENrY (1975 : 23)— podrien dir-se figures de focalitzacié,
en el sentit que fan convergir en un punt un bram de llum. Sén, en
definitiva, dues figures de contigiiitat. Encara, entre les figures reto-
riques que estableixen una relacié de contigiiitat, hauriem d’afegir-hi
I'allusid, en el sentit que tracta d’evitar un signe lingiiistic i, a la ve-
gada, insistir o cridar I'atencié sobre ell mitjancant una expressié
que el suggereix o hi connecta; d’aqui que 1'allusié sigui una figura

35



de contigiiitat. Perd aquest efecte es produeix servint-se de metafo-
res i d’allegories o per mitja d’altres procediments, com és 'eufemis-
me. (L'estudi de 'eufemisme —sobretot dels eufemismes tradicio-
nals— obri un camp vastissim al coneixement de 1as del llenguatge
proscrit, al joc de la ment per descobrir els mecanismes de subs-
titucid.)

Finalment, hi ha un tercer tipus de figures retoriques que basen
la relacié dels seus termes en el contrast: la ironia i 'antifrase. El
parlar ironic és suggestiu, perque el parlant diu una cosa i vol que
I'interlocutor n'entengui una altra. El retret i la burla, sovint el do-
lor, es troben en la seva mecanica, en la seva estructura profunda.
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LA METAFORA
O LA CREACIO D'UNA REALITAT EMERGENT

La metafora, I'operacié mitjancant la qual utilitzam una paraula
en significat divers d’aquell que li és habitual, es projecta més enlla
de l'estricta insuficiéncia del llenguatge denotatiu —limitat a la re-
presentacié intellectual i logica (AMORGs, 1982 : 23)— i s'impregna
d’elements emotius, de connotacions. No ens resultaria dificil de
dissenyar I'ambit d’ambdues funcions: mentre s’atribueixen a la
funcié denotativa la interpretacié literal, la interpretacié contex-
tual i la valoracié lingiiistica denotativa, corresponen a 'ambit con-
notatiu la intuicié metaforica, la valoracié lingiiistica estética i la
interpretacié metaforica.

He afirmat que la metafora exerceix una violéncia sobre la reali-
tat, que, en aquesta violéncia, la paraula perd el seu significat con-
vencional, mentre es carrega de connotacions emotives que facili-
ten la produccié d'imatges poétiques i desperta els mecanismes de
la imaginacié. Sovint, emperd, ha estat estudiada com a fenomen al
marge del context social i motivacional en qué es produeix, com si
fos independent del qui I'ha imaginada. En tot cas, la seva analisi
haura d’afrontar-se des de l'dptica del qui parla i del qui escolta,
car és en la relacié que s’estableix entre aquests elements, el punt
en que emergeix la seva natura.

Ambits de la metafora, a més del llenguatge, sén el disseny, la
musica, el joc, la mimica, la dramatitzacid, tota la vida afectiva de
I'individu; sobretot l'experiéncia poetica, religiosa i amorosa, que
en sén el seu domini privilegiat. Es logic que, en cada un d’aquests
ambits, la metafora assumeixi connotacions diverses, adaptant-se
al sistema de signes que els és propi (signes verbals, grafics, ges-
tuals, etc.). Possiblement, hauriem de carregar la tinta en aquest
sentit: la metafora és una operacié intuitiva, més proxima a I'afec-
tivitat que no a la ldgica. La intuicié, doncs, juga un paper dominant
en l'elaboracié del llenguatge poetic, amb tot quant té de subjecti-
vitat i d’'imprevist. S'imposa al subjecte, encara que aquest cone-
gui els mecanismes que el construeixen, Pero és, segurament, en la
subjectivitat que la paraula poética representa i comporta on cal
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anar a cercar la diversitat d'interpretacions que deixa obertes, com
un ventall de multiples possibilitats. El joc de la intuicié i de 'am-
bigiiitat a partir del qual ens arriscam a exercir la imaginacié.

Les caracteristiques que presenta la imatge sorgida de la meta-
fora sén, precisament, la unitat, la dinamicitat, la suggestivitat i
Pambigiiitat o la relativa referencialitat; pero allo que ens interessa
ara son els mecanismes psicolingiiistics que determinen la seva pro-
duccié i la comprensi6 en el si de la societat. Perque cal tenir en
compte que, en el llenguatge metaforic, els signes deixen d’esser con-
vencionals i adquireixen una dimensié nova, un nou significat, que
s’estableix, a vegades, adhuc contra aquella convencionalitat, pro-
duit per un individu en un moment concret i en un context precis.
De tot aixd podriem treure’n una conclusié: mitjancant el llenguatge
metafdric es produeix un intent de conciliar la interioritat de l'indi-
vidu amb l'exterioritat, allb que és subjectiu, amb el mén exterior,
amb l'objectivitat; tracta, llavors, de comunicar als altres aquesta
conciliacié. Es el manteniment d'aquesta subjectivitat, de la seva
forca plena de sentiments, alldo que en deim connotacié. Perd alld
que diferencia sobretot el llenguatge denotatiu del llenguatge conno-
tatiu és el fet que, mentre el primer tracta de reflectir la realitat, el
llenguatge metaforic es proposa de crear una nova realitat,

En l'estructura del llenguatge denotatiu, la metafora introdueix
la possibilitat d’expressi¢ al marge de les lleis estrictes de la Lin-
giiistica, i condueix a la imaginacié, que representa una alternativa
ala forma conceptual de percebre i de representar la realitat, mentre
obri les portes a una logica intuitiva, font de continuada creativitat.

En el llenguatge metaforic hi ha uns components cognitius, uns
altres d’afectius i uns altres de socials en continuada interaccié. Cal,
per tant, entendre que la metafora ens obri la intelligéncia cap a
noves vies de coneixement; perqué la realitat posseeix una forma
no racional d’emergir, per aixo cal estudiar-la com un producte de la
subjectivitat, perd també com un fet social que ens condueix a es-
mercar les seves implicacions en l'estructuracié de la imaginacié
collectiva,

No és tinicament veritat alld que és concret i capa¢ d’esser analit-
zat. El problema —escriu A. HENRY (1975 : 65-66)— es troba en el
fet que no tracta la metafora unicament d’explorar la realitat, siné
que proposa la creacié d'una certa realitat. Segurament, pels camins
del llenguatge simbolic, estableix una coneixenca de tipus intuitiu,
fonamentada en les imatges que sorgeixen de la imaginacié i no tmi-
cament en l'estricta demostracié racional.

El nostre coneixement es fonamenta gairebé sempre en la rela-
cionalitat. Coneixem les coses no per elles mateixes, siné en relacié
amb altres objectes o fenomens. Aquesta capacitat de relacié és a la
base de les nostres seriacions i de les classificacions de tipus logic.
La metafora, empero, relaciona elements d’ambits estranys i aquesta
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relacié representa una nova forma d’explorar la realitat, una nova
forma d’investigacié i de coneixement. També, la utilitzacié de la
metafora esta en relacié amb el mode com I'individu s’organitza i es
representa la realitat, La metafora que produim és el testimoni de la
nostra particular visié de la realitat. Bruno LAURETANO (1971 : 34) ha
escrit: «¢Per que la metafora és a vegades considerada captivadora
i, d’altres, indesitjable? L’alternativa no s’estableix tinicament entre
dues formes d'estil o de gust, siné, amb més profunditat, entre dues
formes de Weltanschauung, entre dues mentalitats.» En definitiva,
entre dos estils d’entendre o de concebre la vida. De fet, es tracta
d’una forma alternativa de coneixement al coneixement de tipus lo-
gic. Seria un error veure en la metafora una simple operacié de
transfert del significat, perque es tracta d’'una forma d’aproximacié
i de coneixement de la realitat i com a tal ha d’esser valorada i des-
coberta; perqueé alld que ens interessa des de la perspectiva pedago-
gica és aquella violéncia a la realitat, també, el descobriment d'una
forma alternativa de coneixenca, car la metafora, que neix en 1'am-
bit del llenguatge, no hi queda reclosa, siné que crea una nova reali-
tat no estrictament lingiiistica. Cal considerar-la, empero, una opera-
cié lingliistica; perd també és, sobretot, una operacié del pensament
i, per tant, ens han d’interessar els mecanismes que la generen, tant
com les seves bases funcionals i motivacionals. A través del simbo-
lisme que desperta i que obri l'individu cap a noves possibilitats de
comunicacié. En realitat, cada concepcié del mén és la metafora del
qui s’ha fet aquella idea del mén, de qui la defensa i la pregona.

M’agradaria analitzar el procés de la formacié de les metafores,
com sorgeixen al llarg de I'evolucié del pensament i quina incidéncia
tenen sobre la intelligéncia. ¢Quan apareix la capacitat de percebre
la metafora? ¢En quin moment del pensament humé hom és capag
de produir-ne? Benjamin Whorf, en les seves teories sobre la per-
cepcié i I'adquisicié del coneixement (Fonzr i NEGRo, 1975 : 45),
parla d'un procés de metaforitzacié anterior al llenguatge i explica
I'existéncia d'una mena d’experiéncia metaforico-sinestésica que és
comuna a tots els homes, més enlla de I'estructuracié cultural i lin-
giifstica. La percepcié que el vent acaricia les fulles dels arbres i la
pell de la cara de I'home del camp, la percepcié que el foc ennegreix
els ulls dels qui s’hi acosten com ennegreix la calg de la xemeneia, la
percepcié que la llum del sol encega la vista, mentre obri una rosa,
s6n experiéncies metaforiques que apareixen en la base de les sen-
sacions. Hom és subjecte de l'experiéncia sinesteésica i hi ha un
component perceptiu en la metafora, una certa participacié en la
realitat.

Perd ¢ quins sén els mecanismes que configuren la base del procés
metaforic en el moment passiu —o de comprensié de la metafora—,
o en el moment actiu —o de produccié de la metafora? F, FArRiNA
(1981 : 82) ha escrit que el nin intueix i sent la metafora davant la
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qual l'adult es queda indiferent. Per altra banda, I'atribucié de pro-
pietats fisiques i de qualitats psiquiques a les coses és molt precog.
L’animisme és una forma primitiva de metaforitzacié i representa
una primera presa de consciéncia de la possibilitat de transposicid.
Es tracta, precisament, de la transposicié d'una propietat del mén
animat al mén inanimat, perd no simplement pels camins de la per-
cepcid, sin6 a partir de la reflexié sobre la realitat. Aixi, podem
afirmar que I'animisme incentiva i allibera una certa creativitat i es-
devé un producte de la imaginacié, perqué la poesia existeix en inti-
ma connexié amb la Natura, en la consciéncia del caracter sagrat de
les llunes, el mar, tot quant viu i palpita. Hom ha parlat especial-
ment dels epitets de Natura: «cims vaporosos», enlloc de «cims co-
berts de ntvols», que comuniquen un sentiment poétic. Michael
RIFFATERRE, (1983 : 44) n’ha escrit: «Encara que convencionals, els
epitets de Natura sobreviuen les estetiques que els han engendrat.»
També les metafores d’animals. «Per a un nin petit —escriuen Ada
Fonzr i Elena NEGrRO (1975 : 138)— acceptar que 1l'ésser huma es
pot identificar amb un animal, implica el temor de perdre la propia
individualitat. A mesura que, al llarg del seu desenvolupament, la
individualitat es reforga i esdevé autdonoma, 'angoixa de la pérdua
de la propia preséncia es debilita i l'infant és capag¢ de captar el
component irdnic que hi ha en la metafora d’animals.» D’altres
(PERRICONT, 1984 : 5), han insistit en la funcié creativa que exerceix
el nin quan animitza o personifica el mén inanimat. Per aix0, redes-
cobrir la metafora i la seva importancia en el desenvolupament de
la imaginacié vol dir redescobrir la creativitat, no com la prerroga-
tiva d'un artista, siné com a companya de viatge en 1'evolucié de la
personalitat. Perque I'individu que accepta amb rigidesa les dades de
la realitat com a objectes acabats no pot esser metaforic. L'individu
creatiu pensa que la realitat és susceptible de continuades reestruc-
turacions, la interpreta en funcié de la seva afectivitat, disposat a
entrar-hi en conflicte.

Potser, en I'etapa en que el nin tracta de superar la fase del rea-
lisme-nominal —vers els set o vuit anys— apareix la capacitat de
construir una nova imatge com a resultat de la fusié de dos elements
més o menys proxims. Aquesta imatge sera més creativa, quant més
es verifiqui la fusié dels elements que la configuren sobre les bases
de la subjectivitat i de la intuicié. En un primer procés, el nin inter-
preta la frase metaforica mitjancant la percepcié animistica i sin-
cretica d'aquells elements; en una segona fase és capac d’elaborar
un pensament abstracte a partir dels components semantico-concep-
tuals comuns a aquells elements; una tercera fase consisteix en la
creacié de la imatge metaforica sobre bases intuitivo-subjectives
(Fonz1 i NEGRO, 1975 : 134-135).

L’adolescéncia no és un temps excessivament propici per a la me-
tafora. Sembla que a 'adolescent li agraden més les frases —els tex-
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tos— denotatives, segurament perque s’adapten amb més rigor a la
realitat, o perqué sén menys ambigiies, o perqueé no li exigeixen la
seva participacié, el seu compromis ni la seva participacié directa.
La poesia potser no forma part del mén o el mode amb qué veu
el mén un adolescent, també, li fa por la metafora, perqué tem la ir-
rupcié d’alld que li és extern en la intimitat del seu interior; per
altra part, la metafora implica un esfor¢ amb el qual sovint l'adoles-
cent no vol encarar-se.

En el moment en que es produeix la descoberta del mén interior i
en comenca a esser conscient, I'adolescent descobreix dues formes
d’expressié: la denotativa, vinculada a la realitat concreta, i la poe-
tica, lligada al mén dels sentiments, al bagatge turbulent de 'afecti-
vitat humana. Aquesta distincié era dificil que es produis amb ante-
rioritat per causa de les formes sincrétiques que marquen el pensa-
ment del nin. Quan 'adolescent es troba davant aquelles dues formes
d’expressié (denotativa i connotativa), es veu obligat a escollir, i
aquesta eleccié implica per ella mateixa una série de tensions certa-
ment emotives. Escollir el llenguatge metaforic suposa cérrer el risc
que els altres descobreixin la interioritat del qui escull, les quime-
res profundes, les intimes cobejances.
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L’ACTIVITAT POETICA

He afirmat just ara que la poesia ens possibilita el coneixement
de la realitat; Cristina BERTEA (1985 : 39) afegeix que a més del co-
neixement ens permet de verificar-la, la realitat, sota la propia pell.
Sabem que la poesia crea models del mén, formes interpretatives
de la realitat, i és per aquesta raé que entrar en contacte amb ella
significa, tant per a un adult com per a un nin, encarar-se amb el
mén, amb la seva varietat i complexitat. A través de la inspiracié i
la técnica, de 'emocié i de la imitacid, de 'estudi, del somni, del
joc. Hem de recontixer, juntament amb Sapir, que poques vegades
el llenguatge és una organitzacié de caracter exclusivament referen-
cial —en el sentit de vehicle d'un contingut concret—, siné que so-
vint ens presenta interferéncies poétiques. En aquesta direccio, hau-
riem d’analitzar de quina forma es concreta la poeticitat de la llen-
gua: el grau elevat de formalitzacié, la qualitat universal de sinte-
si, la voluntat d’extreure l'essencialitat de les coses, l'alliberacié
de la pedanteria descriptiva i, sobretot, la forma amb qué opera
sobre les paraules i en manipula els significats. Aixi, podem assegu-
rar que el Iexic s’enriqueix extraordinariament, no solament en sen-
tit quantitatiu, per extensid, siné en sentit qualitatiu, per intencié.
Perque alld que en tltima instancia determina el significat d'un mot
és, basicament, el context en qué es troba. D’aqui que, en el treball
sobre la llengua, i amb la finalitat que 'alumne tingui especial aten-
ci6 a aquest aspecte, cal promoure I'habit d’analitzar I'entorn textual
d'una determinada paraula amb la intencié de comprendre-la en el
seu propi context, abans de cercar el seu significat en el diccionari.

Mitjancant el llenguatge poétic ens és possible —escriu Georges
JeaN (1971 : 25)— installar el somni en el cor de la realitat, pero
també mantenir la realitat en el cor del somni. No és estrany, doncs,
que la poesia es trobi vinculada a la inteHigeéncia critica, aquella in-
telligéncia que és el fruit de la maduresa, de la cultura i del treball.
En aquest sentit es pot afirmar que la poesia pot esser el motor que
impulsa la transformacié, mentre defugi d’esser I'ornament de les
societats burgeses, la flor d'una literatura domesticada.
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He escrit que la poesia és també sentiment, passié, perd és un
fet del llenguatge —la poesia fa estimar la llengua que la porta—
que no exclou ni la fantasia, ni ’humor, ni el somni, ni el rigor, ni
I'insolit. Una altra qiiestié que val la pena d’escatir és la seva relacié
o la seva correspondéncia amb les altres arts, car sembla que exis-
teix la voluntat d’enriquir-se muituament, de traduir el sentit unitari
de la creacié: els sons sén capacos de suggerir els colors, mentre que
els colors ens aporten el sentiment d’'una melodia i uns i altres tra-
dueixen les idees. A aquesta relacié entre les arts sén especialment
sensibles els nins. Perd la poesia es construeix amb paraules. Utilit-
za els mateixos materials que utilitzam en la vida quotidiana, en la
comunicacié diaria; perd aquesta utilitzacié es fa d'una forma dife-
rent, car els mots prenen un altre sentit gracies al joc lliure de I'as-
sociacié d’idees, de les imatges insolites, de I'eco dels sons i dels
ritmes, a través dels quals la magia que sorgeix de l'inconscient sor-
prén i encanta (CHARPENTREAU, 1979 : 9). Aleshores, els nins senten
perfectament que l'escriptura és una forma privilegiada d’expressio,
empero també que cal barallar-se amb els mots per arribar a la me-
ravellosa llibertat d’expressar els propis sentiments, les sensacions,
les quimeres; d’esser un creador.

Perque els dominis de la poesia —escriu J. CHARPENTREAU (1979 :
287)— no ens sén donats casualment, siné que cal conquerir-los.
Pero sén una conquesta pacient, inseparable de la formacié de la
sensibilitat, inseparable al mateix temps de 1’educacié del nin. Com
un acte —o una suma d’actes— iniciatics, car la iniciacié poetica
s’esdevé sempre contra el domini de la mediocritat que triomfa i
prospera. Contribueix a l'alliberament d’aquelles forces de creativi-
tat que cadasctl porta en ell mateix i que podra utilitzar més tard
contra l'esclerosi. La iniciaci6 a la poesia no pot separar-se de 'edu-
cacio global de la sensibilitat.

També S. CHRISTOPHE i C. GROSSET-BUREAU (1985 : 8) han dit que
la poesia posa en evidéncia —potser destrueix— les representacions
estereotipades de la realitat quotidiana i suscita en el nin una dina-
mica creativa. D'aqui la necessitat que el llenguatge poéetic esdevin-
gui sempre una proposta iniciatica, Per aixo mateix molts grans cien-
tifics han afirmat rotundament que ens manquen poetes, que mai no
hi haura savis si no hi ha poesia, car no hi ha investigacié cientifica
sense el somni quimeric del poeta (WIscCHREVsKY, 1984 : 23).

La pedagogia del segle xx, fundada al mateix temps sobre la sen-
sibilitat i la intelligéncia, ha tractat d’emplacar el lloc que ha d’ocu-
par la poesia en l'educacié de la sensibilitat i les seves funcions
en la constitucié de la imaginacié creativa. Es tracta d’'una pedago-
gia que ha de conduir a la iniciacié, perqué no existeix la capacitat
d’entendre i de viure I'art si no és pels camins de la cultura, perque
I'art és cultura: artifici, convencid, historia.

Perd si multiples sén les funcions de la poesia, I'escola en podra
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fer una amplia multiplicitat d'usos. Primerament, haura de propo-
sar-se: que el nin retrobi les seves energies creadores, d’estimular-li
la imaginacié i de donar-li els mitjans lingiiistics perqué els pugui
esprémer. D'aquesta manera, entre els quatre murs de 'escola és, a
la vegada, somni i presa de consciéncia, visié i practica d'un llen-
guatge divers, que el nin és capa¢ d'entendre a través del contacte
directe amb la materia verbal que la poesia organitza i estructura.
Potser esdevindra un ferment que els fara tombar, aquells murs, i
obligara l'escola a obrir-se al moén, car la poesia estimula principal-
ment aquesta funcié i aquest plaer: el plaer de saltar tot quant ens
oprimeix i ens limita.

No sé fins a quin punt és recomanable, tal com s’ha fet dltima-
ment, bandejar de l'escola la tradicional recitacié dels poemes.
Aquells versos que hem apres de recitar entre els murs de 'aula so-
vint ens acompanyen durant tota la vida. En molts de casos, desgra-
ciadament, aquest petit bagatge poétic mai no sera renovat. D’aqui,
la necessitat que el mestre hagi d’esser un bon lector de poemes, car,
a vegades, aquests son destruits als ulls de l'infant per causa d’'una
mala articulacié o per una interpretacié inacceptable. Seria recoma-
nable, doncs, que l'art dramatic formas part de la formaci6 dels en-
senyants, que aprenguessin a recitar un poema o a llegir un text de
prosa amb la mica de passié que requereix. Paraula poética, veu,
melodia —text, energia, forma sonora— activament units en perfor-
mance —escriu Paul ZuMTHOR (1983 : 184)— coniribueixen a la uni-
tat del sentit. I I’ha definida, la performance, com una festa en la
qual participen tant el qui produeix el missatge com aquell que l'es-
colta, units inesperadament en un acte unic, fugitiu, irreversible...
Pero no ens hem d’aturar en la recitacié. En aquest sentit, Georges
JeaN (1971 : 27) és rigords. Escriu: «cal destruir la nocié de reci-
taci6 i reemplacar-la per la d’activitat poeética». De totes formes, en
I'activitat poética i en els treballs que representa, la recitaci6, primer
per compte del mestre, després per part de I’alumne, haura d’ocupar
un lloc indiscutible, Cal presentar-la, la poesia, com una materia
que viu, introduir el nin en un bany de poesia; potser mai no ens
posarem d’acord si la lectura expressiva ha de precedir o no la lec-
tura reflexiva; pero allo que I'escola ha descobert en el nostre temps
és la utilitat educativa de 'activitat poética, sia en el sentit de llegir-
la —afortunadament sense comentaris i sense parafrasis—, sia en el
sentit de suscitar els estimuls que desemboquen en la creativitat
(De Luca, 1983 : 46).

Hom no s’atura a recomanar aquesta sensibilitzacié inicial. Es
tracta d’'una série de treballs d’aproximacid, exercicis preparatoris
que estimulen l'expressié personal i espontania. Sobretot, tracten
d’abolir la separacié radical entre la literatura i la vida, Existeix el
perill que per a molts dels nostres alumnes aquesta aproximacio es-
devingui 1inica ocasié de trobar-se amb la poesia. Per aixd cal anar
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amb molt de compte i entendre que aquesta iniciacié no pot esser un
simple cataleg, una colleccié més o menys escollida de poemes, siné
que ha de constituir un plaer i una incitacié a 'expressié personal.
A poc a poc —escriu Pierre CoraN (1980 : 8)— el mestre haura dini-
ciar els alumnes en la funcié poética del llenguatge, a la creativi-
tat, a 'humor: tres dimensions connectades a l'ensenyament de la
llengua.

Aleshores, caldria preguntar-nos: Com ha d’esser viscuda la poe-
sia en el marc de l'activitat poeética? Hem de tenir en compte que
I'objectiu fonamental de I’escola no és descobrir alguns poetes, perd
si formar persones que estimin la poesia. I des d’aquesta perspecti-
va, ben segur que no cal que el mestre sigui un poeta, pero és neces-
sari que senti profundament el gust de la poesia.

La introduccié al poema ha de fer-se en un clima de distensié i
de tranquillitat. Cal llegirlo —ho he dit no fa gaire— amb una
mica de sentiment, de inflexié de la veu, etc. No és necessari expli-
car les paraules desconegudes, perque ens importa que sien captades
en el propi context i, sobretot, cal tenir present que es tracta d’'una
captaci6 total en la qual la melodia tindra una importancia de pri-
mer ordre. També cal manejar amb habilitat el vincle afectiu que
s’estableix entre el nin i el poema. No hi val interrogar-lo, car les vi-
véncies que el poema promou sén sempre el resultat d’'una llarga,
progressiva gestacié, Pert la comunicacié poética ha d’esser regida
per un sentiment lddic que haura d’establir-se entre I’emissor del
missatge i el receptor.

En un primer pas caldria treballar les possibilitats atractives del
significat, 1'expressivitat sonora del. discurs poétic: el ritme, les
«imatges del significant», els procediments de simbolitzacié foneti-
ca (RINCON i SANCHEz EnNcrso, 1982 : 89). En el sentit que el poema
és en primer lloc llenguatge ritmic. «No es poeta —escriu Octavio
Paz (PERRICONI, 1984 : 6)— aquel que no haya sentido la tentacion
de destruir el lenguaje o de crear otro, aquel que no haya experi-
mentado la fascinacidn de la no-significacion y la no menos aterra-
dora de la significacion indecible.» Es aquesta fascinacié del signi-
ficant alldo que el nin ha de captar des d'un comencament, la fantasia
i la frescor de la mateéria que configura els mots.

Hom ha tractat de respondre a la pregunta: ¢com es passa de
T'emocié a l'estética? tot fixant 1'atencié en el treball sobre el signi-
ficant; a través del to, I'emissié fonética, el ritme, etc. En el treball
sobre la matéria de les paraules. Perd no basta. La discussié es pro-
longa més enlla de tot quant configura aquella materia i giiestiona
la necessitat d’aprendre les técniques complexes de la pottica, el
treball de construir la poesia. Georges Jean (1985 : 110) insisteix en
la necessitat de deixar de banda aquestes técniques en els primers
cursos de l'escolaritzacio, perque els nins sén poetes a nivell d'una
certa sensibilitzacid, no a nivell de treball, Ni a 'escola maternal ni
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en els cursos elementals de I'escolaritat han d’ensenyar-se regles ni
técniques. Val més que els nins aprenguin que es tracta d'una forma
d’expressié diferent del llenguatge habitual i, intuitivament, desco-
breixin certes regles fonamentals; sobretot des del moment en qué
és capa¢ de comprendre el lligam tan estret que existeix entre la
forma i el fons i que aixo és el que caracteritza el discurs poetic. Una
forma de discurs que el nin troba en els jocs populars basats en el
llenguatge (embarbussaments, férmules ortofoniques, jocs verbals),
en els contes antics, en les cancons de bres, en les endevinalles...
adhuc, a vegades, en les frases de la publicitat. L'aprenentatge d’al-
gunes técniques sera, doncs, necessari al llarg de 1’escolaritzacid,
sempre, empero, tenint present que les técniques no sén per elles
mateixes la poesia. J. CHARPENTREAU (1979 : 121) ens ha advertit
d’aquest perill, pero també del risc de confiar-se excessivament en
la inspiracié: «La iniciacié dels nins a I'expressié poética —ha es-
crit— ha d’evitar dos riscs: reduir la poesia a una série de técniques
o acontentar-se en la sola qualitat de la descoberta.» D'aqui, la im-
portancia essencial de despertar la necessitat de coneixer i d'utilit-
zar les eines poetiques. Perd cal que no sien presentades d'una forma
gratuita, car I'emocié ha de precedir 'expressid, perqué és necessa-
ri sentir abans de dir; perqué es tracta de posar la sensibilitat per
davant de la técnica i promoure persones sensibles a la poesia, molt
més que mecanics fabricants de poemes.

Els procediments, al nivell de significat, sén diversos i multiples,
des de la imatge tradicional: la metafora, I’allegoria, la similitud, la
metonimia, la sinécdoque... al desplacament d’adjectius (la coloca-
cié d'un adjectiu ran d’'un substantiu amb el qual no guarda cap
relacié objectiva) o a la imatge sinestésica (la conjuncié d’elements
que pertanyen a sentits diferents: musica freda, colors amargs, etc.).

En la poesia escrita, aquell poder de la materia sonora dels mots,
els ritmes i els sons, pot esser reemplagat o complementat amb les
suggestions tipografiques que provoca la poesia en el moment d’esser
llegida. Es natural, doncs, que no es confongui la poesia amb la ver-
sificacié o la sensibilitat amb la tipografia. Perd es tracta de saber
que una i altra formen part del plaer poetic, que el promouen i el
susciten.

Segurament una d’aquestes formes més modernes de construir
un missatge poétic és el collage, entés com una composicié alquimi-
ca d’elements diversos i heterogenis. Allo que més atreu del collage
i que constitueix una de les seves conquestes més nobles és la irrup-
ci6é de l'irracional. La irrupcié magistral de l'irracional en tots els
dominis de l'art. A través del collage es realitza la total transfigura-
ci6 dels objectes implicats, sense que sovint es modifiqui el seu
aspecte fisic. Mitjangant 'aproximacié creativa d’aquests objectes
dispars, passam del seu sentit literal a la significacié poetica que
adquireixen. En literatura, un collage ha de definir-se com l'apro-
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ximacié brusca de dos o més textos totalment estranys entre ells.
Permet una creacié extraordinaria d'imatges insolites, sorprenents
i humoristiques. Innombrables creacions de la imaginacié o de la
fantasia segueixen l'estructura del collage: el bestiari fantastic, dracs
i sirenes, centaures i dimonis, També, els monstres de la ciéncia
ficcid, aberracions de la natura que inventa la ment i el cor maquina.

La poesia tipografica utilitza unes determinades lletres de la pa-
raula, o unes determinades paraules de la frase per accentuar el
fet que la paraula escrita existeix en un espai. Potser és atractiu
observar un poema, abans de llegir-lo. La tipografia llavors tendeix
a exaltar la geometria lirica, la configuracié dels mots sobre la pa-
gina, les ruptures, els espais en blanc... L'expressié extrema d’aques-
ta forma de comunicacié poetica seria el calligrama. Llavors, les
paraules no solament constitueixen una imatge siné que, sovint,
T'escriptura sera una narracié que girara entorn de la figura. Pero
els ulls del lector realitzen el joc de descobrir qualsevol dels multi-
ples significats del text, que es fracciona, desapareix o emergeix i es-
clata en multiples fragments.

Finalment, la metafora visual és un model que el nin retroba
facilment en una de les seves lectures preferides: el comic. Es con-
figura a base de signes i simbols units a una imatge iconica. Una
bombeta que s’encén sobre el cap d'un personatge esdevé la visua-
litzaci6 d’'una metafora verbal ben coneguda: «ha tingut una idea
lluminosa». Les estrelles representen el dolor: «veure les estrelles».
Les serpents signifiquen la rabia, mentre un cor ens diu alguna cosa
de I'amor del personatge.

El poeta Lautréamont s’emmeravellava de ’encontre fortuit sobre
una taula de disseccié d'una maquina de cosir i d’'un paraigua, El
poeta és, doncs, 'home capag de posar en evidéncia allo que és inso-
lit, perque ens condueix a veure la quotidianitat d'una forma distin-
ta i ens possibilita desxifrar-ne els simbols.
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EL JOC AMB LES PARAULES

La poesia és gairebé sempre un retorn a la infantesa, al joc de les
paraules, al plaer del joc que l'infant descobreix tot manejant els
mots. S’hi encanta, el nin, amb el joc de les sonoritats i els ritmes,
amb les multiples connotacions de la paraula i les seves manifesta-
cions en la metafora, amb la creacié verbal i la significacié grafica.
Aviat, els infants en prenen consciéncia, d’aquest encantament, men-
tre observen les exigéncies que requereix la creacié: exigéncies de
forma, de treball, de regles... Aleshores, el joc pottic es converteix
en una eina indispensable per captar l'expressivitat de la llengua
i en un element extraordinari que afavoreix la diccié, la lectura, I'es-
criptura, el dibuix, el ritme, la mimica, el joc dramatic, el cant, la
miisica, el cinema... (CORraN, 1980 : 32). Perque els jocs ens possibili-
taran successivament posar en activitat diverses formes d'inteHigen-
cia i, ben lluny de privilegiar la memoria i Ia logica, com ha fet gene-
ralment 1'escola, tractaran d’utilitzar la inteHigéncia ritmica, grafica,
imaginativa, etc. Jocs que estimulen la creativitat i faciliten 'exer-
cici de la imaginacid, que enriqueixen la competéncia léxica del nin
i, al mateix temps, I'enfronten amb les possibilitats morfosintacti-
ques de la llengua, jocs que permeten una aproximacié a l'escriptu-
ra. Perque el joc poetic podria desembocar en una situacié d’escrip-
tura en la qual cada nin fos convidat a utilitzar un o alguns aspectes
del llenguatge poetic. Perd no solament del llenguatge poetic. L'ense-
nyament hauria de familiaritzar els nins amb l'exercici d’altres tipus
d’escriptura: la forma periodistica, la historica, la cientifica... car la
funcié de I'escola no pot limitar-se a imposar al nin un tipus d’es-
criptura Gnicament literaria, siné que ha d'ajudar-lo a adaptar el seu
discurs a la situacié comunicativa en qué es troba,

El joc, empero, vindra a suscitar un record, una emocio, el desig
de temptar 'escriptura, de penetrar els camins del llenguatge, i cons-
tatar que hi ha una altra realitat de llenguatge, distint i quimeric,
Henri Wallon (CHRisTOPHE i GROSSET-BUREAU, 1985 : 11) ha expli-
cat que el joc no és sinonim de manca d’esforg, siné que, sovint,
exigeix una quantitat considerable d’energia. Aixo justifica 'aparent
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contradiccié que hom podria veure en els jocs poétics —joc, sino-
nim d’abséncia de subjeccié i d’esforg, al mateix temps que la idea
de poesia implica treball, necessari al nivell de la forma—. De totes
maneres, ens cal associar a la paraula joc la idea de plaer. El nin és
capag de percebre 'alegria de crear, la felicitat d’explicar el seu uni-
vers interior gracies a la magia dels mots, aixi com també és capag
de fer-ho mitjancant la dansa o la pintura.

Des de I'origen —escriu Georges JEAN (1971 : 22)— el discurs poe-
tic implica joc, joc amb les paraules, com ho demostra la forma en
qué un nin petit descobreix els mots. Descobriment i exploracié a
través del joc amb els sons, amb les imatges, amb el ritme. Cal que
tot el llenguatge sia ritme, que el cos del nin, en el moment en qué
tracta d’aprendre un poema o d’inventar-lo, esdevingui ritme, perqué
s’hi troba bé, sota I'encant dels sons i dels ritmes, i és aquesta magia
de les sonoritats i del ritme —escriu Jacqueline Herp (1981 : 163)—
alld que fonamentalment confereix al llenguatge la seva significacié
imaginaria.

El nin s’hi entreté des dels primers mesos de la seva vida, amb
aquest joc de recerca i d’exploracié dels sons que el seu aparell fona-
tori és capa¢ de produir, segurament per imitacié. Un joc que
potser el diverteix, que li produeix el plaer de la descoberta, el joc
amb els sons, amb els ritmes, amb les paraules, car aquest joc cons-
titueix una de les alegries dels nins més petits. Perqué s’hi encanta,
amb el joc de la repeticié: repeteix i repeteix i repeteix, sillabejant-la
una vegada i altra, la mateixa paraula (DE Mauro, 1983 : 52). Per
altra part, C. GARVEY (1978 : 100) ha dit que el nivell més primitiu en
que es realitza un joc verbal és el de I'articulacié o la fonacié. I Paul
ZuMmTHOR (1983 : 169) escriu que totes les cultures han creat, tot
manipulant els elements sonors de la llengua natural, un nivell audi-
tiu de llenguatge en el qual podem trobar l'artifici que regeix els
ritmes.

Es tracta, com assenyala Tullio DE Mauro (1983 : 52) d'un joc
combinatori. Gracies a les paraules que el nin repeteix centenars de
vegades, adquireix la possibilitat de captar dels adults un major
nombre de frases diverses. Perqueé l'infant reviu en el transcurs del
temps de la seva infantesa l'experiéncia que l'espécie a la qual
pertany ha duit a terme en el transcurs de molts de milers d’anys.
Aquest infant, doncs, va descobrint i experimentant les possibilitats
i el miracle de I'art combinatoria.

Les paraules sén per a aquest nin les unitats de base d'un joc
combinatori a través del qual juga, comunica, posa ordre en la seva
relacié particular amb els adults i amb els objectes que li sén pro-
xims.

No ens pot estranyar, doncs, que les paraules a través dels jocs
—orals i escrits— incitin i estimulin la imaginacié. Nietzsche (HEeLD,
1981 : 153) havia insistit especialment en aquest poder dels mots:
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«Les paraules i els sons, no sén arc iris...? Quina encantadora follia
és la paraula: a través d’ella 'home dansa sobre totes les coses.»
La imaginacié poética condueix la paraula a situar-se a I'altre extrem
d’aquell s social del llenguatge. Possiblement, la magia de les parau-
les neix de 1'ds imprevist. Paraules noves, sorgides dun context i
d'una significacié rutinaris. Paraules abocades a la regeneracié a tra-
vés del joc. Poesia salvatge —n'ha dit Paul Zumrzor (1983 : 31)—
dels jocs d’ambigiiitats que participen en la construccié progressiva
d'un discurs incapag¢ de sostenir-se al nivell de la literalitat, obert
constantment a les ressonancies analdgiques: etimologies populars,
paraules sense sentit, jocs verbals amb paraules estranyes, d’aspec-
te estrafolari. No permetre que el nin entri en contacte amb aques-
tes paraules desconegudes seria marginar-lo d'un material essencial-
ment favorable al joc i al somni. Al joc que ens fa comprendre el
paper irreemplacable del llenguatge poétic en la construccié de la
personalitat humana. Llenguatge poétic, funcié poetica del llenguat-
ge, suposa en pedagogia activa joc poetic: aprenentatge de la llengua
pels camins de 'aprenentatge de la llibertat, afegeix J. Herp (1981 :
161). A través d’aquesta llibertat el nin es fara receptiu a la dimensié
poctica del llenguatge, com un moviment en recreacié constant, mai
com un conjunt d’estructures invariables.

C. GARVEY (1978 : 110) especifica que el joc amb les paraules hau-
ria d’esser sempre un joc social i classifica els possibles jocs en:

a) rimes espontanies i jocs de paraules,

b) jocs amb l'absurd,

¢) jocs a través de les situacions diverses del llenguatge,
d) jocs amb la conversacié.

Finalment, adverteix que un joc determinat pot integrar sovint
més d'un sol tipus, encara que cada un d’aquests tipus es relaciona
amb diversos usos del llenguatge.

En algun altre lloc he escrit que en les cultures tradicionals ha
estat ben normal fer servir la llengua com a instrument de joc, de
diversié i de plaer (JANER MANILA, 1982 : 54). També vaig referir-me
als materials de la tradicié oral que constitueixen el corpus de «la
petita literatura oral», segons el qualificatiu que en déna Nuria ViLa
(1981 : 18-21), en un altre treball (JaANER Manira, 1985 : 7-20): «La
literatura oral introdueix el nin en la paraula, en el ritme i els
simbols, 1i exercita la motricitat i la memoria, li desperta I'enginy.»
Aquest aspecte d’exercitacié de la motricitat a través de la literatura
de procedeéncia oral adquireix una especial importancia, sobretot,
perque destaca la funcié del cos com a instrument del llenguatge. El
cos ressona amb les paraules i esdevé l'instrument sobre el qual
recolza el pensament de I’home a ’hora de parlar. Actualment, es
coneixen les relacions entre la lateralitzacié i les dificultats escolars
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que concerneixen, sobretot, I'area de la llengua. Hom sap que el
procés de lateralitzacié conmsisteix en l'especialitzacié dels centres
nerviosos, duita a terme a través de la maduracié dinamica de I'in-
dividu, especialment influida pel medi. Perd, segurament, entre la
lateralitzacié i el llenguatge, en la perfeccié del seu joc reciproc, s’hi
abscondeixen alguns dels mecanismes propis de I'especie. Llavors, ja
destacava la funcionalitat d’aquesta literatura. Deia: «Es aquesta
funcionalitat que m’agradaria destacar especialment, perqué es trac-
ta d'un material que opera com a vehicle d’emocions, de formes,
d’estructures, al mateix temps que tracta d’integrar el nin en una
cultura que ha estat creada colectivament —potser hauria d’haver
escrit recreada collectivament— tot canalitzant la seva accié a través
d’uns signes concrets d’identitat.»

En contacte amb aquesta literatura, els nins s’impregnen progres-
sivament i mentre juguen —escriu Robert Perscua (1938 : 7)— de
formes populars de pensament.

LES ONOMATOPEIES

Quin és el seu origen? ¢Es tracta d'un joc amb els sons, d'una
projeccié de la seva dimensi6é imaginaria i poetica? Algunes teories
han pres les onomatopeies i les han posades en la base de I'origen del
llenguatge. Hom n’ha dit que es tracta de paraules que imiten els
sons de la Natura, sén l'eco de la Natura, han dit, la imitacié dels
sons, un crit de dolor, de colera, de rabia... Perd, segurament,
aquest concepte d'interpretacié fonetica dels fendmens que captam
per mitja de l'oida hauria d’estendre’s, segons Rodrigo de SA No-
GUEIRA (1950 : 168) a aquelles altres paraules que tracten de traduir
fonéticament les sensacions que captam per la vista, pel tacte i ¢per
qué no? a través de l'olfacte i del paladar.

L’'onomatopeia consisteix en la utilitzacié de les paraules amb
intencié sonora, imitativa del so que tenim la intencié d’evocar.
Potser es tracta de 'evacuacié del sentit, de 1'aspiracié a la glosso-
lalia primitiva. En les onomatopeies i els renous dels motors que els
primers rockers incorporaren en les seves cangons, plenes de crits
i d’exclamacions, podem trobar-hi la voluntat d'una construccié
magica que parteix dels camins de la realitat i s’hi endinsa; pero a
través d’aquesta recreacié de la realitat genera una xarxa d’associa-
cions vasta i complexa, car no solament hem de considerar-la, 1'ono-
matopeia, una elemental imitacié dels sons, siné que hem de saber
veure-hi una forma especial d’incitacié al text i de fomentar aquells
suggeriments de tipus psicologic que hem anomenat atmosfera.

Adhuc quan 'onomatopeia no té cap altre sentit més que el d'in-
formar d'un renou i refusa definir-lo amb la intencié tinica de repro-
duir-lo tal com sorgeix en la realitat, també podriem parlar d’aque-
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lles associacions, abocades a la suggestié poetica. Bruno TRAVERSETTI
i Stefano ANDREANI (1972 : 56) han parlat de la facilitat amb que
l'onomatopeia es carrega de nous significats i com possibilita en el
cor del lector una amplia gamma d’evocacions. Afegeixen que es
carrega sovint de connotacions emotives i no pot ser definida sim-
plement com un recurs en mans de la imitacié. Julia Kristeva ha
vingut a explicar que, des del primer crit, les produccions foniques
s6n sempre significants. I, possiblement, el recurs poétic que Al-
bert HENRY (1975 : 18) denomina «onomatopeia metonimica», tan
freqiient en dirigir-nos als infants, podria esdevenir una de les pri-
meres formes poétiques del llenguatge que rebem dels adults. Sovint
insistim en una qualitat per designar la totalitat d'un animal o d’'una
acci6. Aixi li deim al nin: «Menja't la sopa que vindra el miau i la’t
prendra», o d’altres frases parescudes a aquesta: «Si ve el bup-bup
et mossegara una cama.» Es tracta d’onomatopeies metonimiques
perque el renou que produeix 'animal ens serveix per anomenar-lo.
Igualment succeeix amb diverses accions: «Si t'agaf et faré pam-
pam», el renou de les batculades ens serveix per designar-les. O aques-
ta altra: «No corris que faras pum», en que el renou de la caiguda
substitueix la paraula que la designa. Es l'eco de la realitat que es
reprodueix simbolicament a través dels sons d’aquesta realitat que
el llenguatge imita i recrea. Els nins, en la narracié oral de fets quo-
tidians o de facécies que han viscut, utilitzen sovint les onomato-
peies. I n'inventen de noves, i se’'n serveixen per transmetre al relat
aquella magia i aquell dinamisme que exciten la imaginacié i la pro-
voquen.

ELS EMBARBUSSAMENTS

Jocs de paraules per fer equivocar qui les diu de pressa. Nursery
rhimes, comptines, trabalenguas, scioglilingua, embulls de paraules,
moixaines infantils, férmules ortofoniques, formuletes d’aprenen-
tatge, etc. Vaig definir-les (JANER MANTLA, 1985 : 13) amb aquestes pa-
raules:

Sén rimes i férmules orals que es transmeten als infants, els diver-
teixen, els condueixen a la maduracié mental, faciliten la superacié
de dificultats foneétiques, incideixen en l'aprenentatge dels sons que
presenten més dificultats. Associats generalment a la motricitat
—recordem per exemple: «ma morta», «dit pelleric», «serra ma-
merra», etc.—, aconsegueixen fer de la paraula una de les primeres
joguines. La seva funcionalitat pedagogica és extraordinaria, d'una
utilitat multiple: ens en podem servir per reforcar un so quan tre-
ballam la fonologia, quan es fa l'aprenentatge de la lectura i l'es-
criptura o abans, quan només es tracta d’'una sensibilitzacié fono-
ldgica. També els podem introduir en els exercicis articulatoris de
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caire collectiu o individualment, com si fos un joc, perqué sén un
joc, una manera d’explorar les diverses possibilitats de la paraula,
de jugar amb els sons, de retrobar I'espontaneitat de les rimes, el
sentit del joc lliure i plaent que caracteritza l'inici de I'aprenentat-
ge de la llengua.

Fa alguns anys, Carme ALCOVERRO (1979) va estudiar la funciona-
litat pedagogica d’aquesta petita literatura de procedéncia oral i
assenyala la importancia que té en el desenvolupament de la psico-
motricitat dels nins i en l'adquisicié del llenguatge. S’agrada de
dir-ne «formuletes d’aprenentatge» perqué ajuden l'infant a pren-
dre consciéncia del seu cos i de la seva personalitat en relacié amb
la realitat exterior. Precisa, també, que a vegades van acompanyades
d'un contacte fisic de l'infant amb els éssers estimats, que el fan
sentir segur, perque I'ajuden a assolir 'equilibri afectiu i 1i afavo-
reixen la necessaria socialitzacié. Deia:

Sovint es refereixen a tot un cimul de circumstancies relacionades
amb la vida, amb tots els esdeveniments quotidians. Per fer ruire
els infants quan ploren, per tranquillitzar-los quan s’han fet mal...
Que de més grans es transformen en les de dret infantil, les de bur-

la i tantes altres que tenen relacié amb moltes situacions de cada
dia.

C. Alcoverro diu que les més nombroses sén aquelles que van 1li-
gades a la funcié de comptar, quan els infants descobreixen els nd-
meros i que en un primer estadi tenen molta relacié amb els jocs de
dits. Afegeix que possiblement aquestes, primitivament lligades a
funcions de calcul, nombrosissimes en totes les cultures, sén, jun-
tament amb les endevinalles, les que més s’acosten al llenguatge poe-
tic. I en reprodueix algunes que illustren extraordinariament tot
quant afirma:

Uni, dori, teri, coteri,

mata la veri,

virim, virom,

quatre vaques forrelleres
menys dues que en tragueres;
pell de vaca,

pell de bou,

vés-te'n tu,

que Déu no et vol.

I aquesta de francesa:

Am, stram, gram,

pic et pic et colegram,
bourre et courre et rataplam,
am, stram, gram.
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Tan magica, com si es tractas d'una férmula d’encantament diri-
gida a dominar les forces de la Natura, a fomentar la fertilitat dels
animals i de les plantes, a allunyar tot quant és pernici6s i advers,
mitjancant el poder i la for¢a de la paraula simbolica, a vegades ab-
surda. Restes de velles invocacions al sol, a la pluja, al foc, als
nuavols...

Arc de Sant Marti,
la pluja, la pluja,
arc de Sant Marti,
la pluja és aqui.

Constitueixen sempre un exercici fonologic de valor incalculable;
sobretot, i aquest és un dels seus grans valors, possibiliten la in-
troduccié dels fonemes en I'aprenentatge, com si fos un joc. «Sén
—escriu Ramon Bassa (1982 : 40)— un dels primers exercicis intro-
ductoris de fonologia, dels primers treballs sobre la tira fonica.»
Espontaniament, com un inacabable joc amb els sons que salten dins
la boca, entre els llavis. Freud (MANNONI, 1973 : 49) parla del plaer
que produeixen les inversions de sons, el joc amb els fonemes mit-
jangant el qual s'inicia 'aprenentatge de la llengua oral. Es tracta,
segurament, d'una continuada experimentacié lidica, mitjancant la
qual el nin acobla els sons de forma espontania, sense preocupar-se
gaire del sentit, només del plaer del ritme i de la rima. També
J. Herp (1981 : 154) ha insistit en €] valor d’aquest joc, simplement
com a joc de llenguatge, pel pur plaer del joc amb les paraules, al
marge de la seva funcié social; i ha destacat aquest gust del nin pels
mots «salvatges», per les sonoritats i els ritmes. L'infant petit assa-
boreix les sillabes i repeteix les paraules, incansable, fins a embria-
gar-se amb el joc. I hi ha en aquest joc una forma de plaer sensual
independent de la possible significacié de les paraules, de la seva
funcié6 social. Embriagar-se amb el joc verbal, amb el llenguatge no
utilitari que el nin crea, amb paraules fantastiques, imaginaries, que
el fascinen, pelegri pels camins de la imaginacid.

I caldria preguntar-se: Per qué produeixen plaer, els jocs de
paraules? Per queé en produeix, 'equivoc? Aquests jocs ——cangons i
poemes, embulls de paraules, a vegades basats en onomatopeies—
atreuen els infants per la cadeéncia de la lletra, per la musicalitat
que contenen, pel caracter absurd i divertit de les situacions que
descriuen. Jocs fonétics a través dels quals se’'ns proposa la repeti-
ci6é d’'una mateixa sonoritat:

Una polla xica, pica, camacurta i becarica
tenia tres polls xics, pics, camacurts i becarics...
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Associacions inesperades de paraules:
Dins cap cap cap tot quant cap dins aquest cap.

Fantasies que exploren les vastes possibilitats de la llengua. He
dit just ara, seguint I'observacié de C. Alcoverro, que els jocs de pa-
raules més nombrosos van lligats a la funcié de comptar, relacio-
nats en un primer estadi amb els jocs de dits:

Aquest és un,
aquest és l'altre
tant és aquest
com aquest altre.
Aquest que fuig,
aquest l'encalca,
aquest s’ho mira,
aquest es gira,
aquest s’hi ajeu
i aquest fa deu.

Associats segons Marc SoriaNo (1975 : 267) a una historia que
I'infant percep confusament, mentre l'estimula a fer treballar la
imaginacié:

En voila un qui coupe la soupe,

En voila un qui la goiite,

En voila un qui la trempe,

En voila un qui la mange.

Voila la petit glinglin

Qui arrive trop tard et n'trouve plus rien
Et fait couin!

Més tard, aquestes cangons de comptar —les comptines— acom-
pleixen una funcié extremadament seriosa en una edat en qué s'ini-
cia la descoberta dels ntimeros i les tecniques de la numeracié. Una
operaci6é primerament magica, abans que racional. J. i H. CHATEAU
(1974 : 21) han escrit que la «mateixa forma d’eleccié mitjangant les
comptines és un residu d'un antic ritual magic»— a través de la
qual el nin interroga el mon i U'escorcolla. Jean Bacaumont (Soria-
No, 1975 : 270-271) ha vist en la comptina una accié previa al joc,
com un preludi que s’acompleix ritualment amb gravetat, que con-
dueix a la designacié per I'atzar del paper que tindra cada un en el
joc collectiu amb la intervencié d'una forga oculta que tots accepten.
Pero la comptina constitueix per ella mateixa un joc autonom —ad-
verteixen J. i H. CuAreavu (1974 : 21)— i no cal veurela tinicament
com una simple introducié al veritable joc. Sobretot, és un joc poé-
tic. A través d’ella es realitza un dels primers contactes del nin amb
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el llenguatge poétic. Sén textos sovint melodiosos destinats a esser
dits en veu alta o a esser cantats. El contingut poétic que contenen
es deu segurament, a les imatges que susciten i a I’emocié que des-
perten. Una emocié que neix, sovint, de la combinacié de petits mo-
nosillabs, arbitrariament confegits.

J. i H. CHATEAU (1974 : 22) han analitzat algunes d’aquestes pe-
tites cancons i n’han distingit una série d’aspectes interessants que,
possiblement, ens conduirien a una classificacié. En diuen compti-
nes cabalistiques d’aquelles que es projecten en una imatge sonora,
capac¢ d’estimular 1'afectivitat. Aleshores, cada paraula desvetlla un
seguit de ressonancies sentimentals. Sén, aquestes, les que els nins
més s'agraden de repetir, segurament per la confusié que es pro-
dueix amb els mots pronunciats rapidament, per I'aspecte misteriés
que contenen, per la sonoritat estranya, com si fossin mots duna
altra llengua. Alld que caracteritzara basicament les comptines ca-
balistiques sera, doncs, 'estranya sonoritat i €l seu aspecte de mis-
teri. Un misteri que atreu el nin, no per ell mateix, siné pel joc
d’emocions que suscita, per 'amor que desperta cap a alldo que és
nou, i sonor, i acolorit... Potser hauriem de dir-ne «poesia en cons-
truccidé», de la comptina, perque utilitza els sons i els ritmes de la
«cadena parlada» amb la intencié de suscitar una melodia. Per aixo
encanta el nin, capa¢ d’experimentar la musicalitat d'un mot o d’'una
expressié. Per mitja d'una comptina es produeix una iniciacié poéti-
ca: perqué presenta amb simplicitat els elements que configuren la
propia poesia: els ritmes, els sons, les imatges, a través dels quals
s’enceten els camins de la poesia. Perqué constitueixen un art que
viu, popular en el sentit més propi de la paraula, un art que pertany
als nins del poble.

Un altre aspecte interessant és la facilitat que tenen els nins per
fer servir de comptina un fragment de qualsevol cancd, mentre tin-
gui aquelles condicions de sonoritat i de ritme, Cancons conegudes
passen a esser d’aquesta manera un objecte de joc.

També cal destacar la condicié matematica d’algunes comptines:
la poesia és mesura, cal comprendre la importancia de les cadenes de
numeros que hi sorgeixen, a vegades retallades en séries ternaries.
Les rimes absurdes a les quals condueix el joc. Els personatges que
hi apareixen, sovint historics, a vegades imaginaris. Els animals —re-
trobam aqui el mén particular de les rondalles— parlen i salten,
en un prodigi d’enginy i meravella.

Es possible que siguin, encara avui, el residu d’antigues prega-
ries, férmules velles d’encantament, fragments de cangons, potser de-
formades de mil formes distintes, un joc de paraules, una rima que
tracta de trobar-ne una altra, com en ]la combinacié de colors que
sorgeix inesperadament d'un calidoscopi. Dotades d'un vigor poetic
estrany, les comptines constitueixen una poesia feta d’emocions,
proximes als nins que les han recreades o les han adaptades a la seva
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visié particular del mén. Acompleixen una llarga série de funcions
i es caracteritzen:

a) pel ritme intern, que les estructura,

b) per l'apeténcia de rima, que les fixa; també, per les rimes
interiors que presenten,

¢) perque sovint s’obscureix o s’amaga el sentit que contenen,
dotant-les d’'una extraordinaria magia,

d) perque possibiliten la reparticié de papers en el joc,

e) per la seva capacitat de comunicar 1'emocié i la tendresa,

f) perque sén una invitacié al joc: als jocs de rotllana, als
jocs d’amagar, etc.,

g) perque soén la pervivencia d’antigues invocacions: al foc, a
la pluja... férmules magiques que serviren per atreure un
animal, per encantar la vida...,

h) perqué sovint acompanyen diversos moviments dels mem-
bres del cos: els dits, les mans, la cara, les cames, etc.; acom-
panyen el desig de moviment i faciliten la presa de conscién-
cia de 'esquema corporal; aixo les relaciona amb la mimica
d’exploracié del cos,

i) per la multiplicitat de variants que poden trobar-se,

7) per la funcié enumerativa, a través de la qual condueix el nin
en 'exploracié de la realitat,

k) perque s’erigeixen, a vegades, en parodia de practiques re-
ligioses,

1) perque estimulen la imaginacié i constitueixen un cami obert
a la creativitat, a la fantasia, al joc.

EL JoC AMB 1’ABSURD

La tendéncia a I'absurd, al non sense, ha trobat formes populars
d’expressio, des del temps antic. De fet, els embarbussaments i les
comptines sén plenes de paraules sense sentit, de disbarats capacos
de commoure’ns. Aquest joc verbal que neix precisament de 'absurd,
del disbarat, de I'imprevist, pot implicar el significant tant com el
significat. L'absurd es vincula a la forma: els jocs de paraules em-
bullades en serien un exemple. O pot dirigir-se al contingut, com en
les cancons disbaratades.

L’escriptura automatica que el surrealisme reivindica com a dic-
tat del pensament sense cap trava és una de les diverses possibili-
tats d’utilitzacié poética del non sense; encara que —especifica Mi-
chael RIFFATERRE (1983 : 175)— el lector d’un text, per desconcertant
que sia aquest text, té la impressié que el llenguatge que el configu-
ra no és mai gratuit. Potser, aixd ens portaria a la conclusié que el
non sense no existeix, que l'absurd no és més que una metafora.
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Es, segurament, un fenomen lligat a la intertextualitat, car sempre
n’és possible una interpretacié. També constitueix un joc que apas-
siona els nins per l'extravagancia dels versos, per la fantasia de les
rimes, pels disbarats que contenen les histories, per la distorsié
que plantegen. El nin s’hi recrea, en la distorsié (GarRvEy, 1978 : 113),
el diverteixen les versificacions absurdes i hi descobreix una invita-
ci6 al joc de descompondre la realitat, l'estabilitat ordenada de les
coses.

Aquesta exploracié de la possibilitat de 1'absurd no constitueix
un problema en la formacié de 1'esperit cientific. ¢ No existeixen —es
pregunta Fernando RoToxNpo (1983 : 61)— en matematica les demos-
tracions «per absurd»? Es en el transcurs d’aquella exploracié que
el mén es capgira, que sorgeixen els objectes més diversos, relacio-
nats a través de la imaginacié que tracta d’intentar totes les possi-
bilitats del joc.

L’absurd també és un llenguatge. M’atreviria a dir que consti-
tueix una certa fantastica. En el llenguatge popular no és dificil de
trobar un seguit de locucions i frases fetes basades en 1’absurd.
Igualment que els refranys, aquestes frases tenen un significat i un
sentit. S’expressa una idea mitjancant una imatge que la substitueix
gracies a un nexe analogic. La imatge pot seguir les regles de 1'ab-
surd:

— Aix0 és rentar el cap a l'ase, perdre el temps i el lleixiu.
— Posarem l'olla gran dins la petita.

— Tirarem la casa per la finestra.

— Aquest home no té péls a la llengua.

— Va alc¢ar la casa a crits.

— Tots som orelles per escoltar-te.

Etcétera.

Fa bastants d’anys, J. VIDAL ALCOVER (1967 : 221-222) en un treball
sobre el canconer popular de Mallorca feia referéncia al valor poé-
tic de les cancons disbaratades. Deia: «Ja sé que, de vegades, el dis-
barat no té defensa, és absolut. Aixi i tot, té la gracia d’esser el que
és: un pur disbarat». Pero, ¢existeix el disbarat pur? Continua: «A
Mallorca en som afectats, de dir disbarats. Tot i el nostre famoés
tocar de peus a terra —d'un que no hi toca diuen que “no toca
Mallorca”— som un pobe disbaratat, tan disbaratat, que un dels
capitols del nostre folklore és el que sempre haurem de dedicar a les
décimes disbaratades.» D’aquestes décimes n’hi ha un bon aplec
d’origen relativament modern. Joaquim M. Bover (1968, II : 466-467)
parla d’un recull de trenta-vuit escrites pel frare mercedari Rafael
Tous, nascut a la vila d’Arta el 1776, reunides en un petit volum amb
el titol Décimas desbaratadas que d imitacié de las de D. Tomds
Iriarte, compongué en 1815 Fr. Rafael Tous. Palma, impr. de B. Vi-
llalonga, sense data de publicacié. Vet aqui aquesta per mostra:
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Cleopatra i Marc Antoni,
quan eren tan camarades,
tomaren quasi a sucades
sa torre de Babiloni’:
Judas era testimoni,

i, perque los acusa,
Mahoma 1i féu posar
grillons, cadena i manilles,
i li prengué ses cartilles
de dir missa i confessar.

També J. VIpar Arcover (1973 : 10) ha explicat 'éxit que tin-
gueren les décimes en la satira politica durant les primeres décades
del segle x1x, les gloses de picat i els poemes burlescs, escrits per
missérs progressistes i clergues liberals experts en la satira, en la
ironia i la burla. Per¢ si les décimes sén un génere modern d’origen
culte, en el Cangoner popular podem trobar una bona mostra de
cancgons disbaratades: codolades i corrandes:

En Pep Gonella té
un ca de bou.
El va baratar amb un ou
de xoriguer,
que feia de barber
davant Can Serra;
sabia tocar guiterra
i castenyetes
i feia ballar pessetes
dins un garbell...

O bé aquesta altra, que els infants han cantat centenars de ve-
gades:

Jo tenia un buscaret

que volava p’es carrer.

Una dona el me va prendre
i el me va fer sabater.
Dones, si voleu sabates,

es buscaret en sap fer:
fortes com una rabassa

i fines com un paper.

J. VipaL ALCOVER (1967 : 245) ha comentat alguns trets d’aquesta
cangé: «...una dona que el fa sabater. En el sentit, crec jo, que solem
dir: “el m'ha fet seuvatge”, el m’ha pres. Pero la metafora, sense
transicid, és presa al peu de la lletra i el buscaret es posa a fer saba-
tes de primera qualitat: fortes com una rabassa i fines com un pa-
per». A vegades, 'absurd arriba a través de la hiperbole i el disbarat
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es produeix per exageracid, sovint posat al servei de la cosa gro-
tesca:

Na Pereta fa es mussol
perqué té s’homo petit:
I'ha perdut per dins es llit
per ses rues d’es llencol.

D'un aplec manuscrit d’endevinalles i cancons disbaratades, datat
a l'any 1900, que fa algun temps vaig adquirir a casa d’'un antiquari
de Felanitx amb la intencié de treballar-hi, en reproduesc algunes
per mostra:

L’emperador de la Xina
reuni en junta secreta

tots els fadrins de Lloseta
es de Lloret i es de Pina,
per destravar a una fadrina
sa llengua i posar-l’hi dreta.

Quatre sords i dotze muts,
un cec i un malaltis

per dins es filicomis
cercaven nius de puputs.
Trobaren tres geperuts

que havien vingut de Franca
que ballaven una dansa

per dins s’aigua, peus eixuts.

Coneixeu en Cirerol,

no sabeu lo que inventa?
Féu un rellotge de sol

a dins ses coves d’Arta.

Es frare Roig, Bartomeu,

un poc abans de dir missa
s’atipa de llangonissa

de sobrassada i de lleu.

I ara el pare Pere-Andreu

ja ha tornat recobrar els fueros
d’enca que ensenya es boleros
a ses monges de Sineu.

EL Joc AMB L’ENIGMA

No fa gaire, en un treball sobre el valor pedagogic de la literatura
oral vaig intentar definir I’endevinalla amb aquestes paraules:
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Es sempre una proposta d’exploracié de la realitat pels camins de
l'enigma, pels camins del llenguatge, de la imatge poética. Hi tro-
barem jocs d’analogia, jocs de simbolitzacid, jocs de poetitzaci6...
(Actualment, les endevinalles constitueixen un tipus de missatge
extraordinari per esser estudiades des de la perspectiva de les teo-
ries de la comunicacié.) L’enunciat de I’endevinalla constitueix un
repte. Guanyara el primer que trobi la resposta. La relacié entre
la pregunta i la resposta correspon a una figura retdrica que no es
limita a la metafora; podria esser facilment una hipérbole, una an-
tifrasi, una metonimia, etc. Potser ens valdria definir-la com la
transposicié de significat entre un element real i un d’imaginari
en el qual recau l'enigma que cal esbrinar (JANER MANILA, 1985 :
14-15).

Possiblement, aquesta definicié es resumeix en les paraules de
J. L. GArRFER i Concha FERNANDEZ (1983 : 10 i 1984 : 11): «ingeniosa
descripcion en verso, de un mensaje que el receptor debe descubrir».
Hi ha, per tant, un aspecte retdric —la imatge poética—, i un altre
aspecte epistemologic a través del qual el text planteja un cami de
coneixenca, un problema aparentment insoluble. A partir d’aquestes
consideracions valdria la pena de precisar-ne les principals caracte-
ristiques:

a) conjuga la funcié poética i la funcié lidica del llenguatge,

b) es converteix en punt de convergéncia del ritme i ]la metafora,

¢) és facil de memoritzar a causa dels vers,

d) ens arriba per tradicié oral,

e) constitueix una auténtica gimnastica intellectual,

) estimula I'oida, desperta 'enginy i la memoria,

g) incita i genera la sensibilitat poéetica,

h) produeix inquietud, curiositat, admiracié,

i) desperta I'afany de coneixement i 'amor a la saviesa,

j) constitueix una incitacié al domini de la paraula i, segons
Alain BoucHARLAT (1975 : 8), educa per a la resisténcia a
la por.

El mateix Boucharlat diu que I'examen detingut de les endevina-
lles d'una coMectivitat ens possibilita conéixer el panorama de la
vida intima d'aquell grup huma, la riquesa de la seva llengua, les
subtileses de la seva vida social. Algunes inciten a infringir determi-
nades prohibicions o posen en ridicul determinats valors. Es configu-
ren mitjangant un llenguatge que es troba en la base que fonamenta
T'acte literari, audac l'estil i poetic, i constitueix un repte, una invi-
tacié al joc. Hom ha tractat de reconéixer en 1'endevinalla la prio-
ritat sobre qualsevol altra forma literaria de tradicié oral, perque
es constitueixen fonamentalment a partir d'una metafora, i les meta-
fores sén el resultat d'una operacié mental basada en V'associacié, en
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la comparacié i en la percepcié de les semblances i de les diferéncies
(ToscHI, 1969 : 141).

Aquesta série d’operacions mentals, profundament determinades
per la imaginaci, ens condueix a plantejar-nos un dels problemes
fonamentals de la pedagogia de la llengua: ¢A través de quins proce-
diments associatius el nin aprén de 'adult el llenguatge metaforic
que el poble conserva? ¢A través de quin procés mental es transfi-
gura el llenguatge coloquial en llenguatge literari? Jacques CHAR-
PENTREAU (1979 : 70) ha dit que les endevinalles sén el joc intellec-
tual per excellencia, el més satisfactori. Ens conviden a cercar, a ex-
plorar en la realitat i a sentir-nos satisfets d’haver trobat el que
cercavem. Es en aquest sentit d’exploracié de la realitat que podem
afirmar que a través de I'endevinalla descobrim el nostre propi en-
torn, el nostre paisatge, gracies —adverteixen J. L. GARFER i C, FER-
NANDEZ (1984 : 29)— a l'ingenu animisme que caracteritza el seu
llenguatge.

L’enigma s’estableix entre les indicacions que es donen, suficient-
ment precises per no induir-nos a U'error i suficientment vagues per
plantejar-nos un problema. La resposta constitueix el resultat de
I'exploracié de la realitat a través del llenguatge poétic. Pero el gran
valor pedagodgic d’aquesta activitat mental podem trobar-lo essen-
cialment en el desplacament de significat que la imatge confereix a
I'objecte que tractam d’endevinar.,

Cal destacar també la funcié motivadora que exerceix 1'enigma:
estimula la curiositat i convida a descobrir les coses, a estendre len-
tament la mirada sobre tot quant configura la vida.

T. Toporov (1973 : 135-155) n’ha proposat una definicié aparent-
ment simplista: «l’endevinalla és una definicié dialogada». També
Bruno Roy (1977 : 14) 'ha definida en aquest mateix sentit: un dia-
leg. Pero també és un joc. I un exercici de la inteHigencia. Hi ha una
relacio entre el dialeg de les endevinalles i els dialegs didactics de les
enciclopédies i dels catecismes. Uns i altres tendeixen a desxifrar els
elements d’'un coneixement preestablert, basat en la definicié meta-
forica en el cas de les endevinalles i en els axiomes cientifics en el
cas de les enciclopédies.

L’estructura de les endevinalles ha estat fixada recentment per
J. L. GARFER i C. FERNANDEZ (1983 : 20 i 1984 : 40):

a) férmules d’introduccio,
b) elements desorientadors,
¢) elements orientadors,

d) férmules de conclusié.

Cal advertir que no sempre es déna l'estructura completa, car
sovint manca la férmula d’introduccié o la de conclusié. Sén els ele-
ments desorientadors i orientadors la part de l'estructura que mai
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no sol fallar, perqué condueix 'endevinalla al tauler del joc mental.
A través d’ells es planteja la pugna intelectual, el sillogisme, el
repte:

Digues-me pel meu conhort,
tu que ets un homo sabut:

cquin és s’animal que és mut
i el fan cantar quan és mort?
(El corn)

A tu que no tens barrera

i es teu cap mai no es confon:

¢de ses coses d’aquest mén
quina creus sa més lliquera?

(El pensament)

Enmig de la glori’ estic
i estic enmig de dimonis,

sens jo no hi ha matrimonis,
perd a l'infern no hi habit.

(La lletra O)

No som rei i duc corona,
mai a cavall no he colcat,

perd de nit i de dia
puc gastar la fantasia
de dur ets esperons posats.

(Un gall)

Cada dia aixec es vol

i no tenc ales ni plomes,
faig ses voltes més rodones
que sa flor de gira-sol.

Som enemic des mussol

que en veure'm ja s’arracona,
des lladres som sa vergonya -
i des fredolecs, consol.

(El sol)

Férmula d’introduccid

Element desorientador

Element orientador

Férmula d’introduccié

Elements orientadors

Elements desorientadors

Elements orientadors

Elements desorientadors

Elements orientadors

Elements desorientadors

Elements orientadors



A vegades, en plantejar-se en forma de dialeg, I'endevinalla, els
elements desorientadors ens presenten en la primera part una pro-
posicié interrogativa. En la segona, la resposta a aquell interrogant
ens ofereix els elements orientadors, Observem aquest exemple,
que podria constituir una variant més elaborada de la primera:

—Tu que n’ets un home entes Férmula introductoria
i de llest passes la mida:

¢quin és s’animal que crida Elements desorientadors
quan té sa carn consumida
i quan és viu no diu res?

—Jo no som tan innocent Férmula introductoria
que no ho pugui endevinar:

n’és un animal que va Elements orientadors
per les aigiies de la mar,
i, si el vols sentir cantar,
p’es forat 1i ddénes vent.

(E1 corn)

Altres vegades, I'evidéncia de 1'absurd de la pregunta es manifes-
ta amb una altra pregunta:

Me veniu a demanar Férmula d’introduccié

es compte de ses estrelles Element desorientador

Diga'm tu Férmula d'introduccié
¢quantes dotzenes Elements orientadors

de gotes d’aigua hi ha a mar?

Encara, les férmules d'introduccié, d’intencionalitat imperativa,
sén més abundants que les de conclusié, destinades a suggerir la
facilitat de la resposta, a burlar-se d’aquell que no troba la solucid,
a reptar-lo a tornar-ho a intentar de bell nou...

Aquests materials de tradicié oral (onomatopeies, embarbussa-
ments, cancons disbaratades, endevinalles...) han divertit els nins
durant segles, els han procurat representacions de la realitat lligades
a la seva propia tradicié cultural, els han mogut vers l'activitat i la
recerca. Estableixen, encara, un teixit dialectic construit amb ele-
ments del passat i del present, amb la tradicié i I'actualitat, la ima-
ginacié i la realitat. Per aquesta raé constitueixen un instrument
valués en la maduracié psicologica del nin; perque el projecten vers
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el futur sense oblidar la tradicié cultural a la qual pertany. La «peti-
ta poesia oral»:

a) relaciona el nin amb la seva tradicio,

b) lintrodueix en l'experiéncia historico-social del médn,

¢) el convida a I'experimentacié subjectiva de la realitat,

d) possibilita la formacié d'una visié particular de les coses,

e) li suggereix una forma diferent d’esser nin de la que li propo-
sen els mitjans de comunicacié de masses i de la que 1i pro-
posa l'escola,

f) el convida a encarar-se amb una cultura que tracta d'impo-
sar-li unes pautes uniformes de conducta.

Pero no es tracta de convertir-se en ’espectador passiu d’aquests
materials, siné en 'agent actiu que se’ls sap fer seus, que els dina-
mitza, mentre estableix una relacié dialéctica amb els altres.

Cada vegada que el nin juga amb el llenguatge, emprén un cami
que el pot conduir a la poesia. D’aqui, la necessitat de comprendre
Peficacia del joc lingiiistic en I'estructuracié de la imaginacié. Enca-
ra que a vegades el plaer verbal esdevingui suspecte d’heterodoxia
i divergéncia. L’home pedant els deixa de banda, els jocs, en mans
dels nins, de les classes populars, dels poetes d’avantguarda... és a
dir, en mans dels marginats o dels marginals de la cultura estandard.
En la practica estandard de la llengua —han dit J. M. CarE i F. DE-
BYSER (1978 : 5)— la intolerancia cap a les desviacions i les ruptu-
res que introdueix la funcié ladica del llenguatge esdevé sovint un
fet absolutament normal. I és, tanmateix, sobre la base del joc que
s'edifica I'experiéncia humana. El joc ens permet penetrar en la
cultura. Segurament, la paraula és una de les primeres joguines, una
joguina que ens permet projectar la creativitat fins a I'infinit.

Altres jocs sobre la llengua insisteixen en aspectes dels jocs an-
tics i els desenvolupen:

a) jocs sobre el grafisme, les sonoritats i els ritmes dels mots
i de les frases,

b) jocs a partir dels mots dibuixats,

c) jocs tipografics: elaboracié d'un llibre objecte, etc.,

d) la construccié de textos entorn d'una taca de tinta,

e) el joc amb les paraules inventades: jocs amb l'alfabet, per-
llongacié fongtica, recerca de sons i d’onomatopeies...

Es important que el nin estableixi una relacié entre 'escriptura
poetica i la vida quotidiana, que expliqui els seus versos, que els
canti, tot servint-se de melodies conegudes. Que la vida i la poesia
esdevinguin sinonims, si més no al nivell del joc.
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LA RELIGIOSITAT POPULAR

La pregunta podria plantejar-se segons aquests termes: L’home
d’avui necessita la sacralitat? ¢Fins a quin punt el sagrat pot consi-
derar-se una dimensié cultural dels homes molt més vasta que la
fe en una religi6 particular (MacL1, 1980 : 140)? ;Hem entes els seus
fonaments i els seus efectes, la universalitat del seu vigor? Fa alguns
mesos la revista «Saber» (maig/juny 1985 : 41-68) dedicava les pagi-
nes monografiques del seu tercer niimero a aquest tema i s’hi plan-
tejaven una série d’inquietuds sobre la sacralitat, en un temps en
qué en «sorgeixen signes inequivocs» de vigéncia. «La modernitat
—podem llegir en la presentacié i justificacié del tema (p. 41)— no
només no ha acabat amb el sagrat, sin6 que ha mostrat la seva
dificultat per desprendre-se’n». I acaba (p. 41): «L’home modern mai
no ha sabut deixar de somniar en un punt fix, en el qual cercar una
fortalesa enfront del buit: el sagrat». Tractem, emperd, de bell prin-
cipi de definir-ne el concepte. Els diccionaris expliquen que és sagrat
tot alld que és digne de veneracié, perqué és dedicat al culte divi.
En una prolongacié del significat, deim que un lloc és sagrat quan
és inviolable i, per tant, segur: «Acollir-se a sagrat» ha significat
I'acte de refugiar-se en un d’aquests llocs, sobretot pels malfactors,
en aquell temps en qué podien amagar-se en les esglésies amb la
seguretat que no hi serien presos. M’'agradaria, doncs, destacar el
caracter de lloc de veneracid, d'inviolabilitat i de seguretat que es
desprén del concepte: L’home d’avui necessita la sacralitat? torma
a fer-se patent. Es conegut el famés aforisme 125 de Nietzsche con-
tingut en La gaia ciéncia (NIETZSCHE, 1984 : 197): «L’home boig salta
al bell mig de tots ells i els trepa amb la seva mirada. “¢On ha anat
Déu?”, crida, “Jo us ho diré! Nosaltres 'hem mort, vosaltres i jo!
Tots nosaltres som els assasins!”.» El text anuncia, juntament amb
la mort de Déu, també la mort, la caiguda o la caducitat de tot quant
es refereix a la transcendéncia en el sentit en que defineix el coneixe-
ment i l'experiéncia de la vida. L’home contemporani ha deixat de
girar entorn del propi centre —afirma Laura GUADAGNIN (1984 : 36)—
i corre per un cami sense possibilitats de retorn. Quin és, empero, el
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lloc del qual 'home s'allunya? (Es interessant d’observar, ni que
sigui només de passada —més endavant tindrem ocasié de detenir-
nos en explicites consideracions sobre aquest punt—, que, juntament
amb la pérdua de la sacralitat, hom ha perdut el concepte circular
del temps: «la vida de I'home n’és / com el Sol que mai s’atura»,
explica una vella cangé, i I'ha substituit per un temps lineal sense
retorn). Es tracta segurament d'un lloc que podia servir-li de refe-
réncia, d'un centre sagrat del qual hom n’ha fet derivar les raons
de la vida i que ha servit per donar coheréncia a tot quant consti-
tuia la realitat experimental del seu viure.

L’home d’avui, installat en la postmodernitat, experimenta la
fragmentacié de les velles estructures, ha arribat a sentir la presén-
cia d'un nihilisme nou, i s’ha vist absolutament manipulat pels mit-
jans de comunicacié de masses que esborren diferéncies i imposen la
mediocritat com a norma. Acabam per sentir-nos sovint «restes del
naufragi / materials de desguas», segons aquella cangdé que servia
als comediants de «Dagoll-Dagom» per encetar l'espectacle Glups!
En definitiva, materials d’enderrocament: pilastres d’autopista, dei-
xalles de diumenge, ferralla de cotxes, renou de motors. (El renou
habitual que acompanya la vida quotidiana.) T la por. La por terri-
ble i concreta. Fa algun temps vaig llegir en uns graffitti aquestes
paraules: «El paradis, ara mateix!» Firmaven «Els gnoms». Hom no
pot esperar a dema. Ara mateix! Potser no hi haurd cap dema. No
és possible construir-lo, el paradis, lentament. No cal guanyar-lo,
tampoc, si es pot comprar amb diners, ara mateix.

Voldria destacar en especial que l'adopcié d'un pensament laic
—dessacralitzat—, que ha acompanyat els canvis tecnologics del nos-
tre temps, ha conduit a una progressiva desconfianca en els simbols
i a la pérdua d'autonomia del pensament simbolic. Inevitablement,
aixo ha acabat per traduir-se en una desaparicié dels ritus que garan-
tien i preservaven I’home de 'angtinia del canvi. L'angtinia que pro-
dueix alld que encara ha de venir i que es podria resoldre a través
d'una seérie de mecanismes —els rituals de pas— que, durant segles,
han garantit i acompanyat el retorn de les estacions i la continuitat
dels cicles naturals de la vida. L’home del desencant ha acceptat
docilment aquest nihilisme, desconcertat i sense projectes.

Hi ha un altre aspecte del sagrat que necessariament hem de tenir
en compte: la seva ambigiiitat. D’'una banda, la sacralitzacié. De 1'al-
tra, els seus contraris: la profanacid, el sacrilegi, la dessacralitzacid,
la secularitzacié. En definitiva, variables d’'un tot que opera en l'ex-
periéncia psicologica de I'individu i en les estructures simboliques de
la collectivitat. Sacralitzacié i profanacié sén les dues cares d'una
mateixa moneda la integracié de les quals s’exemplifica en un vell
renec mallorqui, d’'una expressivitat contundent: «Putes sagrades»!
Sublim i prohibit, sant i execrable. Prohibit i execrable, potser per-
que és sublim.
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Arribats a aquest punt, valdria la pena de preguntar-nos: ¢En
que consisteix la religiositat popular i com ha alimentat durant se-
gles la imaginacié de les classes populars? També, ¢fins a quin punt
la imaginacié del poble es projecta en les seves manifestacions reli-
gioses? No m’atrevesc a definir-la si no és a partir de la multipli-
citat de les manifestacions que I'expressen, de les caracteristiques
particulars que la configuren. Primerament, i només com aproxima-
cié a l'intent d’esbossar unes bases que ens condueixin a la seva
analisi, podriem dir que la religié popular és espontania, que esdevé
una creacid collectiva, que pertany al fons cultural de la collectivi-
tat (EspirITO SANTO, 1984 : 15). Hauriem d’afegir-hi que sorgeix del
desig de I'home de trobar una relacié —simple, directa, rendible—
amb la divinitat, que planteja una certa oposicié amb la religiositat
establerta i oficial, que intenta en qualssevol dels casos d’humanit-
zar el déu amb la finalitat de sentir-lo més a prop i que opera basica-
ment a través d'una xarxa de simbols fonamentals, permanents a
través del temps i dels pobles. Hem de destacar aquella analisi sim-
plista del fenomen religiés que, prenent com a base les teories de
Durkheim, I’ha considerat un fenomen residual, magic i animistic,
entés com una resisténcia al desenvolupament de la raé (FERRAROTTI,
1980 : 102). No crec que sigui licit oposar el llenguatge dels simbols
al funcionament de les estructures racionals del pensament. La uni-
versalitat del llengusatge simbolic és indubtable i no cal considerar-lo,
aquest llenguatge, ni com un retrocés ni com el resultat d'unes
funcions primaries, siné el complement del pensament racional. De
fet, la funcié simbolica és estudiada interdisciplinariament. Es el
llenguatge oblidat d’Erich Fromm (1980), present en els somnis, en
els mites, en els contes antics, en els rituals i en la ficcié. Hi ha una
sintaxi dels simbols, una forma de relacionar-se entre si i d’estruc-
turar-se segons unes determinades linies. Si tractam d’investigar
aquestes relacions, aquestes estructures, indagarem en aquells ma-
terials que segons Roger BastipE (1975) configuren l'«espeleologia
de l'anima» i haurem definit el conjunt d'una cultura i la funcié
social de les seves manifestacions. El simbol és un dels factors més
poderosos d’integracié en la realitat, per la seva capacitat de comu-
nicacié profunda amb I'entorn, amb la realitat que els configura i
els sustenta,

Aquesta estructura simbolica, present en totes les cultures de la
terra, creada pel poble al marge de les élites, exigeix una captacio
intellectual perque el missatge sigui finalment interpretat: la capa-
citat de desxifrar el contingut simbolic; pero, abans que es realitzi
aquesta descodificacié, hom ha estat impressionat per I'emocié es-
tética que produeixen els simbols a través de les estructures amb
que es manifesten. En la religié popular —ha escrit Francois-André
IsaAMBERT (1982 : 252)—, si per una banda hom pot trobar-hi la fe,
hi ha, per altra banda, I'emoci¢ estética, derivada de 'encantament,
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del misteri i de la meravella que sén a la base d’aquest fenomen.

Pero la religiositat popular és també festa, la «religiositat festi-
va» és essencialment popular, perque és transgressio, lligada a la in-
vencié subversiva, a la metamorfosi del mén antic i vell (Mona
Ozour, 1976), a la presa de consciéncia, a la interrelacié comunita-
ria, a la rehumanitzacié de la vida collectiva.

Sovint, la religié popular exerceix una funcié de sintesi dels ex-
trems. Nadal n’és, segurament, 'exemple més definit, d’aquesta sin-
tesi: d’'una banda, la petitesa individual de 1'infant, la miséria d'una
establa, la pobresa dels pastors... de I'altra, el nadé és rei universal,
els angels canten, la gloria del cel s’estén sobre els fems i la palla,
tres reis vinguts de 1'Orient li presenten les seves ofrenes. Es en
aquesta combinacié de contraris on podem trobar una de les bases
d’aquella meravella.

He dit just ara que el simbol és un dels factors més poderosos
d’integracié social. Vull dir amb aixd que a través de I'univers sim-
bolic que estructura una determinada colectivitat ens és possible de
penetrar en les multiples linies que determinen el seu sistema de va-
lors. Tant és aixi que el tema ha interessat especialment els estudio-
sos de la pedagogia fins a 1'extrem de veure (MoreNo, 1973:75 i
Fonzi i NEGRO, 1975 : VIII) la crisi de 'home contemporani com el
resultat de la mort d’aquell univers, del progressiu allunyament de
I'inconscient, entés com el lloc on s’origina l'experiéncia simbolica
i a través del qual és possible de renovar la cultura, de veure emer-
gir nous simbols vivents. (GUADAGNIN, 1984 : 36) han tractat d’ex-
plicar que pels camins del llenguatge simbolic es pot arribar a una
reformulaci6 dels mites colectius i observen com emergeix l'afany
de transcendent: en el sentit d'expressié d'una necessitat de refun-
daci6 del mén. Finalment, han assenyalat la prospectiva de 1'imagi-
nari com a remei a la caducitat de la historia. La prospectiva d'un
imaginari en el qual hom sigui capag de reconéixer-se a si mateix,
perqué hom té necessitat d'un mirall, d’'una petjada, d’'una paraula
on retrobar-se. Perdut tot quant configura l'imaginari, el mén de
I’home corre el risc de no existir.

Es facil de veure com es relacionen el discurs magic i el discurs
simbolic. El simbol ens remet a una realitat de la qual participa —no
podem oblidar fins a quin punt constitueix una comparacié de la
qual tinicament ens és donat el segon terme (LE GUERN, 1980 : 44)—,
i amb la qual comparteix una mateixa significacié. D’aquesta manera
ens presenta un sector de la realitat la dimensi6 de la qual sobrepas-
sa el pla de la immediata experiencia. En aquest sentit Luis MALDO-
NaDO (1975 : 99) ha tractat d’entendre el discurs magic com la clau
d’'un mén divers en el qual ens és possible respirar I'oxigen del que
és diferent, les epifanies de l'extraordinari i del desconegut. Car pels
camins de la magia encara ens és permes de rompre aquell mén vell
i penetrar en les zones de misteri.
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La religiositat popular integrada per una constellacié de festes,
de rituals, de cerimonies, de dramatiirgies, d’escenificacions, de dan-
ses, constitueix una bona pedagogia per desvetllar el pensament sim-
bolic a través de la meravella i de la magia, en definitiva, pels dificils
camins de la imaginacid.

En quin sentit ens és possible de definir la meravella? Hom n’ha
destacat el caracter d’excepcional i d’insolit (MESLIN, 1984 : 6), tot
insistint en la funcié que provoca 'emmeravellament i el sentiment
d’extraordinari, un discurs que reconstrueix un altre mén amb la
paraula i la imatge del mén quotidia. Luis Maldonado ha escrit rein-
terpretant l'obra literaria de James Joyce:

Todo lo que pertenece al mundo que recoge en su obra, hasta el ob-
jeto mds vulgar, estd envuelto por lo maravilloso. Sus ciudades pue-
den ser el universo, sus hombres la humanidad, una noche de sue-
fios la historia del mundo. Lo maravilloso se halla por todas partes,
en las montatias, en los rios, pero también en las aceras, las vitrinas,
los chismes, los comadreos, los vecinos. En la vieja cancion de
vodevil, sobre el albafiil borracho que se desnuca y resucita cuan-
do sus awmigos aspergean el ataud con giiisqui, Joyce descubre el
simbolo de muerte-resurreccion. Para él nada de lo que contiene el
mundo estd echado a perder; ni un fragmento ni una migaja. Cual-
quier monton de basura encierra una epifania (MALDONADO, 1975 :
159).

De les restes del naufragi encara és possible extreure’'n noves, in-
sospitades epifanies. Pels camins de la meravella, (No hem d’oblidar
que la realitat és filla de la imaginacié, que aquesta esdevé indis-
pensable). Cal

refusar 'oposicié tradicional entre fantasia i realitat, en la qual «rea-
litat» significa alld que existeix, i «fantasia» alld que no existeix.
Oposicié que no té sentit. Els somnis no existeixen? Els sentiments
no existeixen perqué no tenen cos? I d’on prendria la fantasia els
materials per a les seves construccions, si no els prengués, com de
fet ho fa, de les dades de I'experiencia...? (Roparz, 1980 : 11).

També per Eugenio Trias el pensament magic és alld que ens pot
salvar del racionalisme positivista, tecnicista i unidimensional, per-
que esdevé la clau capag d’obrir les portes d'un mén diferent en el
qual ens sigui possible tornar a respirar l'aire transparent de la fan-
tasia (Trias, 1970). A través d’aquest pensament podem sentir com
neix la realitat nova, perque ens fa receptius davant tot allo que surt
de la quotidianitat; car en I'afany d’aquest sentiment magic hem de
veure-hi 'opcié vers una cultura oberta. La meravella revela als ho-
mes una realitat diferent. Per aix6 esdevé una de les dimensions fo-
namentals de la naturalesa humana, un llenguatge a través del qual
és possible de retrobar el misteri que corprén i fascina. Perque es
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tracta d’'un llenguatge metaforic (BErIou, 1984 : 35) utilitzat peda-
gogicament durant segles, que parteix d'un sistema d’interpretacioé
global de la realitat formada per la unié del mén natural i del mén
sobrenatural. Milers de gestos i milers d’histories formen una es-
tructura de representacions i d’interpretacions propies de la reali-
tat en la qual el nin haura de créixer.

El mén popular religiés és un mén poblat a partir de les crea-
cions de la imaginacié. Aquestes creacions porten una carrega molt
forta d’emotivitat i sovint constitueixen la plasmacié d'un sentiment.
Sén creacions que commouen per la seva expressivitat, que es confi-
guren a partir de] somni. La imaginacié treballa des del moment en
que es produeixen les sensacions i determina la informacié que ens
arriba a través dels sentits, subjecta a velles, immemorials estructu-
res simboliques. Sén ecos llunyans que recobren inesperadament la
vida des de la foscor, sempre disposats a aparéixer novament, només
que una veu els requereixi o els conjuri. La capacitat de percebre el
goig de cada cosa, la possibilitat de sentir I'energia erodtica de la
Natura, tot aix6 és la sensibilitat, la imaginaci6, 1'estética... Contem-
plar la sortida del Sol —ha escrit Vanna Iorr (1983 : 11)— suscita
encara un dolc sentiment antic. La vida quotidiana no ha cessat en-
cara de suscitar particulars estats d’anim, malenconia, tristesa, emo-
cions i reflexions lligades al sentit de la vida i de la mort, al desti
que ens és desconegut... La relacié de cada home amb el mén pre-
senta continues implicacions magiques, encara que no en tingui cons-
ciencia. Els grans temes de 'existéncia humana sén explicats en els
mites antics: la mort, la fortuna, la culpa, I'amor... i constitueixen
encara avui models interpretatius de la realitat, perqué cada home,
en els estrats més profunds de la seva consciéncia, és per ventura un
home arcaic. En definitiva, una metafora capa¢ d’iluminar el sentit
dels comportaments humans. Descobrir les arrels d’aquests fets ens
pot permetre iHuminar la coneixenca de l'anima arcaica que sobre-
viu en ’home modern.

Aquests materials han estat a vegades qualificats d’irracionals
perque s’escapen a una férmula histdricament limitada d’interpre-
tacié racional que prefereix i avantatja l'intelecte: la ment de
I’home com a tUnica via d’accés al coneixement i a l'accié, mentre
han deixat de considerar-se la raé intuitiva, el sentiment i el somni,
I'art, 1a poesia i la festa.

Hom ha caracteritzat la cultura actual amb el qualificatiu de
«fallocratica» perqué exerceix la violacié i la tortura sobre la vida:
la depredacié brutal de la Natura, També, sobre la consciéncia dels
homes.

Sembla que cada fase de la industrialitzacié, a partir dels darrers
anys del segle xvir1, ha estat contestada —contra l'esclavitud de la
maquina— amb una forma de protesta «romantica». Es tracta d'una
reacci6 d’angtnia que acompanya els canvis econdomics i socials.
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Podriem distingir tres fases, seguint la linia de Roger Bastide, citat
per Pierre GAUDIBERT (1981 : 71):

a) EIl transit des del capitalisme comercial al capitalisme in-
dustrial,

b) La revolucié industrial, durant la primera meitat del se-
gle xIx.

¢) El pas al capitalisme planificat que marca la segona meitat
del segle xx.

La vida rural ha deixat d’exercir la seva influéncia: el cosmos
viscut com a gran significant. L’home abandona la vida ciclica que el
lligava a la Natura i comenga a viure en societat. El segle X1x —es-
criu Elisabeth CLAVERIE (1984 : 43)— i les primeres décades del xx
veuran la floracié de verges que apareixen parlant la llengua dialec-
tal i manifesten als infants, pastors o llenyaters, llargs pronostics
pessimistes pel que respecta al devenir del mén, si persisteix en els
errors en qué ha caigut: la urbanitzacié a ultranca, els estralls de
la societat industrial, mercadera i consumista. Segurament, no és
altra cosa més que una interpretacié ecologista de les aparicions. El
cel es dirigeix mitjangant la meravella als darrers «purs», els pas-
tors d'una vall, en aspre lloc, entre muntanyes solitaries.

Aquesta eleccié del pastor com a intermediari entre el cel i la
terra no és nova en la historia de les creences populars. En les llegen-
des i mites d’origen de les marededéus trobades el pastor és «junt
amb el llenyador, el carboner, I'anacoreta i altres possibles substi-
tuts en aquesta lloable tasca de trobar marededéus perdudes —es-
criu Joan PrRAT (1983 :45) inspirant-se en William A. Christian—
I'home que més sovint travessa els llindars de la naturalesa conegu-
da i per tant domesticada i culturalitzada, per penetrar en aquells
indrets boscosos, allunyats i selvatics, en una paraula, incontami-
nats i liminals, on el sagrat realitza, sovint, les seves manifestacions
hierofaniques». Aquests llocs de privilegi, centres de vitalitat i d’e-
nergia, sovint situats en zones de muntanya, no gaire lluny d’anti-
gues coves d’enterrament, amb arbres, i fons remeieres, i torrents,
ens fan recordar cultes antiquissims a la deessa mare entorn de la
qual giraven un conjunt de ritus de fecunditat.

Cal detenir l'atencié en aquest punt: el culte a les marededéus
trobades és també un culte a la maternitat, i el lloc on es fixa és una
terra fertil, abundosa d’aigiies, lluny de poblat. La vida reneix en
aquestes contrades apartades de la historia quotidiana dels homes.
El culte a la verge-mare és, doncs, un culte rural, vinculat a la terra,
a l'aigua i al bosc. No seria dificil de contraposar-lo al culte a la
imatge del Crist crucificat, el culte a la sang de Crist, essencialment
urba. Esclata la vida, dins la vall ombrivola, entre muntanyes soli-
taries. El medi urba és lloc de dolor, de peniténcia, la ciutat de la
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mort. El mite ecologista arrenca de molt lluny; no és estrany, doncs,
que, el mén actual ens ofereixi pels camins ecologics una nova forma
d’escoltar la ressonancia simbolica de la Natura. En els nostres dies
podem constatar —i malgrat el naufragi— que progressa la conscién-
cia ecologica i emergeix una nova relacié entre ’home i la vida, men-
tre la imaginacié pren forga i és reconeguda. No és dificil de pensar
en aquesta consciéncia com el resultat d'una nova mistica que gravita
entorn de les forces naturals, poblada de preséncies significatives.
Les marededéus que apareixen en els inicis de la Revolucié Indus-
trial i n’anuncien les miséries han abandonat la funcié maternal que
caracteritzava les marededéus trobades i han vingut a mostrar-se
—potser es tracta de representar I'esperit immaculat i limpid de
la Natura— transparents i clares com l'aigua de roses.

La simbolitzacié religiosa que el poble ha fet de la Naturalesa té
un origen antic que tal vegada hauriem de cercar en el neoplatonis-
me de Sant Agusti. Tot quant és creat ens parla del seu Creador
com un llibre obert. Aquesta idea es repeteix en Hug de Sant Victor,
a Sant Tomas d’Aquino, a Sant Bonaventura, La trobarem en aque-
lla estimaci6é optimista que sentia per la creacié Francesc d’Assis
i en el nostre Ramon LruLL (1982 : 45 i 1980 : 352). El jove Blan-
querna respon a Natana, la donzella amb la qual Aloma, sa mare,
tractava de casar-lo, quan aquella, convinguda de les seves raons, li
demana que se I’endugui amb ell a fer peniténcia:

No és cosa covinent que vés ni altre sia en ma companyia, cor
companyia no vull haver siné de Déu e d’arbres, herbes, d’aucells,
besties salvatges, aiglies, fonts, prats e ribatges, sol, lluna, estelles;
cor neguna d’estes coses no embarguen 'anima a contemplar son
Déu.

I Felix, en arribar en aquella abadia on fou bellament acollit,
quan l'abat li preguntd per son estament:

Felix 1i reconta com son pare li havia donat ofici que anas per lo
moén encercant meravelles, e que aquelles meravelles anas recontar
per les corts dels princeps e dels prelats, per viles, per castells,
per ciutats, per deserts, e per monestirs, e per tots los altres llocs
on gents habiten.

Tot quant és creat pot servir-nos de llibre o de mirall, se-
gons expliciten aquells versos famosos d’ArAin DE LiLLE (1844-1864,
CCX : 579):

omnis mundi creatura
quasi liber et pictura
nobis est et speculum.
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Aquesta presencia de Déu en la Natura és una de les constants
de la religiositat popular, en el sentit de suport d"un mite relacionat
amb els actes fonamentals de la vida: el simbolisme maternal de
les coves, les pedres fecundants, les pedres llancades pel forat d’'una
roca amb la intencié de reclamar un enamorat, el prestigi religios
i magic de l'aigua: l'aigua viva que brolla de la terra, aigua de la
font santa, del cor de la terra; arbres sagrats dotats de poder gene-
ratiu, els arbres benéfics de la tradicié mediterrania: el llorer, 1'oli-
vera i la parra. L'arbre de la ciéncia i I'arbre de la creu. Una antifo-
na del Divendres Sant diu: «Crux fidelis, inter omnes | arbor una
nobilis, [ nulla silva talem profert, |/ fronde, flore, germine».

Una altra de les grans linies a partir de les quals podem estudiar
la religiositat popular és fer-ho des de la perspectiva de la tempora-
litat agricola. Es tracta d'una concepcié circular del temps en la qual
el ritme de 'any natural coincideix amb el ritme del treball i de 1'oci.
Hi ha, també, el temps de la historia, lineal, fins a la plenitud, i que
estructura el mite del progrés. Ambdés s’entrelliguen i entren en joc
a través de la religiositat del poble, que forneix la possibilitat de reac-
tualitzar un esdeveniment a través de la ritualitzacié que el repro-
dueix amb tota la seva forca, El sol presideix el cicle anyal de la
Natura: Solstici d’hivern, el foc de la foganya manté la continuitat
de la vida, de la familia, del poble. El dia més curt, la nit més llarga.
Acaba l'any i mor el mén vell. El sol reneix —per Nadal una passa
de gall— i Saturn governa. Es capgira la realitat, perque és temps
d’orgia i de carnestoltes (SOLER, 1982 : 10). La violacié dels limits,
el simulacre, 'escarni. Hi ha en les festes dels darrers dies un as-
pecte ritual i un altre aspecte de rebellié6 que durara només durant
el regnat efimer del rei de la gresca. Nits de fresses, baratar de
sexe, la parodia del mén al revés, el triomf final de la Quaresma
sobre el Carnaval com un conflicte entre dues cultures. I I'esperanca
que la gresca retorni en acomplir-se el cicle:

En Cames-tortes, tortes, se va morir.
Ai, ai, ai, ai de mi.

Quaranta mil vegades 1’han enterrat.
Ai, ai, ai, ai de mi.

I al cap de dotze mesos viu és tornat.
Ai, ai, ai, ai de mi.

(Del cant de la festa
de Carnestoltes a Algaida)

Amb la primavera reneix la Natura. El simbolisme vegetal d’a-
questa &poca de 'any adquireix una significacié extraordinaria. Les
palmes i els rams de llorer i d’olivera del dia del Ram. Pasqua Flo-
rida. La Creu. Els petals de roses llangats des de les balconades
sobre la custodia, el dia del Corpus, la murtra que marca l'espai
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sagrat de la festa. El solstici d’estiu: els focs de Sant Joan. La nit de
Pamor, embruixada i quimérica. Herbes remeieres, endevinaments,
averanys.

Perd si Sant Joan clou aquest cicle [de la primavera] amb foc,
també en comenca un altre amb aigua: sera el temps estival. Les
Neptunals romanes tenien lloc en aquest temps. I ja diu el refrany
que «per Sant Joan, el primer bany». Costums i creences ens par-
len dels banys singulars de la nit de Sant Joan, del poder de la
rosada de Sant Joan, de les fontades, de les barques o botes ence-
ses ofrenades al mar... I és ben curiés que Sant Joan és baptista
en l'aigua del Jorda, que Sant Pere és pescador i patré d’aquest
gremi, que Sant Cristofol passava el riu a gual els viatgers, que

per la marededéu del Carme hi ha processons marineres... (SOLER,
1982 : 12).

Es el temps de les festes patronals, de les festes majors de les
viles i els barris, amb ofici d’altar fumat i missa de tres, amb sermé
sobre la historia local, amb balls de cossiers o de cavallets, amb cor-
regudes de joies i ball d’aferrar. Les festes d’estiu amb el seu ritual
antic configuren un element excepcional de cohesié i d’identificacié
collectiva.

A través de la festa —que funciona com a forca indiscutible de
cohesiéo— els més joves de la collectivitat estableixen una relacié
dialéctica amb el seu petit mén, mentre es configura en el seu pensa-
ment l'objectivacié de la realitat i la subjectivacié de la propia
individualitat.

Després, la tardor, quan el dia minva i les fulles cauen. Temps
de llaurar la terra i de sembrar. (Les tonades que servien per acom-
panyar el treball de llaurar eren lentes, llargues com un solc...) Es un
temps especial de culte als difunts. Per recordar que la vida s’acaba,
perd que perdura en el record dels qui han vingut després.

M’agradaria de retornar a la pregunta del comencament: ¢L’home
d’avui necessita la magia de la sacralitat? He d’entendre que les so-
cietats industrialitzades han promogut el desencantament de la vida
i han intentat d’arraconar progressivament la meravella, mentre trac-
taven de fer creure ingénuament que el progrés cientific era una con-
seqiiencia de la desaparicié del pensament magic. I, no obstant aixo,
aquest pensament ha cercat d’elaborar un discurs capag¢ de partici-
par en la comprensié del mén contemporani. Vanna Iort (1983 : 16)
ha destacat que, com a conseqiiéncia de la complexitat de 1'anima
humana, la disposicié logico-racional i la mitico-magica, coexistents,
no sén sempre prou definides o clarament diferenciades. Aquesta ca-
racteristica del pensament huma és encara viva en la nostra cultu-
ra: en el llenguatge, en la religio, en la teologia del nostre temps, en
la metafisica, en la consciéncia estética, en la vida afectiva, en el
pensament filosofic i en la ci¢ncia. Es pot afirmar, doncs —continua
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Vanna Ior1 (1983 : 17)—, que, en ’home civilitzat i en la societat més
progressiva, persisteix un fons ancestral que recrea continuament
els vells mites, mentre elabora un antic material fet d’emotivitat i
de fantasia. Pierre GAUDIBERT (1981 : 86-87) interpretant Mircea Elia-
de ha explicat que aquests mites perviuen evolucionats en els som-
nis d’avui, en la novella policiaca, en les llegendes, en el joc, en la
ciencia ficci6, en les pellicules d’anticipacié i de terror. Jo hi afegi-
ria que aquesta pervivéncia estd sovint manipulada per la moral
burgesa i pel consum. Jean-Bruno RENARD (1984 : 44) ha advertit del
desplacament que en el temps actual ha sofert el pensament merave-
llés des de la religiositat popular cap a les zones marginals de la
ciencia. El parapsicdleg ha substituit I'exorcista, el que era sobrena-
tural ha esdevingut paranormal. I hem vist aparéixer una mena de
sincretisme cientifico-religiés, i destacar les meravelles de la ciéncia
amb regust de prodigi estrany. Una paraarqueologia recerca en les
llegendes de civilitzacions desconegudes. Al marge de la Historia se
situa I'especulacié sobre els enigmes: les morts estranyes, els tresors
obscurs dels templers, els personatges misteriosos, €l paper de les
societats secretes, les profecies de Malaquies, de Nostradamus... Vin-
guts de la fondaria del temps apareixen encara els homes-béstia per-
petuant una vella tradicié de l'imaginari. La parapsicologia tracta
d’incitar a una nova lectura —«cientifica»— dels prodigis religiosos:
I'excepcionalitat dels miracles i la ruptura que el miracle suposa de
les lleis naturals. La parapsicologia es dirigeix als mateixos temes
de la magia tradicional:

a) Fls dons cognitius: certes persones coneixen el passat, in-
terpreten el present, legeixen el futur. (Percepcié extrasen-
sorial, premonicid, telepatia, radiestesia.)

b) Els fenomens que procedeixen d'una accié directa, conscient
o inconscient, de 'esperit sobre la matéria. (Telequinésia:
desplacaments sense contacte, levitacié, etc.)

c¢) Els components immaterials o semimaterials de 1'home:
camp bioenergetic, viatge astral, viatge de I'anima, reencar-
nacié...

d) Contactes amb éssers extraterrestres: fades, genis, aparicions
religioses, difunts i fantasmes.

e) Els misteriosos poders psiquics dels animals, el psiquisme de
les plantes...

Algt ha llancat la idea que els déus de les antigues religions, els
vells déus, eren extraterrestres —a vegades favorables, d’altres hos-
tils—, i els seus miracles auténtiques proeses de la técnica.

No és possible de separar 'element magic de l'element logic en
el pensament de I’home. Un i altre arriben a complementar-se i ens
ofereixen camins d’humanitzacié sempre que ni un ni l’altre esdevin-
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guin dogmatics. Perqueé la racionalitat no exclou la participacié mis-
tica i es tracta sempre de dos camins que convergeixen en I'experién-
cia dels homes. L'amor, el dolor, 1la mort i el desti continuen susci-
tant comportaments d'inquietud, car la complexitat humana configu-
ra una unitat feta d’'ombres i llum, d’encerts i desencerts, d’ansia es-
piritual i de necessitats mesquines, d’irracionalitat i de racionalisme.

Finalment, valdria la pena d’estudiar-la des de la perspectiva de
la llengua: oracions i llegendes, férmules d’invocar la proteccié, els
rituals verbals i els renecs: flastomies i malediccions, les histories
exemplars i la terminologia religiosa que penetra el llenguatge de
cada dia, el teatre religiés... La creenca en la sacralitat de les pa-
raules.

La religiositat popular més auténtica —escrivien els bisbes an-
dalusos 'any 1975— introdueix les seves arrels en les realitats més
profundes de V'existéncia: la vida, la mort, 'amor, el patiment, ['ale-
gria, el treball, el temps... I es nodreix en el seu aspecte étic dels
grans valors humans: la llibertat, la solidaritat, la justicia, la digni-
tat humana. Pels camins de la imaginacié condueix als mites collec-
tius, al retrobament de la identitat del poble. Engendra dimonis i
construeix els sants de cada dia, proxims a '’home, fets de la matei-
xa mateéria que els homes, dotats dels dons meravellosos, signes d'un
desti extraordinari: el do de profecia, de levitacié, d'ubiqiiitat, 1'es-
tigmatisme, I'olor de santedat com un efluvi post mortem de la bona
olor del paradis. Potser és una interpretacié magica d’aquelles pa-
raules de Sant Pau als cristians de Corint (2 Cor 2,15): «perqué som
per a Déu bona olor del Crist enmig dels qui se salven i dels qui
es perden», inventa llocs imaginaris, tracta d’explicar els horrors de
I'infern i les meravelles del paradis, condueix els homes a través del
joc d’inventar l'existéncia i esdevé la manifestacié dels afanys, dels
dolors, de 'esperanca collectiva.
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NOTES PER A UNA SEMIOTICA
DELS SANTS I DE LA FESTA

Mumare em va dur a Sant Blai
perquée aprengués de parlar,

i ara m’hi ha de tornar

perqueé diu que no call mai.

(Del Canconer popular
de Mallorca)

Hi ha unes paraules de Franco Carpint (1984 : 31) que m'agrada
retreure, perqué perfilen una idea a la qual aquells que treballam
per una educacié renovadora basada en l'accié ladica i en la creati-
vitat humana ens hi hem de sentir molt acostats. Es tracta d'una
observacié referida a la resisténcia que sorgeix de les collectivitats
populars contra la tendéncia antifestiva imposada per les classes que
administren el poder i la vida economica. L'historiador precisa que
aquest afany de festa no solament no es troba en regressid, siné que,
contrariament, aquella resisténcia podria constituir una prova més
de la seva agressivitat.

Malgrat la reduccié de les possibilitats de festa a la qual ens
sotmeten aquells poders, mentre tracten de substituir-les per un
temps lliure sovint manipulat, no és dificil encara de copsar la neces-
sitat que tenim de sentir-nos junts, de sentir que vivim en una comu-
nitat en la qual ens és necessari trobar vies de comunicacié collec-
tiva, camins que s’obrin pas a través de la imaginacié cap al desco-
briment de tot quant configura la identitat del grup en el qual s’in-
sereix la nostra pervivéncia.

No és facil, empero, desvetllar el sentit de la festa, provocar 1'ac-
titud de festa o projectar l'ocasié de festa, sense espectadors, amb la
participacié de tot el grup, que troba en la disbauxa i en el ritual
que la configura una sortida a les tensions i als conflictes que mar-
quen i assalten la colectivitat.

La semiotica —en el sentit que estudia les practiques significants
de la vida dels pobles i, entre aquestes practiques, els sistemes de
simbols que produeixen— ens possibilitara de penetrar en els sig-
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nificats de la festa, en el seu contingut dramatic, en la descodificacié
dels seus llenguatges. Perque la festa popular, vinculada al sentiment
de joc i a la idea de celebracié solemne, esdevé una manifestacié
ladica del poble, un jubileu, una reivindicacié del plaer, en el sentit
d’un ritual que recrea simbolicament la vida i regenera aquells que
s’hi troben implicats.

Les festes s6n una ritualitzacié d’actituds, de valors, de feno-
mens socials, de simbols collectius; la voluntat d’apartar la solitud
i 'anonimat, el no-res; la recerca de la comunicacid, de la comunié
(DouGIER, 1976 : 3), i aquesta ritualitzacié s’'estableix en una doble
serie de funcions: la cerimonia i el divertiment, la sacralitat i el ri-
tual profa, 'espontaneitat i la pauta oficial, la vida privada i la vida
collectiva, la integracid i la contestacié. Es en aquest sentit que po-
dem constatar una progressiva renaixenca de les festes comunita-
ries, recolzades en un projecte de participacié collectiva, en un pro-
grama de vida en comd. Aixi i tot, se'm podria retreure que la festa,
en el sentit en que tract de dibuixar-la, pertany a la societat rural,
perque és propi del mén rural aquell estil de vida compartida: ['ale-
gria és de tots i a tots els commou el dolor d’un tot sol. En la socie-
tat industrial i urbana el mén és més dificil de viure, i hi ha més
solitud. Perd el dret a viure la festa comunitariament es presenta
com una indefugible reivindicacié, perqué forma part de la nostra
llibertat d’inventar les formes que ens marquen l'existencia i 1'afai-
conen. Escrivia Maria Aurelia Capmany (1982 : 4):

Jo crec que tots tenim dret a la nostra heréncia, al nostre passat;
tenim dret a escollir allo que és just, perqué del passat hi ha moltes
coses justes, i precisament, perqueé ens han amagat el nostre pas-
sat i ens 'han volgut destruir, tenim precisament una feina de
reconstruccid, de recuperacié d'aquest nostre passat. Precisament
per aix0 nosaltres volem tornar a reprendre aquest cami de les
festes majors alegres i nostres.

I el cami de la festa, alegre i nostra, diu Bienve Mova (1983 : 76):

quizd pueda explicarse por la necesidad que sentimos de recupe-
racion de recuerdos, de imdgenes que nos identifiquen con algo
mucho mds concreto y apetecible que el blogue de viviendas, las
desangeladas avewidas asfaltadas de luz fria y esmerilada, los re-
ducidos cubiculos llamados pisos, y atin la mondtona manera de
perder o utilizar nuestro tiempo libre con los llamados medios (?)
de comunicacion audiovisuales.

De fet, el recobrament de la festa ha significat la recuperacié del
carrer en el sentit de lloc d’interrelacid, d’espai que afavoreix la ima-
ginacié —el pensament imaginatiu, que produeix una multiplicitat
infinita i multiforme de noves imaiges—, que estimula la creativitat.
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També la festa pot arribar a esser un veritable enviat capag d’afa-
vorir la presa de consciéncia, la subversié, la transgressié de les nor-
mes imposades pel moén vell i caduc (Ozour, 1976 : 197). Cerimonia,
subversid, divertiment, potencial de critica, familiaritzacié amb la
propia realitat, amb el tros de pais que configura el nostre espai
(PraATS, 1982 : 4), amb el territori on construim la cultura, en el sen-
tit en qué esdevé un producte de la naturalesa humana en evolucié
(MagL1, 1980 : 139), una produccié del poble com element que fe-
cunda la historia i la renova. En definitiva, com un joc que sorgeix
de la imaginacid, a través del qual 'home ha duit a terme les millors
conquestes culturals (BETTELHEIM, 1973 : 391-397). També HUIZIN-
GA (1972 : 41) acaba per dir que la cultura sorgeix del joc, que el
joc és llibertat, i invencid, i fantasia..., que la qualitat del joc és la
seva intensitat, la follia amb qué s’escomet, el seu allunyament del
que és quotidia (ZumrroR, 1983 : 267). La festa i el joc configuren
el punt de partida d’'un procés que constitueix el suport de les civi-
litzacions i de les cultures.

En aquest procés el paper de la llengua adquireix una dimensié
excepcional. En un altre lloc he escrit:

... pels camins de la férmula magica que encanta i fascina. Can-
c¢ons que criden el sol, invoquen la lluna o clamen per la pluja.
Jocs antics, restes d'un temps en qué I'home i l'infant vivien ple-
nament integrats en la natura. Jocs de rotllana que suggestionen
i encisen. Jocs que reclamen la recreacié dels gestos —el joc de la
mimica—, gairebé lligats a les formes més populars del teatre.
Jocs de teringa i jocs relacionats amb la representacié popular de
la vida dels sants: el ball de Sant Joan o els salts i cabrioles dels
dimonis horrends... El joc de les llanternes, en temps de tardor:
jocs de penombres, de cangons enigmatiques sota la volta negra del
cel. De vegades, el llenguatge hi és incoherent i inintelligible. Sem-
pre, empero, la paraula i la miisica s’enllacen prodigiosament amb
la dansa, la mimica o l'escenificacié. O acaben amb la indicacié
d’'un ritual que s’ha de complir: agenollar-se, donar un saltigé o
aixecar els bracos com qui invoca els estels (JANER MANiLA, 1982 :
110).

En el context de la festa, en el marc de la cerimonia, hem de si-
tuar-hi el costum de cantar —adhuc de ballar— els goigs com una
part de l'espectacle festiu, del ritual o de la celebracié paralitargica.
He tractat de trobar una série de definicions, sovint coincidents,
que caracteritzen la practica dels goigs. Aixi, per Guerau MuUTGE
(1974 : 8), a més d’'una manifestacié religiosa de caracter popular,
«sén una composicié poetica del génere liric com qualsevol altra,
és a dir, didacticament tenen la mateixa importancia que una oda,
que una cangd, que un madrigal, que un sonet, etc.», i constitueixen
«una de les més importants manifestacions poetico-populars en
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llengua catalana»; per Joan RoiG (1976 : 2) es tracta de «modes-
tes composicions populars religioses amb estructura tipografica,
artistica i literaria propia, amb profundes arrels a tots els Paisos
Catalans, vehicles de la nostra llengua en époques de decadéncia
i opressié». Per Josep Massot (1976 : 272) es tracta d'un «dels gé-
neres tipics —conjuntament amb les Nadales— de la literatura
religiosa catalana», mentre per Francesc SALLERAS (1982 : 18) sén
«composicions poe¢tiques populars, del génere liric, escrites en lloan-
ca de Déu, de la Verge Maria, dels angels o dels sants»; per Ricard
Brasco (1974 : 3) es tracta d’'un «modest génere literari» que «al
llarg de sis o set segles, testimonieja ensems la perdurabilitat de la
fe i la vitalitat de la nostra llengua»; i per Josep M. CoMBALIA
(1982 : 34) «és un poema en honor de la divinitat local». D’aquesta
manera podriem determinar aquelles linies que es configuren a par-
tir de les diverses definicions. Els goigs sén:

a) manifestacions poético-populars,

b) geénere tipic de la literatura religiosa (si bé s’han utilitzat ex-
cepcionalment de forma satirica),

¢) de caracter liric (encara que molt sovint se’n troben de nar-
ratius. Composicions en les quals s’expliquen trobades mi-
raculoses, llegendes i faceécies referides a la vida dels sants,
etcétera).

d) algunes de les definicions destaquen el caracter de composi-
cions modestes: sovint sén obres anonimes, altres vegades
foren escrites per poetes locals, clergues i missers, poetes
iHustrats i glosadors,

e) es tracta d'un génere estés a tots els Paisos Catalans,

f) constitueixen un testimoni excepcional de la unitat de la
llengua,

g) wvehicle de la llengua en époques de decadéncia i opressid.

He dit que, a vegades i excepcionalment, els goigs han desbordat
el seu estricte caracter de literatura religiosa i han servit a la satira,
sovint politica. En aquest sentit Enrique Frances (1976) ha escrit:

En los gozos populares se pueden encontrar, desde los testimonios
de la mds pura devocion mariana de todos nuestros pueblos hasta
irreverentes coplas como las que, tras la invasion napolednica, tu-
vieron que prohibir las autoridades eclesidsticas de Barcelona.

Pero alld que configura els goigs no és unicament la seva base
literaria, siné el conjunt de la lletra i la musica amb qu¢ sén can-
tats com un tot uniforme i inseparable, encara que durant segles
molts d’aquests goigs no tenien una melodia que els fos propia, siné
que s'adaptaven a una cantilena que s’aplicava als diversos textos.
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La introduccié de la impremta —tan decisiva pel que respecta a la
difusié cultural— va significar la conservacié de molts dels goigs
antics coneguts per transmissié oral, fos mitjangant el cant collectiu
o lactivitat dels cecs oracioners que simultanejaven la venda d’es-
tampes de sants i plecs solts amb la recitacié publica de pregaries
i cantiris. La impremta, doncs, en editar-los en plecs solts, va sig-
nificar 1'addicié d’'un conjunt d’elements tipografics: el gravat del
sant, 'orla, els florers, 'oracié, la musica, la nota historica... que els
convertiren en un document excepcional: «...veritables arxius de la
vida dels sants, de la historia dels llocs pietosos, mostren al viu I'evo-
lucié del llenguatge, dels gustos artistics amb sos gravats que so-
vint sén d'una gran bellesa» (CasaNova, 1979 : 3). Els goigs, pel fet de
constituir un element muiltiple, ofereixen un conjunt significant de
llenguatges que ens possibilita penetrar en els continguts del drama
festiu, Alga ha tractat de veure-hi una funcié magica, suspectes, a
vegades, de formes impures de culte. No és aquest el lloc de tractar
sobre el seu origen, per bé que sén conegudes les seves arrels tro-
badoresques. En aquest sentit s’han pronunciat Joan AMADES i Josep
COLOMINES (1946-1948). També Ricard Brasco (1974 : 5) els fa partir
de les cangons provengals, sobretot pel que correspon a l'estructura:

La forma estrofica dels goigs, com ja se n’adona Mila i Fontanals,
deriva de I'antiga «dansa» provengal, génere que hagué molta for-
tuna entre els trobadors catalans, fins al punt d’esser 1"inic que,
de fet, ha sobreviscut en la nostra llengua. La «dansa», juntament
amb la «balada», formava part de les anomenades «cangons de
dansa». Es diferenciaven, tinicament, que la «dansa» reprenia a
la fi de cada estrofa alguns o tots els versos de la resposta o tor-
nada inicial, mentre que la «balada» o «ball rodé» intercalava
aquests versos dins l'estrofa.

Virolais, llaus o llaors, cobles i goigs son els noms diversos amb
que sén coneguts al llarg de la historia, Ramon Llull inclou en el
Llibre IIX, cap. 76, de Blanquerna unes «Cobles de Nostra Dona»,
en sentit laudatori, de manifestes reminiscéncies trobadoresques:

A vés, dona verge santa Maria

dé mon voler, qui’s vol enamorar

de voés tan fort, que sens vés no volria
en nulla re desirar ne amar;

car tot voler ha melloria

sobre tot altre que no sia

volent en vés, qui és maire d’amor.

També a la Doctrina pueril —sintesi i projecte de transmissié
d’'una cultura— s’hi troba el tema dels set goigs. Aixo ens permet
afirmar que en el segle x111 ja se’n cantaven. En sén un exemple
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els goigs manuscrits en les cobertes d'un codex que posseeix 1'Ateneu

barcelones, procedent de la biblioteca de Victoria Amer (BATLLE,
1924 : 6):

Lo primer goig que tu Maria aguist
fonc aquell intent que 'Angel Gabriel
tramés per Déu, que davalla del cel,
te saluda, e Jestus concebist.

En l'origen més remot hi trobariem, encara en la literatura llati-
na medieval, les peces en vers o en prosa que exalten els «goigs»
(gaudia) de la vida «terrenal» de la Mare de Déu i que foren aviat
traduits al catala. En seria una mostra la «Ballada dels goits de
nostra Dona en vulgar catalan o ball rod6», conservada al Llibre
Vermell de Montserrat. Lentament, es passara de la lloanca de la
Mare de Déu a advocacions més concretes: a la Verge del Roser, per
exemple i, posteriorment, als sants i santes protectors, fins al punt
que a través dels goigs es pot seguir el procés que ha seguit la pietat
popular i, sobretot, la poesia mistica popular.

A la Cronica de Ramon Muntaner hi trobam dos puntuals testi-
monis de 'antiguitat del costum de cantar goigs. Fixem-nos en el
primer: El cavaller a qui els prohoms de Montpeller proposen l'ar-
gacia que permetra la concepcié de Jaume I, en acceptar de collabo-
rar amb ells els proposa (MUNTANER, 1979 : 26):

—Doncs, senyors, a honor de Déu e de madona Santa Maria
de Vallvert, vui és dissabte, que havem comencgat a tractar d’aquests
afers; jo us prec e consell que dilluns, a honor de Déu e de ma-
dona santa Maria, comencen tots quants preveres ne homens d’or-
de haja en Montpestller, a cantar misses de madona santa Maria,
en tenguen-ho set jorns per los sets goigs que ella hac del seu car
fill; e que 1i placia que a nds tuit don Déus goig e alegre d’aquest
tractament, e que li don fruit d’on lo regne d’Aragon e el comdat
de Barcelona, d'Urgell e Montpestller, e totes les altres terres ne
sien ben proveides de bon senyor.

En un treball publicat fa alguns anys (JANER MaNi1LA, 1976 : 9-14),
vaig tractar d’analitzar el mite de Jaume I, el Conqueridor, a través
de la simbologia que presenten els sermons predicats anualment a la
Seu de Mallorca el dia 31 de desembre en qué es commemora la
presa de la ciutat per assalt. Podem trobar-hi en aquests sermons
alguna referéncia a 'engendrament prodigiés del Rei. Adhuc algun
punt d’erotisme que hem d’agrair a Mossén Lloren¢ RiBer (1908).
Diu:

Déu suspengué per curtes estones la irreconciliable malvolenga
que sentia Pere d’Aragé per s’esposa Maria de Montpeller, perque
vingués an el mén el Rei en Jaume amb senyals d'una alta predes-

84



tinacid, tot just apuntava el dia dos de febrer, festa de Santa Ma-
ria Candalera.

Segons Francesc SALLERAS (1984 : 32):

la devocié als set goigs de la Mare de Déu va ser importada a Ma-
llorca des de les terres catalanes, després de la conquista de 1229.
En els segles X1IT i X1v, quan a la nostra illa encara no hi havia
cap mostra del rosari dominica, els set goigs varen esser la devocié
popular per excelléncia.

I el pare Gabriel LLompART (1977, IT: 136-138) afegeix:

La composicion mallorquina mds antigua que canta los siete Gozos,
debe datar de fines del siglo XV, pero se habrdn perdido otras
piezas anteriores a juzgar por la riqueza de la tradicién manuscri-
ta catalana. Téngase en cuenta que en las vigilias del monasterio
de Montserrat se presentan en forma de danza, que seria sin duda
trenzada por los devotos, segun acredita el famoso Llibre Vermell.
(...) Estos Goigs fueron insertados por Marian Aguilé en el Canco-
neret de cobles antigues a la Mare de Déu de Lluch de Mallorca.
Y con razon porque Lluc tenia en la ruta de su romeria hincadas
siete cruces con la imagen esculpida de los siete Gozos, de los cuales
el primero lo labré Lloreng Tosquella en 1399, y pinté Pere Margal
en 1400.

Ens trobam, doncs, en preséncia d'una antiquissima devocié 1li-
gada a la roda de I'any, vinculada al temps i a l'espai del poble.
Al temps, perque la festa dels sants s’ajusta al succeir de les esta-
cions. Diu un vell refrany:

Si la Candelera plora, s’hivern és fora.
Si riu, lluny és s’estiu.
Tant si plora com si riu, lluny és s’estiu.

Espléndida invocacié a la llum, al desig de la llum, que acabara
per marcar el seu triomf sobre les tenebres. A 1'espai, perqué es
tracta sempre de sants familiars la historia dels quals desemboca
en la llegenda vinculada a la simbolitzacié del paisatge quotidia:

Per mitja de les llegendes hagiografiques ens acostam d'una
forma simbolica al cicle natural de la vida. D’encd que I'home
alca els ulls de la terra i els gira cap al cel s'adona que el sol pre-
sideix la roda de l'any: el solstici d’hivern, el solstici d’estiu, les
quatre estacions... Al mén rural, tan vinculat al devenir de la na-
tura, el sol ha guiat la representacié simbolica dels esdeveniments.
Hom sap que hi ha un temps circular que forneix el mite de l'etern
recomencament. Tot torna a comencar, perque la roda gira impla-
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cable. (...) La llegenda reactualitza un esdeveniment per la via de
la simbolitzacid, de la poetitzacié, mentre la natura reneix i el dia
s’allarga o s’'acurca i s’'ompl de bruixes, i d’averanys, i de fogueres...
Mitjancant la llegenda es produeix una simbolitzacié del temps i
del paisatge, una metaforitzacié de la vida natural, un emmerave-
llament de les coses... (JANER ManrtrLa, 1985 : 59).

Una antiga devocié, aquesta dels goigs, que es ritualitza en la
festa i que troba en la simbolitzacié del paisatge al qual s’adhereix
la base del propi renaixement a la vida.

Les pregaries dels goigs es dirigeixen a Santa Maria, a Crist Cru-
cificat, als sants protectors... El poble canta i en el cant li explica
al sant la seva propia historia, la llegenda de la seva vida, allo que
el lliga a aquell territori. S’entremescla el misteri, la llegenda, la
meravella, en un tot significatiu que configura el contingut dramatic
de la festa, i condueix al jubileu del plaer que regenera.

I qué es demana en la pregaria?

Un element constatable és la relacié causa-efecte que s’estableix,
en alguns casos, entre el motiu de la mort —o qualsevol accident—
dels sants i la caracteristica de la invocacié que se li presenta, per
exemple: Sant Blai, mori degollat, en conseqiiéncia cura del mal
de gola; Sant Joan també fou degollat, i protegeix del mal de «por-
cellanes» (gangli al coll); Sant Roc sofri la malaltia de la pesta, per
tant cura aquesta enfermetat; Sant Pau queda «pasmat» a dalt del
cavall, cura el «pasmo»; Sant Cristofol portava a la gent i a Jests en
bragos per atravessar un riu, i a resultes d’aquesta activitat ha
esdevingut un protector dels conductors...; etc. (COMBALIA, 1982 : 44).

Si analitzam el contingut de les invocacions veurem que allo que
es demana fonamentalment en la pregaria és la salut, en primer lloc,
després la feina, i en tercer lloc les virtuts, la forca per no caure en
les temptacions de pecar i, finalment, la intercessié a I'hora de la
mort. F. SALLERAS (1984 : 33 i ss.) ha analitzat un nombre considerable
de goigs impresos a Mallorca amb la intencié d’extreure’n els motius
més freqiients pels quals la gent demana proteccié del cel. (Josep M.
Combalia ha fet el mateix amb els goigs de la comarca de Tarragona
i ha arribat a una conclusié semblant.) Primerament, les invoca-
cions es dirigeixen a demanar la salut. «<En aquest sentit el goig
formaria part, com un element més, de la denominada “medicina po-
pular” conjuntament amb totes les oracions i férmules magiques em-
prades pels curanders» (SALLERAS, 1982 : 47). Hom acudeix a Sant
Magi «contra el mal de trencadura», a Sant Blai, tot invocant «remei
pel mal de cané», a Sant Bernat, contra el «mal de cap, febre i do-
lor», a Sant Sebastia, «contra el morbo pestilent», a Sant Llop de
Costitx per la intercessié del qual «sent es sord i parla es mut», a
Sant Margal... etc.
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La salut de les persones i la dels animals, el treball, la pluja ami-
ga, el bon temps a la mar, la gracia d’'un parteratge sense complica-
cions, la proteccié dels angels custodis... han constituit 1’esperanca
de la vella gent dels nostres pobles. D'una gent que ha tractat d'in-
vocar els sants de la seva devocié particular pels camins del llenguat-
ge, de la poesia, de la musica... les més velles formes d'unié entre
la terra i el cel.

Tot just en tractar de definir els goigs he citat unes paraules de
Guerau Mutgé sobre les quals voldria ara retornar, perqué sintetit-
zen i expressen alld que voldria remarcar amb més insisténcia: a
través dels goigs —vénen a dir—, les classes populars han fruit del
llenguatge poetic, de I'emocié estetica de les paraules.

Hauria de destacar, tot i que els goigs han estat tradicionalment
cantats, el simbolisme contingut en la musicalitat dels mots: les pa-
raules tenen el seu aroma, el seu cor, la seva anima; perqué sén orga-
nismes vius, les paraules, capaces d'infinites cadéncies, carregades
de vida subterrania. Voldria, finalment, observar la incidéncia de
la llengua poetica en els goigs, com una mostra de poesia —d’autor
andnim o d’autor conegut— que es regeix per la dinamica de 1'este-
tica popular. No fa gaire, Josefina Roma (1985 : 51) ha exemplificat
en el paradigma dels Goigs de santa Quitéria una série de técniques
que faciliten la memoria i la transmissié oral del poema:

On el cap li caigué a terra
hi ha crescut un monestir;
les escales sén de plata,
les reixes sén d’or del fi.
Capella que diu la missa
és Déu Nostre Jesucrist,
escolans que l'acompanyen
sén angels del Paradis.

«El metre del romang —escriu— ja és una férmula recordatoria
en si mateixa, perd quan es parla de plata i al segiient vers, d’or del
fi, és una parella emprada no sols per indicar magnificéncia siné
també per a descans de la memoria.»

Em serviré ara d’alguns goigs del poeta Lloreng Moya per expli-
car com hi sén presents les grans figures de la retorica, a través de
les quals la llengua poética salta entre els llavis de la gent que canta
i, pel cami del cant, esperona la imaginacié i I'afaigona. Aixi, trobam
similituds, i metafores, i personificacions, i allegories... Vegem, per
exemple, els Goigs de Sant Francesc d’Asis (inédits):

Si I'amor no és de mentida
bota com un cabirol,

Sant Francesc, murta florida,
germa de la neu i el sol.
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L'amor salta com un cabirol: hi trobam una similitud animistica,
perqué 'amor, que és un sentiment, salta com un isard. I ens tro-
bam en preséncia d'una metafora: «murta florida». La planta que
simbolitza la vida, que encoratja l'amor, serveix d’element per me-
taforitzar I’home que s’ha sentit germa de la llum, germa de les her-
bes, germa de les flors i de la cendra:

L’amor tan amunt t’arriba,
dins un devessall de flors,
que cinc robins d’amor viva
t'estigmatitzen el cos.

¢Qui li posara una brida

al desig de I'embatol?

Dues metafores hi sén presents: cinc robins d’amor viva, per les
cinc llagues i qui li posara una brida? L'impuls de 'amor és tan fort
que dificilment ningti no podra frenar-ne la forga.

També als Goigs de Sant Sebastia (inédits), Lloreng Moya ens
torna a oferir algunes grans imatges:

Com un Apollo de marbre
vostre cos garrit i fort,
botxins el lliguen a un arbre
per donar-li crua mort,

mes la vostra fe perdura

i jamai no es morira.
Donau-nos llum i mesura,
martir Sant Sebastia.

Ens trobam amb la similitud del primer vers que ens facilitara
la metafora que trobam en la meitat d’aquesta estrofa:

I aixi, sageta a sageta
alabareu 1'Gnic Déu,
sang vermellissima treta
d’'una columna de neu:
humanal encarnadura
que la por no pot vinclar
Etc.

A vegades la satira politica i la ironia també hi han tingut cabu-
da, en els goigs. Altres vegades, han descobert la rigidesa d’aquella
antiga dansa trobadoresca i la festa dels sants, la satira a través dels
sants i de la festa, ha penetrat en el canconer popular; com en el cas
de la cangdé que ens ha servit d’introduccié.

La magia de la festa es conjuga amb la paraula ben dita; amb la
paraula que ens emociona i ens condueix al somni.
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LES COSES DEIXEN D’ESSER
OBJECTES RIGIDS...

El pensament de ’home és, probablement, la conseqiiéncia d"'una
interaccié amb la realitat, amb el seu tros d’espai, amb l'entorn que
Ii és propi: el conjunt de tot quant estructura I'ambit més proxim,
sobre el qual ens és possible actuar, perd que, reciprocament, actua
sobre la nostra vida i determina totalment o parcialment la nostra
existéncia.

No és tnicament el patrimoni natura] allo que configura I'entorn:
cal integrar-hi una série de fendmens socials que participen en la
seva determinacio. Al costat de la realitat biologica hem de situar-hi
I'entorn historic, cultural, lingiiistic, socio-economic, tecnologic, etc.
I seran les interaccions que s’estableixin entre aquests factors el
que, finalment, vindra a ordenar I'entorn de I’home com una totali-
tat complexa. Una estructura. En definitiva, un teixit d'interrela-
cions entre la naturalesa fisica i biologica i aquelles realitats psico-
socials lligades a I'home: la seva historia, la llengua, la cultura...
També, el seu museu imaginari: aquell punt on conserva les crea-
cions de la intelligéncia; la seva realitat o el seu paisatge, car el pai-
satge és 'home en el seu medi, amb totes aquelles interaccions que
afaiconen finalment la fesomia de la seva realitat.

Des d’aquesta perspectiva, ’home forma part de I'entorn. Consti-
tueix un camp («field», segons la terminologia de K. Lewin) en el
qual s’estableix una dinamica d’interrelacions significatives. En
aquest espai és on viu la cultura. Si l'escola tracta d’obrir-se a
aquesta realitat, haurd d’ensenyar a llegir-la o a interpretar-la: a
descodificar aquell sistema de relacions amb la intencié de responsa-
bilitzar-ne cada un dels seus alumnes. L'’home és responsable de
la qualitat del seu medi. Perd aquesta responsabilitzacié només pot
sorgir del contacte directe amb la realitat, del descobriment de la
seva diversitat, de les seves contradiccions, de les seves esperances...
I de la reflexi6 inteHectual, del coneixement i la comprensid.

L’entorn és, doncs, la realitat en la qual el nin s’insereix progres-
sivament com a subjecte; a partir de la qual haura d’entendre altres
realitats i haura d’ampliar ’horitzé6 de la seva coneixenca. Pero el
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nin no percep les relacions significatives d’aquells elements d'una
forma espontania, car la seva aprehensié de la realitat és global i
sincrética. Haura d’esser la reflexié i 'estudi metodic d’aquesta glo-
balitat —un estudi interdisciplinar— alld que condueixi al descobri-
ment i a la responsabilitzacié creadora.

Es en el transcurs del seu procés d’endoculturacié que el nin es-
tructura la seva capacitat d’imaginar. El llenguatge —sobretot el
llenguatge poetic— no hi és estrany, en aquest procés, i hem pogut
veure fins a quin punt esdevé una exigéncia, una conquesta quoti-
diana, una festa, un joc capag¢ de dinamitzar la vida coHectiva. Una
forca que estimula Poriginalitat, la invencid, l'alegria, 'exploracié
de l'atzar...

També, el pensament magic. He parlat abans del sincretisme amb
que el nin percep la realitat del seu medi, en un temps en que el
moén i ell formen una unitat. Personalitza les coses de tal manera
que les coses deixen d’esser objectes rigids, inanimats, i adquireixen
una entitat viva. La paraula arriba a adquirir les qualitats fisiques
de les coses que designa i aquestes no existeixen sense el seu nom.
A través de la magia la realitat produeix un sistema que la repre-
senta. Llavors es converteix en una porta oberta per a l'adaptacio,
en una forma d’explicar-la, la realitat, no contraria a la logica siné
complementaria. Es, en definitiva, una forma de prendre conscién-
cia de la realitat i de conceptualitzar-la, d’estructurar una Weltan-
schauung magica de 'entorn en funcié de la modificacié de la rea-
litat, sempre capa¢ de tornar a esser combinada infinitament.

El llenguatge poettic és, sense cap dubte, una dimensié del pensa-
ment magic, perqué la poesia crea noves realitats. El joc amb la llen-
gua ens permet de crear una altra existéncia, d’'imaginar-la divergent
i diversa. Mitjancant la forca creadora del llenguatge, el nin consti-
tueix un mén, imaginari per aquell que l'observa de lluny, pero
«real» pel nin que ’ha construit, que ha participat en 'acte de la
seva creacio.

Pels camins del joc amb la paraula —a vegades el joc es conver-
teix en una continuada exploracié— la imaginacié acompleix el seu
procés d'aprenentatge. Perd la imaginacié continua reservada a uns
pocs, es constitueix en un privilegi, mentre el conformisme i el con-
sumisme s6n per a tothom.

La forca creadora de la paraula obri infinites perspectives a
aquell aprenentatge. El nin gaudeix del joc amb els mots, els repe-
teix, els modifica creativament, i descobreix que és possible encarar-
se amb el treball de construir la imaginacié a través del joc. D'un joc
iniciatic que ens condueix a la cultura, a la vitalitat de la seva
forca, al potencial d’energia que s’abscondeix en cada gest, en cada
estrat, en totes i cada una de les seves possibles manifestacions.
Constituit per un sistema fonic i per un sistema grafic, percebem el
llenguatge pottic a través dels sons que ressonen dins la nostra sen-
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sibilitat —d’aqui que hom hagi tractat de legitimar una fisica de la
poesia—, l'obscuritat dels mots greus, la transparéncia dels mots
clars, la substancia sonora dels ritmes collectius...

La ciutat de Mallorca, tardor de 1985.
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COL'LECCIO «CULTURA POPULAR-»

1. Lloreng Prats, Dolors Llopart, Joan Prat, LA CULTURA POPULAR
A CATALUNYA. Estudiosos i institucions (1853-1981)

Aquest estudi eminentment documental segueix un fil historic a través
del qual es presenten les principals iniciatives personals i institucionals
relacionades amb la cultura popular a Catalunya des dels primers treballs
sobre literatura popular el 1853 fins els nostres dies. En una primera part,
s’ocupa de la historia del folklore a Catalunya des de la Renaixenga fins la
Guerra Civil. La segona part abasta I'¢poca franquista. El breu apéndix
final intenta una reflexié sobre I'etapa actual. Tot i la seva concisi6, una
obra utilissima i de referéncia inevitable per als estudiosos de la nostra
cultura popular.

2. Gabriel Janer Manila, PREGONER DE QUIMERES

En aquest aplec de treballs diversos (ponéncies, articles, conferéncies...)
Vautor insisteix en els conceptes de cultura i educacié que ha plantejat
al llarg de la seva obra: una cultura que, pel seu afany d’esdevenir popu-
lar, es constitueix en consciéncia de la collectivitat, en procés de cohe-
sig, en instrument d’identificacié colectiva,

3. LA CULTURA POPULAR A DEBAT (edicié a cura de D. Llopart,
J. Prat i LI. Prats)

Recull de les ponéncies presentades al Seminari de Cultura Popular orga-
nitzat per I'Institut Catala d’Antropologia (1983-1984) i que es desenvo-
lupa a partir de dos grans eixos: la cultura popular com a camp d’estudi
i la cultura popular com a camp d’accié. Al llarg d’aquests treballs el
lector trobara un ampli registre de les diverses reflexions que, a ’entorn
de la denominacié de cultura popular, s’han produit i s’estan produint
encara al nostre pais.












Cultura Popular, 4

Gabriel Janer Manila és un literat coneguti un pedagog prestigios.
En aquest darrer aspecte és l'autor de Cultura popular i ecologia
del llenguatge (1982) i Pregoner de quimeres (1985), publicat en
aquesta mateixa col-leccio. El treball que avui oferim és una refle-
xi6 entorn de la incidencia dels llenguatges poetics en les estructu-
res que cnnfig,un.n la imaginacié de I’home. Un treball que ens
condueix a una serie de propostes dldaulq ues sobre allo que ha
d’ésser la pedagogia de la imaginacié, mentre suggereix planteja-
ments inédits de treball, desvetlla iniciatives i incita a la feina d’es-
timular la descoberta del joc d’imaginar com un aprenentatge en
qué la paraula ha vingut a posar la forga ladica de la seva magia.
Pels camins de la imaginacio, aquest joc amb les paraules ens per-
met de crear una altra existéncia i d’imaginar-la divergent i diver-
sa. Un llibre que ofereix un interés especial per a mestres, peda-
gogs 1 animadors culturals.




