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Nota préevia

El curs de la present investigacio no estava tracat d'antuvi. Partint de la voluntat
d'aproximar-nos al poétic des dels assajos de Hdlderlin, pressuposavem la necessitat de
fer-ho passant també per la poesia grega, pero la divisié en tres blocs associats a Pindar,
Holderlin i Celan no formava part del nostre projecte, sind que s'ha configurat amb
I'evolucié del treball. Es per aixd que, malgrat tenir I'aparenca d'una successié de tres
monografies, caldra entendre'l com una unitat, i no s'haura de buscar en les seves parts
I'aproximacio a sengles autors a través d'una lectura exhaustiva dels estudis que se n'han
fet, sind una sola recerca acompanyada de les lectures que ella mateixa hagi anat
requerint.

Pel que fa al mode en que es presenten els diferents textos, hem deixat en la llengua
original les cites d'estudis que ens han ajudat en la nostra lectura llevat d'aquelles escrites
en rus, mentre que hem traduit els textos poetics de Pindar, Holderlin i Celan, considerant
aquesta tasca una part essencial del treball hermeneéutic, o, el que és més greu, de tota
relacié amb el poétic. En quant als assajos hdélderlinians, els hem volgut acompanyar de la
traduccio de Martinez Marzoa, d'una banda, perque, al estar feta en una llengua tan
propera a la catalana, facilita un pont lexicografic cap al text original, i, d'altra banda,
perqué la nostra primera aproximacio als textos es va fer a través d'aquesta versio, la
qual, tal com anuncia Heidegger que s'esdevenia amb la seva traduccié del poema de
Parmeénides, conté ja una interpretacidé, quedant, aleshores, determinada la present
investigacié per la interpretacié que es pot trobar en la traduccié castellana dels assajos
de Holderlin.
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INTRODUCCIO

L'objectiu de la present investigacié és apuntar a elements constitutius de qualsevol
poema que, sense renunciar ni a la vinculacié del poema amb la questié del ser, ni al
caracter historic o temporal d’aquest, alhora satisfacin I'exigéncia que planteja Peter
Szondi d'una hermeneéutica literaria que no subsumeixi cada poema singular a una
hermeneutica filosofica (i.e. a una hermenéutica que només busqui en l'obra una
concepcié del ser donada) i explorar si tals elements poden respondre a aquesta
exigéncia prenent la forma d’'una teoria dels géneres poétics. No es pretén fer una
positiva definicio del poeétic, sind6, més aviat, trobar en les obres d'alguns poetes
especialment vinculats a la nostra pretensio, els elements que apuntin a la impossibilitat
de caracteritzar el poétic en general al marge de la quiestio Grécia—modernitat.

El fet que a Grécia el poema no s'inscrigués en I'ambit diferenciat de I'estétic en la
mesura que participava, i de manera rellevant, de la condicié d'ens, il-lustra especialment
bé per qué no pretenem que aquest treball s'inscrigui en una estética, i explica que les
nostres preocupacions s'encaminin més aviat a atendre com es relacionen poema, ser i
epoca en el seu mutu determinar-se. Aixi mateix, la idea d'atencié ja deixa veure que la
nostra intencié no és la de generar res nou, siné la de, profunditzant en la lectura d'autors
que hagin tractat aquesta questi® de mode essencial, en concret Pindar, Holderlin i
Celan, mirar d'entendre millor com hauria de ser una hermeneéutica que posés tots aquells
aspectes en joc, que atengués a aquells altres elements com a constitutius del poétic.

Partirem d'una provisional identificacido entre poema i figura bella, perd el que ja
d'entrada problematitzarem per no caure en una inconsisténcia sera la vinculacié entre
poema i veritat, donat que aquesta dependra de les relacions que es vagin trenant entre
el poema, la concepcid del ser i I'eépoca; per aixd ens sera util anar a aquell moment de
Grécia en qué es detecta la separacid entre bellesa i ser, i aquell de la modernitat en el
qual, des de l'efectiva separacid, es remet a la unitat perduda, moments que trobem en
l'obra de Platé i Kant. En efecte, Platd ens sera especialment Gtili com a punt de
referéncia a I'hora d'abordar els poemes de Pindar (també, com veurem, per a la lectura
dels textos moderns), perque, partint de la coincidéncia entre bellesa i ser, fa recaure una
sospita en el dir d'aquells que diuen les coses de forma rellevant (que avui anomenariem
«poetes»), que contribuira a generar la divergéncia entre aquest dir i un dir verdader; pel
que fa a Kant, el seu filosofema de la figura bella ens resultara de gran ajuda a I'hora de
valorar els possibles moviments que es donin en els textos de Holderlin i Celan (també,
com veurem, per entendre certs aspectes dels grecs) en la mesura que, per una banda,
es tracta de la formulacid més reeixida d'en qué consisteix I'obra d'art moderna, figura
irreductible i, per tant, al marge de la validesa, la qual, pel fet d'unir aquelles dues
qualitats, possibilita que davant seu es faci I'experiéncia d’en qué consisteix la validesa
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moderna (en la mesura que, en escapar a la conceptuacio, motiva la reflexié infinita), i,
per altra banda, tal com ha assenyalat Felipe Martinez Marzoa,' es tracta de la millor
descripcié moderna de l'ens grec, és a dir, d’alld que a Grecia és la preséncia verdadera.
D'aquesta manera, ambdos autors acaben apuntant a quelcom altre, reconeixement
d'una alteritat o distancia que també sera element constitutiu del poétic.

Significativament, un dels pensadors que més s'ha ocupat de la diferéncia i remissié
entre Grecia i la modernitat és també qui ha formulat una teoria dels géneres poétics
grecs que s'articula des de la categoria historica i des de com es relacionen les coses
amb l'en qué consisteix ser, i, tot plegat, amb la tasca del poeta. Ens referim a Friedrich
Holderlin. Nosaltres estudiarem I'evolucio que es produeix en la seva concepcié del poetic
des dels anomenats «escrits d'Homburg» fins als grans poemes de maduresa, analitzant
amb especial atencié les troballes i tensions que es donen en els primers. En els assajos
l'autor desenvolupa la teoria dels géneres poétics grecs i n'intenta formular una per als
géneres poétics en general que resulta molt més problematica. Pel que fa a la primera,
mirarem de mostrar la seva utilitat per explicar I'esdevenir (i perdre's) de Grécia, estudiar
com tal procés té lloc en els poemes, i com és en aquests que es va constituint i movent
I'en qué consisteix ser. Aplicarem la teoria holderliniana especialment a una lectura de
Pindar, recercant el cami que dura Holderlin a modificar I'opinié defensada per ell mateix
en un principi segons la qual la tasca del poeta modern és comuna a la del poeta «liric»
(de moment usem aquesta paraula per designar el génere en qué compon Pindar) pel fet
de consistir en anar del «to de fons naif» al «caracter artistic ideal» (termes que es
definiran en el capitol corresponent, alguna cosa com ara: de les coses cap al seu sentit).
La proximitat a la poesia moderna no és I'Unic argument per estudiar la poesia de Pindar,
perque, a més, i probablement en connexié amb aquest fet, d'una banda, en aquesta
trobem de mode especialment rellevant la questid6 de la mimesis abans esmentada,
d'altra banda, ocupa la posicié central en el cercle dels géneres poeétics que traca
Holderlin (épica — lirica — tragédia) i, amb aix0, el vértex de l'esdevenir poétic grec, i,
finalment, es caracteritza pel que en termes hdlderlinians és I'«esperit heroic». Pel que fa
a aixd darrer, ara ens limitarem a dir que es tracta d'aquella, diguem-ne, instancia
encarregada de moure el poema liric des de les coses cap a I'en qué consisteix ser, que
té, per tant, la tal volta impossible tasca d'assolir un universal que expliqui un particular
sense que es perdi la seva singularitat, la qual cosa el vincula amb l'arrencar-se o el
moviment que possibilita qualsevol dir, amb la distancia necessaria per a la
compareixenga, i, d'aquesta manera, potser, amb I'nermenéutica literaria que Szondi
planteja, en la qual la intencié vers el llenguatge de cada poema/poeta sigui, alhora, la
seu d'allo poetic de I'obra singular i la manera en qué en aquell es fa present la historia.

1 Martinez Marzoa ha estat el primer filosof en formular aquesta relacio entre I'estética kantiana i el ser
grec, relacié que evidentment Kant no té la intencié d'establir, perdo que una lectura atenta de la seva
filosofia detecta. Per exemple en Martinez Marzoa 1987.
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Si la interpretacido de Pindar des d'una estructura més general que enclou alhora el
caracter historic i el moviment reix, aixd sera la prova que, com a minim per a Grécia, una
teoria dels géneres poetics té utilitat hermenéutica.

Més amunt hem dit que en els escrits d'Homburg no només hi ha troballes, siné
també tensions; aixd darrer és el que trobarem en l'intent holderlinia de formular una
poética que respongui per al poema modern, intent que es fa en el text conegut amb el
titol Sobre el mode de procedir de I'esperit poetic. En I'assaig Holderlin d'entrada sembla
voler superar la diferéncia plantejada per Kant entre bellesa i ser buscant una definicié del
poema que serveixi tant per al poema grec com per al modern, amb una especial
referéncia a aquest darrer. Sera en aquesta pretensio de superacié d'€poca on anirem
trobant els problemes i tensions que acabem d'esmentar, els quals anunciaran
I'assumpcioé d'una diferent posicié ontoldgica del poema a Grécia i en la modernitat, aixi
com la seva relacié amb I'historic, i ens faran replantejar la possibilitat d'una teoria dels
géneres poetics que escaigui a tot poema. Després d'aquest periode Holderlin deixa
d'escriure assaigs filosofics per dedicar-se exclusivament a la poesia, amb la qual cosa ja
queda dit que en els escrits d'Homburg no trobarem la seva poética definitiva. Amb tot, la
nostra intencié és fer una lectura rigorosa d'aquell text, tant per poder recoérrer les raons
per les quals, finalment, no resulta un bon instrument per tractar el poema modern, com
per aclarir qué cal concloure del fet que l'alternativa a aquest fracassar no sigui una nova
teoria, sind un compondre ja només poemes, i qué ens diu sobre el poétic en general el
que més aviat la teoria dels géneres poétics grecs tingui utilitat hermenéutica, mentre que
una poetica dels géneres moderna no sigui un instrument eficag a I'hora d'interpretar o
compondre un poema.

El darrer text que volem abordar és un discurs del poeta Paul Celan titulat E/
meridia, que té I'especial interés de, per un cantd, ser alhora tedric i poétic, apropant-se
aixi tant als assajos de Hoélderlin com a la seva poesia i la de Pindar, i, per altre,
pretendre tractar I'element poétic en general i el modern en particular, entenent per
«modern» un tram que abasta més o menys des de precisament el temps de Hdlderlin
fins al de Celan, introduint, alhora, una distancia entre la lirica del s. XIX i «el poema
avui». En consonancia amb aixd, la conferéncia s'organitza des de la mateixa questio
problematica de la mimesis, perd ara vista des de la banda moderna i, per tant, patint i
potser intentant defugir la radical separacié entre el caracter de cosa i el de figura bella.
Celan mira de caracteritzar la tasca del poeta en oposicié als camins de l'art, presenta el
cami del poeta «avui» com aquell consistent en qliestionar el caracter marginal (en tant
que resta al marge del ser) del poema, i ho fa mostrant diferents intents de recuperar la
coincidéncia entre bellesa i ser. En els problemes amb qué va topant provarem de trobar
en qué pot consistir I'element caracteristic del poema d'avui, ara que es troba sol,
mirarem com es relaciona aquesta solitud amb la quiestié Grécia—modernitat, com queda
el poema vinculat amb la questié del ser, ara sense participar d'un projecte tal com havia
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fet el grec, sind essent-ne conseqléncia, i com tot aixo es recull en, i, de fet, constitueix,
la seva concreta intencio vers el llenguatge.
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1.1. Plantejament de la questié; sobre el mode d'accedir a
«Pindar»

A I'hora d'abordar el conjunt d'obres que s'agrupen sota el nom de «Pindar» ens trobem
amb la dificultat de reconciliar la singularitat irreductible de cada poema amb la figura i
direccioé subjacent al conjunt de I'obra, alld que en la introduccié anomenavem, seguint
Szondi, la intencio vers el llenguatge del «poeta», i que I'hermenéutica literaria hauria
d'investigar per revertir-ho en la lectura de cada poema.

Schadewaldt inicia la seva obra Der Aufbau des pindarischen Epinikion (1928)'
apuntant precisament que en llegir I'obra d'un poeta ens sembla que en el seu conjunt hi
hauria d'haver una certa unitat, certa llei present en tota I'obra, el coneixement de la qual
ens podria ajudar a entrar en cada poema, perd que, alhora, ens trobem amb el fet
evident que mai no som davant d'una abstraccid, sindé davant d'un o altre poema
individual. Certament la questio afecta a la lectura de qualsevol autor, perdo en Pindar
aquest problema s'aguditza en la mesura en qué compon en un génere, el cant coral, en
el qual cada poema es concreta en una unitat meétrica i tematica especialment tancada,
de manera que la relacié que es vol establir entre el conjunt de I'obra i cada poema
concret es fa més problematica. L'autor insisteix en I'error de pretendre trobar una mena
de poema patrd al qual s'arribaria a través de mitjans estadistics i, en lloc d'aixd, proposa
acostar-se al poema a partir de tres punts de vista essencials, interrogar-lo en tres
direccions: En primer lloc, cal tenir en compte que Pindar compon dins d'un génere
concret, el cant coral, amb una estructura métrica, una seleccid de paraules, imatges,
actitud externa, etc. determinades, i que cada obra dins d'aquest génere assoleix unes
caracteristiques formals particulars; en segon lloc, I'epinici és el poema fet en honor de la
victoria d'un home en els jocs, vinculat a un llinatge i una comunitat; finalment, és I'obra
d'algu, el poeta, amb un determinat proposit personal. Per a Schadewaldt aquestes
questions es posen en joc en cada poema i sovint entren en tensio; el que en resulta és la
concreta articulacié d'aquesta tensié.?2 Aquest punt de partida el porta a un esquema no
nomeés util per a la positiva interpretaciéo dels poemes, sind, alhora, amb certa utilitat
negativa, en la mesura que el determinat apartament de cada poema respecte el model
subratlla la singularitat del cant. En definitiva, la lectura de Schadewaldt s'allunya de la
mera descripcié empirica del poema per interrogar-lo en tres direccions, buscant aixi
aquella estructura que respondria a la pregunta per «Pindar», util, al seu torn, per accedir
a cada poema. En aquesta mesura s'apropa a l'exigéncia d'una hermenéutica literaria.
Ara bé, la «llei» que troba per explicar «Pindar» no té cap especial vinculacié ni amb la

1 Nosaltres hem utilitzat I'edicié de 1966.
2 Cf. ScHapewAaLDT 1966, 5 i ss.
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resta de generes poetics grecs ni amb la concepcio del ser que en el poema es pugui
estar produint, cosa que si que passa, com veurem, en la teoria dels géneres poétics
grecs de Holderlin. En efecte, la teoria hdlderliniana concep «la llei» de Pindar com un
moment d'una estructura més complexa que forneix també «les lleis» pels diferents
geéneres grecs, diferenciant-les i integrant-les en o des d'aquesta. Donar estructura és una
manera de tractar el que hi ha, concretament el «per on es talla» ens parla de I'esséncia
d'alld tallat; tenint en compte aixd, «la llei» hdlderliniana de Pindar no només interpreta
«que és Pindar», sind que ho fa de manera indestriable de la interpretacié del que Grecia
és. A continuacié ho veurem amb una mica més de detall.

En primer lloc, Holderlin desenvolupa a partir del treball amb els textos grecs una
construccié abstracta que, precisament per tenir aquesta condicio, alhora que
proporciona una definicié del poema pindaric no estalvia de cap manera la lectura del
mateix. En segon lloc, aquesta abstraccio s'adiu especialment bé amb la particular
problematica de la recepci6 de la poesia grega, és a dir, amb el fet que la major part dels
diferents plans que configuraven el dir del poeta grec (gestos, musica, ritme, etcétera),
excepte el text, ja des d'eépoca hel-lenistica s'hagi perdut fins al punt de no tenir-ne cap
sequencia prou significativa corresponent al text, i que, amb tot, precisament pel fet que
la nocié grega de «dir» exigeix la unitat dels diferents aspectes esmentats, una analisi
estructural de la situacio linglistica a la qual pertanyen els textos permet inferir certes
estructures relatives a la part perduda. En relacié amb aixo, Martinez Marzoa parteix de la
caracteritzacio métrica dels «géneres poétics grecs» que fa la filologia actual, és a dir, de
I'analisi de certs elements de la llengua, concretament el ritme, als quals només hi podem
accedir per la via abstracta, teorica, i no per la via de la percepcio sensible,® per tal de
mostrar-ne la coincidéncia amb ['estructura que desplega Hélderlin en la seva teoria del
canvi dels tons.* En tercer lloc, i vinculat al que acabem de dir, Holderlin planteja un
sistema per explicar els géneres poeétics grecs «épic», «liric» i «tragic»® basat en una
analisi del poema en tres nivells a cadascun dels quals correspon un to d'entre tres
possibles que s'assigna seguint una llei determinada, i la qual, finalment, acaba ordenant
els géneres en la seqléncia presentada més amunt. Amb aixd, als avantatges del

3 Ens referim al fet que a nosaltres ens resulti impossible apreciar a través dels sentits el joc entre
sil-labes llargues i curtes. Cf. SneL. 1955.

4 En un article dedicat a la teoria holderliniana dels géneres Martinez Marzoa diu: «Hoélderlin, que no
estaba ni remotamente en condiciones de efectuar el andlisis métrico de una oda de Pindaro, fue, sin
embargo, el primero en notar que alli no hay propiamente una unidad del tipo “verso”, que la unidad es la
estrofa y que, en todo caso, lo mas parecido que hay a “versos”, los periodos, no tienen nada que ver
con aquellos “versos” cortos y apresurados que una falsa interpretacion generada ya en el Helenismo
habia introducido en las ediciones de Pindaro y que todavia el joven Goethe habia tomado por Pindaro
auténtico.» Martinez Marzoa 1998, p. 57.

5 Holderlin parla de poema «epic», «liric» i «tragic», expressions que poden aplicar-se tant a la poesia
grega com a la moderna. Quan parlem de poesia «épica» a Grécia ens referim al que els fildlegs
anomenen épos i quan parlem de «lirica» en el mateix context al que es coneix com a cant coral o
mélos.
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caracter estructural (abstracte) que hem constatat se n'afegeixen dos més. D'una banda,
una estructura ens diu el ser d'alguna cosa, pero si, a més, és comuna als tres generes,
aleshores ens parla del poétic en general; d'altra banda, la llei que determina la successié
de tons encadena els géneres d'una determinada manera, introduint I'element historic.
Peter Szondi compara la classificaciéo habitual que es fa dels géneres en I'época de
Holderlin que els diferencia aillant-los, amb el plantejament hdlderlinia que diferencia els
géneres sobre la base d'una estructura comuna.® El mateix autor destaca el fet que
Holderlin posi al mateix nivell tan resoludament els tres modes de composicio i afegeix
que, certament, en els segles transcorreguts des del Renaixement un o altre teoric aillat
havia anat postulant el nombre tres, perd que en el context de l'idealisme alemany el
sistema de Holderlin s'anticipa en el temps a Goethe, Schelling, Hegel i els seus
contemporanis.” Aixi, per bé que en un mateix moment poguessin coincidir diversos
generes, la pluralitat dels géneres existents és en si una certa estructura i en aquesta hi
ha un cert ordre segons el qual el que hi ha en primer lloc és I'épica; d'aquest punt de
partida s'al¢a la lirica i de l'estadi assolit per aquesta la tragédia. Veiem, doncs, que el
plantejament de Hdolderlin inclou en un Unic sistema l'estructura que expressa el ser de
cada geénere i la seva successio formal regint per damunt de les diferéncies que puguin
constatar-se empiricament i de l'evolucido temporal que efectivament seguissin els
generes. |, de fet, en un estudi que no tracta de la teoria hdlderliniana, siné de la poesia
grega, Martinez Marzoa torna a corroborar la validesa d'aquella mostrant com fins i tot les
altres formes poétiques que també es troben a Grécia poden ser explicades en relacid
amb el sistema.®

En definitiva, hem vist que el problema de la interpretacié d'unes obres que cauen
sota la denominacié de «Pindar» expressa la irreconciliable tensié que s'estableix entre el
singular i l'universal: Per una banda, ens trobem sempre davant d'unes o altres obres
factiques i, alhora, només podem abordar-les des d'alguna mena d'estructura o articulacio
que haura hagut de sortir de les obres mateixes; essent aixd aixi per a Schadewaldt i per
a qualsevol intérpret, la proposta hdlderliniana situa la interpretacié en una posicid més
critica en la mesura que, entenent «Pindar» des d'una estructura superior que recull el
conjunt del moviment que Grecia és, I'objecte d'estudi es queda sense fora i la quiestié del
«per on tallar» esdevé essencial i ineludible. Aleshores, la teoria dels géneres esdeveé una
historia del ser.

6 Cf. Szonpi 19764, p. 368.
7 Cf. Szonpi 1974c, p. 154.
8 Cf. MarTinez Marzoa 2006.
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1.2. La teoria holderliniana del canvi dels tons

1.2.1. Introducci6

La teoria hélderliniana sobre els géneres poétics es troba en els manuscrits que Hdélderlin
redacta durant I'anomenat «periode d'Homburg», de 1798 a 1800, la majoria dels quals
ens han arribat inacabats o mutilats, i que no arriben a prendre una forma publicable. Els
textos son tan dificils d'interpretar que sovint els comentaristes miren d'ajudar-se
comparant-los amb cartes que Holderlin escriu pels volts d'aquesta época i amb les notes
a les traduccions de les tragédies «Edip» i «Antigona», els Unics assaigs que l'autor
acabara publicant. Tal comparacié permet, a més, concloure que en el «periode
d'Homburg» Hdlderlin s'esta encaminant cap a la distincié entre Grécia i la modernitat
(ambits que Holderlin anomena en termes mitics «Helade» i «Hespéria»), perd que tal
diferenciacié encara no esta del tot formulada en el mode en qué ho estara, per exemple,
en la carta a Béhlendorf de desembre de 1801 o en les notes a les tragedies. De fet, la
teoria holderliniana dels géneres poétics parteix de I'estudi de textos grecs, concretament
d'Homer, Pindar i Sofocles, perd no explicita en cap moment que el seu camp d'aplicacio
sigui exclusivament la poesia grega.® Certament en I'época de Holderlin termes com
«épica», «lirica» i «tragédia» s'aplicaven indistintament a textos d'époques i tradicions
molt diferents, mentre que I'hermenéutica actual es preocupa de distingir curosament els
géneres grecs com a certs grups de textos ben definits segons un determinat parlar de
génere (no dialectal), una métrica especifica i particularitats en el mode en qué se
succeeixen els continguts;’® amb tot, com ja ha quedat indicat en I'apartat anterior, el fet
que la teoria holderliniana hagi sorgit del treball amb els textos grecs I'acaba convertint en
una eina interpretativa especialment adequada per a aquests, aplicable en certa manera
també, i només pel que fa al génere liric, als poemes de Holderlin que sorgeixen a
continuacié del periode d'Homburg," pero potser ja no als darrers poemes de maduresa

9 Peter Szondi a Poetik und Geschichtsphilosophie Il diu que la doctrina del canvi dels tons no tracta de
la poesia del mateix Hélderlin ni de la literatura d'una época, sin6 d'un sistema per a distingir els géneres
poetics que inclou tant els moderns com els antics, sense que aixd signifiqui renunciar a fonamentar la
poética dels generes en una filosofia de la historia, és a dir, sense que signifiqui renunciar a entendre la
concepci6 dels generes com a quelcom historic. Szonoi 1974b, p. 171.

10 Cf. Martinez Marzoa 2006, el mateix 1998, pp. 53-60 i 2000a, pp. 97-106.

11 Diversos autors han estudiat la relacié entre la teoria de Holderlin del canvi dels tons i la seva poesia.
Ryan, per exemple, dedica la part central del seu llibre (Rvan 1960, pp. 130-317) a resseguir-la en
diversos poemes. També Szondi troba una identitat entre I'estructura de la Setena olimpica de Pindar i la
de Wie wenn am Feiertage... de Holderlin. Cf. Szonoi 1974b. p. 178. Altres autors, sense centrar-se en la
teoria del canvi dels tons, han investigat la relacié entre el treball que Holderlin efectua amb la poesia
grega i I'evolucio de la seva propia poesia. Per exemple, Adorno, relaciona l'estil paratactic que es troba
en alguns moments de Pindar amb la poesia madura de Hdlderlin, Cf. Aborno 2003. També Benn
analitza I'evoluci6 de la métrica de Holderlin en relacié amb el seu treball de traduccié de textos grecs,
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que presenten una constitucid plenament «hespéria».' Nosaltres, com hem dit, la
utilitzarem per emprendre I'analisi del poema grec i, més concretament, el de Pindar.

1.2.2. El poema com a metafora (de to de fons a caracter artistic) i el
cercle dels géneres

El fragment més important en qué trobem la teoria dels géneres poétics de Hoélderlin és el
titulat Uber den Unterschied der Dichtarten («Sobre la distincié dels géneres pogétics») i
en l'assaig l'autor comencga definint els poemes «épicy», «liric» i «tragic» de la seglent
manera’'?:

Das lyrische, dem Schein nach idealische Gedicht ist in seiner Bedeutung
naiv. Es ist eine fortgehende Metapher Eines Gefiihls.

Das Epische, dem Schein nach naive Gedicht ist in seiner Bedeutung
heroisch. Es ist die Metapher grofer Bestrebungen.

Das Tragische, dem Schein nach heroische Gedicht ist in seiner Bedeutung
idealisch. Es ist die Metapher Einer intellektuellen Anschauung.™ (Fua, XIV, p.
369, Statom 4, p. 277)

La definicio del poema comenca dividint-lo en dos nivells, Schein («aparenga») i
Bedeutung («significacio»), establint un qualificatiu per a cadascun, idealisch («ideal»),
naiv («ingenu») i heroisch («heroic»), i, finalment, determinant-lo com a Metapher
(«metafora») d'una determinada situacié: Eines Gefiihls («d'Un sentiment»), grosser
Bestrebungen («de grans afanys») i Einer intellektuellen Anschauung («d'Una intuicio

aixi com la particular influencia de Pindar en I'anomenat «periode ditirambic» de Holderlin, compres
entre 1800 i 1804, influencia que també pot seguir-se pel que fa a altres elements compositius i de
contingut. Cf. Benn 1967, pp. 496-515.

12 Martinez Marzoa veu en el poema Andenken de Holderlin una estructura que ja no segueix la teoria
del canvi dels tons per bé que hi esta vinculada. Cf. MarTiNEz MARzoA 19923, p. 123 i ss.

13 Les cites sén de la «Frankfurter Ausgabe» de D. E. Sartier, a la qual ens referirem amb «Fra» i el
numero del volum; aixi mateix citarem la «Stuttgarter Ausgabe» de F. Beissner, mitjangant I'abreviatura
«Sta» i el nimero del volum. La traduccio al castella és de Martinez Marzoa i es troba a Ensayos,
Madrid, 1997.

14 «El poema lirico, ideal segun la apariencia, es ingenuo en su significacion. Es una metafora —que se
continda— de Un sentimiento.

El poema épico, ingenuo segun la apariencia, es heroico en su significacion. Es la metafora de grandes
afanes.

El poema tragico, heroico segun la apariencia, es ideal en su significacion. Es la metafora de Una
intuicion intelectual.» Ensayos, p. 86.
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intel-lectual»). Parem atencié als diferents elements d'aquesta explicacio: Per comengar,
per copsar en que consisteix el poema no ens ajudara entendre «metafora» en el seu
sentit habitual d'«imatge», sin6 més aviat atendre al sentit del terme grec peTa@épw:
«transportar», «traslladar», «col-locar en sentit invers». El que hi ha d'entrada es
transmuta i va a parar al seu contrari, la significacié assoleix una aparenga i en aquest
moviment s'esdevé un canvi de to consistent precisament en passar al to contrari: ingenu
— ideal, heroic — ingenu, ideal — heroic. D'aquesta manera, tal com diu Szondi, en el
poema es fa perceptible una antindmia entre dos nivells diferents als quals corresponen
tons oposats. En el mateix assaig Holderlin utilitza altres termes sindbnims que ens poden
ajudar a caracteritzar els diferents nivells del poema. Aixi, la Bedeutung també s'anomena
Grund («fonament») o Grundton («to fonamental»), Grundstimmung («to de fons» o
«temperament fonamental») o bé eigentlicher Ton («to propi»), mentre que el Schein
també s'anomena Ausdruck («expressio»), Kunstcharakter («caracter artistic»), dussere
Schein («aparenga exterior»), o bé scheinbare o uneigentliche o metaphorische Ton (to
«aparent» o «impropi» o «metaforic»). En el poema es produeix un moviment que va del
propi a l'ali€, i aixd darrer és el seu caracter artistic, és a dir, quelcom relacionat amb l'art.
Szondi diu que formen part del caracter artistic llenguatge, estil i forma, perd també faula i
matéria, és a dir, tema; es tracta de l'aparenca concreta i determinada que pren el to de
fons originari, o sigui, del seu TéAog; per altra banda, el to de fons és quelcom abstracte,
general, extraartistic o preartistic.’® D'aixd es dedueix que el que d'entrada se'ns mostra
en el poema és el seu caracter artistic, mentre que la significacié queda deixada enrere
com allo subjacent o el seu rerefons.

Del que hem vist fins aqui s'infereix que cada to pot ocupar el nivell del fonament o el
del caracter artistic del poema i que el pas d'un nivell a altre es dona seguint un moviment
vers el contrari, de manera que es produeix una successio dels generes que acaba
constituint un cercle:

TRAGEDIA

15 Cf. Szonoi, ibid. pp. 174-175.
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Quan Hoélderlin parla de poema épic, liric i tragic esta pensant en Homer, Pindar i
Sofocles, és a dir, en aquells moments en qué els géneres reben el seu encuny més
caracteristic, la qual cosa encara potencia més el fet de pensar-los com a sequéncia, per
bé que els tres géneres es puguin encavalcar en el temps. Tornarem sobre aix0, pero
abans volem aclarir una mica més el significat dels tres tons tenint en compte, a més, que
un mateix to no té exactament el mateix accent ocupant un nivell o un altre.

1.2.3. Aclariment del significat dels tons

Per entendre millor els conceptes «ingenu» (o naif), «heroic» i «ideal» comengarem
referint-nos a dos textos de la mateixa época en que apareixen per primera vegada d'un
mode menys abstracte al del present assaig i, a continuacio, retornarem a aquest assaig.
En Ein Wort (iber die lliade («Una paraula sobre la lliada») i Uber die verschiedenen
Arten zu dichten («Sobre els diferents modes de poetitzar»)'® Holderlin esbossa un
sistema antropologic que classifica tres tipus d'home, perd que, alhora, remet a un
sistema ideal que explica els tres modes compositius: épica, lirica i tragédia. En el primer
es parla de les preeminéncies de diferents homes que duen amb si mateixos la seva
propia excel-léncia, perd també la seva falta, i de la necessitat de consentir-hi, perqué
«per a tenir en el moéon un ser-hi (Dasein) i una consciéncia [un] s'ha de decidir per
quelcomy, és a dir, s'ha de concretar en quelcom. Aixi, de I'home ingenu, que en el
present text s'anomena natiirlich («natural») es diu que ell i la seva esfera simple
constitueixen un tot harmonic, perd que li falta energia, profund sentiment i esperit; de
I'nome ideal es diu que destaca per la major harmonia de les seves forces internes i pel
fet que acull les impressions amb plenitud i pren el singular i el tot donant-los significat,
perd que, en tant que sent I'esperit del tot, té massa escassament a la vista el singular, i
resulta incomprensiu i incomprensible per als demés; finalment, de I'home heroic se
subratlla el vigor i la tenacitat de les seves forces i intencions, perd es troba massa tens,
dificil d'acontentar, unilateral i en contradicci6 amb el mén. En els tres casos, doncs,
veiem que hi ha un to que és el preeminent (ingenu, ideal, heroic, respectivament),
mentre que els altres dos es troben a faltar.” Amb tot, en realitat no falten, sind que,

16 Malgrat el que ens pugui fer creure el titol, en el primer es tracta dels tres modes compositius mentre
que en el segon es tracta només de la lliada. Szondi explica amb detall la ra6é d'aquesta ambiguitat. Cf.
ibid. p. 158-159.

17 AI'home ingenu li falta I'energia del to heroic i el sentiment profund i esperit del to ideal, a 'nome heroic
li falta I'narmonia i la totalitat que caracteritzen realiter 'home ingenu i idealment I'home ideal i, finament, a
I'hnome ideal li falta ser més comprensiu i comprensible pels demés. Cf. Szonoi, ibid. p. 162-163.
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segons diu Hélderlin, jauen mes al fons. Els caracters humans aixi descrits ens donen
una idea del que en el poema seria el caracter artistic, alld que ens surt a I'encontre. En el
segon text Holderlin només parla del caracter «natural» i en diu que és aquell preeminent
en el poema épic el qual es distingeix clarament pel seu to «detallat, continu,
efectivament verdader». A més, introdueix un exemple concret, un passatge de la lliada
que tracta d'Aquil-les, per mostrar com aquesta és «una pintura de caracter» en la qual
Homer evita els extrems i els contrastos en favor de la individualitat de caracter, «tot
sorgeix de I'heroi i retorna a ell». En Uber den Unterschied der Dichtarten els tons
anteriorment formulats en termes antropologics apareixen referits als géneres poétics i
descrits tal com queden concretats en creuar-se amb els diferents nivells, és a dir, amb el
to de fons i el caracter artistic. A continuacié presentem les expressions que Hélderlin
utilitza per a definir-los i afegim exemples d'en qué es podria concretar la seva realitzacio
en els diferents géneres:"®

El to naif (ingenu) com a to de fons (tal com es troba en la lirica) és un to més
«sensible», «intim» i vinculat al «sentiment» i «conté una unitat que es déna el més
facilment»; en el poema pindaric el trobem, per exemple, en el fet que la seva motivacio
sigui un esdeveniment concret, la victoria real d'un home que ha participat en uns jocs,
algu que és contemporani del poeta i conegut per ell i pels altres homes que assisteixen a
I'execucio del cant. Com a caracter artistic (tal com es troba en I'épica) Hoélderlin diu que
destaca per la «precisio», el «repos, la «figurativitaty, la «realitat efectiva», el «ser
vivent», la «serenitaty i la «gracia», aixi com la «sensible connexio i presentacié»; en el
poema homeric trobem aquest to, per exemple, en el seu gust pel detall, la descripcio
minuciosa dels fets, l'extensa relacidé d'objectes dels ambits més diversos, etcétera.
Segons el mateix Hélderlin, la lliada és una pintura de caracter, tota vinculada a Aquil-les:

Und so halt sich dann auch das Epische Gedicht im GroéReren an das
Wirckliche. Es ist, wenn man es (blof3) in seiner Eigentumlichkeit betrachtet,
ein Charaktergemalde, und aus diesem Gesichtspunkt durchaus angesehn
interessiert und erklart sich auch eben die lliade erst recht von allen Seiten. +
+ In einem Charaktergemalde sind dann auch alle Ubrigen Vorziige des
natirlichen Tons an ihren wesentlichen Stellen. Diese sichtbare sinnliche
Einheit, daf® alles vorziglich vom Helden aus und wieder auf ihn zuriickgeht,
dal® Anfang und Katastrophe und Ende an ihn gebunden ist, daR alle
Charaktere und Situationen in ihren ganzen Mannigfaltigkeit mit allem, was

18 Lawrence Ryan explica la diferéncia d'accent que pren un to en funcié de si es troba en el fonament o
en el caracter artistic del poema, distingint el que en un cas és mera tendéncia i en l'altre assoliment.
Aixi, alld ideal és com a to de fons la unitat de la intuicié intel-lectual, mentre que com a caracter artistic
és merament elevacié o tendencia cap al la unitat; allo heroic com a to de fons és un afany incomplet
dirigit cap a I'acompliment, mentre que com a caracter artistic és la forma de manifestacié del tot que se
separa; alldo naif és com a to de fons quelcom individual que s'ha de completar a si mateix, que es
generalitza en l'elevacié ideal, mentre que com a caracter artistic és la fixacié o I'acompliment de I'afany
heroic. Cf. Rvan 1960, p. 56.
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geschiehet und gesagt wird, wie die Punkte in einer Linie gerichtet sind auf
den Moment, wo er in seiner hochsten Individualitat auftritt, diese Einheit ist,
wie man leicht ansieht, nur in einem Werke mdglich, das seinen eigentlichen
Zweck in die Darstellung von Charakteren setzt, und wo so im Hauptcharakter
der Hauptquell liegt.

So folgt aus diesem Punkte auch die ruhige Moderation, die dem natirlichen
Tone so eigen ist, die die Charaktere so innerhalb ihrer Grenze zeigt, und sie
vielfaltig sanft abstuft.”® (FHa, XIV, p. 131-132, Sta, tom IV, p. 240)

El to ideal com a to de fons (tal com es troba en la tragédia) és «intuicio intel-lectual
de la unitat amb tot el que viu», d'«alld originariament unitari», i estad vinculat a la
«fantasia». El poema tragic parteix d'alld que fa dels déus déus i dels homes homes,
d'aquell element divi que possibilita a cadascu ser el que és, el que en un poema pindaric
és anomenat «la llei» i en la tragédia és assenyalat o esgrimit per I'heroi;*® el poema
parteix, doncs, del que regeix en tota entitat, que, al seu torn, no és cap ens. Com a
caracter artistic (tal com es troba en la lirica) «és astorador i suprasensible en les seves
figures i llur composicio», cosa que veiem, per exemple, en els passatges dels poemes
pindarics en qué s'entra en el terreny del passat remot del vencedor, el d'avantpassats
herois i, fins i tot, el de I'origen del mén i els déus.

El to heroic com a to de fons (tal com es troba en I'épica) és «patéticy» i «aorgic» i
esta vinculat als «grans afanys» i la «passié»; el mateix Holderlin ens déna una pista per
entendre'l quan diu que el to fonamental de la lliada compareix en el primer vers del
poema: piviv Geide Bed (Fra, XIV, p. 370, Sta, tom IV, p. 277), és a dir, que el seu motiu
fonamental és la pfvig d'Aquil-les (I'«ira», I'«enuig», la «rancunia» o la «colera»?'); aixi
mateix, un aspecte lligat al fonament heroic de la lliada és aquell rerefons que
constantment sona, perd mai no es tematitza, com la rad per la qual Aquil-les havia de
morir aviat, allo divi antecedent al regnat de Zeus, etcétera.?? En tant que caracter artistic

19 «Y, asi, también en amplitud mayor se atiene luego el poema épico a lo efectivamente real. Es, si se
lo considera (meramente) en su peculiaridad, una pintura de caracter, y sélo contemplada por completo
desde este punto de vista la lliada misma interesa y se explica por todos los lados++. En una pintura de
caracter estan, ademas, en su lugar esencial todas las demas preeminencias del tono natural. Esta
visible unidad sensible, el que todo surja preeminentemente del héroe y retorne a él, el que comienzo y
catastrofe y final estén ligados a él, el que todos los caracteres y situaciones en toda su multiplicidad
junto con todo lo que acontece y es dicho, estén enderezados, como los puntos de una linea, al
momento en que él aparece en escena en su mas alta individualidad, esta unidad es, como facilmente
se entiende, posible s6lo en una obra que pone su fin propio en la presentacion de caracteres, y en la
que la fuente principal reside en el caracter principal.

Asi, de este punto resulta también la tranquila moderacién, que es tan propia del tono natural, la cual
muestra los caracteres tan dentro de sus limites y los matiza suavemente de multiple manera.» Ensayos,
p. 46.

20 Holderlin titula un fragment pindaric que comenga: «Das Gesetz, / Von allen der Konig, Sterblichen
und / Unsterblichen», Das H6chste. Fua, XV, p. 354.

21 Liddel Scott Junior: wrath. A partir d'ara I'abreujarem amb «Lss».
22 MarTiNez MarzoA 1998, p. 54.
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(tal com es troba en la tragedia) el to heroic és «energia» i «separacio», la que es
produeix, per exemple, entre I'heroi i el cor o entre I'hnome i els déus, o en la mort efectiva
d'aquell. A les Notes sobre Edip, de factura posterior al periode d'Homburg, perd que
continuen la recerca sobre els géneres grecs, Hoélderlin explica:

Die Darstellung des Tragischen beruht vorziiglich darauf, dafl das Ungeheure,
wie der Gott und Mensch sich paart, und gréanzenlos die Naturmacht und des
Menschen Innerstes im Zorn Eins wird, dadurch sich begreift, dal’ das
granzenlose Eineswerden durch gréanzenloses Scheiden sich reiniget. [...]

Darum der immer widerstreitende Dialog, darum der Chor als Gegensaz
gegen diesen. Darum das allzukeusche, allzumechanische und factisch
endigende Ineinander greifen zwischen den verschiedenen Theilen, im
Dialog, und zwischen dem Chor und Dialog und den groRen Parthien oder
Dramaten, welche aus Chor und Dialog bestehen. Alles ist Rede gegen Rede,
die sich gegenseitig aufhebt. (Fua, XIV, p. 370, Sta, tom V, p. 201)®

1.2.4. Aclariment del significat de les metafores (els tres géneres)

En les linies anteriors hem exposat el sentit dels tons naif, ideal i heroic atenent, també, a
la posicié que poden ocupar en I'antinomia to de fons —caracter artistic. Ara bé, el poema
no és quelcom estatic, siné que ja des de l'inici ha estat caracteritzat com a metafora,
transit, i, per tant, com a moviment. En cada génere es produeix un tomb que va d'un to
al seu contrari i 'encadenament dels tres acaba constituint I'esdevenir de la poesia grega.
A continuacié ens ocuparem d'aquests moviments.?

El primer cami, el del poema homeéric, parteix d'alld originari i anterior a tot el que és,
que, com a tal, és aorgic, o sigui, «heroic», i es dirigeix cap a la presentacié clara i
detallada de les coses, «naif». El to heroic com a fonament és quelcom que refusa, que
expulsa, per la qual cosa queda sempre ja preterit; d'aqui ve que en el poema épic
s'estigui ja sempre vora les coses. Amb tot, el fons heroic no desapareix completament,

23 «La presentacion de lo tragico reposa preeminentemente en que lo monstruoso, como el-dios-y-el-
hombre se aparea vy, sin limite, el poder de la naturaleza y lo intimo del hombre se hacen Uno en la
safia, se concibe por el hecho de que el ilimitado hacerse Uno se purifica mediante ilimitada escision. [...]

De ahi el didlogo siempre conflictivo, de ahi el coro como contraste frente al dialogo. De ahi el
agarrarse una a otra, demasiado inocente, demasiado mecanico y que acaba facticamente, entre las
diversas partes, en el dialogo, y entre el coro y el didlogo y entre las grandes partes o dramata, que
constan de coro y dialogo. Todo es discurso contra discurso, que reciprocamente se suprimen.»
Ensayos, pp. 154-155.

24 En la seglient exposicié seguirem en bona part el que diu MarTiNez MarRzoa @ 19923, p. 113 i ss. i 1998.
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siné que més aviat s'evidencia com a no dit, perqué en cada concreta singularitzacio,
articulacié o organitzacio es fa evident que s'ha deixat enrere el no organitzat, I'adrgic; dit
en termes plastics: en la individualitat de cada tra¢ s'evidencia la seva provinenca del no-
trag, i dit en termes acustics: en cada particular organitzacié musical es fa evident la seva
provinenga del brogit. Enllagant amb I'exposat en el punt anterior sobre els continguts del
poema homeéric tenim que, mentre que la lliada es recrea en la descripcié dels fets
relatius a un moment de la guerra de Troia, alhora manté com a rerefons que
constantment sona tant la ufjvig que per la seva mateixa naturalesa no té forma, com allo
divi antecedent al regnat de Zeus, etcetera. Fins aqui, el poema homéric.

El segon cami, el del poema liric, parteix de la situacié a la qual ha arribat /'épos, és
a dir, la presentacié naif de les coses, pero, precisament perquée es troba amb aixo, ja
n'esta a una certa distancia. El poema es troba amb la multiplicitat de singulars i es
pregunta per en qué consisteix la singularitat del singular; per aixd el segon génere vol
trencar amb I'amor al que és «realy», apartar-se respecte la seva «presentabilitat», és a
dir, abandonar la fixacio i la claredat naif, per anar cap a alldo u i comu a tot el que és, o
sigui, cap a l'«ideal». Per entendre aquest punt cal interpretar el terme hdlderlinia
«idealitzar» en el sentit que té en la filosofia idealista de validar i anul-lar («aufhebeny)
cada diferéencia o irreductibilitat, és a dir, reconéixer-la com a moment indispensable de
I'u-tot, i, alhora, tenir en compte que a Grécia, a diferéncia del que passa en la filosofia
idealista, alld que valida no és en cap cas l'ens Unic, sind quelcom que sempre resta en el
pla ontologic, no és en cap cas cosa, sino alld en qué consisteix que hi hagi cosa. El punt
de partida del poema liric, a diferéncia del que passava en el cas anterior, no queda
sempre ja preterit, perqué el to naif no expulsa; és el lloc on s'esta abans d'arrencar vers
quelcom «ideal» que, aixd si, en tant que «ideal» resta com a mera tendéncia. El
moviment vers l'ideal en el terreny dels continguts el trobem, per exemple, en el fet que el
poema parteixi d'una cosa concreta, una victoria en els jocs, la qual fins i tot pot ser
descrita amb cert detall, perd, en comptes de recrear-s'hi i restar-hi a la vora, vagi, tot
seguit, a una altra banda, a un pla divi, anterior, que dona sentit i engloba el fet concret,
junt amb tot allo que efectivament és. En el poema pindaric a aquest origen només
s'apunta per mor de la victdria concreta, perd, en la mesura que s'hi assenyala, en certa
manera acaba constituint un punt d'arribada del génere. Ara bé, tal unitat no pot ser res
positiu que dugui de nou a les coses; per aix0 es desplega un «tercer tram» en el cami
dels géneres que correspon al moviment de la tragedia.

El tercer cami, el del poema tragic, posa de manifest que la unitat ideal en realitat és
I'«extrema dissonancia» (to heroic), que el resultat d'haver pronunciat I'«u» i «mateix»
(alld que per la seva naturalesa no pot ser mai cosa) és «la ruina i el desarrelament».?

25 «Lo heroico, en el poema épico, no emergia como tal, porque alli ello era el fondo y precisamente no
la apariencia. La unidad, en el poema lirico, sélo aparecia como “ideal”, desde la separacién “ingenua”.
Ahora, cuando la unidad pasa a ser ella misma el fondo de la cuestion, se encuentra como qué se
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Tornant a les Notes sobre Edip, Holderlin diu que I'heroi, en el seu Allessuchende i
Allesdeutende («buscar-ho tot», «interpretar-ho tot», Sta, V, p. 201), acaba sucumbint a la
rudesa i simplicitat del llenguatge vulgar i anant cap a la destruccio. La «dissonancia»
conquerida té relaci6 amb linforme que hi havia en el fons del poema épic, pero,
precisament per haver estat conquerida, no pot ser, al seu torn, un nou punt de partida
cap a aquell. Per aix0 el cercle dels géneres i, amb ell, Grécia, s'acaba.

Com hem anat veient, una observacié atenta de la combinacié dels nivells i tons
hélderlinians mostra certes asimetries que col-laboren en el moviment del cercle dels
géneres poeétics i n'expliquen la necessitat: D'una banda, tal com hem vist a 1.2.3 i en
aquest capitol, el to «naif» és aquell més vinculat a la preséncia, aquell en qué es pot
restar, mentre que els tons «heroic» i «ideal» refusen la instal-lacio; d'altra banda, tal com
hem vist a 1.2.2, el caracter artistic és el nivell «materialment present» del poema, mentre
que el to de fons queda preterit. Amb tot, en la lirica es déna el cas que el to «naify», degut
al seu caracter eminentment sensible, acaba trencant amb el mode de ser propi del to de
fons i compareixent en el poema, i el to «ideal», a causa de la seva condicid
suprasensible, acaba trencant amb I'esséncia propia del caracter artistic fent-se present,
pero d'un mode inestable. Aquest mateix to, quan passa a ser to de fons i és pronunciat,
refusa la subjeccié duent cap al to «heroic» que trobem en el caracter artistic de la
tragedia, un to també movedis que ddna una figura escindida. Amb aixo6 veiem que tant
lirica com tragédia son generes inestables, contenen un desencaix fruit d'una certa actitud
aberrant que en el cas de la lirica consisteix en voler apuntar vers l'ideal i en el cas de la
tragedia en la impossibilitat d'estar-hi instal-lat; amb I'épos passa una cosa distinta en la
mesura que té un to de fons sempre preterit i un caracter artistic figuratiu i sensible,
resultant el génere estable per excel-léncia. Potser per aixd0 Homer ha quedat ja com el
poeta inquiestionable. Amb tot, com hem vist més amunt, també en I'épos hi ha quelcom
que du al moviment, quelcom vinculat a la mateixa pretensié d'un dir rellevant que digui
cada cosa en la seva irreductibilitat, perqué, un cop s'esta en l'irreductible, ja s'esta en la
possibilitat de distanciar-se'n preguntant-se per la irreductibilitat.

Fins ara hem vist que en cada génere es produeix un moviment que va del seu
fonament al seu caracter artistic; que un i altre nivell estan ocupats per tons diferents i,
concretament, contraris; que cada génere recull I'anterior, perd precisament pel fet de
recollir-lo ja n'esta a una certa distancia, la qual porta a un nou moviment; finalment, que
el conjunt dels géneres fa, al seu torn, un moviment que no tanca. Ara volem parar
atencio en el fet sorprenent que, si bé cada génere és la metafora o pas d'un to al seu
contrari, amb tot, el contrari del contrari no sigui retorn al to inicial, resultant que una
parella de contraris només ho s6n en un génere determinat, per exemple els tons heroic
—naif només sén contraris en I'épica. Potser el fet que passi aixd no sigui una rad per no

manifiesta esa unidad, a saber, como el substraerse-remitiendo-a-lo-otro», Martinez Marzoa 1992a, p.
117.
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anomenar-los contraris, sind que, precisament a causa d'aquesta peculiaritat, es pugui
caracteritzar cada génere com aquell en qué dos tons determinats sén contraris,
remarcant, aixi, el particular moviment que cada geénere és i, alhora, mostrant que
I'estructura a Grécia ha de ser ternaria, és a dir, que cal un tercer to, el qual representaria
la diferent obertura que cada génere és i, amb ella, la capacitat de moure la historia.

1.2.5. Introducci6 de I'esperit: el tercer nivell del poema

Tornem a la definici6 dels tres géneres que apareix a Uber den Unterschied der
Dichtarten i Ein Wort liber die lliade: El poema s'hi presenta com a metafora del to de fons
al caracter artistic que és pas d'un to al seu oposat, amb la qual cosa ja hi ha dos tons en
joc, pero s'afegeix que, si bé el to del caracter artistic és el més manifest (zum Vorschein
komme), altres «preeminéncies» (Vorzlge) «jauen més al fons» (im Hintergrunde liegen)
(Ein Wort Fua, X1V, p. 120, S1a, IV, p. 236-237). Segons aix0, més al fons no hi ha només
un to, sind «altres», per bé que el tercer to sembla ser especialment «invisible». |, en
efecte, en l'assaig Uber den Unterschied der Dichtarten Holderlin acaba exposant el lloc
que ocupa i la seva tasca de mode forga detallat pel que fa als poemes liric i épic, i de
forma més desdibuixada pel que fa al poema tragic. Comencem veient qué passa amb el
poema liric:

Das lyrische Gedicht ist in seiner Grundstimmung das sinnlichere, indem diese
eine Einigkeit enthalt, die am leichtesten sich gibt, eben darum strebt es im
aulern Schein nicht sowohl nach Wirklichkeit und Heiterkeit und Anmut, es
gehet der sinnlichen Verkniipfung und Darstellung so sehr aus dem Wege (weil
der reine Grundton eben dahin sich neigen mdchte), dass es in seinen Bildungen
und der Zusammenstellung derselben gerne wunderbar und tbersinnlich ist, und
die heroischen energischen Dissonanzen, wo es weder seine Wirklichkeit, sein
Lebendiges, wie im unmittelbarenen Ausdruck verliert, diese energischen
heroischen Dissonanzen, die Erhebung und Leben vereinigen, sind die
Aufldsung des Widerspruchs, in den es gerat, indem es von einer Seite nicht ins
Sinnlichefallen, von der andern seinen Grundton, das innige Leben nicht
verleugnen kann und will.?® (Fua, XIV, p. 369, Sta, tom 4, p. 277)

26 «El poema lirico es en su temperamento fundamental el mas sensible, en cuanto que este
temperamento fundamental contiene una unitariedad (Einigkeit) que se da lo mas facilmente;
precisamente por eso en la apariencia externa no aspira tanto a la realidad efectiva y la serenidad y la
gracia, se aparta tanto de la sensible conexion y presentacion (porque el puro tono fundamental querria
inclinarse precisamente alli) que de buena gana es asombroso y suprasensible en sus figuras y la
composicion de ellas, y las enérgicas disonancias heroicas, en las que no pierde ni su realidad efectiva,
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[...] In lyrischen Gedichten fallt der Nachdruck auf die unmittelbarere
Empfindungssprache, auf das Innigste, das Verweilen, die Haltung auf das
Heroische, die Richtung auf das Idealische hin.?” (Fua, XIV, p. 369, Sta, tom 4,
p. 278)

El primer fragment no només tracta del pas d'un to a I'oposat, siné que planteja una certa
pugna en el si del poema mateix entre la inclinacié propia del to de fons a quedar-se en el
naif, inclinacié que el poema no pot ni vol negar, i la seva necessitat i alhora voluntat
d'anar cap a l'ideal, i resol aquesta pugna amb ['aparicié d'un tercer nivell del poema,
mediador entre els altres dos, que alhora aporta el to que faltava, el tercer to, en aquest
cas heroic. El segon fragment introdueix una nova triada de conceptes que sempre
contenen algun element d'accido o voluntat: «insisténcia», «direccido» i «persisténcia» o
«actitud». La insisténcia del poema recau sobre el to del fonament, la direccié sobre el to
del caracter artistic i la persisténcia sobre el to de I'element mediador. El poema ha de
persistir en aquest darrer to, perque, en ser els altres dos oposats entre si, tot
decantament cap a una o altra banda implicaria la pérdua de I'aspecte complementari.
Vegem ara qué diu Holderlin del poema épic:

Das Epische, dem aufern Scheine nach naive Gedicht ist in seiner
Grundstimmung das pathetischere, das heroischere, aorgischere; es strebt
deswegen in seiner Ausfihrung, seinem Kunstcharakter nicht sowohl nach
Energie und Bewegung und Leben, als nach Prazision und Ruhe und
Bildlichkeit. Der Gegensatz seiner Grundstimmung mit seinem
Kunstcharakter, seines eigentlichen Tons mit seinem uneigentlichen,
metaphorischen 16st sich im Idealischen auf, wo es von einer Seite nicht
soviel an Leben verliert, wie in seinem engbegrenzenden Kunstcharakter,
noch an Moderation soviel wie bei der unmittelbareren AuRerung seines
Grundtones.?® (Fha, XIV, p. 369-370, Sta, IV, p. 278)

En aquest segon fragment al to del caracter artistic se I'anomena «impropi»; amb aixo, es
posa més de manifest que és el to oposat al del fonament i que, per tant, en tot decantar-
se cap a una banda o altra I'altre to s'acabara perdent; d'aqui ve la necessitat del tercer to
que ja no és directament contraposat i que, per aixd, pot mitjancar entre els altres dos. Es

su ser viviente, como en la imagen ideal, ni su tendencia a la elevacion, como en la expresion mas
inmediata, esas enérgicas disonancias heroicas, que unifican elevacion y vida, son la solucién de la
contradicciéon en la que el poema incurre en cuanto que por una parte no puede ni quiere caer en lo
sensible y por otra no puede ni quiere negar su tono fundamental, la vida intima.» Ensayos, p. 86.

27 «[...] En los poemas liricos la insistencia cae sobre el lenguaje de sensacién mas inmediato, sobre lo
mas intimo; la persistencia, la actitud, sobre lo heroico; la direccion sobre lo ideal.» Ensayos, p. 87.

28 «El poema épico, ingenuo segun la apariencia externa, en su temperamento fundamental es el mas
patético, mas heroico, mas aodrgico; por ello, en su desarrollo, en su caracter artistico, aspira no tanto a
la energia, el movimiento y la vida como a la precision, el reposo y la figuratividad. El contraste de su
temperamento fundamental con su caracter artistico, de su tono propio con su tono impropio, metaférico,
se resuelve en lo ideal, donde, por una parte, no pierde en vida tanto como en su caracter artistico
estrechamente limitante, ni, por otra parte, pierde tanto en moderacién como con una manifestacion mas
inmediata de su tono fundamental.» Ensayos, p. 87.
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significatiu que els tons que abans eren contraris (i.e. en el poema épic: heroic / naif) ara
no ho siguin (donat que en el poema liric el to heroic haura de mitjangar entre els
contraris naif / ideal), perqué aixd vol dir que efectivament en el génere anterior el to s'ha
metaforitzat, i, per tant, que hi ha hagut un canvi en la historia del ser.

Unes linies més endavant Holderlin posa nom a aquest element mediador i recalca la
seva rellevancia en la constitucio del poema:

Wenn das, was den Grundton und den Kunstcharakter eines Gedichts
vereiniget und vermittelt, der Geist des Gedichts ist, und dieser am meisten
gehalten werden muf, und dieser Geist im epischen Gedichte das Idealische
ist, so mull das Epische Gedicht bei diesem am meisten verweilen, da
hingegen auf den Grundton, der hier der energische ist, am meisten
Nachdruck, und auf das Naive, als den Kunstcharakter, die Richtung fallen,
und alles darin sich konzentrieren, und darin sich auszeichnen und
individualisieren mu.? (Fua, XIV, p. 369, Sta, IV, p. 278)

Holderlin presenta I'«esperit del poema» com alld necessari perqué tots els seus
elements estiguin en joc i, per aixd, com alld «que ha de ser mantingut en major mesuray,
donant una especial importancia a aquest nivell i al que comporta: el moviment, la tensio,
el no decantament vers un unic nivell o to.

Ja hem dit que en el text I'esperit de la tragédia queda molt més desdibuixat, pero
podem identificar la seva tonalitat naif, per exemple, en el seglient passatge:

Die in der intellektualen Anschauung vorhandene Einigkeit versinnlichet sich
in eben dem Male, in welchem sie aus sich herausgehet, in welchem die
Trennung ihrer Teile stattfindet.*® (Fua, XIV, p. 371, Sta, IV, p. 280)

La unitat (ideal) surt de si i se separa sensibilitzant-se (naif). Les parts del tot se separen:

[..] weil sie noch nicht gewordene [...] Teile sind. Und hier, im UbermaR des
Geistes in der Einigkeit, und seinem Streben nach Materialitat, [...] in diesem
Streben des Teilbaren Unendlichern nach Trennung [...] liegt eigentlich der
ideale Anfang der wirklichen Trennung.®'(Fra, XIV, p. 371, Sta, IV, p. 280)

29 «Si aquello que unifica y media el tono fundamental y el caracter artistico es el espiritu del poema, y
este espiritu tiene que ser mantenido en la mayor medida, y es en el poema épico lo ideal, entonces el
poema épico tiene que persistir cabe lo ideal en la mayor medida, ya que, por el contrario, sobre el tono
fundamental, que es aqui el enérgico, cae sobre todo la insistencia, y sobre lo ingenuo, como caracter
artistico, la direccion; y es alli donde todo tiene que concentrarse, y alli destacarse e individualizarse.»
Ensayos, p. 88.

30 «La unitariedad presente en la intuicion intelectual se sensibiliza precisamente en la medida en que
sale de si, en que tiene lugar la separacion de sus partes», Ensayos, p. 89.

31 «[...] porque son partes aun no devenidas [...]. Y aqui, en la desmesura del espiritu en la unitariedad y
en su aspiracion a la materialidad [...] en esta aspiracion de lo divisible, mas infinito, a la separacion, [...]
reside propiamente el comienzo ideal de la separacién efectivamente real.» Ensayos, p. 90.
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La cosificacio de la llei comporta el pas a I'extrema dissonancia. Llavors, la condicio d'unit
pot retornar a si mateixa:

Von diesem gehet sie fort bis dahin, wo die Teile in ihrer aufersten Spannung
sind, wo diese sich am starksten widerstreben. Von diesem Widerstreit gehet
sie wieder in sich selbst zuriick, namlich dahin, wo die Teile [...] sich
aufheben, und eine neue Einigkeit entsteht.* (Fua, XIV, p. 371, Sta, IV, p. 280-
281)

i fer-ho com el que és, és a dir, com allo que no pot fer-se present d'alire mode que com
el sostreure's.

Fins aqui una primera aproximacio a I'esperit; queda per a més endavant la discussio
sobre si té una especial vinculacio amb el poeta, és a dir, amb aquella instancia que
articula i mou el poema.* Abans, pero, volem esbrinar el mode o modes en qué aquest
tercer to especialment «invisible» es posa de manifest.

1.2.6. Primera aproximacio als modes en qué pot comparéeixer l'esperit
en els tres generes

Hem vist que I'«esperit» presenta l'inconvenient que dels tres nivells que constitueixen el
poema és precisament el més dificil de copsar o el que, almenys d'entrada, resulta més
invisible, mentre que el que compareix de mode més evident és el caracter artistic, i el to
de fons també es fa notar d'una o altra manera, bé sigui com a rerefons recordat (cas de
I'epica), com a motiu breument apuntat (cas de la lirica) o com allb a qué apel-la
insistentment I'heroi tragic (cas de la tragédia); per aixo I'«esperit» s'ha presentat com el
«nivell absent». Ara bé, si hi és ha de comparéixer d'alguna manera; per aixd en aquest
punt intentarem concretar una mica més en quins moments del poema es podria
resseguir. Ens basarem en un passatge d'un assaig del mateix periode d'Homburg que
tracta especificament de I|'«esperit», anomenat Uber die Verfahrungsweise des
poetischen Geistes («Sobre el mode de procedir de I'esperit poétic»), perqué en aquest
escrit Holderlin apunta els tres modes en qué pot mostrar-se l'esperit, i, si bé no els
associa explicitament a un genere, és facil trobar-hi la correspondéncia:

32 «De aqui avanza ella hasta donde las partes estan en su extrema tension, donde se repugnan lo mas
fuertemente. De esa pugna, ella retorna a si misma, a saber, alli donde las partes [...] se suprimen y
surge una nueva unitariedad.» Ensayos, p. 90.

33 Cf. Szonpi 1975a, pp. 140-141.
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Ist die Empfindung Bedeutung, so ist die Darstellung bildlich, und die geistige
Behandlung zeigt sich episodisch.

Ist die intellektuelle Anschauung Bedeutung, so ist der Ausdruck, das
Materielle, leidenschaftlich, die geistige Behandlung zeigt sich mehr im Stil.

Ist die Bedeutung ein eigentlicherer Zweck, so ist der Ausdruck sinnlich, die
freie Behandlung metaphorisch.®* (Fua, X1V, p. 305, Sta, tom IV, p. 254)

El «tractament espiritual» del poema pot ser «metaforic» o «episddic» o mostrar-se
«en l'estil», caracteritzacions que tenen la peculiaritat de no ser la preséncia o el
contingut immediats de quelcom, alhora que semblen ser diferents concrecions de la idea
de mediacio, la qual és precisament alld constitutiu de I'esperit tal com es presenta en la
teoria del canvi dels tons. Per tal d'esbrinar en qué podria concretar-se aquesta
descripcié, mirarem com es relacionen el to de fons i el caracter artistic dels diferents
generes.

Comengarem investigant |'«esperit» de I'épica (épos), és a dir, de la lliada, que
Holderlin qualifica de «metaforic» i té un to ideal. A 1.2.4 hem vist que és propi del poema
homeéric la descripcio detallada de les coses o els esdeveniments; un exemple en serien
les llistes o catalegs d'elements enllagats mitjangant coma o conjuncid, que, precisament
a causa d'aquest mode de presentacid, acaben revelant alguna comunitat de fons. També
és distintiu del génere l'anomenat «simil homéric» consistent en caracteritzar una
determinada cosa a partir de la seva comparacié amb una altra que s'exposa amb cert
detall, la qual només coincideix amb la primera en el fet que participa de la mateixa
estructura.®® En aquests exemples I'element comu resta com a to de fons del poema, i, en
la mesura que és comu i no formulat (informe), és «heroic»; per contra, la precisio en el
detall naif correspon al seu caracter artistic. El que ens interessa ara assenyalar és que el

34 «Si es significacion la sensacion, entonces la presentacion es figurativa y el tratamiento espiritual se
muestra episédicamente.

Si es significacion la intuicion intelectual, entonces la expresion, lo material, es pasional, el
tratamiento espiritual se muestra mas en el estilo.

Si la significacion es un fin mas propiamente tal, entonces la expresion es sensible, el tratamiento
libre es metaférico.» Ensayos, p. 62.

35 «Cierta situacion, tipica o que de algun otro modo se supone conocida, es, sin embargo, descrita con
cierto detalle con el fin expreso de emplearla como término de comparaciéon para que, mediante esa
comparacién, quede descrita otra situacion, ésta puntual y perteneciente al relato mismo que se esta
efectuando, de manera que de la propia situacion actualmente a describir, en si misma, se efectia sélo
el minimo de descripcién necesario para que quede definido qué es exactamente lo que se compara con
aquello otro tipico o ya conocido. Asi, pues, la situacion tipica o ya conocida ha de ser sin embargo
descrita con el fin de que en ella quede destacada una cierta pluralidad de elementos y relaciones entre
ellos, algo, pues, susceptible de que en ello se aprecie una estructura, la cual en efecto, se aprecia por
el hecho mismo por el que el simil resulta descriptivamente eficaz, a saber, porque el papel del otro
conjunto, imprescindible para que pueda encontrarse un isomorfismo y por lo tanto una estructura, es
desempefiado por la situaciéon puntual actualmente a describir.

Lo que ocurre en el fendmeno al que acabamos de sefialar es que cierta estructura es lo que en el
fondo hay precisamente en la medida en que no es mencionada en si misma, sino que esta por el hecho de
que para describir el detalle de una situacién se emplee el detalle de otra.» Martinez MarRzoa 2006, pp. 41-42.
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nexe entre ambdos plans es produeix projectant una estructura, és a dir, quelcom
universal, ideal. Dit en els termes que Hdolderlin empra per a la descripcio de I'esperit: allo
que es metaforitza és el fons «adrgic» i alldo que metaforitza és l'ideal (I'estructura),
mentre que la metafora es troba en l'estil naif del poema (alld llistat, alldo que apareix en el
simil). L'estructura de la llista o del simil no és en si mateixa «aodrgica», siné ideal, pero fa
que ressoni I'«adrgic». Sembla, doncs, que el transit d'alld informe (heroic) a la figura
(naif) passa per, necessita de o projecta una idea. En la modernitat aixd és aixi fins al
punt que no hi ha singular si no és com a cas particular d'un concepte, mentre que a
Grécia sembla que si que es dona el «singular absolut», perd potser la meravella de la
seva compareixenga no es pot destriar de la projecciéo d'un ideal i dels conseguents
intents de resposta a la pregunta per la seva constitucio, pel seu €150¢; aixo darrer ja no
és I'épos, donat que, com hem vist, en el transit epic des de l'informe cap a la descripcio
detallada la mediacio de l'ideal no és efectivament present. Per acabar assenyalarem
que, de la mateixa manera que en el poema épic els tons que corresponen al fonament i
al caracter artistic (heroic i naif, respectivament) son els que per naturalesa escauen més
al nivell que ocupen (donat que el to heroic refusa i no és res on un es pugui instal-lar,
mentre que amb el to naif passa el contrari i, per tant, permet romandre-hi, cf. 1.2.4), el to
que correspon a l'esperit, és a dir, l'ideal, també sembla adequar-se especialment bé a la
seva idiosincrasia, ja que I'esperit en general s'ocupa d'activar el transit o metafora que el
poema és (del fonament al caracter artistic cf. 1.2.2) i, concretament el de I'épica, com
hem vist, és «metaforicy».

Pel que fa a l'esperit de la lirica (mélos) o dels himnes de Pindar, que segons
Holderlin «es mostra episddicament» i té un to heroic, ara només remarcarem que, si s'ha
de mostrar «episddicamenty, aleshores haura de romandre al marge del discurs principal,
com a episodi, incident o digressid (£€mmei06010G), | deixem per més endavant una analisi
en detall.

Finalment, I'esperit que «es mostra en l'estil» és el de la tragédia, el de les obres de
Sofocles, i el seu to és naif. El mateix Holderlin associa aquest to a I'heroi tragic quan, en
comentar la tragédia Edip rei, para atencié en el gir que es produeix quan Creont informa
al rei sobre la senténcia de l'oracle consultat arran de la pesta que assola Tebes, i Edip,
en comptes d'interpretar el manament del déu Febus de mode general (ideal) el porta cap
al particular (naif), activant el ressort que el dura vers la destruccié (heroic):

Die Verstédndlichkeit des Ganzen beruhet vorzlglich darauf, da® man die
Scene ins Auge faltt, wo Oedipus den Orakelspruch zu unendlich deutet, zum
nefas versucht wird.

Nemlich der Orakelspruch heif3t:

Geboten hat uns Pébos klar der Kdnig,

Mann soll des Landes Schmach, auf diesem Grund genahrt,

Verfolgen, nicht Unheilbares ernahren.
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Das konnte heifden: Richtet, allgemein, ein streng und rein Gericht, haltet gute
birgerliche Ordnung. Oedipus aber spricht gleich darauf priesterlich:

Durch welche Reinigung, etc.

Und gehet ins besondere,

Und welchem Mann bedeutet er di3 Schiksaal?

Und bringet so die Gedanken des Kreon auf das furchtbare Wort:

Uns war, o Kénig, Lajos vormals Herr
In diesem Land', eh du die Stadt gelenket.

So wird der Orakelspruch und die nicht nothwendig darunter hehérige
Geschichte von Lajos Tode zusammengebracht. In der gleich darauf
folgenden Scene spricht aber, in zorniger Ahnung, der Geist des Oedipus,
alles wissend, das nefas eigentlich aus, indem er das allgemeine Gebot
argwoOhnisch ins Besondere deutet, und auf einen Morder des Laios
anwendet, und dann auch die Sitinde als unendlich nimmt.

Wer unter euch den Sohn des Labdakos,
Lajos, gekannt, durch wen er umgekommen,
Dem sagd'ich, dal} ers all anzeige mir etc.

Um dieses Mannes willen
Fluch'ich, wer er euch sei, im Lande hier,
Von dem die Kraft und Thronen ich verwalte,
Nicht laden soll man noch ansprechen ihn;
Zu géttlichen Geltibden nicht und nicht zu Opfern
Ihn nehmen.

Es zeiget dif

Der Gétterspruch, der Pythische, mir deutlich. Etc.

(Fra, XIV, p. 251-253, S, V, pp. 197-198)%

36 «La inteligibilidad de todo estriba especialmente en que se capte y se retenga en la mirada la escena
en que Edipo interpreta demasiado infinitamente la sentencia del oraculo y es tentado hacia el nefas:
En efecto, la sentencia del oraculo dice:

Mandado nos ha Febo claramente, el rey,

debemos del pais la mancha, nutrida sobre este suelo,

perseguir, no alimentar lo que no puede ser salvado (vv. 96-98)
Esto podria querer decir: erigid, en general, una justicia recta y pura, mantened buen orden ciudadano.
Pero, en seguida, Edipo habla sacerdotalmente:

Mediante qué purificacion, etc. (v. 99)
Y va a lo particular:

Y para qué hombre indica él este destino? (v. 102)
Y asi lleva los pensamientos de Creonte a la palabra terrible:

Era para nosotros, joh rey!, Layo antafio sefor

en este pais, antes de que tu gobernaras la ciudad. (vv. 103-104)
Asi son traidas al mismo punto la sentencia del oraculo y la historia, no necesariamente implicada en
ella, de la muerte de Layo. En la escena inmediatamente siguiente, en rabioso presentimiento, el espiritu
de Edipo, sabiendo todo, pronuncia expresamente el nefas, en cuanto que, recelosamente, interpreta el
mandato general llevandolo a lo particular, y lo refiere a un causante de la muerte de Layo, y toma
entonces también el crimen como infinito.
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El que porta del divi (ideal) cap a la desfeta (heroic) és la particularitzacié d'aquell, el
dur-lo al terreny dels fets com si es tractés de quelcom aprehensible, el transitar-hi
convertint-lo en cosa. A Sobre el mode de procedir de I'esperit poetic Holderlin diu que
I'esperit de la tragédia «es mostra en l'estil» la qual cosa ens fa pensar que en podem
trobar rastres en el caracter artistic del poema, i, efectivament, el tipus de metre en que
s'expressen els protagonistes de la tragédia (no el cor) és el propi de I'épos, o sigui, naif.

1.2.7. Viratges de to

Un mode en qué es pot fer comparéixer el tercer to corresponent a I'esperit consisteix en
que les tonalitats del fonament i del caracter artistic d'un poema, sense deixar de ser les
que corresponen al seu génere, virin cap a un altre to; aixi, per exemple, pot ser que un
poema liric, al qual escau un to de fons naif, tingui aquesta tonalitat principal tenyida de o
modulada per un altre to, per exemple heroic, que en principi correspon al del del seu
esperit; en aquest cas el poema tindra un caracter artistic virat cap al to naif del seu to de
fons. Holderlin posa com a exemple d'aquest tipus la Setena olimpica de Pindar dedicada
al lluitador Diagoras,*” sense donar-ne més detalls. Szondi interpreta que, essent el motiu
del cant una victoria en el pugilat, esta vinculat a la lluita i, amb aixd, als grans afanys,
I'energia, el moviment i la vida, és a dir, a quelcom heroic; per aixo el caracter artistic ha
de virar cap a un to més naif, que és el que trobem en la figura amb qué s'inicia el poema,
molt propera a un simil homeéric.*® A més del viratge lirico-&pic, pot passar també que el to
de fons d'un poema liric viri cap a la tonalitat ideal del seu caracter artistic, amb la qual
cosa aquest prendra el to heroic que escau al seu esperit, compareixent aixi aquest to en
principi «invisible» d'un mode especialment rellevant, i virant el poema de liric a tragic.
Donat que Hélderlin no posa cap exemple d'aquest cas, proposem dos cants que podrien

El que de entre vosotros, del hijo de Labdaco,

Layo, sepa por obra de quién ha perecido,

a ése le digo que me lo revele todo (vv. 224-226), etc.

Ese hombre

maldigo, quienquiera que €l sea, en este pais,

del cual llevo el poder y el trono,

que nadie lo invite ni le hable;

ni en las plegarias ni en los sacrificios lo haga participe. (vv. 236-240)

Esto me muestra

el oraculo del dios, el pitico, claramente (vv. 242-243), etc.» Ensayos, pp. 148-150.

37 Cf. Uber den unterschied der Dichtarten, Fra, XIV, p. 369, Sta, IV, p. 277 i s.
38 Cf. Szonoi 1974c, p. 178 i s.
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encaixar amb tal desplagament: Per una banda, l'inici de la Primera olimpica no es limita
a apuntar merament vers allo ideal constitutiu del ser, sind que ho anomena directament:
l'aigua («Gdwp» V. 1), l'or («xpucoc» v. 1),% apropant-se aixi a modes de fer més propis
de la tragedia (recordem que I'heroi «pronuncia expressament el nefas»). En consonancia
amb aix0, el desenvolupament del mite versa sobre els perills de I'arrogancia (mite de
Tantal) i la necessitat de respectar els déus (mite de Pélops), recordant, amb aixo,
aspectes de la tragedia. El viratge podria explicar-se pel fet que el cant no es dediqui a un
vencedor entre d'altres, sind a Hieré de Siracusa, un dels reis més poderosos de la
Magna Greécia i, per tant, algu que sap de la TTOAIG; si a aix0 s'hi afegeix que ha guanyat a
Olimpia, el santuari més important dedicat al déu principal, tenim que el fonament de
I'epinici (el seu to de fons) s'apropa molt a l'ideal, per la qual cosa el seu caracter artistic
ha de virar cap a I'heroic. Una cosa semblant passa amb la Segona olimpica, que
comenga pronunciant alld en que sempre ja esta, els himnes («Uuvoi», v. 1) que governen
la forminx («avagipopuiyyec», v. 1) i va dedicada a un vencedor de la mateixa categoria
que l'anterior,*® amb I'afegit que ha assolit la victoria més prestigiada en els jocs: la cursa
amb quadriga. El cant es desenvolupa per uns camins especialment estranys al mélos,
tractant en la part del mite el tema de la mort (d'aquesta part en parlarem amb més
extensio a 1.3.9). En ambdés exemples el poema té com a punt de partida quelcom ideal,
ho pronuncia expressament, mentre que alld propi del mélos és merament encaminar-se
cap al sempre ja suposat, i, aleshores, el desenvolupament del cant passa per questions
properes a la tragédia. En aquests exemples el poema liric, que en principi transita del to
de fons naif al caracter artistic ideal, quan vira cap a épic incorpora el to heroic al seu to
de fons i quan vira cap a tragic incorpora el to heroic al seu caracter artistic.

A banda de I'exemple de lirica épica citat més amunt, Holderlin ofereix tres exemples
més de viratges de to: l'inici de la lliada com a exemple d'épica tragica (poema épic virat
a tragic), Antigona com a exemple de tragédia lirica (poema tragic virat a liric) i Edip com
a exemple de tragédia tragica (poema tragic plenament tragic).

En els viratges de to la llei que assigna cada to a cada nivell segueix essent la
mateixa que hem exposat abans, de manera que en cada moment podem saber com es
relacionen els elements de les dues triades. Vegem-ho en el seglient esquema:

39 Una possible traduccio d'aquests versos és la segiient: «EIl millor és l'aigua, mentre que I'or, com un
foc / que resplendeix en la nit és noble riquesa.»

40 «Theron became tyrant of Akragas around 488 and conquered Himera in 482. In 480 he and Gelon of
Syracuse defeated the Carthaginians at the battle of Himera, spoils from which helped make Akragas
one of the most splendid cities in Western Grece.» Race 1997, p. 60.


http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=u(%2Fmnoi&la=greek&can=u(%2Fmnoi0&prior=a)nacifo/rmigges
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=u(%2Fmnoi&la=greek&can=u(%2Fmnoi0&prior=a)nacifo/rmigges
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EL To FONAMENTAL DEL POEMA VIRA EL PoEMA COMENCA AMB UN
CAP A AQUELL QUE EN EL SEU GENERE CARACTER ARTISTIC QUE
CORRESPONDRIA A CORRESPONDRIA AL SEU:
Esperit To de fons
Caracter artistic Esperit
To de fons Caracter artistic

El fet que cada moment de la teoria dels géneres, fins i tot el mode en que es
produeixen els viratges, s'expliqui a partir d'una estructura, fa rellevant que es pretén
expressar en quée consistiria un determinat mode de ser que, després, hauria de revertir
en la lectura de cada poema concret. Szondi comenta l'inici de la Setena olimpica, que
Holderlin ha proposat com a exemple de lirica épica, per mostrar amb quina precisio les
definicions hdélderlinianes poden deduir-se de I'obra d'art individual, o, el que és el mateix,
per quin cami la teoria holderliniana continguda en una breu formulacié en les primeres
fases de la investigacié pot revertir de nou en el coneixement d'alld de qué brota i a la
qual cosa ha de retraduir-se per arribar a ser comprensible, tal com passa amb tota
interpretacié.*’ A més d'aixo, hi ha el seglent: El fet que cada viratge de to es faci
movent-se tots els tons cap als corresponents a un altre génere (per exemple, en la
Setena olimpica cap a I'épos i en la Segona olimpica cap a la tragedia) i que la nova
forma assolida sigui plenament coherent amb aquest altre génere (en el sentit que viren
els tons dels tres nivells del poema), mostrant, aixi, també, la seva particular concepcio
del ser, reforga la idea que cada génere, fins i tot quan apareix només com a viratge, és
una certa intencio vers el llenguatge que conté o genera una determinada concepcié del
ser o un mode de ser, en una relacid amb els altres que és la historia. Per tant, d'una
banda tenim que no hi ha «el poema», en abstracte, sind que sempre s'esta ja en un
determinat punt de vista (o, dit en la versio dels tipus d'home, sempre s'és ja un dels tres
tipus d'home), i, d'altra banda, cada génere és un mode de ser en relacio historica amb
els altres, perqué els inclou dins seu i perqué mou cap a aquests. En resum, en els
viratges es produeix un desplagament en linterior del poema que mostra tant la
necessitat de determinar-se per un mode de ser, com la participacié dels altres modes en
cada poema i en el moviment general.

Recordem que un dels objectius del treball és caracteritzar I'element mediador del
poema, és a dir, I'esperit; doncs bé, hem constatat que Hélderlin necessita aquest tercer
to per raons estructurals i que la seva preséncia també sembla provenir d'una necessitat

41 Cf. Szonpl 1974c¢, p. 177.
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en els poemes concrets, és a dir, que no és només que Holderlin el necessiti per a la
seva teoria, sind que l'esperit es troba efectivament en els poemes esdevinguts i ha sigut
requerit pels poemes mateixos, els quals, fins i tot, s'han mogut o han virat per fer-lo
compareixer. Més amunt hem dit que amb la compareixenca del tercer to el poema
guanya en riquesa en una determinada direccio, a banda del guany ftrivial d'haver fet
intervenir la totalitat dels tons, i de moment hem vist que Holderlin I'associa a la
persistencia, persistencia que interpretem com la d'evitar el predomini tant del to de fons
com del caracter artistic; queda, pero, per veure, si aquesta mediacio o obertura entre el
fons i la compareixenca fa el paper del transit de l'un a l'altre, el de la superacio
d'ambdos, el de fer compareixer el moviment o obertura i, per tant, que en aquest
comparegui el poema i, fins i tot, la possibilitat que, al ser I'esperit el to oposat als altres
dos en el cercle complert dels géneres, aporti en el poema la totalitat dels géneres, i.e. el
cercle complert, Grécia.

1.2.8. La persisténcia de I'esperit. Discussié amb interpretacions
idealistes.

Retornem als fragments en qué es tractava la funcio de I'esperit per aprofundir una mica
més en el sentit d'aquest element. En ambdds paragrafs apareixen les expressions
Auflésung des Widerspruchs («dissolucié de la contradiccid») i der Gegensatz |[....] 16st
sich [....] auf («el contrast es resol») molt properes a la filosofia idealista, la qual cosa ha
condicionat certes interpretacions de la funcidé i caracter de ['«esperit». Nosaltres
n'exposarem dues que ens semblen especialment rellevants i ens posicionarem respecte
elles. La primera és la que planteja Ryan en l'assaig Hblderlins Lehre vom Wechsel der
Téne: L'autor interpreta que I'«esperit» holderlinia pot reunir («vereinigen») i mitjangar
(«vermitteln») entre el to fonamental i el caracter artistic del poema, perque té un altre to,
en principi «alie» a aquell, que li confereix una posicid «neutral» entre els altres dos
nivells.* Fins aqui la seva lectura no denota una tendéncia especialment idealista, perd
aixo canvia en abordar un passatge de Holderlin especialment abstracte i inacabat, un
fragment afegit a Uber den Unterschied der Dichtarten que tracta dels tres géneres en
uns termes una mica diferents, desplegant una nova taula de nivells i tons. Nosaltres ens
fixarem en el que diu del poema liric:

42 Cf. Rvan 1960, p. 51-53.
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Idealishes Gedicht.

Grundton.
Empfindung. pp. vermittelst der Leidenschaft.
Sprache.
Phantasie Empfindung  Leidenschaft Phantasie
Empfindung Leidenschaft Phantasie.
Vorz. Vermittelst der Leidenschaft.
Wirkung.

Empfindung Leidenschaft Phantasie Empfindung
Leidenschaft Phantasie Empfindung.
(FHA, XIV, p. 326, Sta, IV, p. 283)*

En el text es presenten el que semblen tres nivells 0 moments del poema: el «to de
fons» («Grundton»), el «llenguatge» («Sprache») i I'«efecte» («Wirkung»), als quals
s'atribueix la triada de tons (sensacié: naif, passio: heroic, fantasia: ideal) desplegant-se
de diferents maneres segons el génere de que es tracti, i s'afegeix que en els dos primers
nivells el moviment es fa «mitjangant» («vermittelst») el to que correspondria al de
I'«esperit» del génere. En aquesta nova caracteritzacio es pot relacionar facilment el
«llenguatge» amb el «caracter artistic», perd és més dificil interpretar en qué pot consistir
I'cefecte» del poema, el to del qual, com es pot veure, coincideix amb el del to de fons.
Ryan considera que el caracter artistic interpreta retrospectivament el fonament que hi
surt com a «efecte» i hi esdevé palpable, afegint que probablement Hélderlin ha d'utilitzar
un mot diferent al de «to de fons», perqué el to que s'expressa en el «caracter artistic» ja
no té efecte en el sentit original de la paraula com a «fonament». Segons ['autor,
I'«efecte» es pot entendre com una mena de sintesi perqué surt de I'expressio, és a dir,
d'aquell nivell que té el to contraposat al del fonament, perd tornant vers el to fonamental,
és a dir, vers la «tesi», de manera que el to fonamental equivaldria a la tesi, el caracter
artistic a l'antitesi i I'efecte, a través de la tasca mediadora de I'esperit, a la sintesi.* Fins

43 «Poema ideal.
tono fundamental

sensacion, etc. mediante la pasion.
lenguaje.
fantasia sensacion pasion fantasia
sensacion pasion fantasia
pref. mediante la pasion..
efecto.
sensacion pasion fantasia sensacion

pasion fantasia sensacion.» Ensayos, p. 92

44 Ryan refuta que la Grundstimmung correspongui a la tesi, el Geist a I'antitesi i el Kunstcharakter a la
sintesi i diu que a aquesta només s'hi arriba després del gir (Umkehrung) vers el to del fonament que es
produeix amb I'«acompliment», «Vollendung». Cf. Rvan 1960, pp. 45-46. | més endavant, tractant de la
poesia de Holderlin, torna sobre el mateix: La interpretacié molt estesa que un poema caracteristic de
Holderlin surt d'una situacié naif per avancar, a través de l'anititética d'alld heroic, cap a la sintesi del to
ideal, es pot obtenir probablement d'una analisi dels poemes mateixos, perd no es pot sostenir sobre la
teoria de Holderlin. El canvi dels tres tons pertany a la fase de la contraposicié encara no resolta, que
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aqui el plantejament de Ryan. L'altra lectura que volem citar és la de Szondi que en un
primer moment coincideix amb el lloc comu de la interpretacio hdlderliniana: el sistema de
Holderlin es basa en «una constel-lacio especifica de dos tons» (el que correspon al to de
fons i el que correspon al caracter artistic), «d'una triada conceptual invariable» (naif,
ideal, heroic), els tons de la qual es relacionen entre si a partir d'un principi de deduccio
determinat: el pas d'un to al seu contrari; d'aquesta mateixa idea de sistema es desprén
la necessitat del tercer to que aporta I'esperit i que fa que I'obra d'art sigui tancada i
consistent.** Després, perd, la lectura pren un matis especificament idealista en
considerar que l'esperit del poema és com la «reconciliacio» («Versdhnung») entre
fonament i caracter artistic, entre significacio i aparengca, com la «dissolucio»
(«Auflésung») de la contradiccio, alldo en que els dos tons son «anul-lats» i «conservatsy
(«aufgehobeny»), essent l'esperit alld ultim que sintetitza. La posicio privilegiada de
I'esperit que Szondi troba en aquests textos la torna a resseguir en un text del mateix
periode que l'edicio de Beillner titula Mischung der Dichtarten («Mescla dels géneres
poetics»); pel seu interés i brevetat el citarem integrament:

Der tragische Dichter tut wohl, den lyrischen, der lyrische den epischen,
der epische den tragischen zu studieren. Denn im tragischen liegt die
Vollendung des epischen, im lyrischen die Vollendung des tragischen, im
epischen die Vollendung des lyrischen. Denn wenn schon die Vollendung von
allen ein vermischter Ausdruck von allen ist, so ist doch eine der drei Seiten in
jedem die hervorstechendste.*® (Fna, XIV, p. 342, Sta, IV, p. 285)

Szondi interpreta que I'acompliment d'un génere té lloc quan el to del seu esperit, havent
fet el cercle dels géneres i, per tant, havent canviat de nivell, acaba trobant-se en el to de
fons d'un altre génere; per exemple, allo liric s'acompleix en alld épic, perqué el to heroic
de l'esperit del poema liric acaba trobant-se en el to de fons en el poema épic (pp. 181-
183). Nosaltres, tenint en compte que el text resulta especialment dificil en la mesura que
queda obert donant peu a diferents interpretacions, partirem del que s'hi afirma més
clarament per tal de detectar la particular lectura de Szondi: D'entrada sembla evident
que l'acompliment d'un génere es troba en l'immediatament anterior i, per tant, realitzant
la volta complerta per darrera o per l'altra banda. El que hi ha en el centre d'aquesta
«altra banday és el tercer to, el que correspon a l'esperit del génere en qué s'esta, per la

s'anul-la com a moment parcial del mode de procedir poétic en un tot més abastador. Cf. Rvan 1960, p.
93.

45 Szonoi 1974c, p. 180.

46 «El poeta tragico hace bien en estudiar al lirico, el lirico al épico, el épico al tragico. Pues en lo tragico
reside el cumplimiento de lo épico, en lo lirico el cumplimiento de lo tragico, en lo épico el cumplimiento
de lo lirico. Pues, si bien el cumplimiento de todos es una expresion mezclada de todos, es, sin
embargo, en cada uno una de las tres caras la preeminente.» Ensayos, p. 95.
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qual cosa sembla que el to de l'esperit jugara un paper important en I'acompliment d'un
génere*’. Vegem-ho en aquest esquema:

Ny <
\O(}\ %{&
& %\

(naif)
TRAGEDIA

El que ja no hi ha en el text de Hdélderlin i, per tant, és posicionament de Szondi
relativament a quin ha de ser el paper d'aquest tercer to, és que I'«<acompliment» d'un
genere tingui lloc concretament en el to de fons del génere anterior, de manera que
I'esperit no només jugui un paper important en aquest acompliment, sind que sigui
I'acompliment i, d'acord amb aix0, que el cercle no s'acabi de perfer o, almenys, que no
es pari atencio en el caracter artistic del génere en qué es dona l'acompliment (o, el que
és el mateix, que no s'arribi a recuperar el to que es trobava en el nivell del to de fons en
el génere de qué es partia). Creiem que aquesta interpretacié va més enlla del que
Holderlin diu en una direccid6 molt hegeliana en el sentit que situar I'acompliment en el
tercer to, en l'esperit, ordena els tons linealment (primer ve el to de fons, després el
caracter artistic i, finalment, l'esperit) atorgant a aquest una posicid6 especialment
privilegiada, i fent que I'esperit superi o redueixi la contradiccié entre el to de fons i el
caracter artistic. Ja hem vist que alguns passatges de Holderlin poden abonar aquesta
interpretacié en la mesura que parlen de resoldre la contradiccio (cf. 1.2.8), pero d'altres
textos i segurament la presentacié nua de l'estructura del cercle dels géneres permeten
una interpretacio menys idealistico-hegeliana.

Un primer argument a favor de no considerar I'«esperit» com a moment final i
sintetitzador és el fet que en I'escrit Uber den Unterschied der Dichtarten (presentat més
amunt) Holderlin doni a l'«efecte» («Wirkung») del poema el mateix to que el del
fonament, atés que «efecte» si que sembla ser un terme proper a «acompliment»
(«Vollendung»); si hi hagués una relacié entre ambdos termes, aleshores es veuria
corroborada I'exigéncia que es completi el cercle sencer per tal que el to que en un
principi es troba en el fonament d'un génere acabi sortint com a «efecte» o «acomplint-
se» en el caracter artistic d'un altre génere.

47 Per exemple, la «lirica» és el moment del cercle dels géneres en qué s'esta més lluny del soroll, de
I'«heroicy», si bé aquest to és el motor del poema «liricy.
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En segon lloc hi ha el fet que Holderlin es refereixi a la tasca del tercer to, el de
I'esperit, com un «persistir» entre el to de fons i el caracter artistic, allunyant-se, per tant,
de la idea d'un acompliment.

Com a darrer argument atendrem a la citadissima carta a Bohlendorf del 4 de
desembre de 1801, per tant, posterior als textos d'Homburg, en qué es reprenen elements
de la teoria del canvi dels tons, perd ara amb la finalitat d'establir de manera molt més
clara la contraposicio entre els grecs i els moderns (a qui Holderlin es va referint com
«ells» i «nosaltres»). EI moviment que naturalment es dona a Grecia ara queda tot
caracteritzat a partir de la metafora épica, mentre que la tendéncia del poema modern és
caracteritzada a partir de la metafora lirica. Com que en aquesta presentacié només hi ha
dos camins o trams, la triada de tons queda reduida a una parella contraposada en la
qual el to «heroic» i I'cideal» estan de la mateixa banda i vinculats al déu del cel Apol-lo,
mentre que el to «naif» queda al canté oposat i relacionat amb Juno, la deessa de la
terra.*® Holderlin comenga parlant del punt de partida de cadascun dels camins, alld que
en la teoria del canvi dels tons seria el «to de fons»:

Und wie ich glaube, ist gerade die Klarheit der Darstellung uns urspringlich
so natlrlich wie den Griechen das Feuer von Himmel.*® (Sta, Il, 425)

i aleshores fa una reflexid, que no apareix en els textos d'Homburg, segons la qual la
tendencia natural, per dir-ho d'alguna manera, vers alld altre, prové del fet que es pugui
arribar a dominar més facilment el que és estrany que no pas el que és propi:

DesRwegen sind die Griechen des heiligen Pathos weniger Meister, weil es
ihnen angeboren war, hingegen sind sie vorziglich in Darstellungsgaabe, von
Homer an, weil dieser auflierordentliche Mensch seelenvoll genug war, um die
abendlandische Junonische Nilchternheit fir sein Apollonsreich zu erbeuten,
und so wahrhaft das fremde sich anzueignen.

Bei uns ist umgekehrt.*® (Sta, Il, p. 426)

Els grecs, doncs, dominaren més facilment el to «naif» que es troba en el «caracter
artistic» de I'épos, perqué els era estrany, mentre que els moderns dominen més

48 Szondi explica que en aquesta etapa del pensament holderlinia el to heroic i el to ideal corresponen
per igual al pathos sagrat, al foc del cel, i que allo heroic, carregat de tensid, s'associa al llamp, mentre
que allo ideal, espiritual, al sol; el llamp esta vinculat a Zeus i el sol a Apol-lo i ambdds es contraposen a
Juno, deessa de la terra a la qual correspon el to naif. Cf. Szonoi 1974c, p. 173.

49 «Y, segun yo creo, precisamente la claridad de la presentacién nos es originariamente tan natural
como a los griegos el fuego del cielo.» Ensayos, p. 137.

50 «Por eso son los griegos menos duefios en el pathos sagrado, porque éste les era innato, y son, en
cambio, preeminentes en el don de presentacion, desde Homero, porque este hombre extraordinario
tenia alma bastante para apresar en favor de su reino de Apolo la sobriedad junoniana occidental y asi
apropiarse verdaderamente de lo extrafio.

En nosotros ocurre a la inversa.» Ensayos, p. 138.
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facilment el to «ideal» que es troba en el «caracter artistic» de la «lirica», per la mateixa
rad. Una mica més endavant Hélderlin torna a insistir en aquesta idea:

Wir lernen nichts schwerer als das Nationelle frei gebrauchen. Und wie ich
glaube, ist gerade die Klarheit der Darstellung uns urspringlich so natirlich
wie den Griechen das Feuer von Himmel. Eben deRwegen werden diese eher
in schoner Leidenschaft, die Du Dir auch erhalten hast, als in jener
homerischen Geistesgegenwart und Darstellungsgaabe zu dbertreffen seyn.%'
(STa, Il, p. 425)

Ara bé, I'obra efectivament reeixida és aquella en qué l'artista ha dominat tant el propi
com l'impropi, per aixd0 Holderlin encoratja el poeta modern a aprendre del «caracter
artistic» propi dels grecs, i.e. de I'épos, alld que es troba com a «to de fons» en la «lirica»:

Aber das eigene mul so gut gelernt seyn, wie das Fremde. Deldwegen sind
uns die Griechen unentbehrlich.?? (Sta, Il p. 426)

El que es desprendria, doncs, de la carta seria més aviat la necessitat de recorrer el
cercle sencer dels géneres sense aturar-se en el «to de fons» del génere anterior, sind
arribant fins el seu «caracter artistic».

En definitiva, tant Ryan com Szondi troben en la teoria hdlderlinana el moment
sintétic del procés dialéctic, el primer en |'«efecte» i el segon en I'«esperit», posicionant
els diferents nivells del poema («fonament», «caracter artistic» i «esperit») en un sentit
lineal (amb un principi i un final que coincideix amb la negacio-de-la-negacié o sintesi,
malgrat considerar que la sintesi recau en nivells diferents). Nosaltres, en canvi,
considerem que els tres nivells constitueixen un cercle, que res no fa suposar una
primacia d'un per sobre dels altres,* i que els tres es mantenen continuadament en joc
gracies a l'accio de I'«esperit» consistent en Verweilen («romandre», «demorar-se») entre
els altres dos tons. Si interpretem I'«esperit» com a «persisténcia» i no com a
«acompliment» o «efecte», malgrat la seva intervencié en ambdods, aleshores ja no juga
el paper d'allb que ve després i supera «to de fons» i «caracter artistic», sind que
representa la volta sencera completada per darrere o, si es vol, l'esfor¢ per evitar que el
poema es mogui de forma unilateral en la direccié «to de fons — caracter artistic» natural

51 «Nada aprendemos con mas dificultad que a usar libremente de lo nacional. Y, segun yo creo,
precisamente la claridad de la presentacion nos es originariamente tan natural como a los griegos el
fuego del cielo. Precisamente por eso, seran a superar mas bien en la hermosa pasion, que tu también
has mantenido para ti, que en aquella homérica presencia de espiritu y don de presentacion.» Ensayos,
p. 137.

52 «Ahora bien, lo propio tiene, tanto como lo extrafio, que ser aprendido. Por eso nos son
imprescindibles los griegos.» Ensayos, p. 138.

53 Recordem: «que, sin embargo, otras preeminencias que echamos de menos, no por eso faltan del
todo en un caracter genuino, y sélo yacen mas al fondo», en Ein Wort iber die lliade, Ensayos, p. 43,
Fra, XIV, p. 97, S1a, IV, p. 237.



48 Holderlin i I'esperit en Pindar

al génere, i, per tant, la persistencia en l'obertura entre ambdos tons i la preséncia del
cercle complet.

Tant en la nostra lectura com en les de Ryan i Szondi es planteja la pregunta pel
mode en qué es produiria llavors el moviment del cercle que, com ja hem dit, és el
moviment historic. Nosaltres pensem que, si efectivament I'obra és conquerida, tot i
consistir aixd en no altra cosa que en sostenir la diferéncia entre «to de fons» i «caracter
artisticy (amb el que comporta), aquella, vista des de fora, és aprehesa com una cosa
que ja hi ha, feta, donada, i, a més, pel seu caracter configurador de sentit, vinculada al
ser, per la qual cosa qui se la trobi I'haura de prendre d'un mode o altre, I'haura d'assumir
i questionar. Dit amb unes altres paraules, en la mesura que l'obra és pro-duida, alld que
volia refrenar esdevé donat, de manera que el més propi del poétic, i.e. la pro-duccio,
acaba essent el que genera el moviment historic. Aixi, la distancia respecte I'obra assolida
és la que mou el cercle dels géneres. Amb aquest darrer passa una cosa semblant en la
mesura que participa també de la condicié circular que hem atribuit al poema, rao per la
qual tampoc la tragédia ocupa cap posicid preeminent.> Ara bé, aixd no vol dir que
després de la tragedia recomenci I'épos, és a dir, que el to heroic torni a constituir el fons
del poema, perqué una cosa és el que passa en linterior del poema o del cercle dels
generes i una altra el que s'experimenta un cop aquest s'ha esdevingut. Holderlin li ho diu
a Bohlendorf en la carta, no és possible retornar a alld que ha estat historicament
esdevingut:*®

Ich habe lange daran laborirt und weil3 nun daf® aufer dem, was bei den
Griechen und uns das hdchste seyn muf3, nemlich dem lebendigen Verhaltni®
und Geschik, wir nicht wohl etwas gleich mit ihnen haben diirfen.* (Sta, Il, p.
426)

Abans d'acabar aquest punt tornarem a Szondi, ara per veure com interpreta les
consequéncies d'aquesta diferéncia. Segons l'autor, el fet que els treballs del periode
d'Homburg acabin assenyalant la coincidencia de la llei estructural de I'épica i la tragédia
amb la dialéctica del propi i I'impropi dels grecs, i la coincidéncia de la llei estructural de la
lirica amb la dialéctica del propi i Iimpropi d'occident, du Holderlin a concloure «que
I'epoca de l'épica i la tragédia ha passat i és temps de la lirica», perdo no una d'estil
purament ideal, com la de Schiller, sind6 amb el to de fons naif, el caracter artistic ideal i
I'esperit heroic. Amb tot, recolzant-se en el text Mischung der Dichtarten, afegeix que, si
bé Hoélderlin entén la lirica com un mode de composicid peculiarment modern, aixd no

54 «El hecho de que la tragedia aparezca en tercer lugar no le confiere en el modelo de Holderlin
primacia alguna. El esquema es estrictamente circular, y, si a toda costa se quiere hablar de sintesis,
cualquiera de los tres términos es la “sintesis” de los otros dos.» Marrinez Marzoa 1998, p. 58.

55 Cf. MarTiNez Marzoa 1992a, p. 117.

56 «He trabajado largo tiempo en ello y sé ahora que, aparte de lo que entre los griegos y entre nosotros
tiene que ser lo mas alto —a saber: la relacion viviente y el destino—, no nos es licito en absoluto tener
algo igual con ellos.» Ensayos, p. 138.
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significa que I'entengui com a art del futur, «sind com a art que podria ser reemplacat per
una nova epopeia» («ein neuer Epos»).*” No rebutgem aquesta conclusié, només que ens
sembla que s'hi pot arribar igualment sense passar ni per la idea de sintesi ni per la d'un
sorgir i enfonsar-se continuat de figures; s'hi pot arribar des de la necessitat d'haver de
recorrer el cercle dels géneres per assolir el més dificil: el domini d'allé propi.*®

En definitiva, la nostra interpretacio dels textos d'Homburg i, en conseqliéncia, de la
teoria dels géneres poétics, no passa per llegir les expressions més properes a la filosofia
idealista des del sentit que tenen en aquesta, sind a la llum de l'evolucié de Holderlin
motivada en gran mesura pel seu treball amb els textos grecs que no segueix la dels seus
companys de joventut. Es per aixd que no entendrem I'«esperit» com aquell que supera la
contradiccié entre «to de fons» i «caracter artistic», sind com el que sosté I'obertura o la
diferéncia aportant el to que falta, i, amb aixo, el punt d'enllag entre els altres dos géneres
(veure esquema pag. 45) que queda a l'altra banda del cercle, concebent-se, aleshores,
el génere, com un punt de vista sobre tot el moviment historic.

57 Cf. Szonpi 1974c, pp. 182-183.
58 Cf. MarTiNez MARZOA 1992a.
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1.3. La dissonancia: I'esperit heroic en Pindar

1.3.1. De nou entorn el poema pindaric

Ens aproparem ara a les peculiaritats del poema pindaric ajudant-nos dels comentaris
que n'han fet alguns dels principals intérprets, confrontant-los amb passatges concrets de
Pindar. Comengarem per algunes observacions entorn el mode en qué apareix
I'esdeveniment que motiva el cant, el qual, tractant-se d'un epinici, és la victoria d'un
home en els jocs. Theunissen adverteix en la Setena olimpica el tractament una mica
negligit del pugilista Diagoras, qui amb prou feines hi és citat, essent, amb tot, I'atleta més
famoés de Grécia.*® Aixi mateix, Schadewaldt assenyala el fet que Pindar no s'interessi per
la competicid i la victoria en un sentit impressionista®, i Frankel ho corrobora distingint
Pindar de Baquilides, el qual s'ocupa més dels detalls sensorials com la forma, el color i
el moviment, la llum, la foscor, el so i l'olor, els objectes i els escenaris.®' La sobrietat de
I'estil pindaric a I'hora de descriure la competicié encara es fa més evident si el comparem
amb el d'Homer; al respecte Willcock comenta que a la Setena istmica, per exemple, en
cinquanta versos nomeés parla directament del vencedor a 20-24 i s'hi refereix breument
en la pregaria final,% i, en general, en la seva poesia no acostuma a parar atencié a la
particular disciplina en la qual aquell ha vengut o al decurs de la prova, mentre que
Homer, per exemple a lliada 23, descriu amb minuciositat els jocs fets amb motiu dels
funerals de Patrocle.®® Doncs bé, aquestes diferéncies entre un autor i altre son
plenament coherents amb el fet que Homer hagi de conquerir el «moén», mentre que
Pindar ja se'l trobi. Aixi, en I'épos veiem com els jocs s'estan configurant com una part
dels usos dels cercles aristocratics relacionats amb la mort, els déus i els herois, mentre
que en el mélos ja constitueixen per a tots els grecs una ocasié excepcional de reunir-
se.® En efecte, el motiu del poema, alld de qué parteix, és una victoria en els jocs propera

59 Theunissen diu que I'objecte de I'oda és la fundacié de Rodes i que el guanyador hi apareix només en
tant que ciutada de l'illa. Cf. THeunissen 2002, p. 90.

60 | 'autor explica que, quan Goethe pretenent imitar Pindar descriu rodes girant, eixos grinyolant,
etcetera, és a dir, tot alld que avui excita el public, no s'apropa gens a l'estil del poeta. Cf. ScHAaDEwALDT
1989, p. 224.

61 Cf. FrankeL 1962, p. 564.
62 Cf. WiLLcock 1995, p. 64.
63 Cf. WiLLcock 1995, p. 7.

64 Exposem breument I'explicacié de Bruno Gentilli sobre I'origen i sentit dels jocs advertint que termes
com «religid» tractats de manera anacronica no s'adiuen amb la interpretacié global de la Grécia arcaica
i classica a la qual ens cenyim en el present treball:

A la Grecia antiga I'atletisme du a terme un rol molt important en el quadre de les manifestacions
comunitaries en tots els seus aspectes: religios, social i economic. Des de I'origen té relacié amb el culte
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i ben coneguda per l'auditori, fins al punt de saber-ne el nom del vencedor, el llinatge i
comunitat als quals pertany, la data en qué s'ha esdevingut i les caracteristiques de la
prova concreta, amb la possibilitat, fins i tot, d'haver-la presenciada. Holderlin diu que el
poema pindaric parteix d'«una unitarietat que es dona el més facilment» (eine Einigkeit
[...], die am leichtesten sich gibt)® i I'associa a la «sensible connexio i presentacio»
(sinnlichen Verkniipfung und Darstellung), aixi com a la «realitat efectiva» (Wirklichkeit) i
la «vida intima» (innige Leben).®® No és aquest detall el que ha de conquerir el poema i
per aixo no és estrany que no s'hi entretingui gens; el poema parteix d'aixd i es dirigeix
cap als seus constitutius, és a dir, allo divi que el fa ser un fet singular. AQuest moviment
doéna rad també de la qiiestid que planteja Frankel sobre el fet, d'entrada sorprenent, que
poemes dedicats a «efimeres victories esportives» tractin sempre del més alt: el bell, el
noble, el divi i valués.®” L'autor considera que l'areté o virtut s'ha d'entendre com un tot
unitari i que els diferents fendmens valuosos participen d'un tret comu que esta vinculat al
divi; qualsevol mite representa el passat llegendari que conté els models de tot el que es
pot esdevenir, qualsevol referéncia als déus conté en si el que és divi, i, en particular, la
victoria en els jocs constitueix I'exemple més immediat de la realitzacié dels valors en el
present.®® Aixd no vol dir que la importancia dels jocs o del cant radiqui en el fet que en
aquests es facin presents uns «valors», perqué en I'epinici I'important és el singular, no la
idea, i aquesta només es busca per mor del singular. Holderlin diu que el poema bé
voldria inclinar-se cap aquest (weil der reine Grundton eben dahin sich neigen méchte),®
perd aleshores no es produiria cap moviment, cap canvi, i la irreductibilitat de la gesta
tampoc no acabaria de compareéixer. Per aixo el cant, d'una banda, «no pot ni vol negar la

divi i heroic, amb el cercle aristocratic i amb l'ideal agonistic de I'excel-lencia fisica i de la primacia sobre
I'adversari. El programa de l'atletisme classic ja es troba in nuce a lliada (ll. XXIII 255 sg.) en els jocs
organitzats per Aquil-les amb motiu de la mort de Patrocle on hi ha: cursa de carros, pugilat, cursa a peu,
duel amb armes, llangament de disc, tir amb arc i tir de javelina. En origen l'esport es presenta sota la
forma de agon epitaphios (competiciod funebre) i és exclusiu de l'aristocracia guerrera. Més tard esdevé
una forma autdonoma institucionalitzada i que comporta especialitzacid, perd conserva sempre l'esperit
marcial, especialment en la cursa a peu. Al s. VI la gimnastica rep un notable impuls i ben aviat els jocs
esportius esdevenen una ocasio irrepetible per a tots els grecs de trobar-se. Cf. Genmiui 1995, pp. IXi X.

65 Fua, XIV, p. 369, Sta, IV, p. 277.
66 Ibid.

67 «Was wir Uber den auReren Betrieb der chorlyrischen Kunst erfahren, leuchtet ohne weiteres ein;
schwieriger ist es, Uber den inneren Gehalt der Lieder Klarheit zu gewinnen. Die Epinikien enthalten sehr
vieles, was zu dem AnlaR des Liedes, dem Sieg in einem der Wettspiele, nur in loser Beziehung steht
oder gar nichts mit ihm zu tun zu haben scheint. Wie ist das zu erkldren? Und was ist Uberhaupt die
tragende Idee in Pindars Oden, wo ist in der Mannigfaltigkeit die Einheit zu finden? Die Antwort auf diese
Grundfrage der Pindardeutung wollen wir nicht vorweg zu erraten versuchen, sondern sie allmahlich,
Stiick um Stlick, den Texten und Tatbestdnden abgewinnen, die wir im Laufe unsrer Betrachtungen
kennen lernen werden. Im Zusammenhang mit diesem Problem muf} sich auch ein weiteres l6sen
lassen: warum sich eigentlich die grolRe Poesie auf so ephemere Dinge eingelassen hat wie es die
Sportssiege waren.» FrRAnkeL 1962, p. 492-493.

68 Cf. FRANKEL 1962, pp. 557-559.
69 Fua, XIV, p. 369, Sta, IV, p. 277.
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vida intima» (das innige Leben nicht verleugnen kann und will), mentre que, d'altra banda,
«no pot ni vol caure en el sensible» (nicht ins Sinnliche fallen [...] kann und will).”

Entorn de la tendéncia pindarica a relacionar la victoria amb altres coses de valor,
Bundy considera que probablement el principi estructural més important de la lirica coral,
especialment en aquelles formes dedicades a elogiar, és el priamel, un recurs que té per
funcid assenyalar el fet que motiva el cant després d'anomenar altres coses que
participen d'un mode eminent d'algun tret divi, de manera que en en el priamel mateix
queda plantejada la tasca d'encaminar-se vers el divi per mor de la gesta.”” Un dels
exemples més famosos de priamel es troba a l'inici de la Primera olimpica (O.1.1-7):

A "ApioTov pev Udwp, 6 B¢ xpuoog aiBduevov Trip
a1e dlaTpéTTel VUKTI ueydvopog E¢oxa TTAoUTou!
€i 8’ GeBAa yapUev
ENSeau, pilov ATOp,
5 MNKET " deAiou OKOTTEl
GANo BaATvaTepov v auépa gasvvov aaTtpov épridag &' aiBépog,
und’ ‘OAupTriag dydva QEPTEPOV AUBACONEY!

El millor és I'aigua, mentre que I'or, com un foc

que resplendeix en la nit, és noble riquesa.

Pero si desitges cantar els premis d'un joc,

cor amat,

no busquis altra estrella que el sol

que llueixi més calida de dia a través de I'éter desert,
ni proclamarem una contesa més gran que Olimpia.

Es tracta d'un enllag de coses molt diverses, entre les quals hi ha la victoria, lligades entre
si Unicament per un element divi (en el cas de I'exemple, «el preeminent»). En la mateixa

71 Bundy explica que el priamel fou discutit per primer cop en connexié amb la poesia coral grega per
Dornseiff (Dornseirr: Pindare Stil, Berlin, 1921, 97-102); el defineix com «a focusing or selecting device in
which one or more terms serve as foil for the point of particular interest.» Bunoy 1986, 4-5. Race, en un
estudi sobre el priamel classic resumeix: «A priamel is a poetic/rethorical form which consists, basically,
of two parts: “foil” and “climax”. The function of the foil is to introduce and highlight the climatic term by
enumerating or summarizing a number of “other” examples, subjects, times, places, or instances, which
then yield (with varying degrees of contrast or analogy) to the particular point of interest or importance.»
I, més endavant: «But, even though the form and the content may differ from priamel to priamel, they all
share a similar function: to single out one point of interest by contrast and comparison.» Race 1982, pp.
IX-X. Martinez Marzoa, per la seva banda, en fa una explicacié6 més lligada a la teoria hélderliniana. Diu
que en el priamel es comenga tocant «en puntos diversos de un amplio espacio (unos momentos, otros
momentos, momentos en los que... y momentos en los que...) para finalmente ir a parar en uno que sera
el hilo del que se tire» i, més endavant: «El acontecimiento singular, la situacion anecdética, esta
destinado en el conjunto del canto a ser el punto del que se arranca en una disposicién que es el canto
mismo y que sefiala hacia aquello que, sin embargo, siempre ya ha quedado atras, el «lo mismo» de
que el que esto sea esto es lo mismo que el que aquello sea aquello; en virtud de esta orientacion, el
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linia, Willcock™ explica que, si bé cada poema pren una forma particular, sovint s'inicia
amb una obertura sorprenent («striking») que reclama l'atencio,” la qual, com hem vist,
pot tenir la forma de priamel, perd també la d'una metafora astoradora, com passa, per
exemple, a la Sisena olimpica, en qué es compara el cant amb un edifici magnific (0.6.1-
4):
A Xpuo£ag UTrooTacavTeg eUTEIXET TTPOBUpW BaAduou

Kiovag wg 61 BanTov péyapov

TTAgopEV" apxopévou &' Epyou TTPOCWTTIOV

XpPr Béuev TNAAUYEG.

En haver fonamentat amb columnes d'or el portic

[de murs ben bastits de la cambra
construirem com si es tractés d'un palau espléndid;
del treball iniciat cal haver fet la fagana que de lluny brilla.

Afegeix que el to de la poesia de Pindar en part s'aconsegueix gracies a la «brillantor» i la
«gosadia» de les seves metafores, d'una originalitat poc comuna entre els seus
contemporanis, i a I'is d'un llenguatge d'una simplicitat, claredat i esplendor inusitats. A la
Quarta nemea, per exemple, es descriu un indret geografic amb una imatge sorprenent
(N.4.51-53):

NeotrToAepog &’ armreipw diatrpuaoia,

BouBadTal T08I TTPIvES ECOXOI KATAKEIVTAI

Awdwvabev dpxduevol TTpog léviov TTépov.

Neoptolem [governa] sobre l'extensa terra,
on, pastura de bestiar, caps preeminents s'ajacen,
des de Dodona, a l'estret joni.

Igualment, a l'inici de I'Onzena olimpica es diu de les gotes de pluja (0.11.2-3):

£0TIv O’ oUpaviwyv UdATWV,
OMBpiwV TTaidwy vepéAag

és de les aigues del cel,

les filles pluvials del nuvol.

i, uns versos més avall es compara l'actitud del poeta amb la del pastor que té cura del
ramat (Troipaiveiv) (0.11.8-9):

TA PEV AUETEPQ

yAQooa Trolpaivelv £0€Ae

propio acontecimiento anecdético ha de ser mencionado ya inicialmente de manera que anuncia su
papel». Cf. MarTiNez Marzoa 2011, pp. 73-74.

72 Cf. WiLLcock 1995, pp. 20-21.
73 Cf. ibid. p. 12.
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la meva
llengua desitja pasturar [els elogis]

L'astorament es dona també pel fet que la metafora pindarica, a diferéncia de I'homeérica,
sovint es fa sobre I'ofici mateix del poeta. Schadewaldt assenyala que en Homer ja es diu
alguna cosa sobre aquest i en Arquiloc es compara poeta i competidor, pero es tracta de
situacions rares, mentre que en Pindar sempre es torna de nou a la qliestié de la poesia i
del poeta.” En aquests casos la metafora no uneix elements d'igual naturalesa, sind que
es fa sobre I'ofici del cantor, de manera que, com remarca Martinez Marzoa, el poema
apunta a alld que s'esta esdevenint en el cant mateix, fa rellevant el Aéyeiv mateix com a

5 reconeixent cada irreductibilitat com a moment

tal, el «dir», «reunir» i «enllagar»,
indispensable d'aquella unitat, «idealitzant» en el sentit que hem donat a aquest verb en
1.2.4. Sobre la diferencia en el tractament de la questié del sempre ja suposat entre
Homer, Arquiloc i Pindar, en el primer cas s'explicaria pel fet que en I'épos aquell es troba
com a to de fons i, per tant, és allo deixat enrere, mentre que en el mélos correspon al
que es vol conquerir, al seu caracter artistic; i, pel que fa a Arquiloc, es justificaria pel fet

que l'autor es troba en un moment incipient del cami liric.”

Un altre recurs que els fildlegs han assenyalat en l'estil pindaric és la tendéncia a
repetir paraules com si fossin ecos en diferents moments del poema i, sovint, en forma
anular, amb la qual cosa fets aparentment molt allunyats queden enllagats per un tret
comu. Theunissen, per exemple, troba en la Segona olimpica |la preséncia del verb
dUvapal («ser capag») tant al disseté vers, en el qual es delimita el poder del temps, com
al vers numero cent, en qué es pregunta per algu capag de mostrar totes les alegries que
ha proporcionat aquell a qui va destinat el cant’’ (0.2.16-17):

atroinTov oUd’ &v
XPOvog 6 TTAVTWY TTaThHP
OUvaito Bépev Epywv TEAOG

ni tan sols
el temps, el pare de tot,
pot convertir en no fet un resultat clos.

74 Cf. ScrapewaLbT 1989, p. 226.
75 Cf. MarTinez Marzoa 2006, pp. 41-42. L'autor es refereix als primers versos de la Setena olimpica.

76 Si bé la reflexié sobre I'ofici del poeta es pot trobar també en Baquilides, en Pindar pren una dimensié
fora del comu: «Perhaps Bacchylides uses traditional epic language where Pindar uses symbolic
because he does not think of poetry in Pindar's terms. His duty is to praise the victor, to thank him for his
hospitality, to make him well known in his immediate circle; he does not seem to envisage a broader
significance to his art. But Pindar must employ metaphor to express what the traditional language cannot
express: the power of the poet's imagination to bring through myth and gnomai lasting and universal
significance to a transitory and isolated event. Even in his later works Bacchylides seems to employ
metaphor less adventurously than Pindar». Lerkowrtz 1991, p. 37.

77 Cf. THeunissen 2002, p. 702.
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(0.2.99-100):

Kai Keivog 6oa xapuat’ AAAoIC €Bnkev,
Tig Qv @pdoal duvaiTo;

i totes les alegries que aquest ha causat als altres
qui les pot mostrar?

D'aquesta manera els mots acaben establint un lligam entre temps i poeta o poema i
presentant-los com allo implicat en la possibilitat de la compareixenca en general. També
Nisetich troba en el mateix cant termes que constitueixen un «presagiar tematic»: en els
versos dinou i vint TApa i TTaAiykoTov anuncien les desgracies de Laios, Edip i Polinices
que es tractaran més endavant (vv. 35-43), enllacen Terd, vencedor dels jocs, amb el
yévog dels herois i, alhora, avancen que el dolor també pot tenir un final”® (0.2.19-20):

£0AGV yap UTTO XapuATWV TIfia BVAOKEl
20 TraAiykoTov dauaaBéy,

car sota nobles alegries el sofriment mor,
el maligne és vencut,

En aquest recurs estilistic veiem que el mélos tendeix a subratllar el que tenen de comu
diferents coses, mentre que I'épos parla d'aixd i allo i allo altre, etcétera, detallant les
particularitats de cada cosa.

La tendéncia del poema pindaric vers el tret divi que hi ha en tot el que és I'observa
també Frankel en assenyalar com en aquell es posa de manifest el que hi ha de valuds
en la vida, el conjunt del qual es pot expressar en l'adjectiu KaAdg («noblex», «bell»)
mentre que la «qualitat valuosa» es troba disseminada en una multitud de termes com
apeta («talent», «excel-léncia», «virtut», «valor», «fama») per a les persones, képdog
(«guanyy), kaptog («fruity) o pIodOG («recompensay, «gratificacio») per a accions, a més
de kKA€og i 06&a («famay, «reputacid»), xapig («esplendor», «honory», «gloriay, «lluissor»,
«favor», «benediccidé», «gratitud», «encant», «gracia») i 10 TEPTIVOV («alld plaenty»),
kdguog («ornaments») i oTépavog («corona presentada a un vencedor»), etcétera.”® El
cant va desgranant els diferents mots per teixir un lligam entre homes, herois i déus que
remet a un element divi comu i, en una ocasio, fins i tot «penetra a través de I'especulacio
metafisica fins a la mare de tots els valors».?° Es tracta de l'inici de la Cinquena istmica
(1.5.1):

A Martep AeAiou TToAuwvupE Ogia,

Mare del sol, divina de molts noms

78 Cf. Nisetict 1989, p. 36.
79 Cf. FrankeL 1962, p. 555. Per a les traduccions cf. Siater 1969.
80 Cf. Ibid. p. 554.
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Frankel explica que Pindar treu d'Hesiode el nom molt general de Oc¢ia, «la divina» (Teog.
371), sense més precisions, mare del sol, la lluna i l'aurora, i la qualifica de «rica en
nomsy», perqué en grec no hi ha una paraula que sintetitzi la idea de «valor» (Wert) en
tant que tal; el més proper a aquesta idea seria Tiud («honor», «dignitat», «premi»); amb
tot, a diferéncia del que fa Hesiode, Pindar no es refereix a ella com a una titanida, sind
que la converteix en un «poder» (Macht), quelcom més abstracte, proper al que en
llenguatge platonic seria I'€idog del valor.?' Totes les edicions de Pindar que hem consultat
posen el terme en majuscula, perd potser si es deixa en minuscula es pot entendre no
tant com una personificacio, sind com un adjectiu referit a alldo present en tot el que és, el
qual, precisament per tenir aquest caracter, no és res en concret, siné quelcom que es
presenta en fendmens molt diversos, que, per tant, rep molts noms; d'aquesta manera, el
cant es dirigiria vers el divi sense decantar-s'hi del tot, o, dit d'una altra manera, seria en
el conjunt del cant on acabaria compareixent el divi. Potser la relacié que s'ha establert
entre Pindar i Platd comporta també actituds similars a I'hora de tractar I'«ideal», com per
exemple que, en arribar a €ido¢ implicats en el fet mateix que hi hagi cosa, o, dit d'una
altra manera, a noms de I'dpeTr, el poema hagi de retornar cap al fet que I'ha motivat i el
dialeg entri en crisi; pero d'aixo en parlarem més especificament en propers apartats.®

Pindar presenta coses excel-lents, perd no acostuma a tractar directament de I'apetd
en abstracte, perque a diferéncia dels anomenats «fildsofs presocratics» ell s'encamina
vers allo present en tot, perd no s'hi instal-la. EI cami es fa especialment rellevant en
aquell tram que els fildlegs generalment anomenen «el mite», en el qual es parla
d'histories del passat més o menys remot relatives a tot alldo que a l'inici del poema queda
esmentat de manera breu o obviat, és a dir, el lloc on s'ha produit la victoria i el tipus de
prova que s'ha superat, la patria i llinatge del vencedor, etcétera,® fets en els quals hi ha
implicats déus o herois. Algunes lectures d'aquesta part entenen que juga un rol
fonamental en el sistema social dels grecs desenvolupant multiples funcions: ritual,
religiosa, politica i antropologica, com un vast repertori comu d'usos, costums,
comportaments i valors. El mite estaria destinat a celebrar, a través del recompte
d'esdeveniments heroics, la familia del comitent o la historia remota d'una comunitat,
constituint un nexe amb la persona o ciutat o divinitat a celebrar, el qual hauria de resultar

81 Cf. Ibid. p. 556.

82 Sobre la presencia de Pindar en Platd Frankel diu: «Nirgends sonst hat Pindar Platons Ideendenken
in solchem Grade vorweggenommen wie in dem Theia-Eingang. Und es wird mehr als nur ein Zufall sein,
wenn auch Platon von der Idee des Guten, in der alle Ideen gipfeln, als Mutter der Sonne (des Helios)
spricht: ,In der Welt der héheren Erkenntnis ist das letzte, kaum noch Erkennbare, die Idee des Guten;
wer sie erschaut hat, versteht dass sie von allem Richtigen und Schonen der Urgrund ist, sie die in der
sinnlichen Welt das Licht gebar und ihn der des Lichtes Oberherr ist (Helios) — —,», Republica 7, 517 b-c.
En una nota a peu de pagina diu que Pindar i Platé probablement adopten idees d'Heraclit. Cf. ibid. pp.
556-557.

83 Cf. ScHabewaLDT 1966, p. 51.
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ben clar a I'auditori que en trauria un valor exemplar. Aixi l'interpreta Gentili®* basant-se en
les aportacions que ha fet I'antropologia en el terreny de la filologia.®® Martinez Marzoa,
per la seva banda, comenta la part «mitica» de la Setena olimpica en la qual el poema es
va desplagant vers el temps remot fins arribar a una mena d'origen comu a tot, subratllant
que en aquest moviment s'emmarca la gesta en un rerefons divi donant-li una aura
d'irreductibilitat.®® Pel que fa a la ubicacié del «mite» dins de I'epinici, aquell es troba
generalment al centre, venint d'un passatge en qué s'informa sobre les circumstancies
que motiven el cant i tornant a I'objecte de partida.®”

Encara en relacié amb el mite pindaric, i anant ara a I'estil de la narracio, si bé
Pindar pren molts dels mites, amb més o menys variacions, dels poemes homérics, amb
tot, mentre que Homer s'estén en el detall de cada situacio, en la descripcié dels
elements que hi intervenen i, fins i tot, en els discursos i accions dels diferents
personatges, Pindar acostuma a exposar les situacions de mode més resumit, sense
utilitzar aquells recursos que creen una il-lusio de realitat, arribant a la histéria d'un heroi
0 un déu mitjangant una breu imatge contundent (un cop, una destralada, una
llampegada, etcétera), exposant sumariament els fets i acabant la narraci6 amb algun
altre element brusc, donant en definitiva al «mite» un caracter suprasensible.

Si observem en conjunt els aspectes que els diferents fildlegs han anat destacant de
I'estil de Pindar, comprovarem que tant I'obertura sorprenent com la brillantor i la gosadia
de les metafores que, a més, remeten al cant mateix, poden entendre's perfectament des
del moviment vers |'«ideal» que descriu Holderlin en el poema pindaric, el qual, en efecte,
per tal de no caure en «la sensible connexio i presentacio», és «astorador i suprasensible
en les seves figures i la composicié d'elles» (in seinen Bildungen und der
Zusammenstellung derselben gerne wunderbar und (bersinnlich ist).2® El mateix passaria
amb l'enllag de diversos temes mitjangant la repeticid6 de determinades paraules, el
llenguatge d'una claredat i esplendor inusitats, la tendéncia a manifestar el valuds i la
relacié d'aixd amb la recerca de I' €idog. Pel que fa a aixo darrer, en la comparacié amb

84 Cf. GentiLLi 1995, pp. LXVI-LXVIII.
85 Cf. ibid. p. LXIII.
86 Cf. MarTiNez Marzoa 2006, cap. 5.

87 Segons Willcock I'estructura basica d'un epinici té cinc parts: A: obertura astoradora; B: informacié
circumstancial mesclada amb gndmics; C: mite; D: informacié circumstancial i gndmics; E: tancament
tranquil. Cf. WiLLcock 1995, pp. 121 ss.

Una altra cara de l'afany de singularitzar es troba en la varietat que caracteritza la poesia pindarica.
Aixi Willcock, seguint el cami obert per Bundy, insisteix que tota I'oda esta bastida amb la sola rad
d'elogiar el vencedor i que, malgrat la tendéncia dels epinicis a una estructura comuna, de la qual hem
tractat més amunt, cada poema acaba essent un treball artistic individual, organitzat d'una manera
particular i Unica en tots els aspectes que ens han arribat, és a dir, tant pel que fa als continguts com a la
seleccid de les paraules i a la métrica, per tal de fer honor a la irreductibilitat de la gesta. Cf. Bunoy 1986.
Es aquest tret el que, segons Schadewaldt, dificulta especialment la recerca d'una «llei» de Pindar. Cf.
ScHADEWALDT, pp. 8 i ss.

88 Fua, XIV, p. 369, Sta, IV, p. 277.
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Platé hem vist com el cant es dirigiria vers el divi sense decantar-s'hi del tot retornant cap
al fet que I'na motivat, i aixo per tal de, en paraules de Hélderlin, d'una banda, no caure
en el sensible, i, d'altra banda, preservar la vida intima.?® Aixi mateix, la part del «mite» en
la qual s'ubicaria el vencedor en un marc d'irreductibilitat i que generalment es trobaria en
el centre de I'epinici entre dues mencions al fet concret que el motiva es pot explicar des
de la necessitat alhora d'«elevacio» (Erhebung) i de «romandre», «demorar-se»
(verweilen) entre el «to de fons» i el «caracter artistic», unificant, aixi, «elevacié i vida»
(Erhebung und Leben vereinigen).*

Fins aqui hem vist com des de la teoria holderlinana dels géneres poétics no només
es poden recollir diferents comentaris que els estudiosos han fet entorn el punt de partida
i la forma i contingut generals del poema pindaric, sin6é que, a més, les seves semblances
i/o diferéncies respecte Homer o Sofocles poden explicar-se des de la particular posicié
de Pindar dins del cercle dels géneres. Ara volem parar atencié en com es connecten les
diverses parts del cant, aquells ressorts que el mourien cap a un canté o altre, perqué
probablement ens mostraran allo més propi de Pindar. Per fer-ho anirem com abans als
comentaris dels fildlegs.

La primera observacié que veurem és d'época hel-lenistica i esta secundada per la
majoria d'exegetes antics i matisada pels moderns; la fa Dionis d'Halicarnas en el tractat
De compositione verborum, posant de relleu les «aspreses» i les «dissonancies» de l'estil
pindaric, descrivint les seves paraules com blocs de pedra que es juxtaposen malament,
ordenats de mode aparentment incomprensible.® Ja en época moderna, Schadewaldt
troba en la poesia de Pindar un tret destacat i, alhora, estrany que ell anomena
«Abbruchsformel» («formula de trencament»),’ consistent en I'abrupta irrupcié d'un «jo»
que interromp el curs del que s'esta dient al-legant que no s'ha de dur el tema massa
enlla, que no és possible relatar tots els detalls de la historia, que podria avorrir, etcéetera,
per moure el cant d'una banda a una altra, generalment del «mite» cap al «present».®* A
aquest tipus de recurs Willcock hi afegeix el «gnomic de transicio» o bé, simplement, I'Us
enginyés d'un pronom relatiu per passar d'un passatge a un altre, amb la qual cosa
s'aconsegueix que les parts del poema pindaric no siguin blocs de versos cruament
separats.* Atenent a aquests tres comentaris ens trobem, alhora, que el poema pindaric
esta compost per blocs mal juxtaposats i per blocs engalzats a partir d'enginyosos
recursos, amb la qual cosa sembla que hagim arribat a una contradiccio. Ara bé, potser

89 Ibid.

90 Ibid.

91 Citat per Gentiui 1995, p. LXVI.
92 Cf. ScHabewaLDT 1966, p. 35.

93 Cf. Schadewaldt diu que en el poema es combinen la grandesa i I'astorament gracies al desplegament
brillant de la forma i la fermesa de cada aturada. Cf. ScHabewaLoT 1989, p. 219.

94 Cf. WiLLcock 1995, p. 14.
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tal contrasentit ens acabara ajudant a trobar en qué consisteix el peculiar ressort o nexe
que Pindar utilitza per connectar i moure les cares del cant. Tenint a la vista aquest
«engalzament sever» que els intérprets assenyalen com tal volta el més caracteristic de
Pindar, en els propers apartats resseguirem aquells moments de la seva obra que actuin
en aquest sentit. En primer lloc, estudiarem la preséncia de crims, errors i oblits en la
frontera entre el fet concret que cal cantar («naif») i els seus constitutius («ideal»), aixi
com la permanent recerca de contrastos tant pel que fa a la fortuna humana com als
continguts i seleccid de paraules en general; a continuacié, veurem un seguit d'elements
que introdueixen una certa autoreferencialitat, si és que aquest terme pot utilitzar-se en
un ambit com el grec en el qual no hi ha subjecte ni, per tant, autoposicié: la invocacié en
diferents moments del cant de l'element divi que ha de possibilitar-lo, la reflexié sobre
I'ofici de poeta, I'abrupta aparicid del «jo» com a «férmula de trencament», la sobtada
interrupcio de les llistes de fets, les modificacions dels mites i, finalment, els «finals
anticlimatics»,* els gnomics, el priamel i I'is de les conjuncions adversatives. Finalment,
buscarem els moments frontissa en la métrica dels poemes, parant especial atencié al
pas de la diversitat a la unitat i viceversa mitjangant successius trencaments. En tots els
casos seguirem les observacions que n'han fet alguns dels principals intérprets, anant
també a la lectura concreta de poemes, i estudiarem si el que anem trobant pot explicar-
se des de la definicié holderliniana de I'«esperit» en Pindar. Recordem que I'esperit, d'una
banda, segons les paraules de Hdlderlin, és alldb que en principi no compareix i, per tant,
més dificil de trobar, té una tonalitat heroica i un caracter episodic; d'altra banda, segons
sembla deduir-se de la posicié que l'autor li atorga en el cercle dels géneres, és alldo que
probablement possibilita alhora fer una descripci6 del més propiament pindaric i
interpretar-ho com la preséncia dels altres géneres i, amb ells, de la categoria historica en
el poema.

95 Cf. ScHabewaLDT 1989, p. 227.
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1.3.2. Variabilitat de la fortuna i presentacié de contraris

Els jocs representen per als grecs una parada en el transcérrer de la vida, moment en
qué el quefer quotidia s'interromp i la pdlis contempla. El que se li presenta és el sorgir
d'accions belles i nobles que, precisament per tenir tal caracter, resplendeixen de mode
inusitat; d'aqui ve la seva vinculacié amb el divi i, per tant, amb alld present en tot el que
efectivament és. En els jocs esdevé la gesta, s'arrenca de l'ocult i compareix o, dit amb
termes grecs, la gesta passa de la AOn a I'4GAn6eia; ara bé, com que comparéixer és
passar a tenir una o altra figura, uns contorns, un limit, la gesta només es mantindra viva,
bella o verdadera (GARBr¢) en la mesura que conservi una relacié amb l'ocult. Per aixo, si
I'epinici vol preservar la victoria, caldra que mantingui la tensié entre I'arrencar-se vers la
preséncia i I'evitar la instal-lacié en aquesta. La victoria en els jocs, ja ho hem vist en el
punt anterior, és tractada tant en el poema homéric com en el pindaric; ara bé, si en el
primer se la fa compareixer, en el segon, degut a la seva ja efectiva preséncia, el que es
busca de fer comparéixer son els seus constitutius i, per tant, aquella problematica tensio.
Aix0 en el cant es troba, per exemple, en la seva insisténcia en la variabilitat de la fortuna;
en efecte, el cant sovint para atencié en el fet que Il'atleta que avui és aclamat com a
guanyador pugui caure en desgracia en el seguent certamen i adverteix que la victoria és
efimera i la virtut és quelcom que s'ha de sostenir i que a voltes ni mereixent-la
s'aconsegueix.”® La Tercera istmica canta les victories de Melis de Tebes a l'lstme i a
Nemea, pero afegeix (1.3.18-18b):

aiwv® B¢ KUAIVOOpEVaIC AuEpaig GAN GANOT’ EE
GAANagev. ATpwToi YE PaV TTATOEC BEQV.

amb els dies que tomben la vida muda ara aixi
ara aixa. ll-lesos, en tot cas, els fills dels déus.

Igualment la Setena olimpica (0.7.94-95) i la Dotzena pitica (P.12.29-32) acaben
recordant l'alternanca de bé i mal en la vida humana, i la Tercera olimpica, després de
lloar les virtuts de Terd, a qui va destinada, avisa de la impossibilitat de preveure el que
vindra (O 3.44-45):

10 MOpow &’ €0Ti cOYOIG APRarov
KAoOPOIG

9% Frankel explica que, segons el mode de pensar arcaic, tot alldo que ateny la vida esta sotmés a un
moviment pendular; fins i tot els déus tenen en I'home el seu contraposat i en el decurs de la seves
vivencies moments de poder o de mancancga (recordar I'exemple de Crono), perd, a causa de la seva
immortalitat, operen de forma segura, ferma, certa i lliure, mentre que els homes ho fan de manera
insegura i sempre estan a merce dels canvis. Cf. FrankeL 1962, pp. 539 i s.

97 Es tracta del temps d'una vida.
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pero el que hi ha més enlla és inaccessible a savis
i insensats

Per acabar amb el recull d'exemples, la Tercera istmica adverteix que la felicitat no floreix
per sempre quan viu en homes de ments retortes, afegint, tal com apunta Willcock, I'altra
cara de la descripcié com a contrapés.®

Fixem-nos en el fet que, d'una banda, el cant faci compareéixer la victoria i, d'altra
banda, recordi abruptament la possibilitat de la derrota, perqué el moviment d'arrencar
vers la preséncia i, alhora, mitjangant la introduccié d'un element dissonant, evitar la
instal-lacié en aquesta, és el que hem anat associant amb I'«esperit heroic» del poema.
La seva tasca no és la de fer rellevant una i altra cosa (ara es veng, ara es perd), siné la
de conquerir la distancia que fa que les coses siguin (la distancia que va de la derrota a la
victoria), per a generar la qual cal esforg, afany, persisténcia.

Tenint en compte que en la part del «mite» s'esta especialment en terreny «ideal» és
lbgic que en aquesta també es tracti la variabilitat de la fortuna: en la Desena olimpica,
per exemple, s'explica el fat del rei Augias qui, tenint-ho tot i a causa de la seva niciesa,
acaba portant el seu pais opulent a un abisme de desgracies i morint ell mateix a mans
d'Héracles,® i a la Tercera pitica els fills de Cadme i Peleu contraresten amb les seves
desgracies el fet que els seus pares haguessin estat uns dels homes més afortunats,'®
pero, finalment, s6n compensats i poden restar entre els déus.’®" Anant cap al present, a
la Setena istmica el vencedor Estrepsiades rescabala els seus avantpassats d'una
derrota immerescuda, de manera que el seu llinatge finalment rep I'honor que i
pertoca.’® Per acabar amb el tema de la variabilitat de la fortuna afegirem que aquesta es
posa també de relleu gracies a l'acurada seleccid de les paraules; en relacié amb aixo
Willcock assenyala en la Segona olimpica la seglient sequéncia de termes distribuits per
anar passant, en aquest cas, d'una inicial mala fortuna a un balang positiu final: kauovTeg
(v. 8, «havent soferty») / TTA0TTOV Kai xdpiv (v. 10, «riquesa i esplendory» o «gracia»), TTHHG
(v. 18, «sofrimenty, «afliccio») / €égAQv (v. 18, «bonsy), MévBog (v. 23, «dol», «dolory) /
ayabwv (v. 24, «bénsy), movwv (v. 34, «esforgos» o «penes») / €UBupidv (v. 34,
«alegries»), Tijpa (v. 37, «dolor») / GABwi (v. 36, «fortunax», «prosperitaty).'®

98 Cf. WiLLcock 1995, p. 89.
99 Un dels treballs d'Héracles consisti en netejar els estables del rei Augias, el qual va negar-se a pagar-
li la feina, per la qual cosa Heracles li declara la guerra. Cf. Olimpica 10, antistrofa i epode segons.

100 Es diu que Cadme i Peleu foren els homes més afortunats i que fins i tot els déus assistiren a les
seves noces amb Harmonia i Tetis, perd una excessiva fortuna no correspon als mortals i per aixd
sofriren a través dels seus fills: el fill de Peleu mori jove, mentre que les filles de Cadme tingueren un
desti tragic. En la Tercera pitica s'anomenen Aquil-les i Tiona (v. 96 i ss.) mentre que en la Segona
olimpica s'anomenen Semele i Ino (v. 22 i ss). Cf. WiLLcock 1995, p. 146.

101 Cf. Olimpica 2, vv. 24-33.

102 Cf. [stmica 7, de I'antistrofa segona a la tercera estrofa.

103 Cf. WiLLcock 1995, p. 143.
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En els exemples anteriors hem vist com el poema mostra la concepcio del ser com a
aAnBeia presentant contraposicions, bé sigui entre derrota i victoria o bé entre dolor i
alegria, és a dir, contraposant quelcom que ben bé no és res a quelcom que té una
efectiva entitat (tal com passaria si parléssim del soroll per mor de la musica). Amb tot,
precisament perqué ser és limit, la necessitat de contraposicié es déna també entre
entitats efectives fins al punt d'establir-se entre el que es podria considerar la maxima
encarnacié de l'entitat, és a dir, els déus. Aixd ho trobem en tota la poesia grega, pero,
degut a la diferent posicio dels generes dins del cercle, no de la mateixa manera. Aixi,
mentre que en la lliada la generacio anterior als déus olimpics actua de rerefons del que
s'esta esdevenint i, fins i tot, ho determina o limita, perd, coherentment amb la seva
posicid de partida, o bé no s'anomena directament o bé apareix de forma fugissera, el
poema pindaric fa compareixer tal dualitat anant dels déus vigents als antecedents, per
exemple, remuntant-se cap a mites relatius a aquests o definint-ne uns per contraposicio
amb els altres, i, finalment, en la tragedia pot arribar a passar que els déus antecedents
siguin, des de l'inici, portats a escena, com s'esdevé en les Eumeénides. Aquesta
diferéncia de matis en el grau d'entitat que els diferents géneres donen a la generacié
anterior expressa un moviment en la concepci6 del ser i vincula el poétic a la categoria
historica. En el sorgir i perdre's de Grecia la «lirica» esta més avangada que I'épica i per
aixo la generaci6 anterior s'ha fet més rellevant i, alhora, s'ha igualat més, en la mesura
que s'ha posat més de manifest la seva relacio. Ara bé, com hem anat veient, el poema
pindaric al mateix temps que es mou vers |'«ideal» evita caure en la igualacio, i tant en el
moviment de fer-lo sorgir com en el de vetllar per no caure en la unilateralitat hi ha
implicat I'«esperity. Vegem-ho en un altre exemple: a la Segona olimpica trobem que la
segona mencio de Zeus es fa en la forma de (0.2.12):

Kpovie trai ‘Péag

cronida fill de Rea

i la tercera menci6 de Crono es fa mitjangant (0.2.77):
méoIg 6 Taviwv Péag UtrépTartov éxoicag Bpovov

espos de Rea, la que té el tron més alt de tot

de manera que alhora que Zeus i Crono es fan presents, ni I'un ni l'altre tenen el
predomini, sind que el poema, de nou, se situa en la distancia que fa comparéixer a
ambdés.' Alguns filolegs han interpretat aquest costum d'anomenar de mode al-lusiu
com una forma poética d'avancar futures aparicions'® o bé com una manera d'evitar la
repeticio dels noms propis,’® perd nosaltres, sense refusar aquestes possibilitats,

104 Martinez Marzoa interpreta la mencié de Rea com la de la distancia mateixa, allo pel que Zeus és
Zeus i Crono és Crono. Cf. Martinez Marzoa 2006, p. 49.

105 Cf. WiLLcock 1995, p. 144.
106 Cf. NiseTicH 1989, p. 85 s.
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pensem que no deixa de ser un recurs per assenyalar el continu arrencar-se una cosa de
quelcom deixat enrere, gracies al qual aquella cosa és.

Si el primer mode de tractar del ser que hem presentat (variabilitat de la fortuna) gira
fonamentalment entorn la idea de passar del no ser al ser o viceversa, i el segon (entitats
contraposades) es refereix més a la necessitat de tenir un limit per tal de ser, n'hi ha un
tercer que, per mor de ressaltar el que té ser li contraposa quelcom que ben bé no té cap
entitat. Es tracta d'una contraposicié semblant a la de la variabilitat de la fortuna amb la
diferéncia que, mentre en aquesta es dona un moviment pendular en I'esdevenir d'una
entitat (sigui un home, un llinatge, etcétera), ara el moviment es déna entre la victoria
d'aquell a qui va dedicat el cant i la derrota dels seus adversaris. Tractar juntament
victoria i derrota és frequient en tota la Grecia arcaica, pero el que resulta més peculiar de
Pindar és convertir-ho en tema de reflexié i assenyalar d'una manera tan evident la
vergonya del perdedor que s'ha arribat a parlar de la «crueltat del poeta».'” A la Vuitena
olimpica diu del nen Alcimedont, destinatari de I'oda (O.8.67-69):

A 0¢ TUXa pév daipovog, avopéag 8’ oUK AUTTAOKWY
&v TETpOOIV TTaidwv ATTEBRKATO YyUioIg
voéaTov ExBIoTOV Kai ATIOTéPaV YAWCOaV Kai £TTIKPUPOV OipoV,

qui en efecte amb el do d'un déu, i no havent-li mancat el coratge,
allunya de si mateix i passa a quatre cossos de nens
un retorn a casa més odids, una llengua deshonrosa i un cami amagat,

i a la Vuitena pitica, adrecant-se al vencedor Aristdmenes (P.8.81-87):

E’ TETPACI O EUTTETEC UYWOBEV
OWMATECT! KAKA PPOVEWV,
TOIG 0UTE VOOTOG OPMG
EmmaAtvog év MuBiad! kpidn,

85 0UdBE POAOVTWV TTAP HOTEP APGI YEAWG YAUKUG
WPOEV XAPIV: KaTa Aalpag &' £xBpdV ATTAoPOI
TITWOOOVTI, CUPPOPG dedayuEévol.

| caigueres des de dalt sobre quatre

€0ssos, amb proposit hostil,

a aquells, un retorn a casa felig, com a tu,

en la pitiada no els fou assignat,

ni tampoc, havent tornat vora la mare, una dolga rialla a I'entorn

no suscita la gracia; siné que, distants dels seus adversaris, pels
[carrerons

s'amaguen, mossegats per l'infortuni.

107 Gentilli tracta aquesta qliestio en comparar els modes de poetitzar de Pindar i Simonides i diu que,
mentre aquest darrer manté un to relativista, distanciat i benévolament ironic envers el vencedor, Pindar
defensa els valors purs de I'excel-léncia i la primacia, coherents amb el moén aristocratic que és el seu,
per la qual cosa arriba a ser desdeny6s i dur amb el perdedor. Cf. Gentiui 1995, pp. XIX i XX.
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L'escarni, perd, no concorda amb la continua adverténcia que trobem en els cants de no
caure en l'arrogancia. A l'inici de la Tercera istmica (1.3.1-3), per exemple, es diu:

A’ Ei 1ic dvdpliv elTuxnOIG ) oUV £086E0IC AEBAOIC
1 oBével TTAoUTOU KaTEXEI PpaaCiv aiavii KOpov,
a€lo¢ eUAoyialg AotV PepixOal.

Si algun dels homes, havent estat prosper ja fos en conteses glorioses
o bé en poder d'abundancia, refrena de les seves entranyes I' excés

[insistent,
és digne que se'l mescli amb els elogis dels ciutadans.

Anomenar el perdedor i la seva humiliacid, doncs, no prové d'una voluntat d'escarnir-lo,
sind de la necessitat de contraposar quelcom al que es vol lloar, perque la gloria de
I'atleta adquireix més entitat gracies al contrast.®

Tant la insisténcia en la variabilitat de la fortuna com la presentacio d'entitats
contraposades o d'una no-entitat al costat d'una entitat efectiva podrien ser interpretades
des de la nostra época com a variacions que en el primer cas es donarien en el pla
temporal i en els darrers en el logico-conceptual. Enteses aixi les contraposicions no
deixarien de ser, en el fons, tautologiques, perqué, en la mesura que respondrien a la
concepcié de les coses com a encaixables en el temps i com logicament formulables,
resultaria evident, d'una banda, que després d'una cosa en vindria una altra, perque, sind,
no vindria res, i, d'altra banda, que aixo seria diferent d'allo, perqué, sind, seria el mateix.
No és aixi com cal entendre-les donat que per als grecs el temps («aiwv»'®) és sempre
quelcom finit, acotat, i, coherentment amb la relacié que hi ha entre el temps i el ser,
aquest darrer implica irreductibilitat. Es per aixd que interpretem la presentacié de
contraris en els diferents modes en qué ho fa la poesia de Pindar com un mecanisme per
a mostrar que el constituir-se alhora amb i per diferenciacié respecte un altre forma part
d'alld en qué consisteix que una cosa sigui. Amb tot, ja hem anat insistint en el fet que la
mera tematitzaciéo d'aquest procés acabara duent, amb el temps, a la constitucié d'un
ambit dnic i reductiu, és a dir, a I'ambit del temporal uniforme i infinit i de I'enunciatiu (i,
per tant, dels contraris logics). Aixi, si ens fixem en I'Gltim exemple que hem tractat, el de
la comparacio entre victoria i derrota, certament s'hi aprecia que el ser s'arrenca del no
ser: la derrota constitueix el limit de la victoria o aquesta darrera s'arrenca de la derrota, i
ambdues tenen naturaleses diferents (la derrota no és ben bé res i per aixd els camins
que transita sén «amagats» i la llengua que li pertoca «deshonrosa», mentre que la

108 Burnett referint-se al passatge citat de P.8 diu: «They are not just another rhetorical device that allows
the singers, without being sticky, to say that Aristomenes won sweet laughter from his mother. Rather,
these nameless boys stand to the victor as does Aigialaos, the son of Adrastos, to Alkmaon, for they are
the inevitable shadow cast by any brilliant event.», BurnetT 2005, p. 234.

109 A Siater 1969 es diu: «spany», «course of lifex.
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victoria té qualitats, figura), ara bé, en fer tema de la dualitat victdria—derrota, s'acaba
donant una certa consistéencia al no-ser i propiciant que, tal com passa amb la
contraposicio aARBnia-moe0do¢ no massa després, ToeUd0¢ ja sigui un motiu de
discussio. Tornant al cercle dels géneres, el diferent grau d'entitat que va prenent el
contrari (primer en tant que ARBn i, després, en tant que TOeUdOG) expressa una
determinada concepcio del ser i vincula el poétic a la categoria historica.

1.3.3. Errors, crims i ruina

Si en la puntual mencié de victoria i derrota I'esperit obre una distancia en la qual
compareix la problematica del ser, també en la part del «mite» (que ha de servir per
emmarcar la gesta que se celebra en un fons «ideal») podem trobar una obertura
semblant en connexié amb la relaci6 de moments fundacionals, moments en qué el que
compareix no €s una cosa o una altra, sind quelcom relacionat amb el ser en general:
sigui el naixement d'un heroi (una figura vinculada a la mediacié entre déus i homes) o
d'un determinat déu (que sigui portador de sabers en general), sigui la fundacié d'una
polis (és a dir, I'explicitacio del vopog) o d'uns jocs (en els quals, com hem vist, es posa
de manifest la relacié entre el divi i el mortal, cf. 1.3.2). |, si en el capitol anterior la
distancia es generava mitjangant el xoc entre el ser (victoria) i el no ser (derrota), ara es
genera a partir d'un crim o error que adverteix que el fer rellevant allb en qué sempre ja
s'esta comporta en si algun element de violéncia.

Comencem veient alguns exemples sobre la fundacié d'una pdlis. A la Setena
olimpica es parla de I'neroi Tlepolem (vv. 27-33) i es diu que abans de colonitzar Rodes
mata el seu oncle avi Licimni. Aquest crim ja apareix a la lliada (Il. 2.661-670), pero
mentre que Homer no diu res sobre les seves raons, Pindar parla d'aumAakiar (v. 24),
«errors» que «pengen entorn els pensaments dels homes», i també de «confusions dels
pensaments» (v. 30, ppeviv Tapaxai).”® Ambdds autors posen en contacte el crim contra
un avantpassat amb el viatge i la fundacid, perd Pindar deixa rellevantment en
I'ambiguitat si I'acte respon a una confusi6é o a una falta, fent més evident la necessitat
d'una certa violéncia per tal que alld en qué s'esta comparegui. Aixi mateix, el poeta mélic
introdueix la variant de Tlepdlem demanant consell al déu Apol-lo, el qual li mana fer un
viatge per mar en direccio al lot (v. 33, «voudv») que li sera assignat, Rodes, que acabara
colonitzant (oikiCw: fundar, poblar, colonitzar, v. 30). Tal versié es diferencia, de nou, de

110 Segons Theunissen, el seu origen queda silenciat a causa de la cosa mateixa a qué es refereixen, o
sigui, a I'estranyament de la realitat. Cf. Theunissen 2002, p. 81.
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I'nomeérica que atribuia el viatge de Tlepdlem a la fugida de la familia de Licimni. Ara el
poema fa que l'assassi que ha provocat una distancia en el si de la familia mateixa vagi a
preguntar al déu, de manera que aquest, en certa manera, indueix el viatge per mar que
donara la distancia necessaria per fer comparéixer la podlis, subratllant, aixi, que
Neoptolem no deixa d'estar relacionat amb el divi, ans al contrari, pel fet d'haver comés
un crim.""" Per altra banda, si al sempre ja suposat (el vopog) li escau el sempre ja haver
quedat enrere, aleshores la seva compareixenga no podra deixar de ser fugag,
besllumada més que sostinguda, de manera que no s'hi haura d'insistir; potser aquesta
és la ra6 que Tlepdlem no acabi restant en [l'illa colonitzada i, amb tot, o precisament per
aixo, en aquest lloc es facin uns jocs en honor seu, com a desgreuge per a les seves
penes (vv. 77 i ss.).

Un moviment semblant es troba a la Segona olimpica que situa Peleu i Cadme a l'illa
dels benaurats (v. 78). En el poema no es parla directament de crims, perd qualsevol
d'aquells a qui s'adreca pot recordar facilment, perqué coneix prou la historia dels
herois,'? que ambdds es veieren embolicats en accions virulentes i s'hagueren d'exiliar
tres vegades i ambdds fundaren o governaren ciutats perd no hi restaren; d'ells el que si
que es diu és que mereixen un balang felic.”® Es rellevant que Tant Peleu com Cadme es
veiessin embolicats en tres successos tragics i participessin en el govern de tres ciutats,
sense restar-hi (com anirem veient, el nombre tres sera significatiu tant en la Segona
olimpica com en la poesia de Pindar en general), després del qual, segons Pindar,
acabaren a lilla dels benaurats. En els versos seglients també Aquil-les es troba a lilla
dels benaurats i els fets que s'anomenen per caracteritzar-lo sén tres crims: la mort

1 En comentar aquest passatge Martinez Marzoa diu: «La primera historia (versos 20-33) sitlia el
fundamento de la pdlis en algo en cuyo fondo hay transgresion y desarraigo. Lo hay por cuanto el
proyecto pdlis es el de que el némos (el reparto, el “lo mismo” del ya reiteradamente formulado “el que
esto sea esto es lo mismo que el que aquello sea aquello etcétera” sea relevante, sea expresamente
reconocido, por lo tanto es la relevancia de lo siempre ya supuesto, de aquello a lo que pertenece
siempre ya haber quedado atras, y esto ultimo no puede significar que ello no se haga relevante en
absoluto, lo cual equivaldria a que ello simplemente no tuviese lugar o no lo hubiese, sino que ha de
significar que su relevancia es transgresion, hybris, no con respecto a alguna ley superior, sino en si
misma.» MarTiNEz MARzoA 2006, p. 44.

112 Peleu i Cadme pertanyen al llinatge de Tero, a qui va adregat el cant. Cf. THeunissen 2002, p. 775.

113 Peleu participa, segons unes versions per error i segons altres voluntariament, en la mort de Foco a
Egina i s'hagué d'exiliar. Ana a Ptia (Tessalia) on fou purificat pel rei Euritid, qui li dona una filla en
matrimoni i un ter¢ del seu regne. Alli governa fins que mata accidentalment el seu sogre i s'hagué
d'exiliar de nou. Ana a Yolco, a la Cort d'Acast, qui també el purifica, pero la seva dona el calumnia i fou
abandonat a la muntanya. Ajudat per Jaso i els Dioscurs mata marit i muller. Es casa amb Tetis i governa
a la seva ciutat, Ptia, pero fou atacat pels fills d'Acast i foragitat. Finalment, arriba a l'illa de Cos on mori.
Pel que fa al segon heroi, Cadme, ell i la seva mare Teléfasa abandonaren Tir, la seva patria, a la
recerca de la germana i filla Europa, que havia estat raptada, i arribaren a Tracia, on foren acollits
amicalment. Morta Teléfasa, l'oracle délfic li mana fundar una ciutat en un determinat indret. Cadme
funda Tebes, on mata el drac d'Ares que havia esclafat els seus companys i en sembra les dents que es
convertiren en homes, els espartans; pero el déu el castiga vuit anys a servir-lo, passats els quals fou rei
de Tebes i es casa amb Harmonia. Més tard ambdds abandonaren Tebes i anaren cap a lliria.
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d'Héctor (pilar de Troia), la de Cicne (fill de Posidd) i la de Memnd (fill de I'aurora).” En
aixo veiem que es dona de nou tant un lligam entre I'error o el crim i la fundacio o
compareixenca de quelcom, com entre la preséncia i la necessitat de limit, és a dir, de no
insistir-hi (en el cas d'Aquil-les, la compareixenca és precisament la de I'excel-léncia, i el
no restar, la mort prematura). Igualment, tal com passava en el cas de Tlepdlem, ara
també es consideren benaurats els qui ho fan. Fixem-nos, doncs, que el poema pindaric,
a diferéncia de I'noméric, assenyala especialment alld necessari per tal que quelcom
comparegui, és a dir, alld constitutiu de la compareixenga, pero, alhora, adverteix de la
necessitat de no instal-lar-s'hi (en el cas de la fundacié d'una pdlis és significatiu que
I'autor sempre mostrés cert recel pel procés democratitzador).

Una cosa similar passa amb la institucio dels jocs. En efecte, a la Desena olimpica es
tracta de l'establiment dels certamens olimpics per part d'Héracles, fet que, de nou, es
veu precedit per tres assassinats; primer es parla dels perills en qué pot caure l'insolent
(utrépPiov, vv. 15-16), al-ludint a un antic error d'Héracles, i de la necessaria gratitud, i, a
continuacid, es refereixen les morts de Ctéat (v. 27), Eurit (v. 28) i Augias (v. 41) a mans
de I'neroi''® per, tot seguit, i en relacié directa, exposar la fundacié del santuari d'Olimpia
(0.10.43-55):

r 0 0' dp’ év Niod EAcaig OAov Te OTPATOV
Aadav 1€ TTdoav AI0g AAKIJOG
45 uiog aTadudTo {aBeov GAooC TTaTpi YeyioTw:

el O& TALaIG "AATIV hEv Oy’ év KaBapdm
OIEKPIVE, TO BE KUKAW TTEDOV
£0nke dOpTTOU AUCIV,
Tiudoaig Topov AApeoD

META OWdEK™ AvakTwyY BV kai TTdyov

50 Kpovou 1rpooe@beyéato Tpdobe yap
VWVUPVOG, a¢ Oivouoog apxe, BPEXETO TTOAG

VIQAdI. TauTa O’ €V TTPWTOYOVW TEAETA

TapéoTav pev dpa Moipal oxeddv
0 T’ €CeAéyxwv pHoOvog
ahddelav £TATUPOV

55 Xpbvog.

114 Nisetich explica que la mort d'Héctor assenyala el punt algid de la saga troiana, mentre que la de
Cicne, esdevinguda a l'inici de la guerra, i la de Memnd, al final, s6n molt menys significatives, i
serveixen de contrast a la central; aquesta contraposicié també té relaci6 amb les fonts de les quals
Pindar extreu les histories: Cypria pel que fa a Cicne, lliada pel que fa a Hector i Aethiopis per a Memno.
Cf. NisemicH 1989, p. 70-72.

115 Ctgat i Eurit eren fills de Moliona, cunyada d'Augias. Aquest els demana ajuda en la seva disputa
amb Heéracles, perd I'heroi els mata en una emboscada. Per la seva banda, Augias hauria pogut fugir
facilment de les mans d'Héracles perd no ho féu.
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I ell, el valent fill de Zeus, havent aplegat tota I'nost

i tot el boti a Pisa,

mesura un recinte sagrat per al pare més gran,

i en haver encerclat I'Altis, el marca en I'obert tanmateix,
i en el pla del voltant establi

un indret esbarjos pel banquet,

honora el curs de I'Alfeu

junt als dotze déus que governen, i digué

al pujol: el de Crono. Car abans,

sense nom, quan Enomau governava, estava amarat de molta
neu. | a aquest ritu nounat

van ser, del cert, properes les moires i I'iinic que prova

la veritat genuina

el temps.

En els versos primer es relaciona el sorgir amb l'establiment d'un limit i I'atorgament de
nom: Heracles, en assenyalar el recinte amb estaques i anomenar el pujol fa compareixer
(instaura en l'obert) un lloc que, precisament per la seva rellevancia, és sagrat; el que
abans estava ocult, indistint en el camp o colgat per la neu, ara brilla. Cal destacar el fet
que, tractant-se del santuari de Zeus, Héracles apunti al qui el precedi en el tron i el
limita: Crono. En el fragment el delimitar no és mai un acte imperatiu, siné que rendeix
homenatge al divi (també honora el curs de 'Alfeu i els olimpics), és a dir, esta atent al
ser mateix de les coses. A continuacié es vincula tot aixd amb quelcom anterior: amb els
fats i amb el temps, perqué el dir que anomena déna desti i temps (precisament alld que
aporta el pfjua). | tot plegat deixa enrere errors i crims, els d'Héracles i, també, el que
cometé Zeus contra el seu pare. La violéncia, la preséncia d'elements «dissonants»,
remet a l'esfor¢ que cal fer per conquerir la distancia necessaria per fer compareéixer allo
en qué sempre ja s'esta. En aquests exemples, a més, es passa tres vegades pel procés,
accentuant aixi un element de no instal-lacié i de transit també rellevantment heroic,
produint la distancia entre el que és i el que dona ser.

El tercer cas de compareixenca que hem esmentat a l'inici i que també comporta
violéncia és el del naixement d'un déu o d'un heroi, especialment d'aquells que tenen
alguna relacié6 amb els sabers en general i amb la seva donacié als homes com ara
Atena, Dionis, Héracles o Asclepi. La Setena olimpica, per exemple, relaciona
I'assassinat de Licimni per part de Tlepdlem amb el naixement d'Atena. Frankel destaca la
relacié que s'estableix entre l'estaca d'olivera seca amb qué el primer comet el crim
(antistrofa segona) i la destral amb la qual Hefest colpeja el cap de Zeus d'on surt Atena
(epode segon), remarcant que, mentre en el primer cas el cop du a la mort, en el segon
du a la vida."® Nosaltres, en canvi, relacionem ambdues accions amb la violéncia inherent

116 Cf. FraNKEL 1962, p. 565.
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al sorgir del divi, sense descuidar l'efectiva diferéncia entre una historia i altra que,
evidentment, relacionem amb la diferéncia entre I'nome i el déu, i que ateny tant al fet que
l'accié d'Hefest no provingui de Ttapaxd, com a les distintes armes amb les quals
s'executa l'acte violent: en un cas, una estaca enterca d'olivera (vv. 28-29, okdmTw
okAnpag éAaiag, quelcom relatiu a la @uoiIg, pero ja sec) i, en l'altre, un producte de l'art
d'Hefest (v. 35, Agaiotou Téxvaioiv)."” Pel que fa al naixement d'herois, que per la seva
naturalesa estan a mig cami entre el divi i I'huma, sembla que Pindar aprofiti la relacié
entre I'nome i el déu per, d'una banda, assenyalar la necessitat de transgressié per tal
que el divi comparegui, i, d'altra banda, advertir del perill que comporta decantar-se
excessivament vers el divi: A la Segona olimpica, per exemple, es parla del gravissim
dolor que hagué de suportar Sémele a causa de la seva insoléncia (UBpig),"® pero, tot
seguit es diu que viu entre els olimpics i que Pal-las se I'estima per sempre, aixi com les
muses, Zeus pare i també el seu fill, Dionis (0.2.22-28). A la Segona pitica es conta el
violent naixement d'Asclepi, fill d'Apol-lo i de la mortal Coronis, pero, a diferéncia del cas
anterior, aqui la desmesura va més enlla del desig d'una mortal d'aferrar el déu que I'ha
estimada, arribant a menystenir-lo en favor de I'encant d'un estranger: Coronis cau en la
follia (aumAakiaiol @peviyv, P.3.13) dominada per la seduccié d'un estrany i desatén
I'nonor degut a Apol-lo, acabant anorreada per un foc divi del qual només se salvara el
fruit de I'anterior unié amb el déu, Asclepi. El diferent grau d'atencié al divi que hi ha entre
una historia i una altra comporta alhora un major element tragic en la segona, tant pel
desti de Coronis com pel del seu fill Asclepi.’'® Encara més tragic resulta el mite d'Ixié
relatat a la Segona pitica, I'huma que, havent matat un familiar i introduit aixi entre els
mortals el vessament de sang dins de la propia raca, fou, amb tot, purificat per Zeus, pero
no respecta el sagrat, sind que, amb els «sentits embogits» (paivopévaig epaciv, P.2.26)
per la «insoléncia» (UBpig, P.2.28), s'enamora d'Hera. En aquest mite el desplagament
vers la falta de consideracio al divi arriba fins al punt que Ixi6 jau amb un nuvol
transformat per Zeus en figura d'Hera, de la unid6 amb el qual en sortira quelcom

7 Theunissen estudia el «mite» de la Setena olimpica parant especial atencié a les aumhakial, «faltes»
que, segons diu, son actes propis dels individus, perd que en el poema adopten I'aparenca de quelcom
estrany; segons l'autor, qui fa la falta la percep com a quelcom necessari i, alhora, com una culpa i, tot
plegat, el deixa en I'estranyament. A I'nora d'aclarir-ne el sentit remet al diccionari Liddell Scott segons el
qual no es tracta ni solament de faltes culpables ni tampoc de meres equivocacions, perqué en tota la
Grécia arcaica i classica ambdds aspectes van junts. Vinculat a aixo hi ha I'apayavia («perplexitaty,
«manca de recursos») que, segons Pfeiffer, Snell i Frankel ateny 'home grec que va de I'épos a la
tragédia, per bé que Theunissen matisa tal opinid en considerar que en la mateixa lirica ja es veu una
evolucié i, especialment, en Pindar que esta tancant el génere. Per a ell: «Das Grundwort
frihgriechischer Lyrik zielt, Uber das hilflos Machende hinaus, genau auf die abstoRende,
zuriickstoBende Fremdheit der in unserem Lied geschilderten Realitat, auf die Fremdheit des um die
Menschen Hangenden.» Nosaltres, com es pot veure, posem I'émfasi en la relacié que hi ha entre les
faltes i la propia estructura de I'ens. Cf. THeunissen 2002, p. 85.

118 Theunissen considera que el desig de veure Zeus en tota la seva divinitat testimonia desproposit
pero alhora revela un enyor sagrat pel divi. Cf. Treunissen 2002, pp. 727-728. Pel que fa a GBpIg Siater
1969 diu: «arrogance», «violence», «offensiveness».

119 En efecte, Asclepi pretendra ressuscitar un home, perdent, a causa d'aixo, el favor dels déus.
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monstruds, Centaure, «no honorat ni entre els homes ni entre els costums dels déus»
(oUT’ év &vdpdal yepaopdpov oUT év Betv vouolg, P.2.43-44). Pel que fa al desti d'Ixid, el
resultat de la seva obcecacié el dura al suplici de rodar sense fi encadenat a quatre radis
proclamant la necessitat de recompensar al propi benefactor (P.2.24), mostrant en la seva
manca de figura la transgressio dels limits.

Els mites que hem exposat tracten de la necessitat de la violéncia tant per tal que el
que és divi comparegui com per tal d'evitar que hom s'instal-li en aquest, considerant
benaurats els qui es mantenen en I'equilibri, i tenyint amb un to tragic aquells que no
saben respectar el limit. D'aquesta manera, I'epinici mostra i reflexiona sobre la necessitat
i els perills de la violéncia; a voltes el divi sorgeix de |'auaxavia («estupory,
«desemparament», «desesper», i també «estranyament»), perd cal també buscar
I'eUpayxavia («capacitat», «recurs», 1.4.2)'? i envoltar-se dels bons dirs: si la Setena
olimpica comengava parlant de les confusions dels pensaments que pengen enton 'home
(0.7.11), al final acaba anomenant «felig» a aquell a qui envolten els bons discursos
(0.7.98).

Tot aix0 des de Holderlin es podria dir de la seglient manera: En I'épos es fa el
primer pas del moviment dels géneres, es va de l'informe a les coses, perd no es tracta
d'allo deixat enrere; en la «lirica» s'hi apunta. Per tal d'encaminar-s'hi, es va mostrant de
mode velat pero persistent com tot esdevenir s'arrenca de quelcom, i que si es tracta
d'allo divi present en tot el que és, aleshores comporta una violéncia que es concreta en
elements «dissonants» com son els errors o crims. A més, el moviment meélic vers els
constitutius de I'esdevenir deixa entreveure també que la pretensio d'aferrar el divi acaba
comportant la ruina. En definitiva, en el mélos pindaric els errors, crims i ruina
compareixen breument conduint la compareixenca del divi en benefici de la gesta, i
aconseguint, alhora, que tant el fons «heroic» deixat enrere en I'épos com les morts
violentes tan propies del «caracter artistic» de la tragedia estiguin presents en el poema,
és a dir, que hi siguin presents els altres dos géneres i, amb aix0, el cercle sencer,
Greécia.

120 A P.2.54-56 Pindar critica Arquiloc qui, en auaxavia, s'enceba amb cants bruscos d'odi. Theunissen
comenta al respecte que Pindar insisteix en la necessitat d'elogiar i lloar, no de recrear-se en els pecats
comesos per Ixi6. Aquest aspecte podria assenyalar també una diferéncia entre «lirica» i tragédia.
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1.3.4. Oblit i aidwC

En el punt 1.3.2 hem vist com el poema pindaric s'esforga en assenyalar alld que la
victoria deixa enrere en el seu sorgir (i.e. la derrota) aixi com la constitucio de tota entitat
per contraposicio i, fins i tot, tensid, amb quelcom altre, sigui un no res o una efectiva
entitat (i.e. el contrast entre la figura del vencedor i la no figura del qui perd o entre
diferents déus); en el punt 1.3.3 hem detectat que el mateix poema també tracta del
caracter transgressor que tenen tant la pdlis i els jocs com el naixement del divi en la
mesura que impliquen la rellevancia d'alld en que sempre ja s'esta, i que ho fa lligant el
que en aquest assenyalar queda deixat enrere a errors i crims, i vinculant les
consequencies de fer-ho insistentment a la ruina, o sigui, a quelcom també mancat de
forma. Doncs bé, si en aquests exemples ja s'intuia una referéncia a la poesia mateixa en
la mesura que aquesta també mostra el que hi ha de divi en les coses, ara veurem una
nova formulacié que I'ateny de ple. Tornem a la Setena olimpica de la qual ja hem citat el
crim de Tlepdlem i el brusc naixement d'Atena. A continuacié d'aquest mite se n'explica
un altre (vv. 39-53) sobre la colonitzacié de l'illa de Rodes per part dels fills del sol, els
hel-liades, els quals seguint el consell del seu pare erigiren un altar a la deessa Atena
amb motiu del seu naixement, perd oblidaren el foc per al sacrifici que havia d'endolcir el
seu cor i el de Zeus; amb tot, I'oblit no els dugué la desgracia, siné que la deessa els
envia saber fer amb les mans tota mena de coses: £épya d¢ {woiolv épTrovieaai B’ ouoia
(«obres semblants a vivents que es mouen» v. 52), i el déu una pluja daurada.' Ara la
compareixenga del divi no esta vinculada a un crim, sind a I'oblit per part dels fills del sol
del foc per als sacrificis; els hel-liades oblidaren el seu propi pare, alhora pertanyent a la
generacidé anterior als olimpics, i, a continuacié, reberen regals d'Atena i Zeus, perd no
coses o habilitats concretes, siné saber de tot en general i quelcom relatiu al divi mateix:
l'or. Felipe Martinez interpreta la rad d'aquesta provinengca a partir del caracter
problematic d'un saber de tot en el qual, precisament per tractar de la irreductibilitat de
cada cosa, es fa rellevant allo sempre ja suposat, és a dir, alld a qué li escau estar
sempre ja deixat enrere.'? Tenint aquesta interpretacio present, per aprofundir en el sentit

121 Theunissen considera que els finals positius del primer mite (la fundacié d'una pdlis per part de
Tlepodlem) i del segon (la destresa i prosperitat dels rodis) han de fer concloure als homes que un déu té
el poder de trencar la malediccid de la falta i salvar-los de les seves equivocacions. Cf. THeunissen 2002,
p.92iss.

122 «Los rodios, hijos del sol, estan destinados, por sabio consejo de su padre inmortal con ocasion del
nacimiento de Atena, a ser los primeros en reconocer lo divino (y esto, como ya hemos visto, quiere
decir: reconocer en cada cosa su irreductibilidad, siendo esto lo mismo que el que en la presencia de
cada cosa esté supuesto lo siempre ya supuesto); ello conlleva que algo se les escapa, algo olvidan. Y
el resultado de todo ello es que, en efecto, la diosa les concede saber que es ciertamente «todo saber»,
pero que (o quiza: y que por ello mismo) tiene el peculiar caracter de que en él el érgon (esto es: lo que
llega a presencia, lo que se hace aparecer) es “semejante a...”, pues a continuacion se nos dice que
debe haber un saber “mayor”, el cual “no comporta engafio”». MarTiNez Marzoa 2006, p. 45.



I. PinDAR (DEs DE HOLDERLIN)  1.3. La dissonancia: I'esperit heroic en Pindar 73

del perill i, alhora, necessitat de I'oblit, ens fixarem en una reflexié de Heidegger que
estableix una intima vinculacid entre l'oblit i la veritat. L'autor mostra com aquesta
s'arrenca d'aquell apel-lant a la pertinenca de mots que diuen una cosa o altra a l'arrel
AaB-, que significa «ocultar»; aixd és el que passa tant amb &Ar6sia com amb els verbs
AavBdvw, «estic ocult», i AavBavopal, «oblidar».'? L'ocult i latent és una manera d'estar
I'ens respecte 'home, I'oblit és un dels modes en qué s'esdevé tal ocultacio i, precisament
per la seva mateixa naturalesa, roman ocult a aquell qui ha oblidat: «Quan oblidem
quelcom ja no estem en aixd, siné que n'estem fora, apartats». Ara bé, tractant-se
certament d'una mancanca, alhora no depén exclusivament de I'home, siné de la mateixa
naturalesa del ser, de manera que I'oblit enclou negligéncia, perd també pertany a la
relacié essencial amb I'ens. Amb tot, Heidegger diu que hi ha un altre mode d'estar vers
I'ens sense que caigui en l'ocultacio, el qual anomena amb una de les paraules
fonamentals de la poesia pindarica: aidwg («Scheu», «pudor», «respecte»),'* una actitud
vinculada a la previsid segons la qual I'home s'acorda amb el ser, l'atén i, d'aquesta
manera, deixa que el ser s'hi refereixi. EI «mite» que ve a continuacié del que hem
explicat en la Setena olimpica (vv. 54-70) no només parla d'oblit i omissid, siné també de
previsid i respecte. La historia ja no se situa en el pla dels mortals, siné en el dels
immortals, concretament en el moment en qué els déus es repartiren la terra, i conta que
aquests s'oblidaren del sol que es queda sense territori; quan els ho recorda, Zeus volgué
fer de nou el sorteig, pero ell li ho impedi, car veié del fons del mar sorgir una terra, i
demana a Laquesi, la moira, que, junt amb Zeus, jurés que un cop vinguda a la llum seria
seva. Despreés d'aixo diu el poema:

TEAEUTABEV OE AOYWV KOPUQQi
£v aAaBeia TreToloal. BAACTE pEV £ AAOG Uypdcg
70 vaoog,

De la primera frase Puech comenta la impossibilitat de traduir-la literalment.'® Martinez
Marzoa fa la seglient versio:

Decires cimeros, acontecidos en la verdad, se
llevan a término; crecid, surgiendo de la sal humeda,
laisla

123 Cf. Hepeceer 1982b, pp. 14 i ss.

124 E| terme apareix al vers 44 d'O.7 relacionat amb saber preveure i prevenir. Stater 1969 el tradueix
per «reverence, regard for, respect».

125 «Une traduction littérale est impossible ici; Pindare dit que les cimes des discours (c'est-a-dire le
point ou ils culminent, leur sens essentiel) tombéerent dans la vérité; cette seconde expression est
empruntée au jeu des dés; vérité, c'est ici la vérité concrete, la réalité.». Ell tradueix: «La condition
s'accomplit; le Destin donna leur effet a ses paroles». PuecH (2003), p. 98.
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La questio és que el poema resta ambigu sobre si Rodes sorgi de les aiglies perque els
déus havien oblidat el sol, o si ho féu precisament perqué el sol adverti d'aquest oblit,
perd aquesta ambiguitat precisament mostra que no es tracta només d'actuar ni tampoc
unicament d'acatar, sin6 de la previsio respectuosa de qué parlavem més amunt, és a dir,
de l'estar en una relacié amb el ser en la qual aquest també es posa en relacié amb... Si
aixo és aixi, aleshores en I'ambiguitat del grec de Pindar trobariem la seva determinada
intencié vers el llenguatge. En el «mite» hi ha dues coses significatives: que en el
repartiment hi ha algu ab-sent que acaba reclamant el seu dret, pero alhora s'ab-sté (el
sol, un membre de la generacio anterior a la dels olimpics i vinculat a I'ambit de la llum), 26
i que la llei (el vouog, I'organic) prové de l'atzar (I'adrgic) i aixd no es pot tocar, ressona en
el que hi ha pero un no s'hi pot instal-lar."? Sembla, doncs, que només si s'oblida el punt
de partida i, alhora, s'hi esta atent podra aquest d'algun mode compareixer o recordar-se,
de manera que en el joc d'oblit i memoria s'esdevé Ppddw, «la rosa», quelcom vinculat
tant a la @UoIg com a la bellesa.

Per tot el que s'ha dit aqui sembla que tant els sabers dels rodis com la
compareixenca de l'illa enclouen un oblit, perd que, alhora, s'estableix una certa distincié
entre el primer i el segon basada en qidwg. Aquesta diferéncia podria ser que en la
mateixa Setena olimpica s'assenyalés en el gnomic que separa ambdos mites (O.7.53):

oagvTl 6¢ Kai copia
MEICwv Ad0AOG TEAEDEL.

Tanmateix, per al qui sap hi ha una destresa,
major, sense artifici.'?®

Que la diferéncia radica en com es pren el saber d'en qué consisteix ser en general,
donat que aquest saber és essencialment problematic, es veu en la mateixa construccio
dels versos. En efecte, I'enllag de daévTi i cogia a través d'una particula ambigua com
5¢,'® que tant permet ser traduida amb un «perd» com amb una «i», fa que la «destresa,
major, sense artifici» pugui entendre's com a diferenciada del saber dels rodis o com a
referida precisament a aquest. La majoria de les versions de Pindar que hem consultat
opten per la primera possibilitat, és a dir, considerar que el poema vincula la «destresa

126 Willcock assenyala que en la successio dels tres mites es produeix una progressiva disminucié de la
responsabilitat per la falta o error comesos: en primer lloc un assassinat, en segon lloc un oblit i,
finalment, una abséncia. Cf. WiLLcock 1995, p. 11 i ss.

127 Cf. MarTinez Marzoa 2000b, pp. 200-208.

128 Martinez Marzoa tradueix ddohog per «sin engafio» remarcant encara més que s'esta tractant de la
veritat, aAnBsia. Cf. MartiNez Marzoa, 1998, p. 60.

129 Sater, 1969 diu: «Since &€ is normally used in a purely connective capacity, a decision between
progressive and adversative 8¢ must often be arbitrary». El mateix autor déna al kai que acompanya ¢
en aquest passatge el significat d'«also».
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major» al saber dels rodis,”® pero les de Schadewaldt, Willcock i Martinez Marzoa'"
opten per distingir-lo d'aquell saber i lligar-lo a la previsido de la qual es tracta en el
seglient mite, el que versa sobre el repartiment de la terra entre els déus.” En el poema
la diferéncia entre el saber de coses i el saber d'en qué consisteix ser queda oculta en un
0¢, permetent que es digui i no es digui el sostreure's del saber superior, la qual cosa és
coherent amb el fet que el saber major sigui, precisament, saber del sostreure's.
Nosaltres, per la nostra banda, hem pogut mantenir 'ambiguitat del grec amb I'expressi6
«tanmateix», recollint aixi en el dir el moviment que va del conquerir un saber de tot a que
precisament aix0 faci que aquest entri en dubte. En efecte, el peculiar mode de dir
pindaric permet pensar en un primer moment que el saber dels rodis és el saber que no
comporta engany, pero de seguida deixa en I'ambiguitat si aixd queda referit a aquest o a
un altre, essent aleshores aquest altre el que no comportaria engany, mentre que el dels
rodis si que ho faria, copsant, d'aquesta manera, és a dir, a través d'un determinat encuny
poetic, la problematica del saber de tot propi de I'«artista». Aquest encuny és
especificament pindaric, relatiu al fet que el mélos vingui després de I'épos recollint la
meravella que aquest ha creat, i, per tant, estant-ne ja a una certa distancia. En aquest
sentit, només cal comparar el passatge d'O.2 en qué es descriuen les creacions dels
hel-liades com a «obres semblants a vivents que es mouen» (0.2.52) amb aquell
d'Homer al qual molts comentaristes consideren que estaria al-ludint."*® Ens referim al
cant 18 de la lliada en que es descriu el taller d'Hefest i, amb ell, les serventes que el
mateix déu ha fabricat i 'acompanyen; d'elles es diu que sén xpuceial (WAHOI VEAVICIV
eiolkuial («daurades, semblants a joves vivents» 11.18.418). Doncs bé, si Homer ja
estableix una distancia entre l'art i la natura a través del participi €ioikuial

130 Puech (1930) comenta que el poeta oposa l'art innocent dels hel-liades a la magia suspecta que la
llegenda atribuia als Telkhines (habitants mitics de Rodes destres en el treball del metall acusats d'haver
utilitzat la magia). Cf. Puect 2003, p. 97. D.C. Young, seguint la maxima segons la qual només I'educacié
aguditza les facultats innates, tradueix: «If a man has learned knowledge, his native wisdom becomes
greater also» (Youne 1968, p. 86). Verdenius tradueix i comenta el vers 53 dient que: «'Even superior
skill', i.e. even that skill which surpasses mediocrity and therefore evokes the suspicion of trickery, 'is
honest'» i coincideix amb Gildersleeve en considerar que Pindar oposa una nova versioé dels antics
habitants de rodes com a hel-liades a I'antiga tradicié dels Telkhines, no en el sentit que el poema es
refereixi implicitament a aquests i se'n distancii (tal com interpreta Bowra 1964, p. 339), sin6 en el que un
mite és reemplagat per un altre. Cf. Veroenws 1972, p 115. Race assenyala que el passatge és
controvertit i l'interpreta en el sentit que Atena afegeix destresa (daévTi) al talent natural (cogia GdoAog)
que ja tenien els rodis. Aixi mateix cita altres interpretacions com les que veuen en els versos de Pindar
la defensa dels Telkhines. Cf. Race 1997, pp. 128-129. En la mateixa linia van les traduccions de BaLascH
1959, ALsina CLota 1988, SuArez pE LA Torre 1988, BArDENAS DE LA Pefa 2002 i Boniracio Nurio 2005.

131 ScHapewALDT 1997, p. 349, WiLLcock 1995, pp. 126-127, MarTiNez Marzoa 1998, p. 60.

132 Willcock considera que deu tractar-se d'un comentari sobre els primitius mags que no han estat
anomenats, perd si al-ludits en esmentar les destreses dels fills del sol, i diu que en parlar de la
«destresa sense decepcié» probablement esta pensant en l'art de la poesia (cogia). Cf. WiLLcock 1995
pp. 126 127.

133 Aixi, per exemple, Puech: «Pindare s'inspire de ce que dit Homére des oeuvres d'Héphaistos (lliade,
XVIII, 418)». PuecH 2003, p. 97.
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(«semblants»),"** amb tot, aquest aspecte és dit de passada, enmig de la descripcid
detallada de I'escena; Pindar, en canvi, primer, descriu el saber dels rodis amb uns versos
que son seus i, d'alguna manera, d'Homer, a continuacié, anomena un saber major
introduint-lo amb una particula que genera el dubte sobre si sera referit a I'habilitat dels
rodis o no, recordant que fa un moment les obres dels escultors han estat definides «com
vivents», redoblant, per tant, la sospita sobre aquest saber, i impedint amb aixo tota
possible instal-lacié.

La poesia de Pindar no fa sorgir les coses com Homer, sind que s'encamina cap a
allo en qué consisteix ser, remarcant que el que se'ns fa present esta sotmés a alguna
cosa que no se'ns fa present, de manera que el que compareix no té el caracter de
primari. En aquest apartat estem veient com aixd pot expressar-se a partir de I'oblit. De
vegades Pindar assenyala que una cosa bona en fa oblidar una de dolenta a la qual esta
intimament lligada i, com passava en alguns exemples anteriorment tractats, el bell
sorgeix a partir de l'informe que, al seu torn, es reclou; a la Segona olimpica (0.2.18), per
exemple, i a la Desena nemea (N.10.24) l'alegria de la victoria comporta I'oblit d'alldo que
ha fet sofrir:

AGBa B¢ TOTUW oUv eUdaipov yévorr™ dv.

Perd amb desti sortés pot sorgir I'oblit

OUAia Traig £vBa vikdoaig Oig &-
oxev Oediog e0POpwV AdBav TTéVwWV.

Alla, el fill d'Ulias, Teeu, havent guanyat dues vegades,
tingué l'oblit de les sofrences endurades.

El cant de Pindar tracta expressament del fet que la compareixenca deixa alguna
cosa enrere a la qual li és essencial precisament quedar enrere, i que el saber «major»
consisteix en tenir present aix0. Per aquesta rad el poema mateix es concep com un acte
de memoria. Aixi, la Setena nemea (N.7.14-16) invoca Mnemosine per recordar els
treballs dels vencedors:

£pyolg O¢ kahoig EgoTITpoV ioapev £vi GUV TPOTIW,
15 i Mvapoouvag £kati NTTapAuTTUKOg
eUpnTal &moiva poxBwv KAUTAIC ETTEWV AoISaTG.

Sabem d'un mirall per als actes bells en una direccio,
si, pel voler de Mnemosine, de fulgent diadema,
troben recompenses als seus fatics

[en els il-lustres cants de les paraules.

134 Miguez Barciela en comentar aquest passatge diu que el terme converteix la descripcié del taller
d'Hefest en una fenomenologia de I'obra d'art en la mesura que preserva la distancia entre art i vida,
mantenint-se, aixi, a recer dels perills de la mimesis. Cf. Micuez 2008, pp. 94-98.
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i la Setena istmica (1.7.16-19) diu que només amb la poesia podra reviure I'esplendor dels
temps passats:
AAAG TTaAald yap
€00¢l1 xdpig, auvauoveg 6& BporToi,
B’ O T un coiag GwTov dkpov
KAUTOTG £TTEWV podiolv £EiknTal {uyév:

perod l'antiga gracia dorm,

i els mortals sén oblidadissos d'alldo que no assoleixi
el borrissol suprem de la saviesa

junyit als il-lustres corrents de les paraules.'

El fet que la mateixa poesia sigui entesa, d'una banda, com un acte de memoria que
no és possible sense el previ oblit (tal com ha passat amb la bella Rodes) i, d'altra banda,
com una compareixenga que no pot fer oblidar, subratlla que no qualsevol preséncia és
escaient, que la preséncia no pot campar lliurement, i que cal un cert pudor a I'hora de fer
compareixer: un moviment de creacio, pero alhora d'atencidé, que mantingui la tensié entre
el punt de partida i aquell vers el qual es dirigeix el poema, en definitiva, un moviment
regit per aidwg.

1.3.5. Aproximacié al poétic per distanciament respecte I'escultor i els
poetes

En el punt anterior hem vist com Pindar introdueix en el si del mite sobre Rodes una
distancia entre el saber dels rodis i un «saber major», la qual en aquell moment hem
relacionat amb el joc entre oblit i memoria, i que, en definitiva, és distancia respecte el
saber de I'«artista» en tant que saber de tot en general. Tal separacié no és infrequient en
la seva obra i inclou altres aspectes que tractarem a continuacio atenent a les indicacions
que se'ns proposen des dels mateixos cants, partint de les que es presenten de mode
aparentment més ingenu per anar cap a una major complicacié. A la Cinquena nemea el
poeta critica el caracter immobil de I'estatua, el qual en primera instancia prové del fet que
estigui ancorada en un determinat punt (N.5.1-2):

135 Willcock explica que GwTtov és una paraula especialment valorada per Pindar i que sembla indicar
quelcom de la més alta qualitat. En origen significa la borrissolada superficie de la llana i també és
usada per Homer, Od . 9.434. Cf. WiLLcock 1995, p. 64.
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A’ OUk avdplavToTroldg eiy’, WoT  éNvUoovTa £pyd-
CeaBai ayaAuaT’ £ aUTdG Badpidog EoTaodT
No soc escultor, com per crear estatues immobils
dregades damunt la propia base.

Alguns autors han interpretat aquesta distincio respecte I'escultor en el sentit trivial que
per apreciar una estatua cal anar al lloc on es troba assentada, mentre que la paraula
poética vola rapida per sobre mar i terra'* (N.5.2-3):

GAN’ €111 TTdoag
OAKADOG &V T AKATW, YAUKET do1dd,
oTely’ &’ Aiyivag diayyéAAolo’,

pero a bord de cada vaixell i en barca, dol¢ cant,
vés des d'Egina proclamant [...]

Els versos, doncs, d'entrada ens diuen que l'escultura esta fixada en un lloc de I'espai,
mentre que el poema, en moure's, pot tenir una major difusié. Ara bé, aquest primer
avantatge del cant comportara altres diferéncies de major profunditat que el faran
especialment propici no només a fer compareixer coses, sin6é també a tractar del mateix
procés de compareixenga: En primer lloc, hi ha el fet que I'obra, anant enlla del mar, vagi
tenint cada vegada un fons diferent, no només en el sentit geografic, sind en el de les
diverses posades en escena o interpretacions que inclouran lleugeres variacions en la
combinacié dels elements que hi ha en joc. En segon lloc, i lligat a aixd, hi ha també la
peculiaritat que, com en un ritual en qué es fa compareéixer el divi, I'obra es constitueix
cada vegada de nou, es recrea en cada ocasid, i aquest fer-se és percebut per qui la
contempla comportant un element autoreferencial; si s'esta davant I'execucio /
interpretacio / creacio de l'obra, el procés es fa present. En tercer lloc, el cant conté el
procés del seu constituir-se d'un mode especialment marcat en el sentit que el seu
projecte conté uns moments que hauran de ser recorreguts en un determinat ordre cada
vegada que s'interpreti, portant incorporat en la seva materialitat el procés que és, a
diferencia del que passa amb l'escultura que, essent immobil, no inclou en si l'intern
temps de l'esdevenir. L'escultura no comporta o, si més no, no ho fa de forma tant
marcada, el com ha de ser recorreguda per a constituir-se.”’ Aixi, la immobilitat de qué
s'acusa a l'escultura és també temporal: en aquesta se'ns fa present algun estat de la
cosa, pero no, o en menor grau, el procés pel qual la cosa es constitueix, mentre que el
cant sembla que incorpora més facilment aquesta dimensié. En relacié amb aixd pensem

136 Cf. Genmiut 1995, pp. XV-XVI. L'autor afegeix: «Un primato della parola sul marmo che sara piu
ampiamente discusso da Isocrate nell'Evagora (73-4) con I'argomento che l'immagine figurativa & statica,
mentre il discorso circola nella conversazione delle persone sensibili alla gloria.», p. XVI.

137 No menystenim el fet que, per exemple, els relleus dels temples estaven dissenyats per ser
recorreguts en una determinada direccio. Cf. Jenkins pp. 17-42.
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que la referencia al mar sobre el qual es desplaga el poema ho és precisament a
I'element mobil, viu i inaferrable que també hi ha en I'esdevenir de la gesta.'® Aquesta
interpretacio permet entendre també que, mentre els jocs estiguin vinculats al divi i
I'ontologic, la victoria se celebri a través de I'epinici interpretat per un cor davant de public,
mentre que, en el moment en qué els jocs es vulgaritzin perdent el seu caracter divi (i.e. a
I'época hel-lenistica), els mitjans privilegiats per a la divulgacié de la prova esportiva
passin a ser els epigrafs, les inscripcions en pedra, I'estatua de marbre o les pintures
penjades en els trofeus, significativament més immobils.™®® També en aquest darrer
aspecte, és a dir, pel que fa als materials, trobem una quarta peculiaritat de I'obra poética
que li déna una major mobilitat i abast en comparaciéo amb I'escultura; en efecte, mentre
que en aquesta els continguts compareixen des del treball d'un material determinat (la
pedra, el bronze o d'altres) i a partir d'una técnica concreta (la fosa, el cisellat, etcetera),
el dir poetic treballa amb la paraula, els sons (de I'aulés o la forminx) i els moviments
corporals, abastant en un grau major l'implicat en general en dur qualsevol cosa a
preséncia. Aquesta diferéncia no s'ha d'entendre en sentit quantitatiu, és a dir, no ve
determinada pel nombre de técniques que incorpora —la separacié de les técniques no
seria gens fidel a la manera de fer grega—, sind que apunta a la capacitat que té el poétic
d'integrar els diferents modes en qué les coses poden comparéixer, a la facultat de
constituir-se en la manera habitual en qué les coses es fan presents i a la possibilitat,
probablement vinculada a la naturalesa de la paraula, de convertir-se més facilment en
autoreferencial. Per aix0 en el poema, de forma més natural que en l'escultura, es tracta
no només d'aquesta i d'aquella cosa, sind del mateix procés que les du a compareixer,
d'alld que el mateix poema fa i és.

A la Setena olimpica, com hem vist, es tracta els sabers que els rodis reberen de la
deessa Atena que revertiren en obres escultoriques de factura excepcional (O.7.52-53):

Epya O {woiolv £pTrévTeaai B’ duoia kEheuBol pépov:
Av 8¢ kAéog BabU.

| els camins dugueren obres semblants a vivents i que es mouen;
i la fama fou pregona.™®

138 | a idea es repeteix a 1.3/4. 59-60 on es diu: kai TTaykaptiov €T X0ova kai Sia éviov BERakev /
EpyMaTWY AKTiG KOAWV GoBeoTog aiei. («i damunt la terra ferag i a través de la mar va / I'esplendor dels
bells fets, per sempre inextingible.»). El poema va damunt la terra rica en fruits, el fons que recloent-se
deixa sorgir el que és viu, i el mar, al sentit del qual ja ens hem referit.

139 Cf. Gentiui 1995, pp. XXI-XXII.

140 Citem el comentari de WiLLcock 1995, p. 126: “Figures like living and moving things went along the
roads.” Such robots or androids are reminiscent of the works of Hephaistos in the lliad (Il. 18.417-8). It
appears that Pindar is alluding here to the Telchines, mythical craftsmen of Rhodes, who had a reputation
as magicians (Diodorus 5.55, Strabo 14.2.7). De ser aixi, també les escultures enclourien una dimensio
temporal, perd se seguiria mantenint la diferéncia pel que fa al major grau d'autoreferéncia del dir poétic.
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i tot seqguit s'afegeix que, tanmateix, per al qui sap (daévti) la destresa sense artifici o
engany (adohog) és major (0.7.53-54), apuntant a una saviesa superior a la de I'escultor
que probablement és la que el poema pretén. Si abans hem relacionat tal superioritat
amb la memoria, ara volem parar atenci6 en el major abast que el cant té tant
temporalment com pel que fa als modes de dir, la qual cosa li déna un caracter mobil, no
fixable, especialment adequat per a formar-se alhora amb alld que ha de tractar, alld que
en el mateix procés es conforma (configura), de manera que en aquest mutu con-formar-
se, en aquesta atencié del poeta (o poema) al fet que s'ha de dur a presencia, s'eviti la
unilateralitat del poema, garantint-se l'engalzament entre ambdds i assolint, aixi, la
identitat entre el comparéixer i el ser, i, per tant, un dir que no comporti engany.

Fins aqui hem vist en qué es podria basar una efectiva contraposicido entre
I'escultoric i el poétic que podria servir per caracteritzar aquest darrer per la via negativa.
Ara bé, ja hem dit en el capitol anterior que la relacié entre els rodis i el «saber més alt»
que es produeix en la Setena olimpica podria interpretar-se com un toc d'alerta sobre un
perill en qué pot caure el mateix poema: el de comportar engany, essent aleshores la
contraposicié un recurs per apuntar a algun tret conflictiu que afectaria al poema mateix.
Que aix0 també és aixi ho corrobora el fet que Pindar reprodueixi una contraposicio
semblant a l'interior mateix del dir poétic." En la Setena nemea el dir de Pindar es
distancia del dir d'Homer (N.7.20-27):'*

Eyw O& TTAéov’ EATTOMAI
Aoyov ‘Oduaoéog i) Tadbav
oI TOV AdUETTA yevéa®' “Ounpov:

B’ £1mel WeUdeai oi TTotTavd <Te> paxavd
oeuvov ETTeaTi TI' coQia
O& KAETTTEI TTApdyolga PUBoIG. TUPAOV & Exel
ATop BHIAOG AvSp®V 6 TTAEIGTOC. €i yap AV

25 € Tav dAdBeiav idépev, ol Kev OTTAWY XOAWOEIG
0 KapTePOG Aiag ETTagte S1a PPeVRV
Aeupov Eipog:

Pero penso que
el dir d'Odisseu és major que alld que suporta
degut a Homer, el de dolga paraula,

141 En certes ocasions Pindar es distancia de poetes o poemes que en alguns casos podrien considerar-
se objectivament inferiors a ell, com ara Simonides i Baquilides (cf. Franker 1962, VIII), i, fins i tot,
prenent una certa distancia (que caldra matisar) enfront qui és indiscutiblement el poeta per excel-léncia:
Homer.

142 Willcock explica que el mite del suicidi d'Aiant es relata en la Petita lliada (Proclus, Summary p. 52,
versos 3-5) i que Pindar esmenta la injusticia que comet I'assemblea contra I'heroi en tres odes: N.7, N.8
i .31 4. En la darrera, perod, Aiant és compensat per Homer amb fama perdurable. Cf. WiLLcock 1995, p.
79.
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ja que sobre les seves falsedats i el recurs alat
resta l'august; aixi doncs el saber'?

enganya seduint amb histories. | té cec

el cor la més gran multitud dels homes. Car,
d'haver vist la veritat, enfurit per les armes

el poderés Aiant no hauria dirigit a les entranyes
la polida espasa.

Es el fet que I'assemblea dels aqueus sigui seduida per les belles paraules que Homer
posa en boca d'Odisseu el que la dura a considerar, erroniament, la preeminéncia
d'aquest en el camp de batalla, comportant la ruina d'Aiant. Aqui la imatge dels dos herois
crea el contrast: Odisseu encarna el poder que té la paraula bella de crear una figura
convincent, mentre que Aiant és victima dels perills que comporta aquesta figura.'* Tant
Tugendhat com Martinez Marzoa tracten d'aquest passatge i el relacionen amb O.1 on
també es planteja la possibilitat que el poema menteixi. Segons ambdds autors la questio
radica en la xapig («encant», «bellesa»). Per a Tugendhat els fets per si sols no
sobreviuen, sind que cal el plus que donen el déu o la paraula del poeta; ara bé, en
aquest plus hi ha un marge de maniobra que permet tant magnificar la gesta com mentir;
la paraula té la possibilitat de no correspondre's amb I'€pyov i seduir a través de la seva
propia lluissor (la xdapig), perqué en tot el que resplendeix hi ha la possibilitat del mer
resplendor, és a dir, de la mera aparenga: quan la paraula exagera augmentant els fets de
mode desmesurat (Utrép, O.1.28b), menteix. Tal argumentacié parteix d'una separacio
entre el bell dir i els fets que sembla pressuposar la idea de I'adequatio. Ara bé, d'on surt
aquesta separacio si a Grécia, d'entrada, no hi ha la distincio entre la paraula («Adyog») i
I'obra («€pyov»)? Martinez Marzoa explica que surt de la naturalesa mateixa de la xdpigc:
El dir del «poeta» mostra cada cosa en la seva divinitat, deixant entreveure amb aixo el
que tenen totes en comdu, i, per aquesta via, en certa manera les iguala, amb la
conseguent pérdua de la seva rellevancia; aixi, certament en el dir excel-lent compareix la
¥épig, perd amb risc que, tot seguit, es perdi, i, amb aquella, I'4AdB¢ia, de manera que,
finalment, s'arribi a la possibilitat d'un dir que no digui, un dir enganyés.'® En la Setena

143 Aqui la cogia té el sentit de «la poesia».
144 Cf. Tueenpbrat 1992, p. 170.

145 Cf. MarTiNeEz MaRzOA 2011, cap. 11.1. El mateix autor a 2006 p. 45, i a proposit del mite sobre els rodis,
tracta del procés de separacio del dir poétic respecte la veritat: «En efecto: la pretensiéon de relevancia
de cierto “lo mismo”, que hay en la pretension de un /égein relevante como tal, el cual, segun ya hemos
visto, no es distinguible de un poiein relevante como tal, comporta algo asi como la constitucién de ese
“lo mismo” en cosa, por lo tanto algo asi como “una sola cosa”, lo cual, dado que no es posible suprimir
la diferencia irreductible sin suprimir precisamente el ser, esboza la constituciéon de cierto ambito uno, en
cuyo tener lugar tiene lugar cuanto tiene lugar y que a la vez, puesto que la diferencia irreductible entre
las cosas no puede ser suprimida, seria aquel ambito en el que tiene lugar un “esto” que sin embargo no
es en verdad esto y un “aquello” que sin embargo no es en verdad aquello; algo que quizad acabe
llamandose mimesis o incluso produciendo otras nociones de ambitos en los que esta cada cosa sin que
alli esté en ella mismay.



82 Holderlin i I'esperit en Pindar

nemea el que primariament funciona és la identitat entre paraula i obra, sin6é no tindria
sentit que Pindar acusés Homer de mentider, pero ja es va produint una separacio entre
el saber d'un ambit determinat de coses i el saber de tot, que obre la possibilitat que
aquest darrer no hagi de ser entés com un saber practic. Certament, Odisseu l'empra
constantment i amb bons resultats per a ell, perd les consequéncies de fer-ho duen a la
ruina d'Aiant.

El poema pindaric, doncs, estableix una certa distancia entre el seu quefer i 'homeéric
per tal de parar atenci6 en i alertar sobre I'estranyesa constitutiva del saber del poeta: ara
bé, ell mateix no renuncia a tal saber, perque, en definitiva, és la bella paraula la que du a
compareixenga (N.4.6-8):

pAua & épyudTwy XpoviwTepoVv BIOTEUEI,
0 Tl ke gUV XapiTwy TUXA
yAQooa @pevog £EéNol Babeiag.

Perd la paraula viu més que les obres,
la que amb el bé que s'obté de les gracies
la llengua extreu del pensament pregon.'®

mentre que el mer fer (com el d'Aiant) resta en l'ocult (N.8.24-25):

A TV’ dyAwooov pév, ATop &' GAKIpov, AdBa KaTEXE
25 év Auyp® Vveikel

En veritat, un sense paraula, perd de cor audag, el reté l'oblit
en misera disputa.

Per aix0, malgrat el que Pindar hagi pogut dir sobre Homer, és finalment gracies a ell que
sabem de la grandesa d'Aiant (1.3/4, 55-60):

A AAN’ "Ounpdg ToI TETiPakKeY dI° AvBpwTTwY, 0¢ auTod
56 Taoav 6pBwaoaIC APeTAV KaTa PARdOV Eppacey
Beotreaiwv £Téwv AoITToic ABUpElv.
To0TO YA ABAvaTOV QUVAEY EPTTEI,
& ¢ €0 €T 11 Kai TTAy-
KapTrov £TTi XOova Kai dia TTévTov BERaKeV
60 EPYMATWY GKTIG KOAGV GoBECTOC aiEl.

146 Heidegger, en el seu curs titulat «Parménides» (1942-1943) cita aquest passatge per il-lustrar com en
el moén grec la paraula, en tant que pG6oag, £€mog, phua i Adyog, és allo en que I'ésser s'assigna a I'home
perqué el preservi en la seva propia esséncia en tant que alld que li ha estat assignat i que, a partir
d'aquesta preservacio, trobi i retingui la seva esséncia com a home, com a Adyov Exelv. A més afegeix
que el mite (la paraula) és més ens que qualsevol ens a causa d'aquesta relacié entre I'ésser i 'nome
que es dona a través del mite, la qual en aquesta mesura és relacio entre I'home i I'ens. Diu que, segons
Pindar (N.4.8), el pfiua sobrepassa tots els épyuata, perd no perqué qualsevol paraula sigui superior a
qualsevol altra «obra», sind només quan té el favor de la xapig, quan en la paraula apareix la gracia
favorable de I'ésser emergent. Cf. Heibeccer 1982b, p. 115.
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Perd el té honorat entre els homes Homer, qui,

havent algat la seva plena excel-léncia d'acord amb el seu ceptre
[de divines paraules

la declara per a gaudi dels venidors.

Car aixd avanga amb veu immortal,

si algu ho diu bé; i damunt la terra ferag i a través de la mar va

I'esplendor dels bells fets, per sempre inextingible.

Presentar-se com a diferent de... o per contraposicio a... sera un tret que, com veurem al
llarg d'aquesta investigacio, acabara essent comu als tres poetes que l'articularan, Pindar,
Holderlin i Celan, i que consistira en diferenciar-se d'aquells que son en el fons iguals per
intentar captar, apuntar i, fins i tot, poder dir alguna cosa que no sera l'especificitat d'alld
poetic respecte les altres arts, ni tampoc, en el cas de la distancia que Pindar estableix
amb Homer, alld que distingeix el cant coral de I'épos, sind alld implicat en que hi hagi
efectiva compareixenca. En els tres casos les contraposicions no tenen lloc per mor
d'establir una diferéncia, sin6 que sbén un recurs per a poder anomenar o assenyalar
alguna cosa que, pel seu caracter de sempre ja present, resulta especialment complicada
de tractar. Pensem que el fet que aquestes contraposicions mai no siguin finalment
recollides —i en algun cas acabin essent explicitament abolides— avala el seu caracter de
recurs. El recurs és necessari tant pel caracter conflictiu que té tot arribar a preséncia,
particularment en els casos en qué aquest es fa rellevant, com per la dificultat de tractar
allb sempre ja present. Aquest tractar o, si més no, apuntar al ser mateix si que marca
una diferéncia entre épos i mélos, la qual comportara, també, un major risc de pérdua del
divi per part d'aquest darrer, en la mesura que, certament, la x&pig s'hi fa rellevant, pero,
com que per a aixd necessita contraposar-se a la possibilitat d'un dir que erri, posa en
dubte aquell caracter que abans ni se li atribuia explicitament ni se li qlestionava, el de
desocultar i constituir la cosa, de manera que pot acabar segant-se I'herba sota els peus.

El poema pindaric tracta d'en qué consisteix la compareixenca, i per fer-ho crea una
obertura, una distancia entre el que compareix i en qué consisteix compareixer, la crea
mitjangant contraposicions (entre l'escultura i el poema, entre poetes, etcétera) que
acabaran essent abolides, perd que requeriran, tot seguit, de noves obertures per tal que
I'en qué consisteix ser no acabi essent fixat, obertures i contraposicions, per tant,
inestables, que busquen el tancament i alhora el refusen a causa de la impossible quiestiod
que tenen entre mans.
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1.3.6. Saber de coses i saber del déu

Tant Pindar com els seus contemporanis quan s'han de referir al seu ofici (és a dir, l'ofici
de poeta) utilitzen expressions que serveixen també per anomenar diferents modes
d'héure-se-les amb les coses, com ara: Toiciv («fer»), Aéyeiv («dir», «reunir») o cogilev
(«saber fer»), i de la seva destresa en diuen T€xvn o co@ia, mots que, en primera
instancia, s'apliquen a sabers concrets. Ara bé, mentre que el comu d'experts ho sén en
ambits determinats (la pesca, I'ebenisteria, la medicina, etcétera), el poeta, en canvi, parla
o fa de tot, fa compareixer un mén, de manera que ha de saber no d'aquestes o
d'aquelles coses, sind de tota cosa, d'alld que requereix tota cosa per tal de ser-ho, del
ser en general, o, dit a la grega, del divi. Valent aixd per a qualsevol poeta, sera el «liric»
qui, en el seu moviment vers l'en qué consisteix ser, detecti aquest desplagcament i
assenyali que ja no s'esta en un mer saber de coses, en una 1é€xvn determinada a la qual
es pot accedir mitjangant I'estudi o I'entrenament; concretament Pindar insisteix en el fet
que el copog d'aquest saber general, per bé que sigui el més savi, no en té prou amb la
mera habilitat i necessita la mediacié del déu, de manera que, de nou, genera una
distancia en l'interior mateix del saber o del dir. A I'Onzena olimpica trobem (0.11.8-10):

TO YEV AUETEPQ
yADooa Troldaivelv €0€Ael,
10 ¢k Beol &’ avnp co@aig aveel TTpaTTidecalv OUOoIWG.

La meva
llengua desitja pasturar [els elogis],
pero I'home floreix amb esperit destre gracies al voler d'un déu,
[de semblant manera.'’

Els versos estableixen un triangle entre la victoria esportiva, el poema i el déu
especialment interessant: d'una banda, deixen entendre que la victoria compareix en el
dir del poeta, o sigui, que és gracies al poema; d'altra banda, que el dir del poeta és
efectivament excel-lent en la mesura en que fa compareixer la victoria, la sap convocar i
conduir pel bon cami; i, finalment, que el pas d'aquest mutu requerir-se al seu
acompliment no es deixa explicar, no es deixa atrapar, que necessita el déu. Una altra
manera d'expressar aquesta irreductibilitat és al-ludint la natura, @ud. A la Segona
olimpica es diu (0.2.86-88):

147 Race tradueix: «My tongue is eager / to shepherd those praises, / but with help from a God a man
flourishes / with a wise mind just as well.» En una nota adverteix que altres, seguint I'escoliasta
interpreten aquesta dificil senténcia en el sentit que el poeta necessita I'ajuda d'un déu per a reeixir, tal
com ho fa el vencedor. Cf. Race 1997, p. 181. Aquesta és la posicié de Willcock que considera que el
poema sol-licita la divina assisténcia tant per al poeta com per a l'atleta. Cf. WiLLcock 1995, p. 57.
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0oQOG O TTOAA €idWG QU

HaBovTEG BE AABpol
TTayyAwaooig, KOpakeg WG, Gkpavta yapUeTwy
AI0G TTPOG Opvixa Beiov:

Es savi el qui sap moltes coses per natura,
perod els qui han aprés,

massa xerraires, grallen com corbs, en va,

vers l'ocell sagrat de Zeus.

Els ultims versos han estat interpretats pels escoliastes i, fins i tot, per Schadewaldt, en el
sentit que els «corbs» o «gralles» es referirien a Simonides i Baquilides, rivals de Pindar
en la disputa pel favor dels tirans sicilians, perd darrerament s'ha cregut que senzillament
remetrien a les histories tradicionals de parelles de gralles;'* es tractaria de la imatge de
dos ocells situats davant I'ocell unic, I'aguila, els quals, a més, estarien limitats a volar per
les regions més baixes del cel, mentre que I'aguila podria deslligar-se de la terra. Sigui
com sigui, es tracta, de nou, d'un recurs per crear una distancia en l'interior del dir, donat
que l'aguila, sens dubte, es vincula al poeta i molt especialment a Pindar.™® L'aguila, per
la seva fortalesa, pot volar amunt vers les regions més altes del cel i també descendir
arran de terra, habitant aixi I'espai intermedi que hi ha entre els déus i els homes, aquella
obertura necessaria perque tots ells puguin comparéixer i ser (que el déu sigui déu i
I'nome home); per aixd mateix aquesta au esta vinculada al divi i és un dels modes en
que Zeus es manifesta als homes, que, al seu torn, només el podran interpretar a través
de la mantica. Aquesta és la rad que a I'hora de traduir TTpdg no hagim usat el «contra»
amb el qual es fa habitualment, sind I'expressid «vers», perqué no és que les gralles
vagin en contra de l'aguila, siné que, quan un es dirigeix vers alld que possibilita que les
coses siguin amb els mitjans del dir vulgar, ho fa en va. En relacié amb aix0, els primers
versos distingeixen el saber que s'aprén, saber de coses, del que es té per natura, @ug,
una paraula que té la mateixa arrel que @UOIG, 0 sigui, quelcom vinculat al moviment del
brotar que és alhora un recloure's (recordem la distinci6 que abans s'establia amb la

148 Cf. Race 1997, p. 73 i ScHabewaLpT 1997, p. 223.

Molts hel-lenistes han considerat la poesia de Simonides i Baquilides inferior a la de Pindar, d'entre
els més destacats, Frianker 1969, p. VIII. Posteriorment s'ha revisat aquesta opinié amb varis arguments,
com la coheréncia interna i i la precisiéo métrica de I'obra de Baquilides, i el fet que no se I'ha de llegir
segons el model pindaric (Cf. Suarez de la Torre, 1988, p. 18. L'autor cita diversos estudiosos que
revaloren la poesia de Baquilides, com R. Hamilton, L.T. Pearcy Jr., o F. Garcia Romero). Amb tot, si
Pindar fou triat per Holderlin com a moment culminant de la «lirica» degué ser perqué en ell devia trobar
de mode especialment rellevant les qliestions que tractem en aquest estudi, com la d'apuntar al sempre
ja suposat o la de la problematica que aix0 comporta. |, certament, en aix0 tant Simonides com
Baquilides resulten inferiors; entre d'altres raons, perqué Simonides, a voltes, introdueix el vituperi en el
seu cant i perqué Baquilides en determinats moments «cau» en la mimesis, en presentar el mite de
forma dramatitzada, amb escenes dialogades (cf. oda 18).

149 Cf. WiLLcock 1995, pp. 163, 164.
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fixacio de I'escultura). De nou, doncs, es tracta d'assenyalar que el poeta «liric» no s'esta

dirigint cap a les coses, com feia I'«&pic», sind cap a alld que fa que aquestes siguin.'™®

Algunes lectures orientades des de la sociologia®™' han vist en la distincié entre el
saber que s'aprén i el que ve per natura una voluntat de subratllar el caracter exclusiu del
vencedor recolzant-se en el fet que Pindar componia per una classe aristocratica que, a
meés, comengava a estar amenagada pels corrents democratitzadors que venien des
d'Atenes, els quals en el pla dels jocs es podien notar en I'augment progressiu, al llarg
dels segles VI i V aC., del nombre d'atletes especialitzats i professionalitzats a causa dels
substanciosos avantatges obtinguts per les subvencions de les pdlis, els premis, etcétera.
Segons aquesta interpretacié Pindar subratllaria el caracter innat de les qualitats del
vencedor, el qual precisament per aix0 només es podria transmetre per llinatge.
Nosaltres, en canvi, pensem que si el «per natura» ha de significar «innat», aleshores tot
plegat s'ha d'entendre en el sentit que es tracta d'un origen desconegut, impossible de
copsar, explicar i aprendre, i igualment impossible de transmetre per llinatge, el mateix
sentit que els termes «natura» i «innat» tenen aplicats al geni kantia. En el paragraf 46 de
la Critica del judici es diu:

Dal es, wie es sein Produkt zu Stande bringe, selbst nicht beschreiben, oder
wissenschaftlich anzeigen kdnne, sondern dal} es als Natur die Regel gebe;
und daher der Urheber eines Produkts, welches er seinem Genie verdankt,
selbst nicht weil3; wie sich ihm die Ideen dazu herbei finden, auch es nicht in
seiner Gewalt hat, dergleichen nach Belieben oder planmaRige Produkte
hervorzubringen. (Daher denn auch vermutlich das Wort Genie von genius,
dem eigentimlichen einem Menschen bei der Geburt mitgegebe|nen
schitzenden und leitenden Geist, von dessen Eingebung jene originale ldeen
herriihrten, abgeleitet ist).'®

Amb aixd no volem dir que la questid6 no tingui res a veure amb la progressiva
vulgaritzacio dels jocs i la pérdua dels valors aristocratics; el que diem és que la questio
antropologica o socioldgica és consequéncia de la poética en el mateix sentit ja tractat
més amunt a rel de la problematica de l'estatua, és a dir, que I'actitud d'assenyalar a o
fixar la irreductibilitat de la cosa acaba produint una igualacié de totes les coses i una
desaparicio del divi. En el poema es presenten certes figures: I'escultor, Homer o els qui
han aprés («uaBovtegy), per tal d'atribuir-los el saber que condueix a la pérdua, és a dir,
utils per assenyalar els perills que implica el saber d'alldb sempre ja suposat, també el del

150 Holderlin utilitza també la imatge de I'aguila per referir-se als poetes en el poema Patmos.

151 Ens referim especialment a la de GentiL 1995, pp. XX i XXI. També Willcock relaciona el sentit de
@ud amb la creenga tipicament aristocratica en I'habilitat que ve de naixement i no de I'entrenament, si
bé, diu, Pindar considera important també el benefici de I'experiéncia i I'esforg. Cf. WiLLcock 1995, p. 15.

152 Kritik der Urteilskraft, pp. 242, 243. Quan ens referim a aquesta obra I'abreujarem mitjancant Ku.
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poema pindaric, per bé que aquest, en reflexionar sobre si mateix, els adverteixi i busqui
de conjurar.

Aquesta distancia és semblant a la que estableix Platé en el llibre X de «La
repUblica» entre la seva tasca (que ell mateix anomena 1} SiaAekTikr) Téxvn) i la dels
poetes (incldos Homer), la qual cosa pot facilitar la comprensié de Pindar.'®® L'argument del
filosof parteix de Il'observaci6 que mentre el comu d'experts ho son en qlestions
concretes, en canvi aquells despleguen en el seu fer un moéon de déus, homes i tot el
referent a ells, de manera que, en definitiva, no sén experts en un tema determinat, siné
en tot. Aquest «saber de tot» ja hem dit que s'accentua en el cas del poeta; ara bé,
precisament perqué a Gréecia no hi ha una distincié clara de sentit entre «fer» i «dir»,
quan es compara el saber dels poetes amb el d'aquells que s'ocupen d'un camp especific
del coneixement com ara la medicina, la pesca, etcétera, es veu que el saber d'aquests
darrers és realment efectiu, perqué davant la malaltia el metge sap efectivament curar i
pel que fa als peixos el pescador és qui sap pescar-los, mentre que el saber del poeta és
incapac de res d'aix0; d'aquesta manera Platé activa una desconfianga cap al dir
(«Adyog») enfront I'accid («Epyov») que anira en augment en el decurs del mén grec.' El
filosof sembla que mira de resoldre la qliestié establint una diferéncia entre el saber de
coses i el saber de I'€idog, o sigui, entre el saber d'alld que té ser i el saber del ser mateix,
mirant d'atansar-se a |'sido¢ sense convertir-lo en cosa a través de la dialéctica en la qual
cada pretensié de tematitzar-lo acaba fracassant, mostrant-se aixi el seu caracter
esmunyedis i preservant, en principi, la irreductibilitat o divinitat de les coses. En
comparacié amb el dialeg, el mélos, perd, se situa una mica abans, formant part del
cercle dels generes i, concretament, ocupant-ne el moment central, aquell en qué es
genera la pretensié d'apuntar al sempre ja suposat. El cant (Adyog) parteix d'una gesta
(Epyov) assolida per un home per encaminar-se cap a l'element divi que la constitueix,
mentre que el dialeg reescriu el transit quan aquest ja ha passat, de manera que
aleshores el tema és el moviment mateix i no la sintesi productiva d'Un esdeveniment; per

153 La influéncia de Pindar en Platé sembla clara: Jaegger es lamenta del fet que en les introduccions a
les edicions de Platdé no es dediqui ni una paraula a Pindar quan, segons diu, la relacié entre ambdos
autors és evident (Cf. Jaecer 2001, p. 207) i Frankel també apunta a una vinculacié entre ells (Cf. FRANKEL
1962, pp. 450-452). Aixi mateix Schadewaldt, en repassar la influéncia de Pindar, para especial esment
en l'aparicié del poeta en l'obra de Platd, per exemple I'aparicié d'l.1.2 a «Fedre» 227b, del Fr.169 a
«Gorgias» 484b o del Fr.214 a «Politic» 331a. Cf. ScHabewaor 1997, p. 223. Per acabar, Martinez
Marzoa relaciona clarament ambdds autors en Martinez Marzoa 2000b, pp. 200-208.

En relaciéo amb els géneres poétics és destacable que, mentre I'épos i la tragedia eren essencials en
I'educacié del poble atenenc, la contribucié de la lirica era minima (cf. WiLamowirz 2001, pp. 96-97) i la
dialéctica socratica acaba essent acusada de corrompre la joventut; aixd ens fa preguntar pel que tenen
de peculiar els dos géneres rebutjats i sospitar que la resposta podria tenir a veure amb el fet que Platé
a la «Republica» exclogui tant Homer com Esquil de la seva pdlis i, en general, lloi Pindar.

154 Si en algun moment aquests dos termes s'aprecien com a diferents aquesta distincidé és vista de
manera problematica precisament pel fet que, d'entrada, haurien de significar el mateix. Aquesta qlestio
és tractada de mode rellevant per Tucidides en el famods discurs de Péricles (Tuc. 1l, 35,1), i interpretada
en MarTiNEZ MaRzoA 2009.
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aixo en el dialeg resulta arbitrari el fet puntual que I'activa (pot ser un pescador de canya
0 una altra cosa), mentre que en l'epinici I'aparent tret anecdotic de l'inici (per exemple, el
punt al qual arriba el priamel després d'haver passat per un seguit de temes) forma part
del mecanisme que ha de potenciar el caracter singular i irreductible de la gesta que
desplega i constitueix. Aquesta diferéncia també explica que el génere platonic ja no
tingui la forma d'un cant, sind que, en consonancia amb la critica que fa als poetes,
assagi d'establir una marcada distancia respecte allo que el configura: I'encant, la
«XAPIGH.

Seguint amb la relacié entre Pindar i Plato, tant I'un com l'altre es mouen en el saber
d'allo en que sempre ja s'esta, i per tal de donar-li entitat han de generar un fora, pero en
ambdos casos alld a qué es contraposen no és res essencialment diferent del que ells
fan, sind, més aviat, el seu cantdé negatiu. Per aixd Platd, d'una banda, critica el sofista
per boca de Socrates i busca d'assenyalar una diferéncia entre un i altre posant en boca
d'aquest el «jo no sé res», «jo s6c un profay, insistint en el fet que el seu tema soén els
£ion, no les coses, mentre que, per altra banda, el seu assenyalar al ser engega de tota
manera una tendéncia a convertir-lo en cosa i, per aquesta via, a que les coses perdin la
seva consisténcia i s'arribi al relativisme sofista; i Pindar, malgrat distanciar-se d'Homer,
perqué la xapig del seu dir obre la possibilitat de la mentida, no deixa de reconéixer que
€s gracies a la seva excel-lencia que les coses poden comparéixer en la seva divinitat i
que també ell, Pindar, a causa del seu quefer, alimenta la possibilitat d'un dir que acabi
representant un perill per al divi. Pel que fa a la distancia que estableix la mediacio divina,
en el poema la presencia del déu o la natura fa rellevant el rar discurs en qué s'esta en un
sentit similar al que s'esdevé en el dialeg amb la preséncia del daiuwv que acompanya
Socrates, la funcié del qual és introduir una estranyesa que impossibiliti prendre el que
esta dient per un saber fixable i practic.’ De fet, en I'obra de Pindar també podem trobar
mencionat el daipwv en passatges transicionals que tant mouen el cant cap al terreny del
mite com adverteixen de la necessitat de no apuntar massa enlla, de no aspirar massa al
que és dels déus; aixi, en la Setena istmica el poeta parla del diferent daiywv que
acompanya els homes, desitjant que el seu el mantingui en els justos limits (1.7.43), i en
la Vuitena pitica adverteix al vencedor que no s'envaneixi, donat que la victoria i la derrota
depenen del daipwv."™ En definitiva, i malgrat el diferent punt de vista que ocupen els dos
autors respecte I'esdevenir de Grecia, tant en un com en l'altre el daipwv apareix com a
ruptura i motor. Potser perqué la qlestio que preocupa ambdds és la mateixa, essent
Platé especialment critic amb els poetes i havent expulsat fins i tot Homer de la seva

155 Cf. Plato, «Teetet», 150c-150d i MarTiNez Marzoa 1996, cap 12.

156 Sobre el daipwv a 1.7 cf. WiLLcock 1995, p. 68 i a P.8 cf. Burnert 2005, p. 235. Willcock el defineix com
la deitat tutelar d'una persona o el fat.



I. PinDAR (DEs DE HOLDERLIN)  1.3. La dissonancia: I'esperit heroic en Pindar 89

palis, situa, en canvi, Pindar entre els «poetes divins», en el sentit que esta vora els déus
i sap dels déus."™’

Al llarg del capitol hem vist reiteradament com Pindar, en el seu encaminament cap
als constitutius del ser, utilitza el recurs de contraposar el que ell fa a altres maneres de
dir o fer present, el qual serveix per superar l'escull de tractar d'alld implicat en tota
preséncia, alhora que recull el caracter internament conflictiu de tota compareixenga.
Concretament aqui hem tractat el punt d'inflexi6 que suposen paraules com 06¢6¢g, @Ud o
daipwy, relacionant-les amb els Genie i Geist kantians, aixi com amb el daiywv platonic,
sense oblidar el diferent punt de vista que és cada autor.

1.3.7. Invocacio del divi

Continuem amb el desplacament respecte el saber habitual que representa el dir del
poeta per veure'n un altre aspecte i una nova concrecid en el poema pindaric.
Comencgarem ampliant una mica coses ja esbossades en el punt anterior: En principi, a
Grécia tota cosa que és és irreductible i, per aix0, la llengua grega no distingeix entre
saber de coses i saber de figures belles; ho comprovem, per exemple, en el fet que les
expressions gregues Pi60¢ i ToINTAG (que posteriorment han derivat en «mite» i «poetay)
en els periodes arcaic i classic signifiquin simplement «el dir» i «el qui sap fer» i estiguin
vinculades a altres com Aoyog («paraula») i €pyov («obray», «acte», «fet»). En aixo darrer
veiem, a més, que no hi ha una especial diferéncia entre dir i fer una cosa, saber dir i
saber fer una cosa; ambdos mots tenen el sentit de saber tractar amb aquesta de manera
que assoleixi el fi que correspon al seu ser, ja sigui, per exemple, navegar pel que fa a un
vaixell, contenir vi pel que fa a un crater o contribuir a la celebracio d'una victoria pel que
fa a un cant. A aquest ser que ateny I'obra ben feta els grecs I'anomenen «déu», de
manera que «tot [el que és] és ple de déus». Ara bé, aixd no implica que els grecs no
diferenciin el dir d'Homer del quotidia dir aquesta cosa o I'altra, o el saber fer d'Homer del
quotidia saber fer aquesta cosa o l'altra; a Homer se li reconeix un dir o saber rellevant o
excel-lent, perque en les seves obres cel i terra, déus i homes, acaben compareixent; ara
bé, per aquesta mateixa capacitat de mostrar no aix6 o alld en concret, siné el mén, en la
seva obra també ressona el divi que hi ha en tot, alld que fa dels déus déus i dels homes
homes.'® Aquest particular estatut a voltes es posa de manifest en la mateixa obra a

157 Cf. ScHabewaLoT 1997, p. 223.

158 Per tal d'entendre l'especificitat de la figura bella a Grécia ens estem servint en aquest moment de
reflexions que Heidegger fa a I'«Origen de I'obra d'art» («Der Ursprung des Kunstwerkes», 1935/36), si
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través de la invocacido de la musa o el déu, amb la qual cosa no només el divi és
directament dit o convocat, sind que s'activa un fenomen que podriem anomenar
d'«autoreferéncia» en linterior del poema.”™ La invocacio no es troba de mode igual en
els tres géneres del cercle, sind que en I'exemple més caracteristic de I'épos, la lliada, és
molt fugissera, apareixent breument a linici del poema o d'una seccié per anar
seguidament cap a les coses, vers la narracié dels fets.'® De fet, aquesta fugacitat és tan
caracteristica del génere que quan el poema allarga la invocaci6 es considera que esta
essent forgat.’®” En el moment culminant de la lirica coral, en canvi, trobem la invocacio
en diferents moments del cant, sovint a l'inici i després de la part del «mite». La invocacié
es fa anomenant directament les muses o bé reclamant I'ajuda d'un déu concret o d'un
heroi o simplement invocant el déu en general (dio¢ o daipwv);'®? a voltes el que s'invoca
és allo fonamental pressuposat en tot esdevenir (que Frankel anomena «poders»'®) com
ara la pau («nouyia», P.8.1), la gracia («xdpic», 0.1.30), I'hora de la joventut («wpa»
N.8.1), etcetera, o bé una pdlis («Aiyiva», P.8.98), que no deixa de ser, per als seus
ciutadans, alld en qué sempre ja s'esta. La primera invocacié serveix per encaminar-se,
d'entrada, cap al que es vol lloar tot anunciant-ne la seva part divina (per exemple, a
N.7.1 s'invoca llitia, la deessa dels parts, perqué el cant es dedica a un noi molt jove'®) i,
un cop s'ha arribat a la victoria, a voltes mitjangant una nova invocacio, es va cap a la part
del «mite», de manera que, si la primera vegada la mencié del déu serveix per vincular-lo
a la gesta, la segona vegada actua movent el poema des del fet concret cap a un nivell
superior i englobant. Al final d'aquesta part, sovint s'al-ludeix de nou al déu i es retorna al
fet concret, ara emmarcat pel fons divi que s’ha fet compareixer, subratllant-ne, alhora, la
seva finitud, en la mesura que necessita la mediacid divina per tal de lluir. La invocacio,
per tant, mou el poema d'un costat a l'altre, de I'ambit de les coses al terreny del déu i

bé en l'assaig Heidegger no acaba de distingir entre I'estatut de la figura bella a Grécia i en la
modernitat, permetent en alguns casos interpretar que també en la nostra época I'obra tindria el caracter
de cosa valida, perdent aixi I'estatut de mer «com si». Cf. Hepeccer 2003. Tal interpretacié no és ni la
kantiana ni la nostra. De fet, Hedegger no acaba d'elaborar la diferencia Grécia—modernitat o, més
exactament, no fixa un ser modern fins al final de la década dels trenta en I'assaig «Die Zeit des
Weltbildes».

159 «De entrada, el reconocimiento de que en el canto, en el poema, se dice de manera tal que en tal
decir suena la entera dimensién del decir, se encuentra en el poema mismo en la forma de una cierta
referencia a la propia funcién o vocacion del cantor, cuando se invoca a la “musa” o la “diosa”; » MaRrTiNEZ
Marzoa, 1995, p. 15.

160 | atacz recompta sis aparicions de la invocacio en tot el poema (1-7, 2.484-493, 2.761s., 11.218-220,
14.508-510, 16.112s.). Latacz 2009, p. 11. Willcock, per la seva banda, comentant |.3 i 4, compara el pas
a una nova seccio mitjangant una crida a les muses (1.3 i 4.43-45) amb el que passa en Homer (e.g. Il
2.484). Cf. WiLLcock 1995, p. 81.

161 Es el cas, per exemple, del poema de Parménides, que versa tot sobre la dea. Cf. Martinez MaRzoA
1995, p. 16.

162 Cf. ScHapEwaLDT 1966, cap. 2.2.
163 FrankeL 1962, p. 550-557.
164 Cf. Ibid. p, 551.
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viceversa, aconseguint, d'una banda, que el cant no resti ancorat en les coses, d'altra
banda, que no s'instal‘li en el divi. S'ha dit reiteradament que la direccié del poema melic
és vers allo divi present en tot, perd que aixd es manté com a tendéncia, sense acabar-
s'hi d'instal-lar; per aquesta raé el cant parla, especialment en la part del «mite», d'aquest
heroi o d'aquest altre, d'aquest déu o d'aquest altre, perd rarament del divi a seques.
Doncs bé, tenint en compte que la invocacié pronuncia expressament el divi, és coherent
amb el que hem dit que en I'epinici aquesta aparegui breument en els moments frontissa,
com a motor, no desti, del cant. Respecte aix0 resulta interessant que Holderlin relacioni
la invocacié del déu amb el «to heroic» en remarcar que el primer vers de la lliada, és a
dir, aquell en qué s'esta requerint la dea, té una aparenca heroica: pfijviv deide 0eq, '¢°
perque d'aqui podem deduir que també en Pindar les invocacions tenen tal tonalitat, i, per
tant, que en aquestes compareix, gracies a un «viratge de to» (cf. 1.2.3 i 1.2.7),
I'«esperit» del poema. Finalment, pel que fa a la tragedia de Sofocles, la invocacio no
inicia propiament I'obra, el poeta no en formula cap que no sigui o bé en boca d'un o altre
personatge o bé del cor, i I'heroi va forgant la compareixenga del déu tot al llarg del
poema fins acabar-lo trobant en el punt d'arribada, com alld terrible que per a ell
coincideix amb la mort."®

Pel que hem dit veiem que la invocacio apareix de mode més freqlient en I'epinici
pindaric que en les obres d'Homer i de Sofocles, tal com hem anat veient que passa amb
altres elements autoreferencials com la reflexi6 sobre I'estatut del poema' o sobre
I'esdevenir en general,'® la qual cosa és coherent amb la posicié de Pindar en el cercle

165 Cf. Sta, IV, p. 278, Ensayos p. 87.
166 Cf. MarTiNez MaRzOA 19923, cap. 3.4.

167 'excepcional rellevancia de la qliestio del poema i el poeta en Pindar (i, també, la seva relacié amb
Holderlin) I'assenyala Schadewaldt en el seu assaig sobre la lirica arcaica, comparant-la, entre d'altres,
amb la minsa presencia que té en Homer: «So kommt ein Grundmotiv bei ihm [i.e. Pindar] auf, das noch
in neuester Dichtung immer wieder interessant ist: der Dichter, der lber den Dichter und das Dichten
dichtet. Bei Homer steht einiges (iber den Dichter, bei Archilochos fassen wir in seiner Selbstaussage die
Doppelheit von Dichter und Krieger, aber das ist etwas, was ganz vereinzelt auftaucht. Bei Pindar wird
immer wieder auf die Dichtung und den Dichter reflektiert, nicht im Sinne von Erlebnisdichtung, sondern
die Kraft, Bedeutung, Art und Stellung des Dichters tritt standig ins Gedicht. Hier knlpf etwa Holderlin
stark an Pindar an, zumal in den spaten Hymnen, weiter auch Stefan George, Rilke und andere. Die
Weise, wie sich Dichtung in der Dichtung selbst auch geistig konstituiert, ist ein Grundelement bei Pindar,
von dem man sagen kann, dass es geradezu von sakularer Bedeutung war in der Geschichte der
Dichtung Uberhaupt. All das gehort zur pindarischen Sophia.». ScHabewalot 1997, p. 226.

168 Wilamowitz el 1959 relaciona cant coral i tragédia no només en el sentit que el ditirambe i les danses
satiriques constituirien la base de la segona, a la qual Esquil afegiria el dialeg, encunyant aixi el génere
especificament tragic (pp. 71-94), sind també en el sentit que, si bé en el drama el poeta desapareix (p.
71), i el cor representa el poble, amb tot, aquell no deixa de ser també un representant del poeta, que és
I'hereu de la posicié pindarica de guia (pp. 65-67). Cf. WiLamowitz 2001. Nosaltres volem matisar que, de
moment en context grec, i ja veurem si en més endavant deixem de fer-ho, no establirem una diferéncia
tan clara entre poeta i poema, de manera que les questions sobre el ser o la poesia vindrien requerides
per la naturalesa mateixa del poema i no per la individualitat del poeta. També Reinhardt subratlla la
particular capacitat del cor per reflexionar sobre el que s'esdevé, per exemple en comentar com aquest
participa del lament d'Antigona, perd des de fora, lloant la valua del seu comportament i, alhora, la



92 Holderlin i I'esperit en Pindar

dels géneres poetics, partint de la meravella assolida per Homer, dirigint-se cap als seus
constitutius, perd sense caure en la seva formulacié explicita.

1.3.8. Enveja, arrogancia i gelosia

En el punt 1.3.6 hem interpretat la contraposicié creada a l'interior del cant pindaric entre
les gralles i I'aguila com un mode d'assenyalar una diferéncia entre el saber de coses i el
saber d'en qué consisteix ser, essent aquest el que busca el poeta mélic, i hem apuntat
que la pretensié de convertir el ser en cosa és vana i perillosa. Ara veurem un tipus de
contraposicié semblant que serveix per insistir de mode encara més clar en el perill
esmentat, la qual s'estableix tant entre homes com entre I'home i els déus, i ve donada
per @Bovog («enveja» o «gelosia»).’® El motiu de I'enveja o la gelosia resulta d'especial
interés a I'hora d'investigar el determinat punt de vista que representa «Pindar» en la
mesura que, si bé es troba d'una manera o altra en tot el mon grec, en aquell rep un
tractament tan vistds que ha sigut motiu de discussio entre fildlegs a I'hora de buscar una
unitat en els cants pindarics." Comengarem observant com es dona la qlestiéo de
pBOvog entre homes i després veurem qué passa entre I'home i el déu.

Per comengar, hem de tenir en compte que a Grécia I'enveja no s'ha d'entendre com
un sentiment de l'individu,'" sind, més aviat, com una determinada relacié de I'nome amb
el divi: I'envejos veu el que hi ha de divi en un altre home com si fos una cosa que es
pogués destriar d'aquell i posseir, obrint-se aleshores la possibilitat que tal home, en
referir-se al que resplendeix, ja no ho tracti del mode que li correspon, no ho lloi, sind que
ho vituperi. En I'epinici a voltes es tracta de I'enveja entre atletes, entre poetes o, fins i tot,

justicia del seu patiment, ambdds aspectes en relacié amb els déus. Cf. RennaroT 1991, p. 119.

169 Willcock dona a la paraula grega dos sentits en funcié de si es refereix als déus o als homes; quan
ateny als déus la tradueix per «jealousy» mentre que si es refereix als homes la tradueix per «envy», i
afegeix que la gelosia divina és especialment perillosa mentre que I'enveja humana només comporta les
empipadores murmuracions i el menyspreu pels actes bells. El primer cas el ressegueix en 1.7.39 i el
segon en N.4.36-43, 0.2.95-8. Cf. WiLLcock 1995, pp. 16-17. Slater, en canvi, déna a la paraula un unic
sentit d'«envy», «illwill». Cf. Stater 1969. Nosaltres seguirem la distincié de Willcock perque, com
veurem, ens sembla que conté un matis lligat a I'historic.

Vallozza, sense distingir entre enveja i gelosia, desplega amb més detall aquest darrer tipus, que és el
més freqlient en la poesia pindarica, i el relaciona amb consideracions sobre I'estatut de la lloanga. Cf.
VaLLozza 1989, pp. 13-30.

170 Cf. Konnken 1971, pp. 9 ss.

171 «[...] en griego nunca se trata basicamente de estados de animo o estados de la mente (ni siquiera
cuando tenemos que traducir por cosas como “miedo”, “lastima”, etcétera)». MartiNez Marzoa 2006, 31-
32.
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entre herois; la Vuitena nemea, per exemple, explica com I'enveja es fixa en aquells que
sobresurten i com l'envejos se serveix de les paraules per fer-los mal, i ho exemplifica a
partir del mite d'Aiant Telamoni (N.8.21-23):

Owov &¢ Adyol pBovepoialy,

amrretal ' €0AQV aei, Xelpdveaal &’ oUk Epilel.
Kevog kai TeAapvog dayev vidv

@aoyavw AugIKuAioaig.

Pero els mots son delit pels envejosos,

i ['enveja] es fixa sempre en els bons, perd no es baralla amb inferiors.
També mossega el fill de Telamé

fent-lo cargolar damunt l'espasa.

L'enveja representa el canté purament negatiu del tracte amb el divi i per aquesta ra6 es
pot i s'ha d'evitar, mentre que la virtut consisteix en reconeéixer el divi i ocupar-se'n, és a
dir, pel que fa al poeta, consagrar-se a l'elogi i distanciar-se tant de I'enveja com del
vituperi (N.8. 35-36):'"2

r €in pr ToTé pol TolodTov RBOC,
Zel aTep, GAG KeAeUBOIG
a1rAdaIg Jwag épaTrToiyay,

No em permetis mai tal disposicio,
pare Zeus, sind que m'uneixi
als camins planers de la vida,

Ara bé, en tot comparéixer resplendeix el divi i si es tracta de la compareixenga d'un
home, inevitablement la frontera entre aquest i els déus es va diluint. Aqui ens trobem
amb l'inherent desencaix que hi ha en tota preséncia i, per aix0, ja no és tan clar qué cal
fer. L'epinici, en la seva recerca d'en qué consisteix ser, tracta la quiestio dels perills que
assetgen I'home que ha assolit el divi quan cau en la GBpig, I'«arrogancia», que el du a
dissoldre I'engalzament que fa dels déus déus, i dels homes homes, alldo que els grecs
anomenen dika." A la Segona pitica, després de tractar el mite d'Ixio, s'adverteix
(P.2.34):
xpn O kat’ alToV ai-
€l TTavTOg Opav PETPOV.

Pero, d'acord amb un mateix
cal observar la mesura de tot

172 Segons Vallozza, la concepcié Pindarica de la lloanga (Emraivog) exigeix I'abséncia de qualsevol trag
de ¢B6vog que en el cant es concretaria en la forma del blasme; el poeta ha de mantenir la dika, el just
equilibri i reciprocitat entre el que ha de sortir a la llum i el cant, evitant la violéncia que exerceix l'enveja,
perqué de no ser aixi acabara mentint. Cf. VaLLozza 1989, pp. 13-30.

173 Segons Slater: «justice», «right».
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i, a continuacio, se cita el mite de Bel-lerofont i Pegas establint-se una relacié entre
I'adikia de I'home i la seva ruina (42-48):

Bvdokopev yap OuGG Aravtes:
Oaiywv &’ &loog” T8 Yokpa O’ €1 TIg
TTaTTaivel, Bpaxug éCikéaBal XaAkoTTedov Bedv
£0pav- 6 1ol TITEPOEIC Eppiwe MNayaoog

45 deomréTav £€BEAovVT’ €¢ oUpavol oTaBuolg
£NBEIV ueB’ dudyupiv BeAhepodvtav
Znvog. 10 8¢ ap dikav
YAUKU TTIKPOTATO JEVEI TEAEUTA.

Car tots morim d'igual manera.
Pero la fortuna és desigual. Si algu atalaia coses distants
€s massa poc per assolir I'habitatge de sol de bronze dels déus.
L'alat pegas llanca el seu amo Bel-lerofont

quan desitja anar a les habitacions del cel
entre 'assemblea de Zeus.

| a aquella dolcesa contra justicia
I'espera el final més amarg.

A la Quarta istmica (1.4.8-9) es lloa els homes lliures de la sorollosa arrogancia
(«xehadevvag 1T 0ppavoi / UBplog», 1.4.8-9) i a la Setena olimpica aquell que va rectament
pel cami que és hostil a la desmesura («étrei UBplog éxBpdv 66V / elBuTTopET», O.7.90-
91)." Aquesta darrera oda esta dedicada a un rodi, Diagoras, del qual Schadewaldt
explica una curiosa historia que pot servir per mostrar com l'aversié a I'adikia s'estén pel
mon grec, més enlla de la poesia: Es diu que en un certamen guanyaren el mateix dia
Diagoras i dos fills seus, per la qual cosa aquests dugueren el pare sobre les espatlles
davant la massa de gent que, per celebrar la victoria, li deien: «Mor, Diagoras! El cel no el
pots assoliry».'”™

Finalment, el perill de l'arrogancia també ateny el poeta que no guarda els limits amb
el divi i pretén reduir-lo a unes lleis fixades; d'aquests es diu al Fragment 209:"®

174 Willcock ressegueix aquest tema que a voltes és tractat a partir dels pilars que Heracles establi per
marcar fins on podia navegar I'home (0.3.43-4, N.3.21, N.4.69, P.10.28) i a voltes a partir de la
impossibilitat de fer el cami fins a I'Olimp (1.7.43-44, P.3.21, 1.5.14, O.13.87-92). Cf. WiLLcock 1995, p. 75 i
68, respectivament.

175 Schadewaldt troba la historia en Cicer6. Cf. Scrapewaiot 1997, pp. 345-346.

176 Race, citant Stobaeus, diu que la senténcia es refereix als filosofs de la natura. Cf. Race 2006, p. 401.
Per la seva banda Frankel assenyala que Pindar mai no especula sobre I'ordre mecanic de la naturalesa
i que, davant de fenomens naturals com ara un eclipsi, els quals en el seu temps ja eren explicats a
partir de diferents hipotesis, es limita a interpretar-los en un sentit moral o religids. Cf. FrankeL 1962, pp.
547-548.
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aTEAR 00Qiag KAPTTOV JPETT(EIV)
cultiven el fruit va de la saviesa
on ateAf] assenyala que no té la capacitat d'arribar enlloc, de fructificar.

Els exemples anteriors mostren les consequéncies que l'arrogancia de I'home té per
al déu i per a ell mateix, apropant-se en molts casos a la tragédia, en la qual aquell que
ha traspassat els limits és anorreat, refent-se, aixi, la separacid entre déus i homes.
D'aix0 es podria treure la conclusio que a I'home només li cal mantenir-se dintre dels seus
limits per ser virtuds; perd més amunt ja hem dit que el ser només esdevé compareixent i
que no hi ha compareixenga sense pérdua, de manera que la virtut resultara ser més
complicada.”” A la Tercera pitica, després de tractar en la part del mite, primer, I'excés de
178

Coronis i, a continuacio, l'excés del fill d'aquesta i Apol-lo, Asclepi,
es dedica el cant, per la seva mesura dient-ne (P.3.71):

s'elogia Hierd, a qui

71 pailig aoToig, oU PBovEWV ayaboig, Eei-
voIg 8¢ BaupaoTdg TTaThP.

Moderat amb els ciutadans, no envejant els bons,
i per als forasters pare admirable.

i recordant-li (P.3.81-83):

£v €0AOV TIPaTa gUvduo daiovTtal BPoTOoig
40davaTol. Té PEv Qv

oU dUvavTal VATTION KOOUW QEPEIV,
GAN’ ayaboi, Ta kaAG TpéWavTeg ECw.

Junt amb un bé reparteixen als homes dos mals
els perennes. Aix0 els necis
no ho poden com cal suportar,
sino els bons, havent exposat el bonic [de les coses].'™®

El cant no diu que els bons s'estalviin el mal que envien els déus, siné que el saben
suportar com cal. Tampoc no es considera en cap moment que els déus errin en repartir
mals als virtuosos, tal com ho feien els envejosos que no sabien atendre el divi que hi
havia en altres. Es a dir: els bons actuen bé i els déus els castiguen amb justicia. De fet,
la paraula que utilitzen els grecs per anomenar la relacié que tenen tant els envejosos

177 De fet la tragédia tampoc arriba a aquella conclusié.

178 Martinez Marzoa interpreta aquest mite vinculant la 0Bpig d'Asclepi amb la consideracio de les coses
en tant que riquesa, entenent aquesta en el sentit d'acumulacié de coses. Cf. Martinez Marzoa 2011, cap.
1.

179 La frase no diu que els bons veuen el canté bonic de les coses en lloc del lleig (de fet, en grec, una
cosa que efectivament ho sigui no pot ser lletja) sind que ja en cada cas han fet sorgir en la cosa la
condici6 del bell, la seva irreductibilitat.
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com els déus amb aquell mortal en qui llueix el divi és @B6vog, si bé en ser referida als
déus es tradueix per «gelosia» («@BOvog Bewv»). Willcock il-lustra la preséncia d'aquesta
idea en tot el mén grec amb la frase d'Herodot (Hdt.1.32.1):'%

ETTIOTAPEVAY TO BeTov TTAV €0V PBOVEPOV TE Kai TAPAXWOES
comprenent que tot el que és sagrat és gelds i perillés

La gelosia divina, tal com ha passat amb I'enveja humana, no s'ha d'entendre com un
sentiment subjectiu, sind, més aviat, mantenint I'element d'aprensié i rebuig que comporta
la percepcié de la imminéncia d'una pérdua, com a quelcom lligat a la dissolucié del limit
entre déus i mortals. Tornant a la relacio entre I'envejés i el gelds, en ambdds casos el
@Bovepds manca, en algun sentit, del divi, i en ambdds casos tal mancanga esta
vinculada a la compareixenga de quelcom altre, perd si de I'enveja humana hem dit que
representava alld purament negatiu i per aixd calia evitar-la, la gelosia divina resulta molt
més interessant, perqué acaba essent una condicié sine qua non de tal compareixenca.

La gelosia divina és un tema recurrent en el mon grec, perd aixd no vol dir que tots
els poetes la tractin igual; de mode similar, els exemples mitics que hem citat prefiguren
la tragédia, perd no s'inscriuen en el génere tragic. L'aparicié de la gelosia divina en la
poesia de Pindar es dona en el marc de la reflexid sobre la compareixencga, reflexié que,
com hem anat veient, no es troba en I'épos ni en la tragédia, sind que és tipicament
meélica, i els passatges propers a la tragedia (aquells en queé toca el desastre,
I'anorreament, la GBpI i les seves consequéncies) serveixen d'alerta, perd no deixen de
ser passatges, perqué el cant sempre acaba distanciar-se'n'' i reconduint-se a través
d'alguna reflexi6 gnomica cap a la cosa que ha de ser lloada. L'epinici es mou
continuament entre la necessitat d'apostar per la compareixenga de I'€100¢ i la necessitat
de refrenar-la, i la qUestié de la gelosia divina parla dels perills de no avortar-la. El poeta
melic, doncs, no cau en el tragic, sind que es manté continuadament en el joc «naif —
ideal». A la Setena istmica es diu (1.7.39-42):

acioopal xaitav aTeQAvoIoiv ap-
HOlwv. 6 O dBavdTtwy ur BpacciTw POOVOC,
40 OTI TEPTTVOV EPAPEPOV DILIKWV

gkahog Emreiul yipag € Te TOV HOPOIKOV

aiQva.
Cenyint-me la cabellera amb corones cantaré,

que la gelosia dels immortals no torbi,

perqué perseguint el plaer diari

vaig tranquil-lament vers la vellesa i I'assignat

lapse de vida.

180 WiLLcock 1995, pp. 16-17.
181 Cf. ScHabewaLDT 1997, p. 240.
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En relacié6 amb la diferéncia entre la poesia pindarica i la tragédia volem tornar ara a
aquella interpretacid, que ja ha estat revisada en I'apartat anterior, segons la qual Pindar
representaria el moment culminant i final d'una época defensora d'uns valors que estan a
punt de perdre's propers a l'aristocracia i critics amb la democracia.'® Certament el poeta
viu el final d'una etapa de puixanga de les aristocracies egineta i siciliana provocat pel
progressiu domini d'Atenes sobre la Lliga maritima que va transformant-se en imperi atic,
especialment després que la seva caixa sigui portada a Atenes i les pdlis adherides deixin
de fer-hi aportacions i passin a pagar-hi tributs i, lbgicament, passin a governar-se pel
sistema democratic; a més, Tebes, patria del poeta, durant les Guerres Médiques ha
simpatitzat amb els perses per la qual cosa Atenes I'ha castigada. Pindar manté molt de
temps un silenci subratllat vers Atenes i per aixd la seva obra sovint es titlla de
conservadora. Més amunt hem dit que aix0, sense deixar de ser cert, pot ser I'expressid
del temor que determinada cosa es perdi, concretament el que queda amenacgat en la
pretensid de fixar la llei que duen a terme de manera especialment radical els atenencs.
La democracia, en darrer terme, és igualacié i, per tant, abolicié de la singularitat, d'alld
que en el dir grec trobem representat en la figura del déu, I'or, la lluissor, i, com hem vist,
el poema pindaric busca mecanismes perqué aixd no passi.'®® Potser per aquesta rao
representa el moment culminant i final de la lirica coral, génere vinculat a la noblesa
dorica, que esta essent substituit, desbancat, per una construccié completament nova: la
tragédia, nascuda a Atenes.

La mort abrupta i dissonant no és el final i tancament del poema pindaric; a voltes
apareix en el context del «mite» en relacid® amb l'inevitable desencaix de I'esdevenir, i
altres ho fa en moments transicionals per recordar a I'huma que és mortal i retornar el
poema de I'«ideal» al «naif». Ala Cinquena istmica, per exemple, es diu (1.5.11-16):

Kpivetal &’ aAka i1t daigovag avdpiv.
oUo &€ ToI {Wag dwTov poldva Troluai-
VOVTI TOV GATTVIGTOV €UAVOET oUV OABW
€ TIc £0 TTaoywv Adyov £0AOV dkoun.
MR paTeue Zeug yevéoBar TTAvT EXEIG,
15 €l o€ TOUTWV POIP’ £QIKOITO KAAG)V.
Bvata Bvaroiol TTPETTEL.

182 Cf. jbid. pp. 239-241.

183 Felipe Martinez Marzoa ha explicat en diverses obres la relacié entre el procés de democratitzacio
(isonomia, demokratia) i la perdua del divi insistint en el fet que és precisament la fidelitat atenenca al
ser, el seu caracter especialment vinculat a la filosofia, el que fa que aquell es dugui de manera radical a
la compareixenga i, amb aix0, a la seva perdua. L'exposicid es troba especialment desenvolupada a
MarTiNEzZ MARZOA 2009.
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Perd el valor dels homes és assignat pels déus.
| sols dues coses tenen cura
del més dolg borrissol de la vida en florida prosperitat,
si algu gaudeix del triomf i sent el seu elogi.
No busquis esdevenir Zeus; ho tens tot
si t'ateny una part d'aquestes benediccions.
Als mortals correspon el que és mortal.'®

i a la Vuitena pitica (P.8.76-78):
Oaipwyv ¢ TTapioxer
GANoT” dANov UttepBe BAAAWY, GAAoV &’ UTTO XEIPQV,
METPW KaTAPaivEl
mes un déu concedeix;

ara en llanga un enlaire, perd adés, un altre, sota les mans
és rebaixat a la mesura.'®®

i més endavant (P.8.95-97):

95 Emapuepor’ i 8¢ Tig; Ti &’ ol TIG; oKIAG Ovap
AavBpwTrog. aAN’ dTav diyAa d16adoTog EAON,
AQUTTPOV PEyyOoC ETTECTIV AVOPWV Kai PEINIXOGC aitv.

Criatures d'un dia; mes un, qué és? i un, qué no és? Somni d'ombra
I'huma. Perd sempre que vingui I'esclat que déna Zeus,
sobre els homes resta una llum fulgent i un dolg arc de la vida.

Volem aturar-nos en aquests versos de dificil interpretacié. La senténcia es divideix en
dues parts articulades a partir d'un «pero», en la primera de les quals es fa una pregunta
relativa a 'huma i es tracta del seu caracter mortal, mentre que en la segona es parla de
la meravella que suposa per a I'home la proximitat del déu, canviant, segons sembla, el
sentit de l'inici. La majoria de lectures que s'han fet d'aquest passatge defensen que,
efectivament, el «perd» és molt fort i marca un canvi profund entre el que hi ha abans i el
que ve després, entenent que en la primera part la referéncia a la mort és igualadora, en
tant que es presenta com allo comu a tothom i, fins i tot, a tota cosa creada, mentre que
la segona part obre la possibilitat que la vida es carregui de sentit si el déu ho vol. Amb
tot, és possible també una altra lectura segons la qual ja la manera de plantejar la qUestio
en la primera part pressuposa el que ha de venir després, que quedaria com una exegesi.
De fet ja la traduccioé de la mateixa pregunta pot inclinar la interpretacié d'un costat o de

184 Schadewaldt associa aquests versos amb la dita délfica «Pensa coses mortals!» o «Coneix-te!» com
a mortal. Aixi mateix considera que Pindar, en moure's en el contrast entre l'algar-se cap al que és divi i
el davallar cap a la mortalitat, esdevé un precursor de Plat6. Cf. Scrabewalot 1997, pp. 229, 230.

185 Race explica que I'exemple prové de la lluita I'objectiu de la qual és restar a dalt mentre es llanga
I'adversari sota les propies mans. Cf. Race 1997, p. 345.
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I'altre: " Aixi, un seguit de fildlegs han traduit el vers de mode que s'iguali tot home en la
seva transitorietat insubstancial, tant el que ha estat algu com el que no ho ha estat,
lligant la pregunta amb la descripcié de tot com a «somni d'una ombra». En les seves
versions el Ti fa la funcié de subjecte, mentre que el Tig fa la de predicat nominal, de tal
manera que la pregunta es fa relativament a un «qué», una determinada entitat, de la
qual es vol saber quina part és algu i quina part és ningu; aixi Race: «What is someone?
What is no one?» (1997 p. 347), Burnett: «What is man, and what is no man?» (2005, p.
236), Gentili: «che cosa & mai qualcuno / che cosa & mai nessuno?» (1995, p. 229),
Nagy: «What is a someone? What is a no one?» (1990, p. 195). La versié de Frankel
(1962, p.637): «Was ist man, und was nicht?» que, segons sembla, segueix la
holderliniana,’® amb tot, deixa en I'ambiguitat, d'una banda, si el man de la primera
pregunta fa de subjecte o de predicat nominal, en la mesura que no té marca de cas i,
d'altra banda, si, en cas que efectivament fes de subjecte, també tindria aquesta funcié en
la segona pregunta. La traduccié de Holderlin: «Was aber ist einer? Was aber ist einer
nicht?», en canvi, no deixa lloc al dubte en posar el man amb marca de cas: einer, deixant
clar que es tracta del subjecte, i repetint-lo en ambdues preguntes, de manera que del
mateix TIG es vol saber qué és i qué no és. Ens sembla especialment interessant que la
traduccié posi émfasi en la idea d'unitat: «einer», subratllant que ens trobem davant d'una
cosa que no té contrari, de manera que I'abséncia d'unitat no seria ben bé res, tal com,
seguint un exemple que ja hem posat abans, el contrari de la musica no tindria cap
entitat. EI poema «liric» faria, doncs, una segona pregunta que simplement serviria per
establir una certa perspectiva o distancia per tractar d'en que consisteix la figura, la unitat,
referida a la vida de I'home. Essent aixi, la referéncia a la mort no tindria un sentit
igualador sin6 que, en tant que donadora de limit i, per tant, de figura, prepararia ja la
resposta a la pregunta per 'esséncia de I'hnuma. Abans d'abordar-la, pero, volem atendre
encara al fet que la possible doble lectura de la pregunta inicial afecta també al que ve a
continuacié en la mesura que el «somni d'una ombra», que efectivament es refereix a la
condicié mortal de I'home, pot ser una forma d'al-ludir a la banalitat de la vida de tot home
i tenir un sentit clarament negatiu®® o bé ser una referéncia a la condicié de mortal que ja
contingui la idea que només mor de veritat qui viu de veritat. Sembla clar que I'expressio

186 Bona part de les opcions citades sén tractades per Burnert 2005, p. 236.

187 QOthers follow the more expansive version of Franker (1962) 637: “Was ist man, und was nicht?” (cf.
Holderlin's “Was aber ist einer? Was aber ist er nicht?”) so that man is potentially all things in succession.
BurneTT 2005, p. 236.

188 Gijanini, per exemple, insisteix en la vanitat de I'huma: «Ma rapido volge il destino degli uomini, esseri
che mutano ogni giorno (v. 95), sottoposti al divenire del tempo. L'uomo ¢ il sogno di un‘ombra, ovvero
ombra di ombra, o nulla, & qualcuno e nessuno per la precarieta e l'inconsistenza della sua condizione. E
«qualcuno» se lo illumina la luce divina nel compimento delle sue azioni, e allora consegue il successo e
la fama. La consapevolezza della provvisoria quotidianita dell'uomo, che muta in rapporto all'oggi, non
era estranea al pensiero greco arcaico. Ma quale allora il senso dell'esistenza? Nel divenire fenomenico
che & nulla, la sola certezza € il giorno nel quale il dio da valore all'agire umano.» Dins de GentiLLi 1995,
p. 214.
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«somni d'una ombra» es refereix al determinat mode en qué homes morts, mai déus,
s'apareixen als vius en somnis; es tracta d'ombres en el sentit que no sén els homes
mateixos, sind la mera projeccié sense vida que n'ha quedat després de la mort, tal com,
per exemple, Aquil-les s'apareix a Odisseu a 0d.11.487-91, si bé en aquesta ocasio
Odisseu no somnia, sind que ha baixat a I'Hades.'™ Allb que projecta ombra en ser
il-luminat és I'esdevenir huma, el seu desplegament; el que en resta és visié d'ombra en
la mesura que el sorgir s'ha acabat i aquell o alld que sorgia ja no hi és. Es a dir, 'nome,
des d'un cert punt de vista, és ombra. Ara bé, és precisament la mort prematura
d'Aquil-les enmig de la batalla i la voluntat de Zeus (o les paraules d'Homer) el que li
confereix un limit tal que l'esdevenir de la seva vida acaba essent extremadament
lluminds i irreductible. Aixd no es diu abans del «perd», sindG que es descobreix a
continuacié, pero el que introdueix la conjuncié no és un refus de I'anterior, siné que, de
cop, allibera la mort del que podia tenir de negatiu i igualador passant a ser constitutiva
de I'numa, ontologica. En definitiva, és dubtos si la referencia inicial a la mort ja conté un
element positiu vinculat a la figura irreductible o si d'entrada només és negativa i
igualadora i cal esperar a després del «pero» per a canviar-ne les connotacions; nosaltres
ens decantem per pensar que la relacié entre mort i irreductibilitat ja funciona abans de la
conjuncid, perd només compareix després d'aquesta. Si la nostra interpretacio és valida,
aleshores sembla corroborar la idea defensada més amunt de la necessitat de no
decantar-se vers el divi, de la importancia de mantenir la diferéncia entre I'home i el déu,
tant pel bé de I'un com pel de l'altre, és a dir, la importancia de la mortalitat per a la
compareixenca d'uns i altres.

189 En somnis podien aparéeixer tant déus com homes, i aquests darrers podia ser que estiguessin vius o
ja morts, pero les ombres es refereixen a I'Hades. Entorn aquestes aparicions en somnis ja en els
poemes homerics Dodds explica: «En la mayor parte de sus descripciones de suefios los poetas
homeéricos tratan lo que se ve en ellos como si fuera “realidad objetiva”. El suefio suele adoptar la forma
de una visita hecha a un hombre o una mujer dormidos por una sola figura onirica (la palabra misma
oneiros significa casi siempre en Homero figura onirica, no experiencia onirica). Esta figura onirica
puede ser un dios, o un espiritu, 0 un mensajero onirico preexistente, o una “imagen” (eidolon)
especialmente creada para la ocasion; pero en cualquier caso existe objetivamente en el espacio y es
independiente del que suefa. Efectia su entrada por el ojo de la cerradura (los dormitorios homéricos no
tienen ventanas ni chimeneas); se planta a la cabecera de la cama para transmitir su mensaje, y una vez
hecho esto, se retira por donde ha venido». Dobbs 1986, p. 105.
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1.3.9. La morti la figura bella

Al final de I'apartat anterior hem vist com la finitud humana permet ser tant a I'home com
al déu i que, pel que fa a I'home, la mort és el limit gracies al qual el seu arc de la vida pot
esdevenir i lluir. En aquest capitol aprofundirem més en el concret tractament que Pindar
doéna a la relacio entre la mort i la figura, atenent al moviment que amb aquest es pogués
generar en la concepci6 del ser.

En la Segona pitica es diu al vencedor Hiero6 (P.2.65-67):

BouAai 6¢ TTpeaBUTepal
akivduvov £uoi £mrog o€ TroTi Tavta Adyov
ETTQUVETV TTAPEXOVTI.

| els teus madurs determinis
em permeten lliurar-te, sense perill, el discurs d'elogiar
vers el calcul enter.

presentant-se el poeta com aquell que sap veure la figura en una vida que encara no ha
estat tancada, i, que, per tant, sap del futur, de l'incert. | en la Setena nemea es parla dels
savis, que son els poetes, en els segients termes' (N.7.17-20):

go@oi & péAhovTa TpiTaiov Aveuov

£uabov, oUd’ UTIO KEPDEI BAGREV”

AQveOg {1€} TEVIXPOC T BavdTtou Trapd
20 odpa véovtal. 5

Pero els savis conegueren el vent destinat al tercer dia
i no foren malmesos pel guany;

pletorics i indigents van tots ells, per la mort,

vers la tomba.

Dels dos fragments podem concloure que el savi és aquell que sap preveure com es
tancara la figura, quelcom que en el segon és anomenat péAAovTta i que aqui hem traduit
per «destinat». Es tracta d'un participi neutre singular que Slater i Lss també tradueixen
per «future» i «be about to be» i Schadewaldt per «Zeit des Zogerns», en tots els casos
expressions que signifiquen quelcom que se situa sempre més enlla de I'experiéncia i la

190 Schadewaldt explica I's de cogia per part de Pindar: «Es ist charakteristisch, dass er sich nicht mit
dem Wort bezeichnet, das im Attischen Ublich ist: poietés, der ,Macher®, wenn auch ein Machen im
hdéchsten Sinne, was dann keine Technik ist, sondern eben Dichtung. Pindar nennt sich nicht poietés,
sondern sophds. Auch dies Wort kommt zunachst aus dem Bereich des Handwerklichen und bedeutet
noch nicht ,der Weise®, sondern der Sachkundige, Geschickte, der Fachkundige wie der Steuermann,
der Zimmermann oder Uberhaupt der Handwerker. Es ist der Fachmann, wie wir sagen kénnen, der ein
bestimmtes Sach- und Fachwissen hat. So noch bei Platon, wahrend epistéme kein Fachwissen ist,
sondern ein Grundwissen. Sophds ist zunachst der Geschickte, der ein bestimmtes Handwerk gelernt
hat, hier das Dichten, und der mit den mannigfaltigen Formen des Dichterischen, Metrischen und
Musikalischen Bescheid weill und sie sicher handhabt.» ScHapewaiot 1989, p. 223.
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certesa. Martinez Marzoa en fa una exegesi aprofundint en la mateixa linia; parteix del
participi neutre substantivat 16 péAAov, que traduit déna «la condici6é de I'advenir», és a
dir, alld que per la seva mateixa naturalesa no podra ser mai quelcom present, amb la
consequéncia que, aleshores, no pot tractar-se d'altra cosa que de la mort. Aquest
caracter sempre venidor de la mort determina el mode en qué I'nem d'interpretar, car
«cualquier cosa que digamos a propésito de la muerte no la decimos acerca de algo que
alguna vez vaya a ocurrir, sino acerca de la muerte como fendmeno en el asumir o
reconocer la muerte»."' Els versos citats més amunt dirien que el poeta és aquell capag
de preveure «el recompte total» (P.2.67) perque pot conéixer «el vent destinat al tercer
dia» (N.7.17), alld que en la metafora marinera dura I'onada de la mort,'*? i que gracies a
aquesta capacitat pot evitar els perills de I'abundancia (N.7.18); ara cal veure quin seria el
mode pindaric d'assumir o reconeixer la mort.

Un fragment de tren pindaric citat per Plutarc (Fr. 131b, Plut. Consol. ad Apoll.
35.120C) diu el segient:

oWUa PYEV TTAVTWY ETTeTal BavAaTw TrEPIoOEVET,

{wov &’ €T AcitreTal ai®vog €idwAov’ 10 yap €01l pévov
£K Bev' €00¢l O TTPOCTOVTWY PEAEWY, ATAP €U-
006vTEDTIV €V TTOAAOIC Gveipolg

Oeikvual TEPTIVV £QEPTTOIoAV XOAETTV TE KPIOIV.

El cos de tothom segueix la mort abassegadora,

pero resta encara una imatge vivent de la vida; car per si sola
és dels déus; dorm mentre els membres estan actius, perd
quan dormen, en multiples somnis

mostra una decisié venidora de coses plaents o doloroses.

La imatge, €idwAov, és la wuxn («anima») de I'home, la figura que resta de la seva vida
un cop ha quedat tancada, i d'aquesta es diu que és dels déus, tal com a la Vuitena pitica
es vinculava la compareixenga de l'arc de la vida amb el déu, i, si bé tal imatge d'entrada
nomeés compareix en somnis o després de la mort, curiosament resulta «vivent». Dodds
relaciona aquest fragment amb la idea aristotélica que I'activitat psiquica és maximament

191 MarTiNEz MArRZOA 2006, pp. 46-47.

192 «Wise men recognize the uncertainty of the future (i.e. the third day's wind), which eventually ends in
death, and do not hoard their gain (cf. Ol. 2.56, Nem. 1.31-33, and Isth. 1.67-68).» Race 2006, p. 73.
Afegim també la interpretacié de Bardenas de la Pefia i Bernabé que vincula la metafora amb I'ofici de
mariner: «La expresion “el viento que ha de venir al cabo de dos dias” contiene un profundo significado:
la amenaza del soplo de la muerte a la que todos estamos sometidos (cf. la expresion "ola de la muerte”
en el verso 31) que puede sobrevenir en un futuro. El hecho de que el viento llegue “al cabo de dos dias”
es, con bastante seguridad, una muestra del argot marinero de Sicilia que aparece corroborada en
Estrabon (6.2.10), consistente en que los marineros sabian interpretar los fendmenos volcanicos para
predecir los vientos que habrian de soplar después de ese tiempo.» BARDENAS DE LA PeRa, BErnase 2002,
pp. 233-234. Com es pot veure ells han traduit péAhovta TpiTaiov Gvepov per: «el viento que ha de venir
al cabo de dos dias» mentre que nosaltres ho hem fet per: «el vent destinat al tercer dia», car ens
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animada quan el cos esta adormit i, sobretot, quan esta a punt de morir,'® afegint que la
polaritat entre cos i esperit, apareguda en un determinat moment de I'esdevenir grec que
ell vincula al pitagorisme, en Pindar es decanta en favor de l'esperit, iniciant-se una
cultura del puritanisme.'* Aixi mateix, basant-se en fragments com el citat per Platé en el
«Menéd» (Fr. 133, Plat. Men. 81B), veu en la seva poesia una figuracié de la doctrina de la
immortalitat de I'anima i la reencarnacio:'*®

oio1 8 Pepoe@dva TToIvav TTaAaiod TTEVBEOC
Oéetal, ¢ TOV UTTEpBeV GAIOV Keivwy évaTw Tl
avoIdoT Yuxag TaAlv, ék Tav BaciAfeg dyauoi

Kai gB£vel KpAITTVOI GOoQiQ TE PEYITTOI

Gvdpeg alfovT’ " £¢ O TOV AOITTOV XpOvoV fpoeg a-
yVvoI TTpOg AvOpwTTWYV KaAéovTal.

Pero d'aquells de qui Persefone accepti en cada cas ja

la retribucio per I'antic dolor,

en el nove any ella en retorna les animes,

amunt, vers el sol; d'ells s'alcen reis il-lustres

i homes rapids en forga i els més grans en saviesa;

i, durant el temps que resta, s6n anomenats herois sagrats pels homes.

Segons la interpretacié de Dodds, en aquests passatges es tractaria de la possibilitat
d'instal-lar-se efectivament en el més enlla i, fins i tot, de reencarnar-se en diferents vides,
perdent-se el sentit de yéAAovta que hem donat més amunt i quedant Pindar desplacat de
la concepcid del ser habitual en el seu temps; ara bé, potser des de Hdlderlin podria
interpretar-se tot plegat d'una altra manera. Vegem-ho: En el Fragment 133 es parla d'una
retribucio a Perséfone per un antic dolor, el qual s'ha identificat amb el que li causaren els
titans en devorar el seu fill Dionis, i que queda associat als homes que nasqueren de la
terra ensutjada amb la sang d'aquells quan foren anorreats pel llamp de Zeus.'® Aixi, la
culpa per la UBpig que dugué els titans a oblidar els limits del divi acaba pertanyent també
a I'nome. Amb tot, Perséfone va acceptant la retribucié a determinats homes, «aquells»,
retribuciéd que sovint s'ha interpretat com la mort mateixa. Nosaltres seguirem aquesta
interpretacio, pero cenyint-nos a la idea que no tota mort és igual en la mesura que morir
del tot és un privilegi de qui ha viscut del tot, de qui efectivament en el seu esdevenir ha
tragat una figura. D'aquests, en el noveé any, Perséfone en retorna les animes vers el sol.

interessa, per les raons que ja veurem, subratllar el nombre tres.
193 Cf. Dobps 1986, 137.

194 Cf. Ibid. p. 134-144.

195 Cf. Ibid. p. 133.

196 Cf Nisetich 1989, pp. 51 i 52. Lloyd-Jones recull el mite segons el qual Dionis nasqué de la unié de
Zeus i la seva germana Persefone, fou devorat pels Titans restant-ne només el cor; aquest fou recollit
per Atena i portat a Zeus qui I'engoli i, poc després, tingué relacions amb Sémele, per la qual cosa
Dionis nasqué de nou. Cf. LLoyp-Jones 1984, p. 261.
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Es significatiu que es comptin nou anys abans de concedir-los la llum, perqué el nou esta
format per tres periodes de tres i el nombre tres és aquell que permet tancar la figura, ™"
de manera que podria passar que I'enviament vers la llum tingués a veure amb sostenir
determinada condicio tres voltes i, fins i tot, que no es tractés de dues coses sind d'una
mateixa.'®® Fixem-nos en que una naturalesa semblant a la que aqui recau sobre els
homes també atenyia els fills d'Heli en la Setena olimpica, els quals igualment traginaven
una culpa que en aquell cas consistia en haver oblidat la part deguda als déus i haver fet
sacrificis sense foc; amb tot, déiem, precisament perque no hi ha fundacié sense UBpig
foren obsequiats amb sabers en general i una pluja daurada. Igualment, si en la Setena
olimpica s'establia una diferéncia entre els hel-liades i qui té «el saber majory», ara sembla
que s'estableixi una distincioé entre els homes que paguen la retribucié i aquells que han
sostingut el deute durant nou anys, els quals, precisament per haver-se conduit en tant
gue mortals (sense oblidar la mort), saben dels déus i de la GBpig, i, en definitiva, de la
naturalesa de la figura, i, aixi, I'anima és retornada a la llum i compareix, concretament en
forma de reis, atletes i savis (aquests darrers, tenint en compte la forma d'anomenar
pindarica, podrien associar-se amb els poetes). Aqui, de nou ens trobem amb el nombre
tres i, en aquest cas, amb una triada d'homes que podrien recordar els tres tipus que
presenta Holderlin en la seva versio antropoldgica de la triada de tons, perqué els dyauoi,
en tant que «notables» i «brillants» recorden la figurativitat de 'hnome «naif», els oBével,
«forts», «enérgicsy», «resistents», recorden I'home «heroic» i, finalment, els que
destaquen per la seva cogia recorden I'home «ideal». Segons aquesta lectura, en cap
moment es parlaria de reencarnacio, siné de compareixencga, i no de la de qualsevol, sind
de la d'aquells que acaben essent anomenats herois. Potser aqui es troba la clau de
I'nonor que se'ls ret, si tenim en compte que els herois, per la seva naturalesa, estan a
mig cami entre el déu i I'home, salvant la diferéncia i alhora sostenint-la. En relacié amb
els altres poetes, Homer no parla ni del pas per diverses vides ni del viatge d'un mén a
I'altre, excepte en el cas d'Odisseu, el TToAUTpoTTOG (HOM. Od.1.1), é€s a dir, «l'arterdsy, «el
de molts canvis» o «girs», el qual sembla ser una figuracié de l'artista (també en Pindar
quan en tracta les «mentides» i els «recursos alats», N.7.22), que en un moment donat
pot viatjar al regne dels morts (Od.11). Que aixd sigui aixi és coherent amb el fet que
I'épos tot just dugui a la llum les coses, no els seus constitutius, de mode que en ell la
mort com a donadora de limit (especialment la mort d'Aquil-les) roman a I'ombra. Sofocles
tampoc no fa desplagaments d'aquell tipus, sind un Unic moviment d'esqueixament entre
els déus i el mortal, entre la compareixenca de la figura divina i la mort efectiva de I'heroi.
Pindar, en canvi, para atencié en alldo que fa de la preséncia preséncia, per la qual cosa
ha d'assenyalar l'altra banda, 10 péAAov. El seu excurs cap a I'anima o la mort és coherent

197 En la filosofia pitagorica el nombre tres constitueix el tancament, en el sentit que tres punts tanquen
una figura. Cf. MarTiNez Marzoa 1995, p. 29.

198 | loyd-Jones tradueix per «after eight years» perd ho relaciona amb I'exili de nou anys que, segons
Hesiode, Teog. 793 ss., han de suportar els déus que han comeés perijuri. Cf. LLovp-Jones 1984, p. 266.
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amb el punt de vista que representa dins del moviment que Grécia és, perd ni pretén
donar la preeminéncia a I'anima per sobre del cos, ni ser una doctrina de la reencarnacio i
la transmigracio, perqué el poema esta fet per mor d'uns determinats fets que no ha
d'oblidar, «altres preeminéncies jauen al fons». Des d'aquest punt de vista es pot
entendre que la wuxrh, en compareixer en somnis (Fr.131b.4), mostri una «decisid
venidoray, ja que, d'una banda, és alldb que esta sempre per venir (al qual es dirigeix el
poema «liricy), perd, d'altra banda, en la mesura que només es constitueix amb la mort,
esta estretament lligada a alld deixat enrere en el sorgir de les coses, alldb que constitueix
el punt de partida del poema «épicy, i, en aquest sentit, ja esta decidida.

Amb els fragments 131b i 133 hem iniciat una investigacio sobre el particular mode
pindaric d'assumir i reconeéixer la mort comparant-lo especialment amb I'épos. A
continuacié farem el mateix atenent al passatge més important que ens ha arribat entorn
la questio de 10 péAAov, el qual s'estén al llarg dels versos 57-83 de la Segona olimpica
ocupant el lloc que generalment correspon al «mite», i ho farem afegint a la comparacio
tant el punt de vista de Platd, una mica posterior, perd encara dins del projecte Grecia,
com el de la modernitat. La majoria de les lectures que s'han fet d'aquestes linies també
entenen que es tracta d'una figuracié de la «vida del més enlla» a la qual efectivament
s'arribaria després de la mort,'® perd nosaltres mirarem d'entendre-les sense canviar el
sentit de 10 péNAov en tant que alld que resta sempre més enlla de I'experiéncia. El
passatge en questid ve precedit per uns versos sintacticament ambigus en qué, en
connexid amb la victoria de Tero, es parla de «la riquesa adornada d'excel-leéncies» com
del bé més gran que hom pot tenir, consistint, segons sembla, les virtuts que acompanyen
la riquesa en el coneixement de 10 péAAov?® (0.2.53-56):

199 Aixi ho fan, per exemple, GaLiano 1994, Nisetich 1989, TucenbHaT 1992, WiLLcock 1995, Race 1997 i
Theunissen 2002. Davant la proliferacié de lectures que vinculaven Pindar amb l'orfisme i el pitagorisme,
Schadewaldt, en el curs sobre Pindar de 1963, considerava que, si bé O.2 certament gira entorn el desti
de I'anima després de la mort, no es disposava de prou informacié sobre aquells corrents com per veure-
hi una influéncia clara, afegint, a més, que l'escena pindarica esta configurada d'una manera
completament Unica. Cf. ScHabewaLoT 1989, p. 302. Per acabar, Lloyd-Jones compara el cant de Pindar
amb les tauletes trobades en tombes i recollides per Zuntz (Zuntz, G.: Persefone, Oxford 1971) i explica
I'aparent contradiccio entre els passatges sobre la vida del més enlla i la recurrent insisténcia de Pindar
en que la mort és el final, argumentant que el poeta en O.2 hauria adaptat creences orfiques del seu
comitent. A més, afegeix que els grecs no creien en els seus mites en el mode literal en qué ho fa el
cristianisme o el romanticisme, sin6é que el poeta podia usar imatges sense cenyir-se a una sinceritat
plena. Cf. LLoyp-Jones 1984, pp. 261- 279.

200 Theunissen exposa amb detall els tres possibles modes d'interpretar la frase i considera que, en
comptes d'haver de triar entre alternatives, sembla més sensata la hipotesi que es tracti d'una
construccid en qué totes son presents, i afegeix: «Die Worte bekommen aber, prospektiv gesehen, allein
dann einen Sinn, wenn wir ihnen die Intention zuschreiben, alles in der eschatologischen Passage
Folgende vorwegzunehmen.» TrHeunissen 2002, p. 743.

Martinez Marzoa, per la seva banda, diu: «Ya sea que el “si...” despliegue lo indicado en “adornada
con excelencias”, ya afiada una condicién en la misma linea, ya simplemente exprese en general una
relevante “excelencia”, lo que en todo caso se afiade y se contempla ahora como la posibilidad o
cualificacion introducida por el “si...” es un cierto saber, en el cual se sabe to méllon.» MarTiNez MARZOA
20086, p. 46. |, més endavant, un cop ha analitzat I'expressié grega i conclos que, precisament per referir-
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0 pav TTAoUTOG APETOTG DEBAIDAAUEVOG
@EPEI TV TE Kai TOV
Kalpov Badeiav UTTéExwyv Pépidvav dypoTépay,
55 aoTnp dpi¢nAog, ETupwTaTov
avdpi Péyyog: &i € VIV ExwV TIC 0IOEV TO PEAAOV,

La riquesa adornada d'excel-léncies
dona ocasié a aixo i allo,
sostenint una atencio profunda i que recerca,

estel fulgent, I'esplendor genui
per a I'nome; si hom, tenint-la, coneix [la condici6 de] I'advenir,

El primer que es diu és que allo desitjable (i.e. «la riquesa adornada d'excel-léncies») va
lligat amb sostenir «una atencié profunda i que recerca»,?®' amb la qual cosa es posa en
contacte el que ha d'assolir tot home per ser-ho (en aquest cas, Terd) amb la tasca del
poeta, en la mesura que el mot aypotépav, que aqui presenta una rara dificultat, s'utilitza
freqiientment com a epitet d'Artemis i esta associat a aypdg («camp») i dypa («cacera»), i
cultivar, pasturar i cagar son activitats relacionades amb preservar, conduir i atendre, i,
aixi mateix, lligades a l'actitud que Pindar atribueix al poeta. Tot plegat ens porta, com
passava amb els passatges anteriors, a la vinculacio entre la vida, I'anima i el poema.

En iniciar el passatge dedicat a la mort ens trobem amb la idea que, un cop I'home
ha mort, es jutja el recompte de les seves faltes sense concessions, donat que la justicia
no pot entendre's d'altra manera que com a discerniment (0.2.57-60):2%

se a la mort, no pot significar quelcom que en tal o qual moment s'esdevindra, diu que potser aixo és el
que permet entendre que el «si...» no tingui una ulterior apodosi. /bid. p. 46.

201 Schadewaldt interpreta la relacié entre la riquesa i I'adorn de la seglient manera: «daidallo, verzieren,
geht eigentlich auf Einlegearbeiten, etwa in Holz aus Metall oder Elfenbein, wobei das Eingelegte immer
wertvoller ist als der Stoff, in den es eingelegt wird.» ScHapewaLpot 1989, p. 301.

Segons Willcock es tracta del vers més dificil de Pindar; ell l'interpreta en el sentit que exhorta a fer
un bon Us de la riquesa, la qual es pressuposa en Tero donades les despeses que implicava tenir un
estable amb cavalls i entrenar-los. WiLLcock 1995, pp. 150-154.

Martinez Marzoa interpreta el passatge en relacié amb I'aplanament i la dissolucié que comporta la
consideracid del divi en tant que cosa: «[...] contentémonos de momento con que la “riqueza” sean las
cosas en la medida en que se tiende a considerarlas como suma de ellas y con que las “excelencias”
“adornan” la “riqueza” en cuanto que ellas son aquello por lo cual esa reducciéon a suma, de todos
modos, no puede cumplirse.» MarTiNez Marzoa 2006, p. 46.

202 Nisetich, citant Rohde (Rowpe, E. Psyche. The Cult of Souls and Belief in Immortality Among the
Greeks. Translated from the Eighth Edition by W. Hillis. London, 1925) assenyala la relacié entre les
amdhapvol @péveg i les homeériques auevnva kdpnva, «personalitats impotents (o indefenses) dels
morts»: «mere ciphers of their former selves, without strength, without consciousness, such as we meet
them in the pages of Homer.» Afegeix que «The usual interpretation, however, makes amdaAayvol
synonymous with &dikol or Bialol», aixi, per exemple, de les versions que hem consultat nosaltres Slater
tradueix «lawless», «violent» i Theunissen «ibelgesinnten» (Theunissen 2002, p. 749), mentre que
Nisetich, seguint H. Lloyd-Jones, considera que: «Pindar will, in a moment, distinguish between different
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0TI BavovTwy Pev EvBAd’ auTik’ atrdAauvol pEéveg
TToIVOG ETEIoav—Ta O’ év TAd0E AIOG apXd

AAITPA KaTd yag dIkAlel TIG £xOpa

AOyov @pacalg avayka:

que, tanmateix, havent mort, les animes desvalgudes

al moment pagaren la retribucié — i pels delictes [comesos]
en aquest regne de Zeus sota terra algu jutja,

havent exposat el recompte,?® amb hostil necessitat;

La imatge del judici i la retribucié pagada al moment recorda molt la del fragment 133 que
hem comentat més amunt i, com veurem, les similituds no s'acaben aqui. De moment
volem destacar que el recompte es faci sobre el fet en el regne de Zeus i que aquest
s'acompanyi del pronom 180¢ («aquest») indicant que es troba aqui (i no alla), que, en
definitiva, és el moén on son el cor i el public, el mén de les coses i aquell en qué es basa
el poema (el seu «to de fons naif»), establint-se aixi una diferéncia d'ambits (el d'«alla» i
el d'«aqui», present també en aquells cants en qué hi ha clarament 'anomenada part del
«mite») que de per si no formen part del mateix territori en la mesura que un és el sentit
de l'altre, tal com passa amb els nivells que assenyala Holderlin en la seva analisi del
poema. Per tal d'explicar el significat d'aquest moviment resulta il la interpretacié que fa
Martinez Marzoa de la «topologia platonica» en tant que instrument per explicitar el que
s'esta fent en el mateix dialeg. En efecte, mitjangant la topologia Platé pot mencionar allo
pertinent al moén de I'eidog (i.e. I'ontologic) com si es tractés de coses, situant-ho en un
«alla» diferent de I'«aqui», «alla» i «aqui» que esdevenen en un viatjar de la yuxni que
enllaca i alhora distingeix ambdés llocs. Amb aquest mecanisme I'autor aconsegueix crear
un estranyament que mostra l'aberracié de pretendre tematitzar I'sidog mateix, i, aixi,
referir-s'hi en el mode del refusar-se.?® Segons aix0, el moviment «aqui» i «alla» que
apareix en determinades histories narrades per Plato,%*> tampoc no s'ha d'entendre com
una doctrina de la reencarnacio de I'anima. Fins aqui les semblances entre Plato i Pindar,
ara bé, amb tot, pensem que en Plato I'«aqui» i I'«alla» tenen un caracter més topologic i
extravagant que no pas en Pindar, en la mesura que sén més un recurs del dialeg que no
pas una efectiva preséncia de quelcom. Possiblement aquesta diferéncia ve de la diversa
ubicacié d'ambdds respecte I'esdevenir de Grécia, és a dir, del fet que Pindar estigui
apuntant a la qUestio del ser en preguntar-se per la victoria concreta i alhora vacilli en la

allotments in the next life; but that is still to come. Here is not a question of rewards and punishments for
personal conduct but rather of what all men, in virtue of their being men, must suffer: death itself» NiseTicH
1989, pp. 50-51.

203 També podria traduir-se per: «havent dictat senténcia».
204 Cf.MarTiNEZ MARZOA 19964, p. 114-115.
205 Gorgias 523e-524a, Meno 81b, Fedo 70c, mite final de la Republica i Fedre 248e-249c.
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consecucio d'aquest pas o el demori, mentre que Platé reculli ja les conseqiiencies dels
intents de resposta, i estableixi un muntatge per recorrer el procés sencer, ubicant en
diferents posicions alld que en Homer o en Pindar es construeix, i presentant, a causa
d'aixd, un caracter més fortament topoldgic. En definitiva, pensem que entre els
moviments «aqui—alla» pindaric i platonic es dona la coincidéncia que en aquell, per tal
de mostrar la meravella de la victoria, s'apunta vers una altra cosa (a voltes el divi, a
voltes 10 péEAAOV) que, en tant que sentit de la cosa i no cosa, s'ha de mantenir en un
«alla» si no es vol acabar amb l'un i l'altra, i en el platonic, per tal de mostrar la
inadequacié del que es pretén fer en el dialeg (i.e. formular els constitutius d'alldo suposat
en tot ser), s'exposa en la forma d'un extravagant viatge des del mon de les coses cap al
mon divi, perd que, alhora, també es dona la diferéncia que en Pindar allo divi que hi ha
en tot és més preséncia del ser que no pas recurs, mentre que en Platé forma part d'una
estratégia.

Després d'aquest excurs platonic per entendre I'«aqui» i «alla» pindarics, retornem al
curs de la Segona olimpica. Un cop tancada la vida, aleshores es passa, de mode molt
semblant a com es fa en Homer i en Hesiode,*® a la descripcio dels justos, perd no de
cap eternitat, sind de BioTtov i aitva, és a dir, de la seva vida, del seu arc de la vida, i, tal
com passava en el fragment 133, el que s'hi veu és equilibri,® proximitat als déus i la
saviesa que, precisament perqué ho és, sap extreure el fruit del mar o la terra sense
vexar-los (0.2.61-67):

A ioaig ¢ vUKTEOOIV aiel,
ioaig &’ auépaig GAlov EXOVTEG, ATTOVEDTEPOV
¢oMoi dékovtal BioTov, ol xBdva Ta-
PAoCOVTEC £V XEPOG AKUA
000¢ TTovTIoV Udwp

65 Kevav TTapa diarrav, GAAG TTapd PEV TIPIOIG
Be@yv oiTIveg Exalpov eUOPKIaIG
Gdakpuv véuovTal
aiva, Toi &’ ATTPocOpPaTOV OKXEOVTI TTOVOV.

206 A 0d.4.561-69 es diu que els déus duran Menelau a un lloc on la vida és més facil, on no hi ha neu,
ni hivern, no hi plou i el vent de I'oest sempre bufa portant frescor als homes. També a Od.11 es descriu
la Plana de I'Elisi i, Hesiode, a Erga 169, diu que Crono regeix en les illes dels benaurats, cosa que, com
veurem, també apareix en O.2. Cf. Nisetich 1989, pp. 59-66.

207 Theunissen relaciona aquest estat amb l'inici de la primavera i la tardor i, citant Woodbury (Woobsury,
L., 1966: >Equinox at Akragas: Pindar, Ol. 2.61-62<. TAPA 97, p. 597-616.) afegeix que I'equinocci és
simbol de les relacions juridiques ordenades, i que aqui Pindar sembla inspirar-se en el pensament de la
isonomia del seu segle, que tant es troba en Hesiode com en Parménides. Concretament els qui sén
felicos essent fidels als juraments apareixen també en Hesiode, Erga 190 i Teog. 231-232. Cf. THEUNISSEN
2002, p. 756. Nosaltres afegim que aquesta mateixa imatge es trobara en el poema de Holderlin
Andenken que, com veurem més endavant, busca trobar també el punt d'equilibri (vv. 20-21): «Zur
Marzenzeit, / Wenn gleich ist Nacht und Tag».
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pero en nits sempre iguals

i en dies sempre iguals,

els bons reben una vida sense esforg,

no vexant la terra amb el vigor de la ma

ni l'aigua del mar

per a dur-ne una de vana, sind que

vora els honorats

déus, aquells que gaudien amb la fidelitat als juraments,
passen una existéncia sense llagrimes,

mentre que els altres carreguen una pena que no es pot mirar.

D'aquests versos volem destacar que els homes bons, en mantenir els seus juraments,
«Exaipov» («gaudien»), perqué de seguida veurem que sera a través d'aquest mode de
prendre les coses que s'establira la diferéncia o distancia que ja hem anat trobant al llarg
de la lectura de Pindar. Abans, pero, tancant I'estrofa, es diu una cosa que corrobora el
fet que s'estigui parlant d'allo que amb la mort pot veure's en perspectiva i que,
eventualment, pot donar una figura, perd que també pot no fer-ho, perqué mentre que als
que haurien tingut una vida complerta se'ls anomena «&gAoi» («nobles»), els que no
I'haurien tinguda resten sense nom; el dir estad vinculat a I'ésser i aquests no han
esdevingut res. En el mateix sentit resulta rellevant que el moviment assolit fins al
moment de morir no es pugui contemplar, perqué el que no fa figura tampoc no es pot
mirar. La mateixa idea la trobem en un fragment de Pindar que cita Plutarc per il-lustrar el
lloc on van les animes d'aquells que han viscut impius i criminals (130 Plut. De /at. Vid.
7.1130C):

£vBev TOV ATTelpov £pelyovTal oKOTOV
BAnxpoi dvoepag VUKTOG TTOTAOI

des d'alli eructen la tenebra il-limitada
rius monotons d'obscura nit

Com es pot veure, aqui també resulta impossible el discerniment de cap figura en la
mesura que tant la «tenebra» «il-limitada» que eructen els rius, com el fet que aquests
siguin «monodtonsy i d'«obscura nit», sén el contrari del limit que tanca tota figura i de la
lluissor que irradia la bellesa.

Passem ara a observar la distancia que hem dit que s'obriria entre tipus d'home en la
Segona olimpica; I'antistrofa diu (0.2.68-72):

6001 8’ éTOAuacav £aTpIg
EKATEPWOI PeivavTeG ATTO TTAUTIAY AdIKWY EXEIV
wuxav, £reidav Alog 630V TTapd Kpod-
Vou TUpaIv' EvBa JOoKApWY
vaooV WKEAVIDES
alpal TTEPITTVEOITIV
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pero tants com tingueren el coratge,

havent estat tres cops a cada banda,

de preservar I'anima de qualssevol fets

injustos, perferen el cami de Zeus vers
la torre de Crono; alla

brises oceaniques oregen entorn

I'illa dels benaurats;

El passatge comenga amb una conjuncié adversativa que trenca tant amb uns homes
com amb els altres: «Perd aquells que enduraren en cada cas ja....» o «tingueren en cada
cas ja el coratge de...», presentant un altre tipus de virtuds, si bé, com hem observat, del
primer se n'ha destacat la justicia, la saviesa i la proximitat als déus, cosa que sembla
deixar la seva noblesa fora de tot dubte. Essent aixi, que diferencia aquest segon tipus de
virtuos? Nisetich destaca que aquell hagi sigut fidel a la seva paraula sense sentir cap
mena de pressio, renlincia o dubte: «Exaipov», subratllant que la pura naturalitat de tot
esta en fort contrast amb I'«étoApacav»,?® un aorist que suggereix un acte que en cada
cas ja s'esta duent a terme, o, com diu ell, «suggests a single act of endurance, the
difficult keeping of the soul free of all taint of something negative, injustice (adikov)». | a
continuacié assenyala que les idees exposades en l'estrofa poden ser rastrejades en
Homer, mentre que la introduccié de «vides successives» en l'antistrofa s'allunya
totalment d'Homer.?® Tal com passava en el Fragment 133, aqui també es tracta de
sostenir tres voltes la relaci6 amb l'altra banda, i si alla es vinculava I'esforg amb els
herois, aqui el verb «éToApyacav» expressa exactament I'endurar «in spite of any natural
feeling», és a dir, en termes holderlinians, malgrat la tendéncia natural a restar en el naif
o la possibilitat que, en anar vers I'«ideal», el poema s'instal'li en aquella banda,
demorant-se en l'obertura: verweilen.?”® En el poema el «regne de Zeus» i el «cami de
Zeus» es correspondrien amb |'ambit de les coses, el «naif», mentre la «torre de Crono»,
en la mesura que aquest és el pare de Zeus que ell mateix tragué del poder, fa referéncia
a l'altra banda, alld deixat enrere en el sorgir de les coses.?"" El reialme de Crono és una

208 Cf. NiseTicH1989, p. 67. Donada la relacid que tindra ét6Apgacav amb la teoria holderlinana dels
géneres, citem les definicions que es troben en Middle Liddell (que inclouen la de Slater): «l- to
undertake, take heart either fo do or bear anything terrible or difficult, to hold out, endure, be patient,
submit. ll- to have the courage, hardihood, effrontery, cruelty, or the grace, patience, to do a thing in spite
of any natural feeling, to venture, dare to do.»

209 Cf. NiseticH 1989, p. 67.

210 L es connotacions heroiques d'aquest passatge fan considerar a Lloyd-Jones la distancia que el
separa de l'orfisme: «If the beliefs about the after-life which figure in this poem can properly be called
“Orphic”, then Orphism as Pindar has presented it is as far from the vulgar Orphism of the practitioners
described by Plato as the Christianity of Paul Claudel or T.S. Eliot is removed from that of the vulgar
practitioners of that religion. His depiction of the highest bliss is couched in heroic terms; where
Empedokles thought of it as reward for purity, Pindar prefers to think of as a reward for heroism». LLoyp-
Jones 1984, p. 278.

211 Cf. Marrinez Marzoa 2006, pp. 48-49. A diferéncia de la interpretacié que defensem, Theunissen
considera que en aquest punt el Chronos que havia aparegut en el primer gnomic del cant, i que ell
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torre, quelcom que, en tant que fortalesa, es reclou i, a més, esta envoltada per les
«brises oceaniques», perque, com veurem, es troba en una illa, és a dir, un promontori
envoltat de mar i, per tant, de dificil accés o, dit d'una altra manera, al qual només es pot
accedir a través de I'ambit inaferrable i litigiés que és el mar.?'? Nisetich assenyala que, si
bé la descripci6é de la vida dels justos, en la mesura que té paral-lelismes amb les que fan
tant Homer com Hesiode, devia semblar coneguda a l'auditori, mentre que l'aparicid de
les estades successives a una banda i altra havia de resultar-li extraordinariament xocant,
la descripcié que es fa a continuacio de l'illa dels benaurats podia tornar a ser-li familiar.2'
De fet l'autor diu que hi bufen les brises oceaniques com en Homer, la terra madura
floreix com en Hesiode, i, en definitiva, I'escena esta descrita «amb colors épics» (0.2.72-
74):214
AvBepa 6 xpuool Aéyel,
TA PEV XEPOOBEY ATT’ AyAav DevOpEwy,
U0wp & GAAa @éppel,
Oppolal TV XéPag AVOTTAEKOVTI Kai OTEQPAVOUG
i flors d'or s'abrusen,
unes, en terra ferma, des d'arbres radiants,

mentre a d'altres les nodreix l'aigua;
amb aquestes trenen garlandes per a les mans i corones;*'"®

Ara bé, afegeix que la immaterialitat, bellesa i lluissor de I'escena, juntament amb les
actituds dels benaurats, donen al conjunt un caracter exclusivament epinicic.?'® Nosaltres

interpreta com a temps historic, se supera i transforma en Kronos. THeunissen 2002, p. 773. Nosaltres
com es veura donarem un altre sentit a khronos. Pel que fa a la relacié entre Crono i el lloc on es
dirigeixen els benaurats, Theunissen explica que la paraula que s'utilitza per a indicar «torre», T0pOIG,
esta etimologicament relacionada amb TUpavvog i dona a entendre que Crono, segons una tradicié que
ve d'Hesiode, regeix sobre aquell indret (Erga v. 169). THeunissen 2002, p. 771.

212 De nou remetem al poema Andenken de Holderlin en el qual el mar també podria tenir connotacions
heroiques.

213 Cf. NiseTicH 1989, pp. 66-67.

214 «Apart from the desire to achieve such an effect of climax, | can think of two reasons why Pindar
speaks of reincarnation in this particular way. On one hand, treating a theme for which could find no
precedent in any poetry known to the world at large, he may well have looked for support close to home,
in the resources available to him specifically as an epinician poet. In favor of this, we may note that the
description of reincarnation itself occupies scarcely a breath more than two lines (68-70), after which the
attractions of paradise known from epic poetry begin to accumulate again, making Pindar's Island seem,
like the underworld paradise of the strophe, a familiar abode. It is as if, once he has got past the
statement of the striking idea, he can continue imagining paradise much as Homer and Hesiod had
done». NiseticH 1989, pp. 67-68. La brevetat amb qué apareix el tema de I'estada a ambdues bandes
nosaltres 'associem al fet que es tracti, tal com hem defensat més amunt, d'una figuracié del moviment
que en termes hdlderlinians fa I'«esperit heroic», al qual per la seva mateixa condicié no li escau
compareixer.

215 Hem seguit la puntuacié de Race, que acaba la frase aqui, i no la de Snell — Maehler, que inclou
BouAdig, perqué aquella ens sembla més coherent.

216 «Pindar, however, has made of this earthly scene something different, something more miraculous
and less utilitarian. In the first place, he thinks of flowers, not of food. Whereas in Hesiod produce springs


http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=boulai%3Ds&la=greek&can=boulai%3Ds0&prior=stefa/nois
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=peripne%2Foisin&la=greek&can=peripne%2Foisin0&prior=au)=rai
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=peripne%2Foisin&la=greek&can=peripne%2Foisin0&prior=au)=rai
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=peripne%2Foisin&la=greek&can=peripne%2Foisin0&prior=au)=rai
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=peripne%2Foisin&la=greek&can=peripne%2Foisin0&prior=au)=rai
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=peripne%2Foisin&la=greek&can=peripne%2Foisin0&prior=au)=rai
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=peripne%2Foisin&la=greek&can=peripne%2Foisin0&prior=au)=rai
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interpretem aquestes similituds i variacions entenent que el cant en aquella part que
generalment correspondria al «mite» no es limita a assenyalar a alldo en qué consisteix
ser, sind que ho tematitza (les anades i tornades, les tres voltes, etcétera), fent un excurs
vers I'«ideal» tan extraordinariament explicit que arriba a sobrepassar el que seria propi
del mélos, apropant-se a la tragédia o, en llenguatge hdlderlinia, esdevenint «lirico-
tragic». A 1.2.7 ja hem dit que tals variacions podrien estar vinculades al fet que tot
I'epinici tingui com a punt de partida i motiu no una victoria entre d'altres d'un home entre
d'altres, sino la victoria amb la quadriga (la cursa més dificil i prestigiada) a Olimpia (el
santuari més important) assolida per Tero, tira d'Akragas, qui havia fet de la seva pdlis

217

una de les més espléndides de la Magna Grécia;?'" a aix0 s'hi afegiria el fet que en el

moment en qué Pindar compon el cant Ter6 es trobi greument malalt i, per tant, assetjat
pel rerefons de la mort. Aixi, el poema partiria quasi ja d'alld en qué consisteix ser una
figura, per la qual cosa tindria un «to de fons» virat cap a «ideal» i, en fer-ne I'exegesi,
combinaria passatges més propis de I'épos i altres més propis del mélos, prenent una
tonalitat «heroica». Una cosa semblant passa amb el seglient fragment de tren, és a dir,
un lament dedicat a un home de qui ja s'ha tancat la figura (Fr.129, 1-10, tren 7):

TOIG1 AduTTEl YEV PéVOg Aehiou

Tav £vOAde VUKTO KATW,

POIVIKOPODOIG <O "> Vi AEINWVETTI TTPOACTIOV
aUTGV

Kai AiBdvwyv okiopdyv < >

Kai XpuookdapTrolalv BERPIOE <devdpéolg>

Kai Tol pév ITTTToIg yuuvagiolgl <te — — >
TOI O& TTECCOIG

TOi 8¢ Qopuiyyeool TéEpTTovTal, TTAPd O€ OYIoIV
gvaveong arrag TéBaAev 6ABoC

00U &’ €paTOV KATA XWPOV KidvaTal

aiel . . BUpaTa PelyvuvTwy TTUpi TNAEQAVET

<travroia eV £TTi Bwoic>

A ells els llueix la forga del sol, tanmateix,
a baix, durant la nit d'aqui,

i en prats de roses roges del seu veinatge,
hi ha I'encens ombrivol

from the earth, in Pindar wondrous flowers grow not only from the trees, but even from the water. The
flowers themselves differ from any that grow in the everyday world, being made of gold. The most
significant change, however, occurs in the use to which they are put. Pindar's flowers are exotic, but they
appear in a familiar epinician setting. It is a garlands wreathing the hands and crowning the heads of the
blest that we see them last. Surely they belong, in the next world as in this, both to worshippers and to
celebrants. They belong, in other words, to the just in triumph.» NiseTich 1989, p. 69.

217 «Theron became tyrant of Akragas around 488 and conquered Himera in 482. In 480 he and Gelon of
Syracuse defeated the Carthaginians at the battle of Himera, spoils from which helped make Akragas
one of the most splendid cities in Western Greece». Race 1997, p. 60.
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i arbres llastats de fruits d'or,

i uns es complauen en cavalls i exercicis gimnastics,
altres en el joc de dames,

altres en forminxs,?'® i vora d'ells
la florent benauranca creix plena;

un aroma s'estén per I'amable indret,

sempre mesclant ofrenes de tota mena amb foc conspicu

sobre els altars dels déus.

El tracte explicit amb la mort forga una distancia que quasi ho és respecte el cercle
dels géneres complert. En efecte, el passatge que estem comentant d'O.2 no només esta
relacionat amb la tragédia (és «lirico-tragic)», sind que tant la seva forma com el seu
contingut especialment filosofic I'apropen també a Platd. Per justificar-ho compararem el
passatge amb el mite d'Er que s'explica a la «Republica» (613e i ss.). El mite relata el que
ha vist Er, un home que es qualifica d'dAkipog («robust», «resistent», «valent»), a qui s'ha
permés retornar de la mort havent vist el més enlla sense oblidar-lo (és a dir, sense
prendre l'aigua del riu de la plana de l'oblit, 621b).?'® Er conta com els homes, un cop
morts, s'encaminen cap a un lloc meravellés on son jutjats, i els que han dut una vida
pietosa poden anar, per un periode de mil anys, cap al cel, on passen una estanga
benaurada, mentre que els impius sén condemnats a prendre un cami de baixada que els
condueix, també per mil anys, a rebre els patiments merescuts pels seus actes. Després
d'aixo retornen a la prada, excepte aquells «incurables» o que encara no han purgat la
culpa, que soén refusats per I'obertura de sortida amb un braol més insuportable que les
pitjors tortures. Fins aqui trobem ja que la caracteritzacio del qui pot veure tot aixd és molt
semblant a la dels coratjosos que han estat tres cops a cada banda (0.2.68-69) i que la
recompensa per als bons i el bramul insuportable per als impius s'assembla molt a I'estat
d'equilibri i el patiment que no es pot mirar (0.2.61-67). A continuacié explica com les
animes retornades son conduides fins al fus de la necessitat, al peu del qual hi ha les
parques, i alla, seguint un torn establert per sorteig, han de triar d'entre un gran nombre
de vides possibles de tot tipus, fins i tot d'animals, la que voldran viure. El més sorprenent
és que, de les animes d'aquells que havien viscut una vida pietosa, n'hi ha que escullen
viure la d'un tira, la qual cosa s'explica dient que havien participat de la virtut per £€0o¢
(«habit») i no per ¢@ihocogia («amor al saber») (619c-d). En aquest punt, doncs,
s'estableix una distincié entre virtuosos, i aix0 recorda molt la continuada diferéncia que
marca Pindar, no només en 0.2, sind, com hem anat veient, en moltes altres ocasions,
entre el saber de coses i el saber que ell busca, el saber del ser. Er no diu, com Pindar,
que calgui mantenir-se tres cops a banda i banda, pero si que diu que, tant en la vida

218 Tal com passava en el Fragment 133, ens trobem amb tres tipus d’'home que recorden els
hélderlinians.

219 E| mite ha estat comentat insistint en el joc ocultacié—desocultacio per Heidegger a Parmenides. Cf.
Heipbeceer 1982b, pp. 175-193.
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present com en la futura, cal saber triar la que queda al mig dels dos extrems i no deixar-
se enganyar per les ansies de poder o de riquesa, perqué aixi €s com I'home arriba a la
maxima felicitat, a estar beneit per un bon daipwv (619a-b). Tals semblances, com hem
anat dient, podrien respondre al fet que ambdods autors efectuin un moviment similar des
de les coses cap alld en qué consisteix ser, dos moments que, per tal que no es perdin,
mantenen en plans diferenciats. Amb tot, també hi ha diferéncies. Una primera
discrepancia ateny al tipus de descripcio dels llocs per on es passa, en tots dos casos
certament sorprenents, pero d'una gran brillantor, plenitud i, en definitiva, bellesa en la
Segona olimpica, i molt més técnica, quasi evitant el poetic, i «extravagant» en el mite
d'Er.*® Una segona diferéncia es refereix a les distincions que estableixen un i altre autor
entre savis: aixi, segons Pindar, el savi comportar-se de qui no es manté continuament
en el record de la finitud, en la Segona olimpica queda només relegat en la mesura que
no assoleix la torre de Crono, perd no s'arriba al fet que un home just esculli la vida del
pitjor dels tirans, o que es pugui passar d'una vida d'home a una d'animal. La darrera
diferéncia que apuntarem afecta a la sensacioé de veritat que traspuen un i altre mite: aixi,
mentre que el poema pindaric va fent sorgir sense entrebancs la visié del més enlla, al
mite d'Er s'hi arriba a través d'un seguit de recursos artificiosos, com el fet que se situi
dins d'una conversa, o que l'expliqui algu que I'ha sentit d'algu altre, o la poca
versemblanga de les escenes, questions lligades al fet que un es dediqui a compondre un
cant, mentre que l'altre es posi a escriure un dialeg. En definitiva, en Platdé es desprén

una ironia que no hi ha en Pindar.?’

Ens disposem ara a veure a través de quins elements mediadors es fa en la
Segona olimpica el pas a l'estat superior, i la relacié que té la mediacié amb la particular
concepcié grega del ser. Pindar presenta els qui mereixen anar a l'illa dels benaurats en
un context epinicic mitjangant les «garlandes per a les seves mans» i «coronesy, i, tot
seguit, n'anomena tres (Peleu, Cadme i Aquil-les) i els envolta de figures de mitjancers,
de tal manera que el comparéixer a través del nom s'acaba duent a terme gracies a
alguna mena de mediacié (0.2.75-80):

BouAdic év 6pBaiol PadaudvBuog,
ov Tratnp €xel uéyag £Toidov auTd® Trépedpov,
mo0Ig & TTaviwy Péag

Utréptarov éxoicag Bpoévov.
MnAeug Te Kai Kaduog €v Toiolv aAéyovtar
AxINéa T° Evelk’, &TTel Znvog ATop
AiTaic ETeioe, paTnp:

220 Sobre I'estil platonic en aquest passatge i la seva significacio cf. Martinez Marzoa 1996a, cap. 11.

221 Potser aquesta sigui la rad que Plato atorgui a I'anima d'Odisseu, I'arterés, el darrer lloc en el torn
d'escaollir vida, i que, malgrat aixd, després d'una estona buscant, trobi arraconada i ignorada per tothom
I'tinica que desitja després d'una vida ambiciosa, perd, a parer seu, plena de penalitats: la vida d'un
home idiwTov («plebeu» o «alie als afers publics» o «que no és un coneixedor professional») i
ampdyuwv («sense maldecaps»).
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dins el recte consell de Radamant,

a qui el gran pare manté assegut aprop seu,
I'espos de Rea, la qui té el tron més alt de tot.
Peleu i Cadme es compten entre ells,

i Aquil-les I'envia la mare, després que persuadis
el cor de Zeus amb supliques;

Per comencar es cita Radamant, heroi famos per la seva prudéncia i justicia, a qui
s'atribuia l'organitzacio del codi cretenc que havia servit de model a varies ciutats
gregues, per la qual cosa podem suposar que era poeta, i que, segons I'Odissea, viu a les
illes dels benaurats (0d.4.564) mentre que segons altres tradicions jutja a I'Hades.?? En
el cant Radamant aconsella els benaurats en la justicia i fa d'intermediari entre aquests i
els déus. La segona figura mitjancera que apareix és Rea. Segons Martinez Marzoa, si
Zeus representa el mon de la llum i les coses i Crono és alld deixat enrere en el sorgir de
tal mén, Rea, en tant que mare d'un i esposa de l'altre, representa la mediacié o remissio
d'un a altre i, per tant, I'obertura necessaria perqué ambdds se sostinguin.?® La tercera
figura ve precedida per la mencié de tres mortals que han estat acceptats en «aquell»
mon: Peleu i Cadme, pertanyents al llinatge de Tero, i Aquil-les. | aqui, precisament en el
moment en qué s'anomena I'heroi més brillant de la lliada, apareix I'element mediador
trencant amb el possible cataleg (que seguiria si ens trobéssim en un poema épic), i
alhora tancant la «llista» en el nombre tres, constituint una figura d'herois.?** La mediacio
en questio la du a terme Tetis, deessa de la generacié anterior a Zeus i mare d'Aquil-les,
que intercedi davant del déu en favor d'aquest perquée se li retés I'honor degut.
Theunissen subratlla que I'accent caigui sobre la mare, la qual representa allo altre
enfront el pare, i que en tant que principi matern aporta el favor amoros. El seu prec a
Zeus ve de l'amor i a aix0 el déu no s'hi pot negar.?® Nosaltres afegim que, tal com

222 Cf. THeunissen 2002, p. 769.

223 «Lo que hemos dicho de que la presencia, a la vez que es insistencia y, por lo tanto, abandono de to
méllon, sélo sigue siendo presencia en cuanto que se apoya en {6 méllon, eso se dice en el canto como
la relacion de Zeus a Crono. Quien ha sido capaz de aquella ida y vuelta ha asumido esa relacién. No ha
pasado de Zeus a Crono, simplemente ha asumido la dependencia; no esta Crono por encima de Zeus,
ni éste por encima de aquél, sino que algo o alguien esta por encima de ambos, algo o alguien que,
coherentemente, no es sino la mediacion que remite de cada uno de ellos al otro, aquella mediante la
cual Crono es padre de Zeus y que es, en efecto, la misma mediante la cual Zeus arrojé del poder a
Crono, a saber, Rea, “la que tiene el mas alto trono de todo” (verso 77).» MartiNez Marzoa 2006, p. 49.

224 Theunissen diu al respecte. «Genau genommen, konzentriert sich das personalisierende Ende
unserer Passage nicht auf Achilleus selbst, sondern auf die um ihn kreisende Zwiesprache zwischen
Thetis und Zeus. Die Erzéhlung von ihr flicht in den Katalog eine Geschichte ein, die, in krassem
Gegensatz zum Gestus der Inventarisierung, Pindars gesamte Eschatologie zu einem dramatischen
Abschluss bringt». THeunissen 2002, p. 774.

225 Theunissen afegeix que en el passatge es donaria preeminéncia a l'element matern perqué es
consideraria que «Crono, el pare de tot» i tots els pares (també Peleu, pare d'Aquil-les) haurien desfalcat
I'heréncia a través dels seus fets injustos. Cf. THeunisseNn 2002, p. 777. Nosaltres ens quedem amb
I'obertura vers el divi que representa sovint I'element femeni en la tradicio grega (per exemple, en
algunes tragedies com Antigona) i interpretarem Crono d'una altra manera.
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passava amb Heli a la Setena olimpica, que demanava ésser tingut en compte sense que
s'hagués de tocar el sorteig, aqui s'esta demanant el reconeixement de la figura sense
que calgui tocar el seu desenllag, car la mort no es pot desfer, i alhora, com hem dit
reiteradament, en tant que limit possibilita la figura. Segons aix0, si Aquil-les destaca de
mode tan especial en vida fou a causa de la seva sostinguda relacié amb una mort que li
havia estat anunciada, i, si un cop desaparegut la seva preséncia segui lluint, fou gracies
a la mediacié de Tetis que en demana el reconeixement (aixi com dels poetes que el
saberen recongixer)?® (0.2.81-83):

E' 0¢ "ExTopa apdAe, Tpoiag
duayov aoTpafi kiova, KUkvov Te BavaTtw Tépey,
Aolg Te TTaid’ AibioTra.
Ell abaté Héctor, de Troia

rotund pilar invencible, i dona a la mort Cicne
i 'Etiop fill de I'Aurora.

En resum, és gracies a aquests mitjancers entre els fets d'una vida i el seu limit que
la pluralitat d'accions acaba compareixent en la forma d'una figura unitaria. Aixd podria
donar una via per entendre el dificil gndmic que trobavem a l'inici del cant (0.2.16-17):

armointov oUd’ Gv
XPOVOG O TIAVTWY TTaTAP
dUvaito Bépev Epywv TEAOG

ni tan sols
el temps, el pare de tot,
pot convertir en no fet un resultat clos;

perqué xpdévog, en sentit grec, és obertura i lapse, i, en aquesta mesura, d'una banda
possibilita tota compareixenga, en el cas d'Aquil-les, per exemple, el seu esdevenir
constituint-se en figura, i per aixd se I'anomena 6 Maviwv TaTp (com passa amb Rea,
«la qui té el tron més alt de tot»), mentre que, d'altra banda, no ho pot tot, en el sentit que
tant el temps com la figura tenen un limit i per aixd mateix aquesta no sorgeix d'una
voluntat absoluta, sind que només pot venir del desplegament del seu €idog. Aquest, de
nou en el cas d'Aquil-les, contenia un tancament prematur (Epywv T€A0g), i aixd no es pot

226 Theunissen també relaciona el passatge sobre Tetis amb aquest gnomic, perd ho interpreta de
diferent mode: «Achileus ist, wovon damals jedermann uberzeugt war, gefallen, und diese Tatsache kann
niemand aus der Welt schaffen. Pindar setzt sie denn auch voraus. An seiner schlichten Erzahlung greift
besonders ans Herz, dal Thetis ihren Sohn eigenhandig ins Elysium tragt; sie tragt einen Toten. Aber
Zeus scheint Achilleus zum Leben zu erwecken. Genau dieses durch den Tod hindurchgegangene Leben
mobilisiert unsere Kurzgeschichte gegen die Herrschaft einer alles beim Alten befassenden Zeit. So
wenig solch Leben dagegen vermag, dalk einmal vollbrachte Taten uns bis zum Tod verfolgen, so scharf
markiert es doch die Grenzen der Sphéare, in der eine irreversible Zeit jede Wiedergutmachung
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desfer.??” En definitiva, la concepcié grega de xpdvog en el sentit de «lapse de temps»,
«oberturay, «distancia» o ambit en el qual el que és esdevé, permet entendre que,
tractant-se de quelcom delimitat i, per aix0d, no podent desfer el consumat, alhora sigui
«pare de tot». La vinculacié de la possibilitat amb I'omnipoténcia apareix en un moment
posterior al del poema, lligada a les idees romanes d'imperium («comandamenty) i
imperare («ocupar per endavant i, per tant, tenir com a territori el que s'ha ocupat i
d'aquest mode manar-hi») aixi com a les propies de les religions monoteistes (també el
Déu de I'Antic Testament és un déu que comanda), damunt les quals es fundara la
concepcioé moderna del saber en tant que domini cientifico-técnic.??® La modernitat concep
el ser de mode reductiu, entenent per «reducciéo» el passar quelcom d'un nivell de
resolucié x a un de més fi, més definit, concretament, descrivint-lo en termes numerics i
integrant-lo en un temps i espai uniformes i infinits, i assolint, aixi, el seu domini (i.e. la
possibilitat de fer amb aquell tant una cosa com la contraria). Perd Heidegger ja ha
mostrat a Sein und Zeit com aquesta nocié de temps entra en crisi en plantejar la qliestio
de la mort, en la mesura que es tracta d'un fenomen que mai no podra ser entés dins de
la tira infinita d'ares que és el nostre temps: ni com un ara, ni com un ara que ja no, ni
com un ara que encara no.??® Tal trencament ha tingut com a resultat que en Heidegger el
temps acabi designant I'obertura i coincidint amb la idea grega de ser i de temps. La mort
o el limit sén indispensables per a la compareixenga i per aixd el qui ha sabut restar entre
una i altra per tal de conquerir tant I'una com l'altra i alhora no oblidar-ne cap, esta, en
algun grau, en una posiciO meés alta que el qui «alegrement» ha sabut tractar amb les
coses; dit amb les paraules de la Setena olimpica, ha assolit un «saber major».

Que el relat de 10 péAAov acabi amb la mencié d'Aquil-les, és a dir, d'un que mor,
indica que no es tracta tant d'un paradis per als immortals, com d'una preséncia dels qui
han viscut sostenint-se en aquesta obertura. Aixd podria explicar que la histdria no encaixi
amb les d'Homer i Hesiode, que situaven els supervivents de Troia, i no un mort, en
I'Elisi®° sense esmentar un «altre lloc» per a determinats herois, i, alhora, corroborar el

ausschliel3t, eben der Sphéare todverfallenen Daseins. Es begrenzt das Chronos-Prinzip durch eine
Gegeninstanz.» THeunissen 2002, pp. 776-777.

227 Potser podria corroborar la relacié d'Aquil-les en tant que mortal amb la compareixenga del divi, el
mite que s'explica en la Vuitena pitica (estrofa cinquena), composta dos anys després de la Segona
olimpica, segons el qual la decisio dels olimpics que Tetis s'unis a un mortal fou motivada per 'oracle de
Temis (B€uig, «poder de l'ordre correcte») que havia vaticinat la supremacia del fill de Tetis sobre Zeus i
els seus germans en el cas que aquesta engendrés un fill amb algun d'ells. Segons aix0, Aquil-les havia
de morir per tal que el divi present no se sostragués a la preséncia.

228 Cf. Heibeceer 1982b, pp. 57-63.
229 Cf. Heibecaer 1977a i MarTinez Marzoa 1999a.

230 «Hesiod, and Homer too, describes a special place set aside for a special group of people: so favored
are they by the gods that they escape death itself. Achilles, however, is, of all Greek heroes, precisely the
one who dies. [...] His presence on Pindar's Island makes it a completely different phenomenon from
Homer's Elysian plain, and even from Hesiod's Islands of the Blest. A paradise both open to the dead and
painted in epic colors needs someone like Achilles if it is not to be a mere imitation.» Nisetich 1989, p. 64.
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que hem anat dient reiteradament, és a dir, que el mélos és ja un pas més enlla de I'épos.
De fet, que es tracti d'un que ha mort i que, per tant, sap de la mort, el vincula
especialment a I'obertura vers la qual es dirigeix el cant. El cant es fa per mor d'un home i
una gesta i per tal de mostrar-ne la seva excel-léncia es mou vers un marc ideal que en la
Segona olimpica I'ocupa una digressié sobre la condicié de l'advenir; el cant busca
continuadament i ja des del principi la figura que s'assoleix en el nombre tres (0.2.1-2,
Avaipoppuiyyeg Uuvol, / Tiva Bedv, Tiv' Apwa, Tiva & avdpa kehadrioopev; «Himnes que
governeu la forminx, / quin déu, quin heroi, quin home celebrarem?») recorrent el cami
del «naif» a I'«ideal», pero a través de diferents mites i trencaments adverteix que el
tracte amb el divi exigeix coratge («TOApay»), virtut o excel-léncia («apet)»), donat que
només gracies a aixo podran lluir la riquesa («1TAoUToG») de la gesta: 6 pav TAolTOg
APETOTG ODdAIOAAUEVOG PEPEI TV TE Kai TV / Kalpdv Babeiav UTrEXwV Pépiuvav dypoTépav
(«La riquesa adornada d'excel-leéncies déna ocasi6é a aix0 i allo, sostenint una atencio
profunda i que recerca», 0.2.53-54).

Per acabar aquest apartat sobre |'aproximacié pindarica a 10 péAAov compararem
alguns aspectes dels elements mitjancers pindarics de nou amb elements semblants que
es troben en Platd. Quan al principi d'aquest capitol hem traduit agveog Te Tevixpog
(N.7.19) per «pletorics i indigents» en comptes d'usar la forma més habitual de «rics i
pobres», deliberadament voliem acostar-nos a la parella de termes contraposats que
utilitza Platé per designar els pares d'€pwg en el «Convit»: TTOpog («pas», «recursy) i
Tevia («pobresay, «indigéncia») i aixd pel que expliquem a continuacio: En el dialeg la
«descripcio d'€pwg» acaba constituint una «fenomenologia del desarrelamenty,®!
possibilitant aquest I'obertura necessaria perqué comparegui el divi: €pwg és el daipwv
que regeix Socrates capacitant-lo per saber de I'€ido¢ sense convertir-lo en cosa,
sostenint la diferéncia de plans i mantenint aixi el caracter divi, irreductible i desarrelant
del que efectivament és. D'ell se'n destaguen dues cares molt vinculades, segons ens
sembla, al motor pindaric: d'una banda, per ser fill de T6pog, la seva capacitat de trobar
sempre sortida, d'altra banda, per ser-ho de Trevia, la seva permanent falta dels elements
que donin una posicit estable. En la Segona olimpica les deesses mitjanceres Rea i Tetis,
a causa de la seva condicio d'amants i mares, també es troben sota l'influx d'épwc i,
gracies a aix0, poden fer compareixer I'anima dels qui estimen; igualment el temps en tant
que obertura és el que fa comparéixer tot el que és, i, per tot plegat, el poeta també ha de
cercar aquesta posicio intermédia entre la preséncia i la no preséncia, car, com passa
amb el temps, no ho pot tot, sind que ha d'atendre al que roman ocult per tal que pugui
sorgir en figura. Ara bé, mentre que en Pindar &€pwg (i Xpoévog) queden com expressions

231 MarTiNez MarzoA 19963, p. 129.
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fugisseres que intervenen en el decurs de les coses, perd ni se'n fa tema ni esdevenen
personificacions,?*? en Platd es basteixen dialegs sencers entorn d' £pwg (i el temps).

Com hem anat veient reiteradament, en I'obra de Platdé trobem la influéncia de
Pindar tant pel que fa al plantejament general com als temes concrets que tracta, per
exemple: I'establiment d'un «aqui» i un «allay per tal de separar els plans «naif» i «ideal»,
les vides successives enga i enlla de la mort o la descripcié del mon del més enlla i,
finalment, la mencio d'€pwg com allo que, desarrelant, possibilita la compareixenca del
divi. De fet, la coincidéncia tematica entre Platé i Pindar és tan gran que ens ha permés
implicitament aplicar el concepte de traduccié plantejat per Szondi en el seu estudi sobre
la traduccio celaniana del Sonet 105 de Shakespeare®® en el qual mostra com la
coincidéncia de continguts fa més rellevant que les distintes obres responen a una
diferent intenci6 vers el llenguatge i com aquesta diferent intencié és un determinat punt
de vista sobre la historia del ser. Aixi, el fons al qual respondria el fenomen d'una figura
irreductible seria el recollir des d'una determinada ubicacié el sorgir-i-pérdre's de Grécia
0, si es vol, la gqlestid6 Grécia— Modernitat. La comparacié entre Pindar i Platd ens ha
permeés veure en la determinada intencio vers el llenguatge que Pindar és el seu paper en
la generacio i alhora avortament d'un tram de l'esdevenir grec, valent-nos de la
caracteritzacié que fa Holderlin d'aquest procés en la seva teoria dels géneres poétics
grecs, mentre que en la intencio vers el llenguatge de Platé no hem trobat la generacio
d'un tram de I'esdeveniment, sind un recorrer allo ja generat i, per tant, una ubicacioé una
mica més distanciada o externa.

232 "Epwg apareix en els seglients passatges de Pindar amb significats que, segons Slater, poden
oscil-lar entre «passié», «amor», «desig» i «anhel»: P.10.60, N.3.30, N.8.5, N.11.48, 1.8.29, fr.122.4,
fr.123.1, fr.127.1, fr.128.1.

233 Cf. Szonpi 1978a.
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1.3.10. Modificacié del mite

Si unes linies més amunt hem aplicat el concepte de traduccié de Szondi a la relacié que
s'estableix entre determinats passatges de Pindar i Platé per tal de veure com la diferent
intencio vers el llenguatge és un cert punt de vista sobre I'esdeveniment «Grécia» i una
determinada manera de recollir-lo, ara farem el mateix amb Homer i Pindar;
concretament, veurem com aquest modifica certs passatges provinents de la tradicio
épica i mirarem d'explicar-ne el perqué. Ens centrarem en la Setena nemea i el Sisé pean
que, precisament per un determinat tractament del mite, han resultat extraordinariament
polémics.

La Setena nemea glorifica Sogenes d'Egina, vencedor en el pentatld infantil,
emparentant-lo en la part «mitica» amb Aiant Telamoni, Aquil-les i Neoptolem,?* deturant-
se especialment en aquest darrer heroi del qual es parla també en el Sisé pean. Els
poemes épics que ens han arribat no li donen gaire protagonisme i quan en parlen el
tracten com a mirall del seu pare,?® mentre que Pindar el converteix en el centre de la
narracié mitica, al-ludint al seu paper en la caiguda de Troia i relatant la seva mort
violenta a Delfos, amb algunes diferéncies significatives respecte el que en diu al Sise
pean. En efecte, pel que fa a I'actuacié en la desfeta de Troia, al Sisé pean (Pean 6. 104-
120) es narra I'impietés assassinat de Priam a mans de Neoptolem al peu d'un altar, i a la
nemea no; en quant a la mort de Neoptdlem, en el pean ve de la voluntat d'Apol-lo per
I'acte comés a Troia, mentre que a la Setena nemea, si bé s'estableix alguna mena de
connexi6é entre la preséncia de Neoptolem a Delfos i la seva actuacié a Troia, només
s'esmenta la baralla en qué s'hauria vist embolicat per unes carns (N.7.34-42).%*
Aquestes modificacions han dut alguns autors a veure diferencies clares entre el Pean
sise i la Setena nemea i a buscar justificacions per a un i altra. Nosaltres mirarem
d'analitzar, seguint Hélderlin, quin sentit podria tenir que el mélos modifiqui un mite épic,

234 Tots ells pertanyen al mateix llinatge: de la unié de Zeus amb Egina en neix Eac, pare de Telamé, qui,
al seu torn ho sera d'Aiant, i de Peleu, del qual descendiran Aquil-les i el seu fill Neoptdlem. Cf. Race
1997, p. 398.

235 «He will, of course, have been know to Pindar's audience through a multitude of poems and stories
that are lost to us, but from what survives of the literary and painted materials a single strong delineation
emerges, and it is positive. Neoptolemos, 'he who went young to war', was the son who, having inherited
Achilles'task and his wrath, finished what his father had begun. When Odysseus described him in Hades,
where only the truth could be told (Od.11.505-37), he made him point by point the son who was all that a
father could wish [...]. The Neoptolemos of the Cycle was much the same, as far as one can see, a boy
who followed Odysseus from Skyros to Troy, received the arms of Achilles, spear included, and heard the
instructions of his father's ghost (Il. Parv. Enar. 12-14 D). And it is notable that this epic taker of Troy was
not much more than a child (Kypria fr. 16 D = Paus.10.26.4); indeed, taken literally, the Kypria would
force one to imagine a conqueror barely 10 years old, since in that poem his conception came only after
the wounding of Telephos (Enar. 38-42 D.)» Burnert 2005, p. 188-189.

236 «[...] la idea de que es un castigo por su conducta impia al haber matado a Priamo suplicante, en un
templo, aparece aqui por primera vez en nuestras fuentes». SuArez e LA Torre 1988, p. 364.
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que en els dos llocs on es recull (Pean sisé i Setena nemea) presenti diferencies
significatives i que, a més, en ambdds casos versi sobre esdeveniments violents, podent
fins i tot arribar a semblar deshonrés en un dels poemes.

Tenint en compte que, en primera instancia, el canvi es produeix en relacié amb la
tradicié épica, una clau per entendre'n el sentit la podrien donar uns versos que ja han
estat comentats al punt 1.3.5 sobre la seduccié que exerciren les paraules que Homer
posa en boca d'Odisseu donant-li el favor de I'assemblea d'Aqueus, en lloc d'atorgar-lo a
aquell que el mereixia, Aiant Telamoni (N.7.20-27). Alla interpretavem tal critica en el
sentit que Pindar (o el mélos), en sorgir en un moment posterior a Homer (o I'épos),
adverteix quelcom pertanyent a aquest consistent en que, precisament a causa de la
seva rellevancia, pot quedar-se en un mera aparenga sense connexido amb la veritat.
Pindar no dubta que el poema homeéric assoleixi la preséncia del mode més meravellos,
només adverteix que, precisament per aix0, s'allunya de la seva provinenga amb risc de
perdre-la; i és que la lluissor en Homer es basta per si sola en el mateix sentit en qué ho
fa la rosa en els versos d'Angelus Silesius,?’ pero, tan bon punt ha estat conquerida,
deixa de ser suficient. Aquest moviment no és exclusiu d'Homer i Pindar, siné inherent a
tota recerca del ser. Aixi, per exemple, Descartes inicia I'ontologia moderna conquerint la
«claredat i distincio», pero, precisament perqué ha estat conquerida, el filosof que vingui
a continuacio haura de questionar-la com si es tractés de quelcom ontic, passant a
preguntar-se com pot un estar segur que la seva percepcio és «clara i distintay», deixant,
aleshores, la «claredat i distincié» de bastar-se per si sola. Per aix0 Leibniz haura de
construir un muntatge ontologic molt més complicat que, a més, quedara obert en
diferents punts.?? La relacié que s'estableix entre ambdos autors és un exemple que l'en-
qué-consisteix-ser només pot ser-ho quan se'l tracta, perd amb aixd se li déna un cert
caracter de cosa, deixant de ser I'en-qué-consisteix-ser, i requerint un nou moviment per
tal d'explicitar la radical diferéncia entre I'd0ntic i I'ontologic. En posar aquest exemple no
estem pressuposant que Homer faci ontologia; Homer mostra cada cosa en la seva
irreductibilitat, en la seva xdpig, perd aquesta irreductibilitat que en ell basta per tal que la
cosa sigui, immediatament després de produir-se ja deixa de ser suficient. Pindar ja dubta
de la mera xdapig i per aix0, per tal de mostrar la gesta en la seva irreductibilitat, no es
dedica a descriure-la amb detall, sin6 que ha de construir tot el que hi ha darrera d'aquest
acte bell, el fons des del qual sorgeix, el divi. Aixi, doncs, la resposta pindarica a la
constatacié dels perills de la xdpig sera la seva exegesi (certament dins del mode de dir
grec que no és el de I'analisi logica). Potser aquesta és la rad que la Setena nemea no
s'inicii amb una mera invocacio a la «musa» o la «dea», sind invocant, d'una banda, una

237 «Die Rose ist ohne warum; / sie blihet weil sie bllihet. / Sie achtet nicht ihrer selbst, / fragt nicht, ob
man sie siehet.»

238 Mai no disposarem del coneixement complert de cap substancia, perqué mai no podrem fer tot el
procés de deconstruccié-reconstruccid ni tan sols d'una idea i, a més, no sabrem damunt quina classe
de substancies recau el caracter d'existent.
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deessa clarament implicada en tot sorgir a la vida que, per aixd mateix, enllaga l'informe
amb la figura: llitia, protectora dels parts (N.7.1) i, d'altra banda, una mica més tard, la
deessa que, també de forma rellevant, rescata de I'oblit alld que havent tingut una figura
podria caure en l'informe: Mnemodsine, protectora del cant (el poema és I'Unic mirall per
als nobles fets, si Mnemosine ho vol, N.7.14-16). Igualment al cap de poc, assenyalant de
nou I'horitzé que dona sentit a la figura, es reconeix com a savi aquell que sap de la mort
(N.7.17.20, cf. 1.3.9) i, a continuacio, es passa a tractar I'efecte destructiu de la xdpig
abandonada a si mateixa, fent referéncia a I'episodi esmentat més amunt sobre el dir
d'Odisseu / Homer?? i a la ruina d'Aiant (N.7.20-23), el qual és qualificat del millor en la
batalla després d'Aquiles (N.7.27, és a dir, després de precisament aquell que a la liada
és presentat la major part del temps en tant que absent) implicant en la desgracia també
la bellesa d'Helena (car I'heroi creua el mar vers la ciutat d'llos per tal de retornar-la al seu
espos, N.7.28-30). Llavors es repren el tema de la mort i de la possibilitat que, pel voler
d'un déu, els nobles fets perdurin (N.7.30-32) i els membres del cor (o el cant, o el poeta)
es presenten com a ajudants («BoaBdéwv», N.7.33) al centre ombrés de la terra
(desplagant-se a Delfos, perquée ara la historia s'esdevindra alla). Aleshores s'introdueix la
figura de Neoptdlem enterrat al santuari, es recorda el seu saqueig de Troia, el posterior
retorn per mar, errant la ruta, i la curta regéncia a Molossia on la seva descendéncia
encara en reté I'honor (N.7.34-40), és a dir, tot de fets que vinculen la compareixencga
amb la no instal-lacio, I'error i, fins i tot, la violéncia (recordem que a 1.3.3 hem tractat de
crims i errors implicats en la conquesta del ser). En el mateix sentit, la figura de I'heroi
queda tancada quan, havent arribat a Delfos per a oferir-hi el boti més excels de Troia, es
veu involucrat en una baralla per les carns del sacrifici i un home el travessa amb una
daga (N.7.40-42). Els delfis hospitalaris se'n dolen molt, pero ell ha pagat el seu deute al
desti, perqué calia que un eacida reial restés al temple com a legitim vigilant de les
processons que honoren els herois amb molts sacrificis (N.7.43-47). Aqui ens volem
aturar en una de les modificacions que la versio pindarica fa respecte el mite homeéric. En
efecte, Burnett considera que la descripcid de la mort de Neoptdlem degué resultar
xocant a l'audiéncia, tant pel trencament que suposava amb el cicle épic com pel mode
en qué apareixia i es relatava, i que la imatge de I'heroi enfilat amb una espasa devia
associar-se amb la d'Aiant travessat pel glavi.?*® Aixi mateix, assenyala que tant I'un com

239 La barra (/) que hem utilitzat per connectar Homer i Odisseu estableix una relacié d'identitat entre
poeta i creacié perqué, efectivament, sembla que Pindar atribueix indistintament I'habilitat enganyosa del
dir tant al personatge com a l'autor.

240 Una cosa semblant passaria amb el suicidi d'Aiant. Nisetich ha observat que la diferencia principal
entre la versié d'Homer (11.2.768, Od.11.469-564) i la de Pindar (N.7.24-30, N.8.23-32) és que aquest
darrer descriu el suicidi amb una imatge impactant. Cf. Niserich 1989, pp. 9-10. A la semblanca entre un i
altre heroi afegim que Neoptolem també se senti ultratjat al no obtenir la part (aqui de carns) que
considerava propia, morint a causa d'aix0, que, segons la tradicid, Aiant tampoc no fou incinerat com era
costum, sind col-locat en un féretre i sepultat, i que els atenencs li tributaven honors divins a Salamina
anualment. A més, tant I'un com l'altre s'han comparat amb Aquil-les en la mesura que sigui possible una
comparacié amb I'heroi més excel-lent de Grécia.
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I'altre soén herois infravalorats per la poesia épica i rescatats pel cant pindaric i que la
historia del repds de Neoptdlem a Delfos s'explica com una prova que un epinici pot
descobrir una gloria que I'épos ha ignorat.?*' Tals observacions ens proporcionen una via
per a fer una interpretacioé hoélderlinana del passatge. Recordem que venim de la critica a
la xapig del dir homeéric que, desvinculada de la veritat, porta Aiant a la ruina. Ara Aiant i
Neoptdlem sén rescabalats amb el que aixd comporta: valorar la veritat per sobre de la
lluissor o només aquella lluissor que estigui vinculada al ver. Aixi, el mite pindaric ja no
s'entreté en Odisseu, I'heroi que llueix continuament en el dir homéric, sind que es dedica
a aquells que, essent model de virtut (especialment Aiant, el que mai no perd la calma,
laconic, bondados i temords dels déus), resten en el dir d'Homer en una grisa mitja llum.
Amb tot, o precisament perqué no ha de caure en alld que critica a Homer, el cant mélic
tampoc no es recrea en les vides d'Aiant i Neoptdlem, sind que les recorre en pocs versos
passant per moments significatius enllagats entre si amb episodis abruptes com
I'assassinat o la mort violenta.

La relacio entre la «grisor» d'Aiant i Neoptolem i el cant pindaric es pot veure també
en el mode en qué aquest insisteix en la necessitat de laconisme. El vers que ve a
continuacié del relat de I'esdevenir de Neoptolem diu (N.7.48):

eUWVUMoV £g Oikav Tpia ETTea dlOPKECEN”

pel que fa al seu dret a un bon nom,
[bastara amb tres paraules;

Aqui la volguda sobrietat sembla contrastar amb I'abundor de detalls homérica; si en
Homer l'excessiva preséncia del discurs d'Odisseu desviava I'assemblea del recte cami,
aqui, per deixar constancia d'una figura bastaran tres paraules. A continuacio es diu que
el cantor (o el cant) és un testimoni verdader (N.7.49-53):

oU weldI¢ 6 ydpTug Epydactv ETTIOTATET,
50 Aliyiva, Te@v AI6G T’ éKyovwyv. Bpacy ol T0d' eitrelv
@agvvdig apeTaic 6OV Kupiav Adywv
oikoBev: GAAG yap avatrau-
o1G €v TTavTi YAUKETa Epyw: KOpov &’ Exel
Kai péNI kai Ta TEpTTV' AvBe” Agppodioia.

El testimoni que presideix els fets,
Egina, dels teus descendents i de Zeus,
no és un falsari. S6c audag per dir:
el cami sobira de les paraules per a virtuts radiants
[és tracat] des de casa. Pero el descans
en tot treball és dolg; i fins i tot du tedi
la mel i les flors delitoses d'Afrodita.

241 Cf. BurnetT 2005, pp. 191-192.
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Burnett remarca la relacido entre €moTatel («presideix») i émiotnua («fita funerariax)
concloent que el testimoni que assenyala les gestes dels descendents d'Egina i Zeus és
la tomba de I'heroi. Nosaltres ens servim d'aquesta relacié per apuntar una possible
referéncia a la necessitat del limit en tota compareixenga, sigui la fita funeraria o bé el
cant verdader que, per a ser-ho, ha de ser contingut. Aixi, en els versos citats s'alertaria
dels perills de I'encant que, sense limit, arriba a provocar el tedi. Si les paraules d'Homer
es van desviar de la veritat, ara la reflexio del cor el manté allunyat de I'excés en la justa
mesura (N.7.64-69):

A £V O’ €yyUg AXalOg oU PEPWETal W’ avip
65 loviag Utrep GAOG oi-
KEwv, Kai TTpoevia TTETT0I0’, £V T dAPOTAIG
OupaT dépkopal AaPTTPOV, oUx UTTEPROAWY,
Biala TTavT’ £k T0dOG £pUoalg O 6 AoITTog elppwy
TTOTI XPOVOC EpTTOl. oBwV O€ TIC AVEPET,
€l Tap PéAOG Epxopal Wwaylov 6apov EVVETTWV.

Mes havent-hi un home aqueu que habita
enlla de la mar Jonica, no em censurara,
i confio en I'hospitalitat; entre els ciutadans
soc vist amb la mirada resplendent,
no havent sobrepassat la marca,
apartant tot el violent del meu assumpte immediat;
que el temps que ha de venir avanci
favorable. Algu que ha aprés dira®*?
si vaig fora del cant dient un so torgat.

Aquesta mesura no és facil d'assolir i només s'aconsegueix amb una actitud «heroica».
D'aqui el simil amb les cinc proves del pentatld que ha hagut de passar el jove atleta
celebrat (N.7.70-73):

70 EUgévida TaTpabe Zwyeveg, ATTOUVUIW
un Tépua TpoRaic dkovl’ (WTe XaAkoTrdpaov dpaal
Boav yAwooav, 6¢ ECETTEUYEY TTAAQIOUATWY
avxéva kai gbévog adiav-
Tov, diBwvi TTpiv GAiw yuiov EUTTeaEiv.

Sogenes, del llinatge Euxenida, juro

no haver impel-lit com javelina de galtes de bronze

la rabent llengua, passant de llarg el final,

la que allibera de la lluita

coll i brad, no amarat de suor, abans d'exposar el cos
al sol que abrusa.

242 En el sentit que només algu savi dira.
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El passatge ha estat interpretat per alguns estudiosos en el sentit que el cor no ha tingut
cap tipus de victoria primerenca, sense suor, sind que ha trobat multiples opositors
(poetes que han seguit cegament Homer i els cantors del cicle épic) i ha hagut de lluitar
fins a la darrera prova.?* Nosaltres trobem que la dificultat al-ludida rau en que per
mostrar la bellesa de I'accid humana no n'hi ha prou amb dir-la, siné que cal fer-ho tenint
en compte alld divi deixat enrere i com a tal (N.7.77-79):

gipeiv atepdavoug éAappdv, avaBdaAeo Moiad Tol
KOAAD Xpuaov £v Te AeUKOV EAEQavO’ aud
Kai Agiplov GivBepov TTovTiag UpeAoio’ é€poag.

Trenar corones és cosa facil, lliura-te'n; mira, la musa
lliga en or i vori blanc, ensems
la flor liliacia del rou mari, havent-la dut de sota.

El cant ha de tenir en compte tant el que surt a la llum (or i vori blanc) com alld que
recloent-se resta al fons (la flor del rou mari —el corall- submergit en l'aigua), perqué
nomeés aixi podra mantenir viva i verdadera la gesta que celebra. La mateixa idea
d'enllagar un cantd i altre torna a aparéixer unes linies més avall, de nou vinculada a Ter6
i ara referida al lloc on se situa el seu habitatge, entre dos recintes dedicats a Héracles,
tal com queda inserida la llanga en el jou de la quadriga (93-94).?* En el passatge el cor
es refereix a I'heroi i diu:

£1rel TeTpadpoIoiv WO’ apudTwv Juyoic
£v TEPEVETOI DOMOV EXEl
TEOIG, AUPOTEPAC WV XEIPOG.

car, com el jou d'un carro de quatre cavalls,
ell, anant a una o altra ma,
té la casa entre els teus recintes.

La lectura recolzada en la teoria hélderliniana possibilita també una via d'interpretacio
pels darrers mots de I'epinici que han dut alguns estudiosos a veure-hi una referéncia
apologeética al dur tractament que suposadament el Pean sise hauria donat a Neoptolem i
d'altres a trobar-hi una discussié amb la tradicié épica (N.7.102-105), és a dir, en tots dos
casos, a buscar una explicacié per la matisacié que Pindar faria o bé a la propia narracio
dels fets en un altre cant o bé a la modificacié d'un mite épic:

243 «The pentathlon could be won with enough victories in earlier events such as the javelin throw,
thereby obviating the deciding wrestling match in the heat of the day. The implication is that Pindar will
spare no effort in praising the victor.» Race 2006, p. 79.

«And what the chorus says (with a characteristically negative expression) is that they have not had
this kind of early success; they have met multiple opponents (all those poets who would blindly follow
Homer and the singers of the Epic Cycle) but they have not completely outdistanced the competition.»
BurneTT 2005, p. 198.

244 Cf. Race 2006, p. 81.
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10 &’ éuov ol TroTe PAcel Kéap

atpotroicl NeoTrtoAepov EAkUCal

ETTEDI" TAUTA OE TPIG TETPAKI T AUTTOAETV
105  &mopia TeAEBEI, TEKVOI-

olv arte yawuAdkag ‘Alog Kopiveog'.

El meu cor mai no dira

haver rossegat Neoptdlem amb mots
inflexibles; remoure tres i quatre cops

el mateix esdevé va,

com un que lladra als nens “Corint, de Zeus”.

Abans de comentar aquest final, exposarem breument algunes de les principals
interpretacions que se n'han fet. Schadewaldt (1928), que veu en la problematica Setena
nemea un bon exemple per mostrar la unitat de I'epinici, considera que el cant certament
al-ludeix al Pean sisée i que ho fa puntualitzant que alli ja s'havia honorat Neoptdlem, pero
que fou mal interpretat per un public sense judici. Respecte les diferéncies que es poden
trobar en un i altre poema, I'autor argumenta que en Pindar no regeix la nocié de veritat
moderna i que, malgrat no dir el mateix, aixd no exclou la veracitat tant en un cas com en
I'altre. Tugendhat (1960 Hermes 88:385-409, 1992) considera que ambdds poemes tenen
com a centre Neoptolem i que narren practicament el mateix, perd subratllant dos
moments diferents de la historia: aixi, mentre que el Pean sise s'atura en el fet vergonyds
i impietds de l'assassinat de Priam al peu d'un altar i el conseglent castig d'Apol-lo, la
Setena nemea tracta la mort de I'heroi a Delfos com si fos un fet casual i remarca que alla
hi és reconegut com a vigilant del temple. En quant a la possible referéncia d'un a altre
cant i en contradicci6 amb I'opini6 de Schadewaldt, Tugendhat considera que en la
Setena nemea el poeta no defensaria I'acciéo de Neoptdlem narrada en el pean, siné la
seva grandesa malgrat certes ombres de la seva vida, que aqui no explicitaria. Igualment
en discussiéo amb altres autors, interpreta que les ultimes linies de la nemea no neguen
haver ensulsiat Neoptdlem amb paraules poc elegants (tal com defensa Dornseiff) ni amb
paraules que no quadren (com apunta Wilamowitz), perqué drpotrog no té mai aquest
sentit, sind el de «tossut», «impiu», «no conciliador» o «invariabley, i, basant-se en aixo,
conclou que Pindar al Sise pean s'avingué a fer una presentacid poc elogiosa de
Neoptolem degut a les circumstancies que el motivaven (i.e. elogiar Apol-lo), mentre que
en la nemea I'ha hagut lloar a causa dels seus lligams amb Egina. Aixi el cant conclouria
que no es pot subjectar res de mode completament inflexible, perqué cap mortal no és
mai del tot unitari, uniforme, pur i felic. Bundy (1962, reeditat el 1986) cita el final de la
Setena nemea com un exemple de gnomic que expressa la relacié del poeta amb el seu
assumpte creant un contrast, aqui concretament per la via d'expressar la seva
impaciéncia davant la possibilitat d'una major elaboracié del tema. D'aquesta manera
reforga I'afirmacié que I'himne a Neoptolem ha fet justicia al seu heroi i als altres lloats en
I'oda. L'autor, a més, cenyint-se a la idea que el motiu principal del cant és elogiar el
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vencedor i no autojustificar-se, afegeix que la referéncia al Pean sisé és falsa.?** Kéhnken
(1971) tampoc segueix aquesta connexio, al-legant que l'opinid de I'escoliasta és només
una entre d'altres, sense la qual no s'haurien relacionat mai ambdos cants. L'autor
atribueix les diferéncies entre el tractament dels mites d'Aiant i Neoptdlem en un cas i
altre als diferents destinataris, i interpreta el polémic passatge (vv. 98 ss.), que alguns
consideren exculpatori, en el sentit que I'exposicié del mite de Neoptdlem és un regal per
a Teari6 i fet de tal mode que cap descendent de I'heroi podria criticar-lo. Slater (1977),
seguint I'estela de Bundy, refusa la idea que la Setena nemea tingui cap relaciéo amb el
Pean sisé,*® considera que els polémics versos expressen no haver retrocedit a I'nora de
tractar el seu tema, i afegeix que l'audiéncia devia conéixer prou bé la figura de
Neoptolem a través del cicle épic, el qual molt probablement ja connectava la seva mort
amb el seu sacrilegi a Troia, i que Pindar, com fa en molts altres cants, utilitza aquestes
histories provinents de la tradici6 com a contrast per a fer una lloanga de I'heroi i per a
mostrar que el sentit de I'epinici és elogiar. Burnett (2005) no només posa en dubte que
en aquest poema Pindar s'estigui retractant del que va dir, siné també l'anterioritat del
Pean sisé respecte la Setena nemea®’ i, abandonant la idea que es pugui trobar una
referéncia d'aquesta a l'altre, passa a entendre l'epinici com una extensa i inventiva
celebracié de Sogenes per a la qual el poeta se serveix del mite de Neoptdlem. Segons
l'autora, el cor acabaria concloent que ha escollit bé el motiu del mite i que ha lluitat amb
aquest d'una nova manera: no lloant I'home equivocat com havia fet Homer, no exagerant
ni violentant la veritat, ni prenent el cami facil, sind explicant una historia veridica sense
estalviar suor ni esfor¢. Burnett para atencio en el fet que la majoria d'intérprets hagin
entés éAkUw («dur arrossegant», «atreure», «persuadir») en el sentit d'évuBpilw
(«maltractar», «ultratjar») i afegeix que, si bé el verb abasta les accions de «recollir» i
«arrossegar», nomeés rarament significa «maltractar un cos» i mai en Pindar, per a qui
més aviat esta associat a I'atraccié que produeix la captivadora forga del so o bé I'accio
que du a terme un timid esperit agafant un home de la ma i estirant-lo fora del que és
correcte (cf. N.11.32).2*® Nosaltres seguirem aquest sentit d'éAkUw.

Tenint presents les interpretacions dels versos finals de la Setena nemea que hem
presentat més amunt, mirarem d'esbossar-ne una des de la peculiar posicié de Pindar en

245 Cf. Bunoy 1986, p. 28-29.

246 | 'autor addueix que: 1) no es pot confiar ingenuament en els escoliastes hel-lenistics; 2) si es tractés
d'una apologia pel pean, el final del poema no seria gens diplomatic; 3) en cas que contingués un explicit
refls a defensar-se pel dit en el pean, encara resultaria més ofensiu; 4) si el que digués és que no va ser
ofensiu i que no repetira el ja dit, i llavors es posés a explicar un mite molt diferent, quedaria com un
mentider; si, en canvi, no hi ha contradiccié entre les dues versions, no s'entén perque amb la nemea els
eginetes no s'haurien de sentir ofesos si abans s'hi havien sentit. Cf. Stater 1977, pp. 203-205.

247 «It cannot be proved that Paian 6 preceded this ode; nor can any part of that Delphic song, whatever
its date, be read as necessarily offensive to Aiginetans; nor finally can anyone explain why the islanders,
if they where angry, continued to give Pindar commissions.» Burnert 2005, pp. 185-186.

248 Glater, concretament a N.7.103, li dona un sentit metaforic lligat a la lluita.
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el cercle dels generes, recollint la problematica que el poeta troba en Homer. Des del
meélos es veu com el cant és, precisament per la seva excel-lencia, seductor i instaurador
d'engany, pero el cor pindaric diu que no ha «rossegat Neoptdlem amb mots inflexibles»
(recordem el sentit que Tugendhat déna a drpoTrog), és a dir, que no ha apartat (éAkUw) la
figura de Neoptolem fora de la justa via.?*® Per aconseguir-ho ha passat per un mite
conegut questionant-lo (el d'Homer) i n'ha elaborat un de nou, evitant, alhora, insistir en la
preséncia (inflexibilitat) que podria venir d'un elogi excessiu (Bundy parla de la
impaciéncia a I'hora d'una elaboracié massa llarga del tema). En efecte, ha assenyalat la
mort violenta de dos herois potser menystinguts en I'épos i recordat que tota presencia té
un limit que se sostreu i gracies al qual pot ser-ho. Més amunt hem relacionat les
qualitats d'Aiant i Neoptolem amb les del mélos, especialment el pindaric, consistents en
la sobrietat i la brusca articulacio, i també hem comentat la vinculacié entre el poema com
a testimoni i la tomba de Neoptolem. Doncs bé, si el laconisme es busca per evitar caure
en la mentida, aleshores la coratjosa i, alhora, convulsa trajectoria de I'heroi fins morir
assassinat a Delfos podria justificar que, finalment, mereixi el sepeli alla com a vigia de
les processons.??°

Fins aqui hem mirat d'entendre per qué Pindar modifica el mite homeéric i per qué en
basteix un de nou molt més abrupte i laconic. EI mateix argument sobre la necessitat de
no insistir en la presencia serveix per justificar el fet que Pindar en el Pean sise
construeixi el mite d'una manera i en la Setena nemea d'una altra. De fet, cap poeta
explica el mite tal com I'ha rebut, sind que, en més o menys grau, introdueix modificacions
per tal de mantenir-lo viu.?' En aix6 no hi ha cap greuge, car, com diu Schadewaldt, a

249 Que l'aTpoTria no convé al divi es pot trobar també en els poemes homeérics, on I'heroi especialment
estimat pels déus perqué sap tractar amb ells com els escau és Odisseu, el TToAUTpoTTOG. Aqui, pero,
Odisseu representa el naif per excel-lencia i els perills de la mera preséncia.

250 «En todo caso, alli estd Neoptdlemo, para cuya muerte, ocurrida alli mismo, se sugiere una relacion
con su actuacion en el saqueo de Troya. El coro no se retira de esta ultima afirmacién; y mantiene que a
Neoptolemo le tocd lo que le tocaba; sélo que de ello se da en los mismos versos una interpretacion
doble (o, al menos, para nosotros doble): no de cualquiera se requiere que sea muerto precisamente en
Delfos y alli, en cuanto muerto, permanezca.» Martinez Marzoa 2011, p. 81.

251 Citarem tres interpretacions sobre la modificacié del mite. Shadewaldt detecta la correccio del mite ja
en Homer i Hesiode (els quals haurien partit de mites pre-grecs), citant també els casos de Xenocrates i
Euripides, en un procés en qué la idea dels déus aniria evolucionant fins arribar a la critica i el dubte. Pel
que fa al cas de Pindar, l'autor para especial atencié en la modificacié del mite de Pélops narrat a la
Primera olimpica, assenyalant-ne com a causa la necessitat que té el poeta de cenyir-se a l'esséncia
virtuosa dels déus. ScrapewaLpt 1989, pp. 316-317. Gentilli fa una explicacié sociologica i fins psicologica
de la modificacié del mite. Segons l'autor, era habitual que els grecs sotmetessin els mites al judici de
veritat o falsedat; aixi, un determinat mite o una variant del mateix podien ser considerats certs o falsos
segons la ideologia de qui el valorés o segons les exigéncies culturals o politiques dels auditoris
destinataris de la narracié o els precisos requeriments del comitent. Pel que fa al primer cas, Gentilli
compara el tractament del mite per part de Simonides, Pindar i Baquilides comentant que, en el primer té
un sentit irdnic i distanciat, en el segon serveix per subratllar la figura idealitzada, heroica i aristocratica
del vencedor, i, en el tercer, per ressaltar aspectes més humans i realistes de l'atleta. En una direccié
diferent, Martinez Marzoa apunta a la necessitat de no caure en la trivialitat que mataria el divi com una
de les causes de la modificacié del mite: «En el caso de cada poeta del que nos consta que trabaja
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Grécia no regeix la nocié de veritat moderna i el poema pro-dueix la cosa. Ara bé, el que
caracteritza el mode de fer pindaric és I'explicitacio de la necessitat d'aquest canvi, sigui
questionant el procedir del poeta més indiscutible (i.e. Homer), sigui explicitant que el seu
propi mode de poetitzar no podra caure en la repeticio. Potser aixi pot entendre's el final
de la Setena nemea que, després d'haver elogiat Egina i Sdgenes i haver-los vinculat als
déus, acaba amb la referéncia a una anécdota graciosa amb la qual s'il-lustren els perills
de la repeticio:

El meu cor mai no dira

haver rossegat Neoptdlem amb mots
inflexibles; remoure tres i quatre cops

el mateix esdevé va,

com un que lladra als nens “Corint, de Zeus.”*?

Recapitulant: Pindar recull el moviment que du a terme I'épos reconeixent-se com a
punt de vista diferent i produint, al seu torn, un nou desplagament. Aixd0 ho hem trobat en
la critica a Homer, en la tria d'uns personatges que més aviat han sigut victimes de la
Xapig de I'épos (no nomeés de la d'Odisseu, sindé també de la d'Helena), en els transits
abruptes per la vida d'aquests personatges (periodes errabunds, mort violenta) i en el
volgut laconisme (explicitat en gnomics que insisteixen en la necessitat de brevetat per
ajustar-se a la veritat). Ara ja no s'esta en limmediat sorgir de les coses, sind en la
construccié del com aquest sorgir té lloc (recordem que ja la invocacié es fa a les
deesses del naixement i la memoria), en termes hdlderlinians, en el pas del «naify a
I'«ideal», per la qual cosa pot discutir-se el mode en qué s'ha tractat un determinat tema i,
fins i tot, tractar-lo més d'una vegada i posant I'accent en aspectes diferents (tal com hem
vist que passa amb la figura de Neoptdlem en el Pean sise i en la Setena nemea),
col-locant aixi també en el centre de la qliestio la relacié entre la cosa i el poeta (o el
cant). Si Homer és el pur fer sorgir les coses, Pindar, sense deixar d'estar en la pretensio
de fer sorgir i brillar el que hi ha, ho fa parant esment en el mateix procés de sorgir. Aixi,
al tractar de mode diferent i més d'una vegada un mite, fa rellevant que la cosa canvia en
ser dita, que la cosa es fa en el dir del poeta.

sobre cierto material ya dado, siempre podemos constatar que modifica ese material, podemos incluso
rastrear una direccion global de esa modificacion, e incluso podemos aventurar-nos a decir algo sobre
por qué en general el poeta no puede dejar el material como esta» | més endavant: «[...] el que todo esté
lleno de dioses ha caido siempre ya en la trivialidad de la yuxtaposicion de este dios y aquel dios y aquel
otro dios, en la cual, precisamente porque es trivialidad, se ha perdido lo divino mismo; hace falta
siempre de nuevo que alguien diga cada cosa de la manera no trivial.» MarTiNez MarRzoa 1995, pp. 32-33.

252 «El refran citado, segun el escolio, proviene de un episodio de las relaciones entre Mégara, colonia
de Corinto, y esta ultima ciudad, cuyos embajadores hicieron uso de forma arrogante ante la asamblea
megarense de la expresion “Corinto, el de Zeus”, aludiendo a este origen divino, y sélo consiguieron
acabar apedreados.» Suirez pe LA Torre 1988, p. 280.
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1.3.11. Final anticlimatic, abreujament del «mite», interrupcié del
cataleg i priamel

En introduir el bloc dedicat a I'«esperit heroic» en Pindar (cf. 1.3.1) hem assenyalat com
un dels trets destacats de la seva poesia una certa rudesa, a voltes present ja a l'inici del
cant, sovint en 'engalzament de diferents parts (succeint que una digressié s'interromp
bruscament per passar a una altra cosa) i altres vegades acabant-lo sobtadament. Ja en
aquell moment hem comentant que, si bé algun autor ha trobat a faltar una connexio
entre les parts, altres han detectat elements d'enllag tipicament pindarics com
I'anomenada Abbruchsformel. En aquest apartat mirarem de resseguir els diferents
moments frontissa i d'aclarir en quina direccié van movent el cant i, amb aquest, el génere
melic, perd d'entrada ja remarquem que el mateix fet de produir una interrupcioé brusca
(fomentant un cert laconisme), fins i tot sense importar de qué, comporta ja un
distanciament respecte el discurs del poema, és a dir, respecte el dir bell (la xapig), aixi
com una explicitacio del moviment i el canvi, confirmant-se com un segell poétic de
Pindar.

Comengarem parant atencio en una férmula que sovint serveix per introduir els
elements de trencament i que, pel seu caracter abstracte, sintetitza especialment bé la
persistencia en la ruptura. Es tracta de I'Us de les particules pév i 8¢ quan tenen un sentit
adversatiu®®® i de la conjuncié adversativa GAAG.?* Tals expressions es troben de mode
recurrent en I'obra de Pindar i tenen una diversitat de significats, tots amb una connotacio
de gir, canvi o negacio. Les trobem interrompent tant la part del «mite», com llistes
d'excel-léncies, victdries, avantpassats, etcétera, i fent de punt d'inflexid en les
introduccions a la qliestio que es vol lloar. La Quarta istmica, per exemple, comenca dient
al vencedor que la seva victoria li proporciona l'ocasié de cantar les proeses dels
avantpassats, perd un ¢ trenca aquest primer moment esclatant introduint un gnomic
que anuncia les llums i ombres propies de les vicissituds de la fortuna (1.4.5-6):

253 GSlater adverteix que «Since d¢ is normally used in a purely connective capacity, a decision between
progressive and adversative 8¢ must often be arbitrary». El 8¢ adversatiu té el seglent sentit: «a.
opposing one sentence to what precedes. b. opposing one part of a sentence to the preceding negative
part.» Cf. Stater 1969, pp. 118-119.

254 «A. Not combined with another particle. 1. following a negative sentence, clause; clarifying a previous
denial. 2. without preceding negative; modifying a previous statement. 3. introducing imperative, simm. a.
imperative proper. b. where the imperative denotes a climax. c. where the following sentence has
imperative force. d. introducing a wish, prayer. 4. in various minor uses. a. introducing statement of intent
by poet. b. introducing oracular utterance. B. compounded with other particles. 1. &AAG yap, dGAAG — yap.
a. where both particles preserve their original force: yet since. b. emphasising a main point in contrast to
preceding: yet. c. emphasising a maxim, breaking off narrative. 2. GAAG To1, GAAG — To1. Emphatic yet. 3.
AANG — pév: opposing what precedes.» Stater 1969, pp. 30-32.
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&A\oTte &' aAAoTog oUpog
TavTag AvBpwIToug ETTaicowy ¢AaUVel.

Pero en una direccio i una altra un vent
que va de pressa empeny tots els homes.

Com que tals conjuncions es troben incrustades en els girs tipicament pindarics en
moments i amb funcions diferenciades que estudiarem en aquest capitol, no en donem
més exemples i ja les anirem detectant quan les trobem en passatges que il-lustrin
aquells girs.

Un altre element present també en molts moments de canvi és el que podriem
anomenar «abrupta irrupcié d'un jo», sovint acompanyat d'una particula adversativa com
ara GA\A: dAN’éyw. Schadewaldt ho considera una tipica Abbruchsformel que assenyala
inequivocament l'arribada d'un passatge d'idees, després del qual sovint s'abandona el
passat mitic per tornar cap al vencedor.®® Bundy, en estudiar el priamel, un recurs
tipicament mélic que, com ja hem vist (cf. 1.3.1), connecta el general amb el particular,
diu que els seus punts climatics sovint estan coronats amb &yw &¢.2°*® Pel que fa a la
identitat d'aquest «jo», Schadewaldt considera que correspon a un dels tres punts que
articulen tot cant de Pindar, concretament el que ell anomena «subjectiu», i que,
efectivament, es tracta del poeta Pindar.?*” Segons l'autor, la seva aparicié en el cant ens
mostra I'alt valor que el poeta déna al seu ofici, sense oblidar mai el seu deute amb la
victoria, sin6, més aviat, entenent-lo com el seu correlat necessari.?® La majoria
d'estudiosos pensen que els cants eren interpretats per un cor, de manera que el «jo»
aniria en general tant referit al poeta com als membres d'aquell, pero Lefkowitz, basant-se
en les semblances que troba entre I'epinici i els cants bardics,?* i en les diferéncies que
detecta entre les declaracions personals de l'epinici i les de la poesia coral (peans,
parteneus, cors de la tragédia i cors de la comédia), arriba a la conclusié que els epinicis
de Pindar eren cantats exclusivament per ell.?®® Sense adherir-nos a la seva tesi, trobem

255 ScHapewaLDT 1966, pp. 14 i 35.

256 Cf. Bunpy 1986, pp. 5-6. També Race diu que I'adrega a si mateix i I'l's de la primera persona es
troba, en general, en els punts climatics o transicionals de I'oda. Cf. Race 1997, pp. 46-47.

257 Cf. ScHapbewaLDT 1966, p. 3.
258 Cf. ScHaDEWALDT 1966, pp. 20-21.

259 | efkowitz assenyala que els bards quasi invariablement obren els seus preludis als déus amb
declaracions en primera persona, informant que el «jo» és un aede ocupat en recordar els grans fets del
passat. Aixi mateix, el poeta apareix indicant un canvi de tema i, finalment, en acabar el cant, fa una
nova declaracio del mateix tipus, parant atencié en les seves habilitats professionals. Cf. Lerkowitz 1991,
pp. 3-7.

260 | 'autora considera que en les formes corals esmentades: a) Sovint les declaracions en primera
persona serveixen al cor per revelar la seva identitat, per descriure el seu aspecte fisic, etcétera, mentre
que en l'epinici serveixen al poeta per parlar sobre els seus deures oficials i sobre el seu art (és a dir,
sobre aspectes més metafisics); b) El cor parla en un mateix paper tot al llarg del cant; c) El cant sembla
haver estat pensat per un proposit comunal, mentre que els poemes influits per la tradici6 monddica i
epica com l'epinici, estan escrits per a I'elogi d'un home individual. L'Unica aparent excepcié a aquesta
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significatives les diferéncies que detecta tant entre el «jo» de I'epinici i el de la majoria
dels cants corals, com entre aquell i el «jo» bardic: D'una banda, el «jo» coral té una
tendéncia a descriure els propis trets fisics i la concreta actuacié i una continuitat molt
definida com a actor,?®' mentre que I'epinicic no fa aquest tipus de descripcions, resta en
un pla més dessensibilitzat, i sovint apareix de forma abrupta i discontinua. Pel que fa a
I'altre génere, en el poema homeric un «jo» és esmentat breument i esporadica precedint
la descripcid de fets (tal com passava amb la invocacié a la dea cf. 1.3.7) i també tancant-
la, mentre que en el pindaric ho és de forma molt més frequent i abrupta, com un ressort
sobtat que mou del passat mitic al present, i viceversa, distanciant de forma més evident
del dir mateix. Aquesta distancia es veu augmentada, a més, pel fet que sovint la irrupcié
del «jo» vagi acompanyada de reflexions sobre el mode en qué vol abordar el cant.?? A
N.8.38, per exemple, després de tractar la paraula calumniadora d'Homer, es diu:

éyw &’ aaToig adwv Kai xBovi yuia kaAuyal,

aivéwv aivnTtd, youeav &’ ETTIOTTEIPWY AAITPOIG.

pero jo [prego] ésser plaent als meus ciutadans fins que cobreixi els

[meus membres de terra,
lloant el lloable, perd sembrant el blasme en els malvats.

Un element molt proper al «jo» pel seu caracter autoreferencial i que sovint apareix
introduit per aquest actuant també com a punt d'inflexio o frontissa és el gndmic, ja sigui
de transicioé o final. A diferéncia del «mite», que desplega histories d'humans, herois i
déus, el gnomic parla de 'huma i el divi en abstracte, il-lustrant-ho per analogia o contrast
i sempre de manera laconica, creant, amb aix0, un efecte pertorbador. Es tracta d'un
recurs que pot trobar-se en diferents tipus de cant, perd molt present en la lirica coral i de
forma rellevant en Pindar. Bundy els classifica segons la seva funcié en dos tipus:

1) Aquells que van seguits d'un particular: S6n habituals en proemis i transicions, tot i que
també es poden trobar en conclusions. Posen de relleu un tema prospectiu; el particular
corrobora el gnomic i n'obté lluissor. Un exemple d'aquest tipus, que actua de transicio
entre la part del «mite» i la mencié del vencedor, es troba a la Novena pitica, anunciant el
final de la historia d'Apol-lo i Cirene i transitant cap a Telesicrates (P.9.67-68):%¢®

WKeTa O’ £TTelyouévwy AON Bedv

TPagIc 6doi Te Bpaxeial.

Pero rapid és I'acompliment dels déus que s'apressen

i curts els camins

regla és la parabasi en la comédia primerenca, on el poeta sembla parlar per si mateix. Cf. Lerkowitz
1991, p. 23.

261 Cf. Lerkowrtz 1991, pp. 12-25.

262 | efkowitz diu que quan Pindar parla de si mateix amb aparent subjectivitat sembla trencar
completament amb la tradicié bardica. Cf. Lerkowitz 1991, p. 7.

263 Cf. Bunpy 1986, p. 2.
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També a la Segona pitica 2 un gnoémic fa de transicié entre el mite d'ixion i la lloanca
d'Hiero, el guanyador (P.2.56):

TO TTAOUTEIV &€ oUV TUXQ
TOTHOU copiag GpiaTov.

Pero del desti, I'ésser ric per mitja de la fortuna
és el millor de la saviesa.

2) Aquells que segueixen un particular: S6n més habituals en conclusions, tot i que també
poden tenir altres usos com el de relaxar la tensié entre dos pics d'interés. En general,
amplien la perspectiva en lloc de constrényer-la, aportant saviesa en algun sentit al valor
del particular.?®* Tant si el gnomic activa el pas de la mencio del vencedor al «mite», com
si, després que l'atleta sigui anomenat per darrer cop, finalitza el cant, porta el particular
cap a lI'ambit del general; quan es troba en l'interior del «mite», després d'un pic dramatic,
trenca amb la impressié de realitat. Quan el gndémic es troba acabant el poema li déna un
«final anticlimatic». Schadewaldt el considera un dels elements principals de la
Stimmungsform de Pindar caracteritzada pel moviment ascendent i descendent
(Stimmungskurve): Sovint I'epinici comenga de mode esplendords, s'alga cap al terreny
«ideal» dels déus i hi vincula el vencedor, perd acaba de mode abrupte, restant en un
punt indecis. Segons l'autor, aixi sona el final pindaric gairebé sense excepcid, no amb un
so de trompetes, sind amb un acord que s'extingeix deixant-lo obert.?®® Aixi, per exemple,
a la Setena olimpica, després que s'enumerin els triomfs atesos pel boxador Diagoras (vv.
81-87), una conjunci6 adversativa trenca la llista (v. 87) i es passa a fer un prec a Zeus
(vv. 87-94) perqué honori tant 'nimne com I'home que ha reeixit (vv. 88-89) i, demanant-li
que no amagui la «llavor comunay, perquée la polis esta de festa (v. 94), es trenca
I'esplendor del moment dient (O.7.94-95):

£v O¢ WG poipa xpbévou
95 &A\oT’ &MAoial SiaiBucooiciv adpal.

Perd en un mateix lapse de temps
els vents es mouen de pressa, ara uns, adés uns altres.

També la Vuitena pitica, ja comentada a 1.3.9, va fent continuament un moviment
pendular per acabar amb una de les senténcies més celebres de la poesia pindarica,
aquell «gndmic anticlimatic» que tracta sobre la condicié mortal dels homes (vv. 95-97),
demanant finalment el favor d'Egina (divinitat que encarna la patria del vencedor) perquée

264 Cf. Bunoy 1986, pp. 28 s.

265 Cf. ScHapewaLpT 1989, pp. 230-233. L'autor detecta la influéncia d'aquesta forma en els darrers
himnes de Hélderlin. Al respecte comenta que, si bé l'estil abrupte d'aquests himnes s'havia atribuit a
I'inici de la malaltia, Hellingrath ja mostra que calia interpretar-lo a la llum de I'antic concepte de harte
Figung, un tipus de construccié en qué els elements s'encadenen durament, el maxim exponent de la
qual és Pindar. Els lirics monddics com Safo, en canvi, construeixen el cant de mode molt més suau, en
I'anomenada glatte Fiigung, i diuen les coses planerament. Cf. ScrapewaLpot 1989, p. 255.
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protegeixi la seva ciutat, juntament amb Zeus i un seguit d'herois eginetes que el cant va
enumerant tancant-se amb Aquil-les (vv. 98-100). Aixi, la mencié sobtada, al marge del
discurs, d'una breu reflexidé sobre l'esdevenir, provoca, tal com diu Schadewaldt, que el
cant acabi en un «acord que s'extingeix», és a dir, en una obertura que evita el predomini
de cap de les notes que la conformen.

Bundy retreu als qui troben que el gnomic pindaric crea transicions abruptes que
hagin atés poc als aspectes convencionals de la comunicacié coral,®® pero, tot i
acceptant que el public entengués bé el seu significat dins I'obra, és indubtable que el seu
paper és el de trencar i moure, i que en el poema pindaric es vol especialment aixi. En
relaci6 amb aix6 Schadewaldt mostra com la preséncia del gnomic resulta més brusca
com més madur és l'ofici de Pindar i que si al principi esta subordinat al programa, al final
quasi pertorba la ideal connexid.?*” Potser la ra¢ de tot plegat sigui la peculiar posicié de
Pindar, culminant la lirica coral i, al final de la seva vida, observant ja els perills d'una
formulacié massa manifesta del divi.

En els casos anteriors hem anat trobant una explicitacié del moviment i la introduccié
d'una distancia respecte el dir mateix que no es troba (o, almenys no en igual grau) en
I'épos. Aquesta distancia en un altre moment era la que permetia reconéixer en el dir
homeéric una lluor excessiva que donava ocasid a l'engany; aleshores establiem una
connexio entre aixo i el fet que en alguns epinicis es modifiqués determinat relat homeric
orientant-lo cap a aspectes menys brillants i exposant-lo d'un mode més laconic (cf.
1.3.10); doncs bé, el mateix recel vers I'excés de preséncia fara que en construir el seu
«mite» el poema pindaric eviti allargar-se massa. A N.4.32-33, per exemple, el poeta
interromp la historia de Timasarc, antic heroi egineta, a través d'un gnomic:

E' TA HOKPQ O’ £€evETTEIV £pUKEI JE TEOUOG
wpai T émelyopevar

Pero la llei [del cant] em priva de contar les coses llargues,
i les hores que s'apressen.

El poeta addueix que s'ha de cenyir a la llei («1eBudc») del cant i a un temps determinat, i
va cap al present.?® A P.9.76-79, la narracié mitica també s'interromp amb un gnomic:

266 Cf. Bunoy 1986, pp. 11 14.
267 Cf. ScHapewaLDT 1966, pp. 31-32.

268 «The convincing modern explanation of all this is that lines 33-5 are a common kind of “break-off
formula”, exactly similar to lines 68-72 of this same ode, a means of returning from the myth to
immediate concerns; 36—43. [...] The question is why Pindar should break off in this way from a myth
which he has just begun, especially as he returns to the Aiakidai immediately after 43. The answer seems
to be that he favoured, especially in these regular Aeginetan odes, a modification of the simple five-part
structure. He starts a myth, then on whatever excuse breaks it off, moralises a little, and moves into his
main myth.» WitLcock 1995, p. 99. Quan arribem a les qliestions metriques analitzarem la unitat a qué
s'arriba en l'epinici perd, de moment, ja ens interessa subratllar la idea que es vulgui trencar amb una
unitat regular.
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apeTai & aiel yeydhal ToAUpUBoOI*

Baid &’ €v paKpoial TTOIKIAAEIV

AKOA 0OQOIG O OE KaIPOG OHOIWG

TTAVTOG EXEI KOPUPAV.

Les grans esdevinences sén sempre riques en mites;
pero brodar uns pocs fets d'entre els dilatats

és l'oit pels entesos;** car la justa mesura

sosté d'igual mode la més destacada de tot.

En aquest cas es fa referéncia al tedi que caldra evitar cenyint-se a la brevetat (Baid) i la
varietat (TToikiAeIv), afegint que amb una seleccié i tractament sensats es pot transmetre
I'esperit del tot (Travtdg) d'igual manera.?”®

Seguint amb la comparacio de I'epinici amb I'épos i, especialment, amb Homer, ens
fixarem ara en les modificacions que experimenta el recurs del cataleg, un dels més
representatius de l'encuny naif o detallat de qué parlavem a 1.2.3 i 1.2.4, propi de la
poesia arcaica. En Homer hi ha els catalegs de vaixells (ll. 2.494-759), de nereides (lI.
18.39-49), etcétera, i també es troben catalegs en Hesiode o en I'Antic Testament;?" en
aquests es desplega una determinada categoria de coses fent que l'oient gaudeixi amb
els detalls de I'especificacidé i finalitzant quan el poeta ha enumerat tots els elements o
quan, senzillament, s'atura.?? El cataleg s'adiu amb el mode épic d'anar fent sorgir
aquesta cosa i l'altra i 'altra en la seva bellesa, perqué es recrea en el detall del mén, i
perqué en estar les coses connectades unes amb les altres amb una «i» resulten
igualment rellevants; la «i» no remet una cosa a una altra, no crea una estructura, no
explicita I'enllag entre aixo i alld. Pindar recull aquest recurs i sovint I'empra en la narracio
del passat mitic. A N.4.69-72, per exemple, el poeta desplega el cataleg dels eacides,
avantpassats del vencedor, situant-se en el passat mitic, pero interromp la llista amb un
gnomic seguit de la propia irrupcio:

ladeipwv 10 TPOG {OPOV OU TTEPATOV" ATIOTPETTE
70 a1 EUpwytrav 1ot Xépoov Eviea vaog

dmopa yap Adyov Aiakol

Taidwyv TOV ATravtd pol dIEABETv.

El que hi ha vers el ponent de Cadis no és navegabile; gira
els aparells de la nau cap a la terra ferma d'Europa,;

car m'és impossible passar per la historia

completa dels fills d'Eac.?”®

269 En el sentit que els savis aprecien la narracié mesurada.
270 Cf. Bunoy 1981, p. 18.

271 Cf. SchabewaLpt 1989, p. 302. L'autor diu que la poesia acredita els catalegs, en els quals es mostra
la realitat de la vida, conferint-los duracio.

272 Race 1982, p. 26.
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El poeta, doncs, adverteix d'una impossibilitat que ve d'alld mateix que s'esta narrant, i
passa a questions immediates i a lloar la victoria present. A P.8.29-32 es diu que Egina és
famosa per les gestes dels eacides, pels seus herois i també pels homes que han
sobresortit en els jocs, pero, en comptes d'anomenar-los, el poeta irromp:

€iyi & doxoAog avabépev

30 TTaoav Jakpayopiav
AOpa Te Kai @BEYUATI HOABAK®,
un képog EABwV kvian.

Perd no em vaga dedicar

tot el llarg relat

alaliraila veu suau,

no sigui que, havent vingut I'excés, afligeixi.?”

i va cap al vencedor. Aqui retrobem la qliestio del tedi o fastig provocat per I'excés que
haviem vist una mica més amunt en observar les interrupcions de narracions mitiques. Al
final de la Segona olimpica ni tan sols s'arriba a iniciar el cataleg, sin6 que, havent
retornat al vencedor Terd, el poeta o el cor diuen que, en almenys cent anys cap ciutat no
ha tingut un home més generds i liberal amb els amics que ell i, en comptes de justificar-
ho exposant el que ha fet, un gndmic conclou que I'excés d'elogi atipa i que I'huma no pot
recomptar totes les meravelles (0.2.95-100):

GM\’ aivov €TTéBa kOpog
oU Jikg CUVOVTONEVOG, AAAG HapYWV UTT avop@v,
T0 AaAayfoal BéAov
KPUQPOV TIBEPEV €AV KAAOTG
£pyoIc” ETTEl WAPPOC APIOUOV TTEPITIEPEUYEY,
Kai kelvog 6oa xapuat’ GAAoIC €Bnkev,
100 Tic av ppdoal duvaiTo;

Pero sobre I'elogi venia l'excés tedios,
el que no s'acompanya de la mesura, sin6 que,
sota l'influx d'homes avids, desitja garlar

amagant els bells assoliments
dels nobles; perqué I'arena escapa al nombre,
i tots els delits que aquest féu als altres
qui els podria mostrar?

273 Egc és fill de Zeus i Egina. Té dos fills, Telamo, pare d'Aiant, i Peleu, pare d'Aquil-les i avi de
Neoptolem. Cf. Race 1997, p. 398.

274 Comentant la darrera estrofa d'aquest cant, Schadewaldt assenyala que Pindar evita la mera
enumeracio propia dels catalegs, la qual pot servir per unir punts internament discontinus, i, en lloc
d'aix0, construeix una unio associativa: mort d'Aquil-les — mort de Nicocles (parent del vencedor) —
Nicocles (el vencedor), aconseguint, aixi, una rotunda transicié. Cf. ScHabewaLoT 1966, p. 28.
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En aquest cas els arguments que es donen per trencar el cataleg uneixen tant la qliestio
del tedi com la de la impossibilitat mateixa de relatar donada la naturalesa del que s'esta
tractant. A través d'aquests exemples veiem que Pindar recull el recurs homéric del
cataleg, pero que, tal com ha passat amb altres aspectes de I'épos, no I'empra de la
mateixa manera, no l'estén, ni molt menys, com pot fer-ho Homer al llarg de més d'un
centenar de versos, potser perqué ja observa en les llargues llistes de riqueses un excés
que dissol.

Per mirar d'entendre la tensié que es dona entre la presentacio de les coses d'un
mode naif a través del cataleg i la recerca de la llei que en doni raé propia de I'epinici,
passarem per dues situacions semblants, una ubicada en la modernitat i I'altra present en
la dialectica platonica. Comengant per I'época moderna, és caracteristic de la logica
actual distingir entre el procedir amb predicats de mode extensional i de mode
intensional. L'extensid d'un predicat és el llistat de tots els casos que el satisfan, mentre
que la seva intensié és el criteri o regla de construccié que determina si una situacio
donada el satisfa o no. Vist aix0d, la presentacié en forma de cataleg del procedir homéric
recorda la presentacio extensional d'un predicat, mentre que la recerca pindarica d'en qué
consisteix el ser recorda la presentacié intensional. Tal semblanca es déna perqué en
I'épos es duen a presencia coses, mentre que el seu ser queda ocult en el lloc d'on
provenen, i en el mélos aquest ser de les coses és el que cal conquerir. Amb tot, no es
tracta del mateix, perque en la pretensid positivista d'establir un continu entre la logica i
les matematiques, el que acaba important és que quedi definit si determinat cas satisfa o
no un predicat, i perqué aixd pugui ser aixi cal que en la regla de construccié hi hagi
implicat el continu, de mode que, en el fons, sempre es procedeix extensionalment (de
fet, el primer axioma de la teoria de conjunts és I'«axioma d'extensionalitat» que estableix
I'extensié com la identitat d'un predicat), perdent-se la diferéncia ontologica i, amb
aquesta, el ser.?”® A Grécia, en canvi, aquesta diferéncia no deixa mai de ser present,
perod la sospita que amb la sola pluralitat no n'hi ha prou, siné que cal trobar la llei que la
regeix, sera una questi6 més o menys present tant en els géneres poétics com en
fendmens col-laterals com ara el dialeg platonic. Anem ara, doncs, a veure qué passa en
Plato. L'autor planteja de diverses maneres la questido de la unitat i la pluralitat; en el
«Fedre», per exemple, ho fa a través de tres discursos en qué es pretén fer una presentacio
d'€pwg: 1) discurs de Lisias, 2) primer discurs de Socrates i 3) segon discurs de Socrates.
1) (230e...). El discurs de Lisias, llegit per Fedre, comenca enumerant el que els passa a
enamorats i indiferents en una llista de fets separats per punts o bé expressions del tipus
€T O¢ i kai Pév, seguint un estil retoric perd també proper a la llista épica. Es tracta d'una

275 En la logica anomenada «aristotélica» i fins a Leibniz, com que es procedeix per sil-logismes (de
mode intensional), el predicat (o el concepte) encara no és del tot buit, mentre que en la ldgica actual
I'extensio és la que defineix el predicat, amb la consequiéncia que els conjunts poden ser arbitraris: I'Gnic
important és que quedin definits, i si dos predicats diferents abasten la mateixa extensio, aleshores son
el mateix predicat, amb la conseqiéncia que no hi ha altra cosa que I'extensio.
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mena de recompte de beneficis i perjudicis de seguir I'enamorat i l'indiferent (que resulta
a favor de l'indiferent), que recorda el mode d'exposicio extensional, no només perqué no
parteix de I'€1do¢ d'Epwg, sind també perque, procedint aixi, sembla pressuposar alguna
mena de continu com ara un «jo» desqualificat que executi el calcul i actui aixi de criteri.
Socrates li critica (234e) la dispersio i la repeticio, i I'efecte general que «es tracta del
discurs d'un home jove que vol demostrar la seva capacitat de dir, del mateix tema, ara
aixo, ara allo, i cada vegada de manera excel-lent»?® («naif»). 2) El primer discurs de
Socrates (237a...), posat en boca d'un que esta enamorat perd fingeix no estar-ho,
comenga dient que en tota reflexid sobre quelcom cal haver-ne determinat bé I'€1d0g
(237b), per la qual cosa comengara exposant I'€1do¢ d'€pwg. En acabar aquesta part, diu
sentir que el seu parlar no és massa lluny dels ditirambes (238d), és a dir, dels cants
dedicats a Dionis que donaren lloc a la tragédia, i, sense perdre de vista la definici6 feta,
va deduint el detall del dany que causara I'enamorat a I'estimat (238e-241d) d'un mode
proper a l'intensional. Tant és aixi que, quan Fedre reclama l'exposicid dels aspectes
positius de lindiferent, Socrates s'excusa al-legant que, amb tant detall, semblaria
declamar poemes épics i no ditirambes (241e), i que nomes cal pensar en el contrari
d'allo que s'ha censurat a I'enamorat per saber els béns de l'altre. Fixem-nos que, segons
aixo, el que Socrates ha vituperat de I'enamorat (és a dir, quelcom negatiu) hauria de
servir per trobar els aspectes positius de l'indiferent, la qual cosa pressuposa que hi ha
una constitucié del negatiu. Perd precisament perqué a Grécia aixd no és aixi, la cosa no
pot acabar aqui; potser aquesta és la raé que el daipwv s'aparegui a Socrates (242b)
acusant-lo d'impudic («avaid®gc», 243b) en vituperar quelcom divi, per la qual cosa ha de
comencgar un segon discurs, 3) (244a...) entorn €pwg. Ara ho fara en un estil del tot
estrany al del dialeg, i abans de comengar ja plantejara la diferéncia ontologica dient que,
gracies a la follia divina d'€pwcg, la profetessa de Delfos i les sacerdotesses de Dodona
han fet grans béns, mentre que en estat normal, quasi res en absolut (244b). A més,
afegira que, per dir alld que és divi caldria una exposicio totalment divina i molt llarga,
mentre que dir a qué s'assembla és cosa humana i més breu, per la qual cosa parlara aixi
(246a), és a dir, metaforicament o topologica. En definitiva succeeix que en I' £1dog d'€pwg
hi ha implicat el reconeixement general d'allo en qué sempre ja s'esta, i no és res oOntic,
per la qual cosa el mode correcte d'héure-se-les amb aquest €160¢ no podra consistir en
instal-lar-s'hi per anar deduint coses. Tornant a la distincié extensional / intensional,
podriem dir que en el Fedre es produeix una pugna entre una presentacio d'€pwg més
extensional (discurs de Lisias) i una de més intensional (primer discurs de Socrates), per
acabar trobant que un no pot quedar-se ni amb les coses soles ni amb la llei sola, sind
que és la impossibilitat de tematitzar aquesta la que remet a la consistencia d'aquelles
(segon discurs de Socrates). Aixi, en comentar el mode com cal tractar aquestes
questions, Socrates diu que és un enamorat de les distincions (diaipéocwv) i de les

276 Traduccio de Manuel Balasch, PLato, 1988, P.57.
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reunions (ouvaywyw), i que a aquell capag de veure la unitat (I'u, el singular, €v) i la
pluralitat (molts, ToAAd) li segueix les petjades com si fos un déu i I'anomena «dialéctic»
(S1aAekTIKOUG) (266b). Comparem ara aixd amb els exemples pindarics que estem tractant
aqui: D'entrada, Pindar també comenga utilitzant el recurs del cataleg per tal de tractar el
divi que hi ha en la victoria, perd en cap cas desplegant una llista de virtuts i defectes,
car, tal com s'ha comentat més amunt, d'una banda, el cataleg va fent comparéixer el que
és, no el que no és, i, d'altra banda, la funcié de I'epinici és lloar (cf. 1.3.8). Igualment, en
comptes d'allargar el cataleg al mode épic, l'interromp mitjangcant mecanismes com la
brusca aparicié d'un gnomic (precedit o no per un pronom personal) a través del qual
sembla expressar alguna cosa relativa a I'€1do¢, perd no definint-lo per la via negativa,
sino, sovint, referint-se a la dificultat de relatar el divi. Finalment, en Pindar també es fa
un gir cap a les coses, en concret, cap a la particular gesta a la qual es dedica el cant. En
definitiva, en Pindar s'abandona la relacié naif de les coses per dirigir-se cap a quelcom
relatiu a I'€10o¢ en general; aquest assenyalar en certa manera ja activa la possibilitat que
hi hagi el que no és res (recordem el cas de la falsa aparenga, cf. 1.3.5), possibilitat que,
com em vist, recull Plato; perd Pindar en cap cas es posa a formular explicitament en qué
consisteix I'€1d0g, mentre que Plato fins i tot arriba a dir expressament que esta tractant
de la unitat i la pluralitat. Aixd també té el seu correlatiu en la forma general de les obres.
Aixi, Plato, malgrat la plasticitat de les seves imatges, és molt més abstracte; aquelles no
deixen de formar part d'un muntatge per fer I'experiéncia d'en qué consisteix I'€1d0¢, és a
dir, del moviment dialéctic, que és el veritable tema; en Pindar, en canvi, les imatges
estan intimament lligades al ser de la victoria, i el moviment del cant es va construint a
partir d'aquest singular. Finalment, en Plato l'explicita formulacid d'en qué consisteix
I'€1do¢ s'acaba enfonsant, mentre que en Pindar allo divi que es construeix com a
rerefons de la gesta no s'enfonsa, perque el cant no n'arriba a formular la llei general,
sind que persisteix en l'obertura entre una cosa i altra. Aquestes diferéncies mostren la
distancia ontologico-histdrica que hi ha entre ambdds autors, distancia que, com hem
anat veient, també es troba entre Homer i Pindar, i és, segons ens sembla, la constitutiva
del poétic. Pindar assumeix el bell fer sorgir una cosa i l'altra i I'altra, etcétera, del cataleg
homeéric, perd precisament perqué ja és una cosa assolida no pot quedar-se aqui i I'ha de
questionar. Per aixd, mentre que Homer a I'hora d'abordar el cataleg, després de
demanar la indispensable ajuda de la musa no dubta a relatar-lo, Pindar, per molt inspirat
que estigui acaba recelant que el que és divi permeti que se'l desplegui en tota la seva
preseéncia. En definitiva, des del particular punt de vista que és Pindar, I'épos, i també la
tragedia, queden recollits com a «perill», i d'aqui que el seu més propi encuny poétic sigui
la lluita per evitar un extrem i altre, persistint en I'entremig, i, d'aquesta manera també,
movent el cercle, mentre que, des del particular punt de vista que és Plato, el moviment
sencer del cercle queda recollit en una construccié ad hoc, la qual explica el particular tret
poetic del dialeg, com ara l'abstraccio, I'artificiositat, etcetera.
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Per acabar amb la interrupcio pindarica del cataleg i apreciar com cada lloanga pren
una forma particular adequada a la particular cosa que celebra, atendrem al final de la
Desena nemea en el qual no es passa, com en els exemples anteriors, del trencament
del cataleg a través d'un gnomic a la lloanga del vencedor, sin6é a la narracié d'un altre
mite amb qué es tanca el cant. Partirem dels versos 19-20, en el moment en qué el poeta
o el cor irromp trencant un cataleg de fets mitics dels argius adduint que els herois
vinculats a la ciutat proveeixen massa material al lloador per a relatar-los tots i a
l'audiéncia per a escoltar-los tots:?”’

B' Bpaxu yoi otéua TTAvT avayn-
0a00’, 6owv Apyeiov Exel TEPEVOG
20 goipav éoAv- €01l OE Kai K&pog avepw-

WV Bapug avridaoar

La meva boca és massa petita per relatar-ho tot,

la part de tantes benediccions que té el recinte
sagrat d'Argos; perd, a més, és greu

enfrontar I'empatx dels homes;

A continuacid, passa a desplegar un nou cataleg, ara d'assoliments del vencedor Teeu i el
seu clan (vv. 21-45), pero, de nou, l'interromp dient (N.10.45-46):

AAAG XOAKOV Pupiov oU duvaTov
£EEAEYXEIV—OAKPOTEPOG VAP ApIOUAoal OXOAGG—

Pero no és possible determinar l'innombrable
bronze?”® (perqué cal molt lleure per calcular-lo)

Finalment passa a relatar la part del «mite» que en aquesta ocasié no ocupa el centre del
cant, sin6é que el tanca (versos 49-90). Nosaltres hem interpretat el desplagament en
direccio al passat mitic en el sentit que mouria el cant cap als constitutius divins de la
victoria esportiva i, per tant, en els termes que estem utilitzant aqui, I'hem vinculat a una
recerca meés intensional, i més amunt hem dit que el poema pindaric (com el dialeg
«Fedre») no es pot tancar amb aix0; ara ens trobem amb un cant que acaba amb el mite,
cosa que podria invalidar el que anavem dient; perd, com veurem, la seva evolucio porta
a mantenir-se entre un canto i altre. El cas és que s'hi tracten les vicissituds de Castor i
Polideuces, acabant amb la decisié d'aquest de renunciar a la plena condicié d'immortal i
compartir-ho tot a parts iguals amb el seu germa mortal per tal de salvar-lo de la mort,
podent viure la meitat dels seus dies entre els olimpics, perd havent de restar 'altra meitat
a la terra. Aquest final, que ve després que el «mite» sigui tallat per un gnomic sobre la
finitud humana, se situa, precisament, entre el divi i el mortal, de manera que el cant ja no

277 Segons Bundy, es tracta d'un tema retoric propi de la lirica coral que en Pindar assoleix una varietat
astoradora i una expressioé d'una originalitat que sorprén. Cf. Bunoy 1986, p. 12.

278 Es refereix als trofeus de bronze guanyats en certamens.
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cal que trenqui amb I'ambit més general del «mite» anant cap a la situacio concreta del
present, i en té prou amb col-locar com a darrer mot el nom de I'heroi mortal, ara tornat a
la llum i la paraula gracies a la donacié de l'altre cantdé immortal (v. 90). El desenllag
il-lumina el que déiem abans sobre la diferéncia entre les concepcions gregues i
modernes del ser, perqué des del punt de vista modern no pot admetre's la solucié que
Polideuces sigui la meitat del temps mortal i l'altra immortal. La impossibilitat de
representar-se la situacié fa evident que cap dels dos temps del poema (ni el finit ni
l'infinit) son el temps continu de la modernitat, sind constitutius ontologics lligats a
I'esdevenir de I'hnome i del déu, és a dir, al diferent mode de ser de I'home i el déu. En el
cant, la relaci6 de proeses d'uns mortals (Teeu i el seu clan) és interrompuda per la
irrupcié del poeta, passant-se a relatar un «mite» que, al seu torn, després d'una falca
gnomica, acaba en la persisténcia entre el temps del déu i el del mortal.

Un recurs semblant a la interrupcié del cataleg, perd amb major complexitat i
riguesa, que hem tractat més amunt advertint que en tornariem a parlar (cf. 1.3.1) el
trobem molt sovint a l'inici dels epinicis en el priamel. Es tracta d'una forma retorica que
facilment pot confondre's amb el cataleg tot i no ser-ho,?? i, si bé ambdds poden trobar-se
tant en I'épos com en el mélos (de fet, hi ha pocs autors de la literatura grega i romana
que no composin un priamel®®), mentre el primer és un dels segells més caracteristics de
I'estil homéric, el segon és probablement el recurs retoric més important de la lirica
coral.®' El concepte «priamel» no existeix en la literatura antiga, sind que s'encunya al
segle XX per aplicar-lo a un fenomen que es troba en la poesia i prosa antigues.?®?
Recordem que és un recurs d'enfocament en el qual varis termes serveixen de contrast
per al punt d'interés particular del qual partira el cant (cf. 1.3.1). Race n'assenyala cinc
trets essencials:?* 1) un context o categoria general (per exemple I'éxit, la recompensa o
les necessitats humanes); 2) una indicacié de quantitat o diversitat (en els «priamels
sumaris» en qué no es desplega una llarga llista); 3) un element rematador o que culmina
(«capping»), freqlientment una particula adversativa (€, GAAG,...) o asindeton; 4) a voltes,
una indicacié de merit relatiu; 5) el subjecte de l'interés ultim. En definitiva, en el priamel
es passa per diverses coses que participen d'un tret comu per arribar, contrastant-lo, a un
element que, participant del mateix tret comu, per la rad que sigui es vol destacar. La
relacié de diverses coses proveeix el context en qué I'hic et nunc emergeix com la

279 Race explica que de catalegs n'hi ha de «final obert» (quan en detallar un punt ja donat podrien
continuar indefinidament) i de «final tancat» (quan es completen retéricament o logica en assolir I'dltim
terme), i que, si bé aquests darrers poden confondre's amb els priamels, en els catalegs de final tancat
I'ultim element serveix per posar un punt final a la llista, mentre que en el priamel la seleccié del darrer
element es fa per convertir-lo en el punt d'interés. Cf. Race 1982, p. 25.

280 Cf. Race 1982, p. X.

281 «[...] it is a frequent manifestation of perhaps the most important structural principle known to choral
poetry, in particular to those forms devoted to praise.» Bunoy 1986, p. 5.

282 Cf. Race 1982, p. X.
283 Cf. Race 1982, p. 13-15.
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concreta manifestacié de l'universal.®®* VVegem-ne un dels exemples pindarics

coneguts, el principi de I'Onzena olimpica (0.11.1-15):

10

15

£oTIv avBpwTToIG Avéuwy OTE TTAEioTA

XpAoIg, £EoTiv &’ oUpaviwv UdATWY,

OMBpiwv TTaidwy vepéAag.

&l 8¢ UV TévVW TIC €0 TTPATTol, HEAYEPUES UPvol
UoTépwV ApXa AOywv

TENAETAI Kai TTIOTOV OpKIoV JeYAAAIC APETAIC.
apo6vnTog &’ aivog OAupTTIOViKaIG

oUT0G AYKEITal. T PEV AUETEPQ

yAQOooa TToldaivelv £0EAEL:

£k B0l O’ avnp co@adic AvOeT TTPaTTIdETOIV OUOIWG.
ioB1 viv, ApxeaTpdtou

T, Tedic, Aynoidape, TTuypayiog Evekey

KOOMOV £TT OTEQAVW Xpuoéag EAaiag

GdUMENR KeAadH oW,

Zeupiwv, NoKpV yeveav AAEYwV.

Hi ha temps en qué pels homes és de vents la més gran
necessitat; mes en altres és de les aigles celestes,

les filles pluvials del navol;

pero si amb esforg a algu li va bé, himnes melodiosos
son l'origen de posteriors paraules de fama

i promesa fidel de grans excel-léncies.

Sense limit aquest elogi esta reservat

als vencedors olimpics. La meva

llengua desitja pasturar [els elogis],

pero I'home floreix amb esperit destre gracies al voler d'un déu,
de semblant manera.?®

Ara sapigues, fill d'Arquéstrat,?®

Hagesidam, que, a causa del teu pugilat,

cantaré un adorn entorn la corona d'olivera daurada
tesat amb dolcesa,

honorant el llinatge dels locris epizefiris.

més

L'oda comenga (vv. 1-6) amb un priamel culminat amb un climax gnomic, cosa que

suggereix als oients que seguira un climax concret,?® i, en aquest primer passatge,

sembla dir el seglent: pel que fa als homes, en un determinat moment (i.e. en tant que

284 Cf. Race 1982, p. 73.

285 |nterpretem el passatge com ho fa Race 1997, p. 181. L'autor diu: «Others, following a scolion (10c),
interpret this very difficult sentence to mean that a poet needs a god's help to succeed just as (6poiwg)

the victor does».

286 Hagesidam, el vencedor.
287 Cf. Bunpy 1986, p. 10.
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navegants) el seu ser es mostra com a necessitat de vents, en un altre (en tant que
agricultors), de pluja, en un altre (en tant que vencedors®?), de cants; o sigui, la
necessitat que el navegant té dels vents mostra qué és el navegant, la que té I'agricultor
de pluja, qué és l'agricultor, la que té el vencedor de cants, qué és el vencedor. Aixi, en
definitiva, la seva copertinenca amb vents, pluges i cants, respectivament, mostraria el
ser d'uns i altres; i, com que tot aixd és dit des del context general de I'huma, vents, pluja i
cants acaben parlant del context general de les «necessitats humanes», quedant
navegants, agricultors i vencedors igualats en tant que homes. Aixd és el que passa si
ens quedem amb la mera uni6é paratactica dels tres blocs, amb el mer cataleg. Ja en
aquesta primera part del priamel s'aprecien algunes particularitats respecte la definicié de
Race, d'una banda perqué, en comptes de consistir en una llista de coses qualssevol, ho
és de «coses» relacionades amb I'dpetr}, en la mesura que navegants, agricultors i
vencedors son homes savis, i, d'altra banda, perqué cada bloc té una estructura interna
dual (navegants—vent, agricultors—pluja, vencedors—cants), amb l'afegit que el darrer
conté alld en qué s'esta: els cants. L'estructura d'aquest priamel desborda, doncs, la més
habitual, anant en la direccié d'apuntar cap a alld sempre ja suposat. Seguint amb la
questio de l'aparenca de cataleg, ja hem vist com aquest recurs en Homer era suficient
per fer comparéixer cada cosa en la seva irreductibilitat, perd ara aixd no és aixi. Potser
per aquesta ra6 el priamel en comptes d'unir els tres motius amb una coma o una «i»
introdueix una conjuncio adversativa, 8¢ , un punt d'inflexi6 amb el qual separa el darrer
bloc, o sigui, la victoria i els cants, remarcant que el que cantara (el que desplegara en el
«mite»), sera I'sidog d'aquella cosa i no cap altra, és a dir, la concreta manera d'excel-lir
aquella cosa respecte les altres. Aquesta diferéncia que s'estableix enfront el model épic
es veu reforgada pel fet que el priamel en cap cas acaba destacant coses com ara
I'agricultor i les pluges, sind, d'entre les coses, I'excel-lent: el vencedor i el cant.?®

Un moviment semblant el trobem en la segona part del priamel que, de nou, té un
climax gndmic (v. 10). Ara es parteix de la necessitat que tenen les victories de cants i el
focus s'estreny més per anar cap als vencedors d'Olimpia. El cor diu que desitja
«pasturar aquells elogis» i que la lloanga no té restriccions («&@BdévnTOG», V. 7) per, tot
seguit, introduir una conjuncié adversativa, 6¢ (v. 7), i declarar que, amb I'ajuda del déu
(«€k Beoly», v. 10), floreix I'nome savi («go@aig»).?* Tenint en compte que a continuacié

288 «The audience know that the laudator is thinking of athletic success, but the language still permits
them to apply it universally.» Bunoy 1986, p. 11.

289 «Passing over a host of minor conventions that implement the force of this opening priamel, we may
note that the foil is employed to establish a relation between song and achievement in which song sets a
permanent seal on high deeds.» Bunoy 1986, p. 11.

290 «Lines 7-10, which consists of summary foil (lines 7-9) capped by a gnomic crescendo (line 10), have never
been properly explained, because they contain verbal elements that have, in combination, a conventional
meaning not easily deduced from their individual meanings. The most important of these elements are
apoovnTog, informing the audience that the laudator is preparing a second priamel, and ék 6€o0 (line 10),
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anomena el vencedor (v. 12), afegint que ell, i.e. el cor, igual com respecta els
avantpassats (l'estirp dels locris epizefiris, v. 15) cantara la concreta victoria d'Hagesidam
(vv. 13-14), sembla que amb el «perdo», de nou, es refusi parlar dels vencedors olimpics
en general per passar a parlar d'un vencedor i el seu €150¢.

Que el mode de dir «naif» no basta a Pindar a I'hora de fer sorgir les coses se'ns
mostra també en els primers versos de la Setena istmica. El cant comenga amb un llarg
priamel (vv. 1-22) en qué es pregunta a Tebes per la seva gloria més preuada, desplegant
un cataleg de fets vinculats a herois i déus (vv. 1-15), perd, en comptes de triar-ne algun i
desenvolupar-lo, s'interromp la llista amb un gnomic (vv. 16-19):

AAAG TTOACIS Yap
£0del xdpig, auvapoveg d& BpoToi,
B’ O TI un gogiag dwtov dkpov
KAUTOTG £TTEWV poaiolv £EiknTal CuyEv:

pero és que l'antiga gracia dorm,

i els mortals sén oblidadissos d'alld que no assoleixi
el borrissol suprem de la saviesa

junyit als il-lustres corrents de les paraules.

I, tot seguit, s'abandona el cataleg i es para atencio en el guanyador, Estrepsiades, per al
qual es desplegara el «mite» que li correspon, partint d'un oncle homonim (v. 23-25) i
anant cap a guerrers heroics (v. 26-36). En definitiva, després de dir que per tal que la
gracia perduri cal que s'uneixin paraules («€mog») i saviesa («oo@ia»), sembla que es
conclogui que ara ja no n'hi ha prou amb anomenar les coses, sin6 que cal bastir el seu
ser.

Si en el primer exemple comentat es detallaven les necessitats de diferents tipus
d'home (vents, pluja i cants), quedant aquests merament al-ludits (mariners, agricultors,
vencedors), en altres ocasions passa al revés, és a dir, s'expliciten els tipus d'home,
deixant sobreentés el detall concret en qué es desplega el context general. A la Primera
istmica, per exemple, s'anomenen el pastor, el llaurador, el cagador d'aus i el pescador,
mentre que les recompenses que agraden a cadascun queden eludides (ramats, collites,
cacera i pesca en abundancia); el que es manté és el que ve després del pero: la victoria
i el cant (1.1.47-51):

MI0B0G yap GAAoIc BANOG £’ Epyuaalv AvBpwTTolg YAUKUC,
MNAOBSOTA T’ APOTA T' OPVIXOAOXW TE Kai OV TTOVTOG TPEPE:
yaoTpi 8¢ TTaG TIg AuUvVwV AoV aiavi TéTatal:
50 0¢ &’ aue’ aébAoig i TToAedidwy dpnTal Kidog aRpPoY,
gvayopnBeic képdog UyiaTov JEKETAI, TTOMATAV Kai EEvwv YAWoodG
Gwrtov.

informing them that his praise will be brief, but heartfelt and to the point.» Bunoy 1986, p. 12.
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Perqué un pagament diferent per a tasques diferents és dol¢ als homes,
sigui a un pastor, a un llaurador, un cagador d'aus
[o un a qui manté el mar,
doncs cadascu esta resolt a guardar el seu ventre
[de la fam turmentadora.
Perd aquell que es guanyi espléndida gloria en conteses
[o fent la guerra,
havent estat lloat rep el més gran benefici, la part més escollida
[de les llenglies de ciutadans i estrangers.

A N.3.6-8 la primera part no es detalla en absolut, sin6 que tan sols es fa una
indicacié de diversitat (diferents...diferents...), mentre que després del pero s'anomenen,
de nou, victoria i cant:

OIpf O¢ TTpdyog GANO pEv dAAou,
aebAovikia O€ PANOT doIdAV PIAET,
oTEQAVWY ApeTaV Te degIWTATAV OTTAdOV!

Una accié anhela diferent d'una altra,?"
pero la victoria en els jocs estima per sobre de tot el cant,
la companyia més apta de I'excel-léncia coronada.

Com es pot veure, l'estructura va essent sempre la mateixa: dues parts (a i b)
separades amb un pero que diferencia i destaca la part b. La insercié d'aquesta conjuncio
adversativa que, d'entrada, no tindria per qué ser-ho, crea una ruptura que, com hem vist
en capitols anteriors, s'anira mantenint al llarg de tot el poema, comportant que la
vinculacié de I'epinici amb la gesta acabi essent el tema del poema, que s'abandoni el
mer fer comparéixer les coses propi de I'épos per anar a fer comparéixer un €00¢
indestriable del del poema. De fet, l'estructura anteriorment esmentada s'aprecia a partir
de l'analisi dels diferents priamels, perd cadascun arriba a seleccionar el seu tema per un
procediment diferent: en un cas partint de vents i pluges (O.11), en un altre de l'aigua i el
foc (O.1, cf. 1.3.1), o de déus, herois i homes (0.2, cf. 1.3.9), etcétera, anunciant el
desenvolupament que es fara d'aquell singular. Al respecte, recordem, per exemple, que
a 1.3.9 relacionavem el sorprenent inici d'O.2 amb el desenvolupament «virat a to heroic»
de la part tradicionalment ocupada pel «mite» que en aquesta olimpica versa sobre 10
MEANovV, i, tot plegat, amb el fet que el particular que motiva el cant sigui el d'una figura
(Terd d'Agrigent) practicament perfeta. En la concreta manera en que en el priamel una
cosa excel-leix respecte les altres s'arriba a I'en qué consisteix el ser d'aquesta cosa, i, en
fer-ho, s'esta construint el ser en general, quelcom de qué també en participen els
particulars respecte els quals el singular havia excel-lit. Aquest moviment de distincio
d'una cosa respecte les altres per tal de veure més el ser en la primera que no pas en les
altres, perd que, en definitiva, acaba mostrant I'esséncia general de les coses, és el

291 Es refereix a anhelar recompenses.
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mateix que hem trobat entre el poeta i I'escultor (cf. 1.3.5) i, com veurem, sera també el
que trobarem en la distincié que fara Celan entre «els camins del poema» i «els camins
de l'arty, amb la diferéncia que en ell només servira per aproximar-se a l'artistic, mentre
que en Pindar ateny a tot el que és, perque a Grécia ser és ser irreductible.

En presentar el priamel hem dit que, si bé es pot trobar tant en I'épos com en el
mélos, es tracta probablement del recurs retdric més important de la lirica coral. En
aquest hem detectat, per una banda, un moviment de distincié d'una cosa i el seu €idog
que acaba remetent a I'sido¢ de I'€idog, i, d'altra banda, un moviment del singular a la
unitat i d'aquesta al singular semblant al de la dialéctica platonica, amb la diferéncia que
en Pindar el moviment es va construint damunt d'un contingut rellevant, per la qual cosa
és essencial per on es comenci. Tot plegat va assenyalant el determinat punt de vista que
és Pindar. En aquest sentit, resulta especialment xocant i, alhora, revelador, que, essent
un recurs tan lligat al «caracter artistic» «ideal», amb tot, dos priamels pertanyents a la
lliada siguin dels passatges més famosos de l'antiguitat.?®? Potser I'explicacié es troba en
el fet que en ambdds casos siguin paraules d'Aquil-les: uns versos del discurs en qué
I'heroi refusa els regals d’/Agamemnon, en els quals diu que res no es comparable al que
podria saldar el deute de I'ultratge (11.9.379-391), i uns versos del moment en qué exposa
les seves preocupacions entorn la mort, en els quals diu que els béns més preuats es
poden robar o comprar, perd l'anima no (11.9.406-409); tots els casos, com es veu,
vinculats al tema de «la riquesa agengada amb virtuts» (cf. 1.3.9). Ho trobem significatiu i,
alhora, coherent, perqué Aquil-les, essent un element clau en el poema homeéric i, a més,
I'neroi amb més encant, amb prou feines hi apareix, com si d'aquesta manera acomplis la
fita tan buscada per Pindar: assolir I'ideal sense perdre el singular.?®® Potser per aixo és
un dels herois més apreciats per Pindar.

1.3.12. La persisténcia en el canvi en la métrica pindarica

En plantejar la problematica de I'accés a «Pindar» (cf. 1.1) hem assenyalat 'avantatge
que podia tenir el caracter abstracte de la teoria hdlderliniana del canvi dels tons per
abordar una matéria (els géneres poetics grecs) que ens ha arribat de forma
irremissiblement fragmentaria, no només perqué ens falta la relacio de gestos, musica,

292 Cf. Race 1982, p. X.

293 Que la figura d'Aquil-les podria interpretar-se en termes holderlinians com la impossible sintesi entre
el «naif» i I'«ideal», fou apuntat per Felipe Martinez Marzoa en una conversa amb l'autora d'aquest
treball.
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etcétera, que acompanyaven el text, sind perque hem perdut la possibilitat de copsar per
la via sensible el seu ritme. Aixi mateix, hem apuntat que una analisi estructural de la
situacio linglistica a la qual pertanyen els textos permet inferir certes estructures relatives
a la part perduda que semblen corroborar I'analisi hélderliniana. Aquest seria el cas, per
exemple, de l'estructura ritmica que la filologia recull en I'analisi métrica del poema. Ja
s'ha dit que Hdlderlin no es trobava en condicions de fer tal analisi, perqué les edicions
del seu temps encara seguien modes d'estructurar el text que no eren de Pindar, sin6
dels editors alexandrins.?* En efecte, a I'época hel-lenistica dividiren els passatges lirics
en frases métriques relativament curtes (kWAa) basant-se en criteris molt diversos, com
les divisions del rotlle de papir o el fet que les mateixes frases es trobessin en diferents
cants, mentre que la filologia actual agrupa diferents colons en versos més llargs, els
periodes, i, al seu torn, els periodes en conjunts majors, les estrofes. D'uns i altres en
tractarem més endavant; ara només volem remarcar que Hoélderlin considera que l'entitat
constitutiva de la poesia pindarica era l'estrofa i no aquells versos curts.?* Perd no és de
I'analisi meétrica que Holderlin pogués fer dels poemes de Pindar del que tractarem en
aquest capitol, sin6 de com encaixen i mutuament s'il-luminen la teoria dels géneres
poétics de Hdlderlin (i la seva particular concrecioé en Pindar) i I'analisi métrica dels textos
grecs (especialment de Pindar) que fa la filologia actual.?*

Comencem per exposar alguns aspectes de la métrica grega.?”” En la poesia grega
antiga el ritme és quantitatiu, és a dir, es basa en una combinacio reglada de llocs (punts
de I'esquema meétric) que poden ser ocupats per una sil-laba llarga (-),>® una de breu (u),
o tant per una de llarga com per una de breu (x, «anceps»). Tals sil-labes queden
perfectament definides a partir de la distincié de vocals llargues i vocals breus i la relacio
d'aquestes amb les consonants.?* Aixi, una sil-laba és llarga si és «tancada» (i.e. acaba
en consonant) o si conté una vocal llarga o diftong; altrament és breu. Una sil-laba és
ambivalent si la mateixa vocal per alguna rad admet diferent comput o si una consonant
que segueix la vocal pot ser ubicada alternativament a la mateixa sil-laba o a la

294 Per a la traduccié dels epinicis de Pindar Holderlin utilitza la millor edicio que li podia oferir la filologia
contemporania, la de 1798, a carrec de Christian Gottlob Heyne. Per als fragments, en canvi, usa la
d'Henri Estienne de 1560.

295 Gattler, per exemple, comenta el seglient sobre la traduccié que fa Holderlin de la Segona olimpica:
«Die Zeilenbrechung anzeigenden Einzige im Heyneschen Text werden erst von der zweiten
Strophentriade an und auch spater nicht immer nachgebildet, oft auch nur durch Kleinschreibung am
Zeilenbeginn angedeutet.» Dins de HoLberuin 2004, vol. 7, p. 197.

296 Seguirem, com hem fet fins ara, I'edicié de SnecL - MaeHLER 1997.
297 |es linies generals del que direm les hem tret de Snew 1957.

298 Afegim els simbols meétrics segons Snell qui, al seu torn, segueix Maas, P.: Griechische Metrik, Munic,
1923 iss.

299 E| ritme grec no es basa, com passa amb el nostre, en la distincié de sil-labes toniques i febles, un
tipus de mesura molt menys ferm.
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seglient.*® La prosodia s'ocupa d'aquestes qiiestions, aixi com de determinar qué és final
de paraula en el sentit de la métrica i quan hi ha hiat.

Fins a finals del s. V a.C. el vers es basa regularment en un esquema que parteix
d'una unitat minima, el metre, que conté llocs en qué esta determinat si han de ser
ocupats per una sil-laba llarga o una breu, alternativament per dues breus o una llarga, o
indiferentment per una llarga o una breu. Una successié de metres esta coordinada amb
una altra a través de pauses i la fila de metres fins a la pausa s'anomena «periode». El
tancament del periode ve determinat pel fet que s'exigeix final de paraula, es permet hiat i
es prohibeix I'elisid entre dues paraules, i I'Gltim element és anceps™®' (el final de periode
I'assenyalem amb: |). La repeticio de la seqiiéncia minima que és el metre genera certs
models meétrics dels quals ens ocuparem a continuacio.

Els versos grecs poden estar construits «segons metre» (katd péTpov) 0 «no segons
metre». En el primer cas el periode es genera per la repeticié d'un determinat metre,
mentre que en el segon el periode conté metres diversos. Un periode fet a partir de
metres iguals pot arribar a tenir fins a sis metres. A aquesta distincid se n'afegeix una
altra: la figura que és el poema pot sorgir a partir de la repeticié d'un mateix periode o
recorrent periodes diferents. Amb aixd0 podem definir els dos tipus de composicié que
trobem en la poesia grega, els «versos parlats» (Sprechverse) i els «versos cantats»
(Singverse). El vers propiament parlat és bastit segons metre i de tal manera que hi ha un
unic periode que es repeteix a voluntat. D'aquesta composicié se'n diu estiquica, feta
kata oTixov, és a dir, en forma de files. En el vers cantat, en canvi, ens trobem amb
diferents periodes, cadascun dels quals pot estar construit segons metre o no, i que
acaben constituint una unitat, I'estrofa, que es va repetint un nombre indeterminat de
vegades (el final d'estrofa I'assenyalem amb: ||).

Els versos parlats més antics que es coneixen son els hexametres dactilics de la
poesia homerica que pertanyen al génere épic, compostos, tal com el seu nom indica, per
sis dactils (—uu). Ens hi aturarem una mica per anar-nos encaminant cap a la teoria del
canvi dels tons. En la poesia grega, el periode del vers parlat no només és regulat a
través del canvi descrit de llargues i breus, sind també pel fet que en determinades
posicions el final de paraula sigui evitat, prohibit, buscat o exigit, que es determini la
posicio de la cesura (final de paraula a l'interior del metre) o de la diéresi (final de paraula
entre dos metres), i que en aquestes darreres I'hiat sigui permeés i I'elisio prohibida. A
més, en el dactil la sil-laba llarga i les dues breus tenen el mateix valor en el sentit que
dues curtes quasi sempre poden ser substituides per una llarga, perd el que no pot
passar és que una llarga sigui ocupada per dues curtes. El sisé dactil de I'nexametre és

300 Cf. WesT 1982a, p. 6.

301 «In metrical schemes it is usual to show the final position as long in all cases (whether the pattern
calls for a long or not).» West 19823, p. 5.
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cataléctic (falta el darrer element). Per tot aixd veiem que els versos compostos segons
aquest model meétric no només es basen en un uUnic metre (dactil) i idéntics periodes
(hexametres), sind que estan sotmesos a una regulacido molt exigent. Ara bé, tenint en
compte el marge estret en qué Homer es mou, aconsegueix el grau de variabilitat major,
amb una frequéncia prou alta com perqué es puguin percebre figures diverses en unitats
de l'ordre del periode.*”? Aquest és un tret caracteristicament Homeéric, bastint ja Arquiloc
I'nexametre de manera més rigida.*®® Pel que fa a les normes del fraseig verbal, en
general no s'exigeix que els segments sintactics hagin de coincidir amb els segments
meétrics, perd hi ha una forta tendéncia a que aix0 passi. Les unitats de significat en
Homer son relativament curtes i independents, donant peu a una composicié paratactica.
I, amb tot, el poeta també pot introduir certs desplagaments entre el fraseig verbal i el
metric, deixant, per exemple, que la seva frase vagi dues o tres paraules més enlla del
periode. D'aquesta manera, també per la banda verbal, el poema s'arrenca de la

uniformitat de la composicié estiquica.®*

Resumint: en la poesia homerica es parteix d'una base sempre igual (sempre el
mateix metre, sempre els mateixos periodes i poc marge per a les variacions metriques i
sintactiques), per anar cap a una gran diversitat de solucions formals. Recordem ara que
els tons que atribueix Hoélderlin a aquest génere son I'«heroic» per al «fonament» i el
«naify per al «caracter artisticy. La relacié entre aquest darrer i la soluci6 métrica
homeérica resulta clara: la diversitat de solucions, la pluralitat de matisos i detalls que van
recorrent els periodes homerics, la claredat amb que es distingeixen els uns dels altres i,
fins i tot, la diversitat en el fraseig, és quelcom «naif». Potser resulta més dificil veure en
quin sentit la gran uniformitat de fons és «heroica». Recordem que Hélderlin associa el
«to heroic» amb allo «adrgicy» i, per tant, sense forma, subjacent a tot el que compareix i
I'esséncia del qual consisteix en restar en l'ocult. Doncs bé, tant el dactil com I'hexametre
i la composicio estiquica, per la seva regularitat, per la falta de variacio i, per tant, de
distincié, no fan figura, no sén res organic; sén, dit en termes musicals, «soroll» i, en
aquest sentit, tenen un to «heroic».3®

302 Steinruck 2003, p. 4.

303 Snell dedica un capitol a la diversitat de solucions que es poden trobar en la poesia homeérica,
anotant en quines posicions el dactil acostuma a tenir dues o tres sil-labes (- — 0 — uu) i on se solen
col-locar les diéresis i cesures, afegint la periodicitat amb qué es troba una determinada solucié i l'efecte
que aquesta crea en l'interior del poema. L'autor comenta que la historia de I'hnexametre dactilic més
aviat sembla mostrar que la gran severitat formal fou només adquirida gradualment. Cf. Snew. 1957, pp.
6-8. També West tracta de la variacié metrica en Homer, detallant, a més, el grau major de llicéncies
prosodiques que hi ha en la seva poesia. Aixi passa, per exemple, que en I'nexametre dactilic
I'equivaléncia entre una llarga i dues curtes acaba essent molt menys exacta que en altres formes
meétriques propies del cant coral o del drama, i aquesta variabilitat posa el ritme sota una particular
pressio. Cf. West 1982a, p. 35-39 i p. 20.

304 Cf. West 1982a, p. 25.

305 Tant el seu caracter repetitiu com el fet que es tracti de quelcom deixat enrere, es relacionen també
amb les formes més rudimentaries de vers. West explica que les frases musicals, els moviments de la
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En tot aixd hem vist que és contraposant-se a la uniformitat de I'hexametre dactilic,
arrencant-se d'ella i, per tant, distanciant-se del que sempre ja s'espera, que el poeta va
tragant les figures, les unitats diverses i irreductibles, de manera que es podria dir que el
poéetic en Homer no rau en l'estrictament métric (I'hexametre dactilic repetit a voluntat)
sind en l'allunyar-se d'ell. Com veurem, en Pindar passara una cosa diferent. Recordem
que els «versos cantats» de la poesia grega poden ser bastits segons metre o no, essent
aquest darrer el cas de Pindar; a més, en el poema es van recorrent periodes diferents
fins a constituir una estrofa, que es repeteix. En el cant monddic (Safo i Alceu) es va
repetint la mateixa estrofa, mentre que en la lirica coral es compon en triades, donant-se
la triparticié en estrofa, antistrofa i epode, estructura que pot anar-se repetint un nombre
indeterminat de vegades (el final de la triada l'assenyalarem amb: [||).3® La métrica de
I'antistrofa es correspon amb la de I'estrofa, mentre que I'epode té una estructura meétrica
diferent(a||[a || b ||, alla || b]ll ...). Segons sembla, I'estrofa tenia a veure amb el girar
de la dansa dibuixant un cercle, I'antistrofa amb el contragir, el tornar a la posicié inicial
desfent el cercle, mentre que no és clar quin devia ser el moviment de I'epode.®*” En la
lirica coral cada poema ha de tenir una nova forma meétrica i no coneixem cap composicio
en qué es torni a utilitzar una estrofa ja donada.**® Els poetes, a I'nora de compondre,
obren segons principis molt diversos que duen a figures métricament complicades en les
quals s'ajunten versos de diferents tipus o parts de vers, a voltes combinant versos bastits
segons metre i no segons metre, a voltes mesclant diversos géneres de vers —masculins i
femenins— (per bé que en Pindar no acostuma a passar®®). Per tal d'establir categories
metriques, els filblegs acostumen a organitzar la métrica d'aquests cants en els colons
(aquelles unitats majors que el metre, perd6 menors que el periode, que antigament
s'havien confos per periodes mateixos), els quals poden reconéixer-se en diferents
poemes (per exemple, «gliconics», «perecrateus», etc.).*'® Les estrofes de Pindar, ja des

dansa i el cant de I'home paleolitic, probablement tenien un caracter obsessiu i reiteratiu. Els versos més
elementals no tenien una longitud o forma fixada, perd I'habit de repetir frases o afegir variants
emfasitzava les seves fronteres i creava un equilibri ritmic entre aquelles. Cf. West 1982a, p. 1-2.

306 Dels poemes coneguts de Pindar amb estructura triadica, els més curts tenen una sola triada i el
més llarg en té tretze.

307 Cf. SnewL 1957, p. 13.
308 Cf. SneLL 1957, p. 25.

309 Pindar només mescla generes de vers en una ocasid, a 0.13, visiblement influit per la tragédia atica.
Cf. SnewL 1957, p. 33.

310 «A colon is a single metrical phrase of not more than about twelve syllables. Certain types of colon
are capable of being uses as verses (short periods), but in general cola are subdivisions of periods. What
gives them their identity is primarily their reappearance in other contexts, either in the same or in other
compositions. It is a characteristic of Greek poetry that it is based on a stock of common cola. Although in
some styles of sung poetry nearly every period is metrically unique, an original ad hoc construction, it is
usually possible to recognize familiar types of colon in it, and to assign it on this basis to one of several
established categories. Sometimes the poet himself demarcates the cola by means of regular word-end
(caesura) and relatively frequent syntactic division; in other cases he integrates them seamlessly in the
larger structure of his period.» West 1982a, pp. 5-6.
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dels temps primerencs, van molt més enlla que les dels seus predecessors, essent les
formes també més ricament desenvolupades que les del seu contemporani Baquilides.
Es probable que Pindar fos el gran innovador en el tractament de determinats tipus de
vers,*"" com els dactilo-epitrits (categoria en la qual colons dactilics estan combinats amb
iambo-troqueus d'una rara forma estereotipada i altres elements apareixen només
esporadicament) o les formes edliques (caracteritzades pel paper donat a colons
asimétrics),*'? variant-ne l'estructura elemental amb tanta llibertat que no se'n poden
trobar regles.®”® Aixi, cada poema és métricament Unic i requereix una interpretacio
propia. Snell arriba a la conclusié que en la poesia pindarica el periode no és una
formacio que pugui delimitar-se i definir-se fermament per si sola, sin6 que només es
clarifica per la seva relacié i connexié6 amb els altres periodes del poema. Aixi, uns
periodes remeten a uns altres per ser iguals o semblants, per estar ampliats o escurgats,
variats en la solucié d'una llarga o una breu, etcétera. Pindar perfecciona el joc de
respostes i variacions que havia iniciat I'antiga composicié coral duent-lo a una
grandiositat agosarada i aconseguint una textura ornamental semblant a la del tapis, cosa
que s'adequa extraordinariament al mode en qué apareixen i desapareixen els continguts
en el cant, en qué s'entrellacen en jocs de correspondéncies i contrastos.*" Tals relacions
fan que puguem prendre la totalitat de I'estrofa com un conjunt en el qual cada element
individual s'entén com un membre,®*"® anunciant I'organitzacié propia de I'época classica,
si bé, en la mesura que cap de les parts esta plenament subordinada al tot, no acaba de
ser-ho.*'

Un cop exposats els trets generals del mélos pindaric, veurem els aspectes que
correspondrien al seu «to de fons», que, segons Holderlin, ha de ser «naif», i al seu
«caracter artisticy, que ha de ser «ideal», perqué, segons la teoria del cercle dels
geéneres, allo que en Homer és punt d'arribada en Pindar és punt de partida d'un
moviment que anira cap a l'oposat. Essent aixi, el fonament del qual parteix el cant coral
haura de ser la gran varietat de detalls, la distincié entre uns elements i altres, la
successié de coses molt diverses, propies de la preséncia homeérica, i aixo efectivament

311 Cf. Snew 1957, p. 36.

312 Cf. West 1982a, pp. 61-70.
313 Cf. SneLL 1957, p. 37.

314 Cf. SneL 1975, pp. 89-91.
315 Cf. Snew 1957, p. 37.

316 «Auch beim nackten menschlichen Korper ist jedes Organ flr sich vollkommen, in schénen Konturen
abgesetzt gegen seinen Nachbar. Jedes dieser tatenfrohen Glieder strahlt eine intensive Lebendigkeit
aus, aber sie sind nicht einbezogen in ein ponderiertes Gesamtspiel des Korpers; es wirkt weder Druck
und Zug der anderen Korperteile noch Last und Widerstand von auf3en. Pindar ist dieser archaischen Art
treu geblieben bis in die Mitte des 5. Jahrhunderts hinein. Der ornamentale Charakter der pindarischen
Dichtung kommt vollends zur Geltung in der metrischen Form. Wohl nie wieder in der Welt hat eine
Dichtung so sehr wie diese weitausschweifende Variationen streng durch Maf} und Zahl gereget, und so
hohe Andforderungen an die poetische Mel3kunst, die Metrik, gestellt.» Snec. 1975, p. 90.
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és el que trobem en el punt de partida de la poesia de Pindar: tal diversitat de metres i
periodes que no deixa explicar-se facilment segons una llei general, amb I'afegit que mai
no es torna a utilitzar un mateix esquema metric en un altre cant. | el punt d'arribada
d'aquest recorregut és la figura unitaria, l'estrofa, que es va repetint un nombre
indeterminat de vegades, és a dir, una composicié organitzada els diversos detalls de la
qual en son membres. Aquesta regularitat i unitat es veu reforcada pel seglent: si en
Homer véiem que es buscava una gran varietat de solucions, de manera que, partint de
I'nexametre dactilic, en uns casos I'anceps es resolia amb llarga, en altres amb breu, es
variaven les posicions de la cesura en els diversos periodes, etcétera, en Pindar, en
canvi, el responsori és forga estricte, és a dir que, en general, una solucié determinada es
va repetint en les mateixes posicions, per exemple, una posicié anceps sera habitualment
ocupada per una sil-laba de la mateixa quantitat en cada estrofa.®'” Fixem-nos en el fet
qgue ara la combinacié de diversos metres («naif») va fent un dibuix, una figura que, un
cop assolida (i.e. un cop tancada l'estrofa), es repeteix, remetent, d'aquesta manera, a
una llei o estructura comuna (el métric). Aixi, doncs, mentre que en Homer la figura
apareixia per distanciament respecte el simple hexametre dactilic que consideravem
«aorgic» o «soroll», aqui el meétric si que fa figura. Dit d'una altra manera, mentre I'épos
homéric deixa enrere un fons métric sempre igual i, per tant, informe, per anar cap a una
pluralitat de formes, I'epinici pindaric deixa enrere la diversitat i variacié per apuntar cap a
la unitat meétrica de I'estrofa, és a dir, la forma. Més endavant veurem quin sentit pot tenir
que després de la primera antistrofa vingui I'epode; de moment parem atencié en que no
només es repeteix la figura de l'estrofa, sind també la de la triada un nombre indeterminat
de vegades. Si recordem que, segons Holderlin, el caracter «ideal» és «sorprenent i
suprasensible en les seves figures i la composicio d'elles»*'® i mostra una tendéncia a
I'elevacio, l'organitzacio i la unitat, ens adonarem de la precisié6 amb qué tots aquests trets
descriuen el punt d'arribada de la poesia de Pindar. Igualment, el fet que la figura es vagi
construint a partir del mode més complex d'anar recorrent periodes diversos s'adiu amb
que per la banda dels continguts el poema no s'encamini cap a les coses sin6 cap al
sentit d'aquestes, quelcom que té el caracter d'unitat. Cal notar que la unitat és tendéncia,
direccio del poema, res en qué propiament s'estigui; en aquest sentit, Snell distingeix la
unitat de I'estrofa de Pindar de la de la tragédia dient que, en el primer cas la unitat és
nova, mentre que en el segon és quelcom ja donat.?"®

La tragédia, doncs, també per la banda metrica, parteix de quelcom donat, quelcom
que s'ha assolit en el pas per I'épos i el mélos. En efecte, sembla que el seu origen es

317 Cf. West 1982a, pp. 60-61.
318 Sra, IV, p. 277.

319 Només amb la tragédia s'assolira la construccio plenament organica d'una estrofa. Cf. Snew. 1957, p.
39. Aixo mateix passa també en l'apartat dels continguts, de manera que: «[...] jede Szeneg, ja, jeder Satz
von dem Ziel her bestimmt ist, dem die Handlung zustrebt, — sei es férdern oder hemmend.» SnewL 1975,
p. 90.
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troba en el ditirambe (Aristotil, Poet. 1449 a), és a dir, una forma de cant coral del qual
haurien sorgit, en una escissio, els protagonistes. El resultat és que el génere combina el
vers cantat, que es correspon amb les paraules del cor, amb el vers parlat, que és el dels
protagonistes, quedant ambdds discursos perfectament delimitats pel seu ritme. El
contrast entre aquests dos tipus de vers dona a l'obra la seva tensid caracteristica,
superior a la que trobavem en l'interior del vers cantat del mélos (entre el punt de partida
tan divers i la unitat que va adquirint-se) i del vers parlat de I'épos (entre el fons sempre
igual i I'aparenca tan variada). Tal contrast ve donat pel mode en qué es constitueixen les
dues formes ritmiques que configuren la tragedia: Aixi, d'una banda, el vers cantat recull
el llegat de la lirica coral, perd, en comptes d'estar construit a base de triades,
habitualment presenta les estrofes per parelles a mode de responsoris (a||a || b || b
|| ...);3® d'aquesta manera, si bé es déna una aparenga de confrontacié (per exemple,
entre a i b), alhora s'accentua la impressié que cada estrofa respon a una idea
reguladora. Igualment, les formes meétriques de les parts cantades de la tragédia son
encara mes riques i variades que les de la gran lirica coral, pero els diversos colons estan
connectats entre si mitjangant transicions lliscadores («Gleitende Ubergédnge»)
metricament ambivalents, de manera que aquells acaben essent plenament membres de
la gran unitat organica de l'estrofa.®?' D'altra banda, pel que fa a les parts recitades, és a
dir, bastides amb composicio estiquica, la mesura de vers utilitzada és el trimetre iambic,
un vers provinent del iambe primerenc que en la tragédia fa la impressié d'assolir un grau
de llibertat molt major per les moltes variacions que es donen en la concrecio de les
diverses possibilitats métriques. Amb aixo, el trimetre s'emmotlla faciiment a la forma
habitual de parlar, creant un efecte naturalista.®*> Dit amb unes altres paraules, la inflacié
de les variacions s'apropa a la falta de rellevancia del parlar comu.?* D'aquesta manera,
a diferencia del que passava en I'épos, ja no és tant que es conquereixin figures diverses
i irreductibles, sind que la gran varietat de figures pot acabar dissolent-les, donant una
impressio de «soroll».3?* Aixi, tant a causa de la pérdua d'independéncia de les diverses

320 Com a molt aquestes parelles podrien ser tancades per una forma no responsori, «astrofon».

321 Cf. SnewL 1957, p. 39-40. Nosaltres hem relacionat la unitat de I'estrofa amb allo que sempre ja esta
en tot, o sigui, el divi. Essent aixi, aquest predomini del divi sobre el particular encaixaria amb la
«infidelitat divina» que Holderlin troba en la tragédia: «[...] el dios y el hombre, para que el curso del
mundo no tenga laguna y la memoria de los celestes no se ‘pierda, se comunican en la forma, que todo
lo olvida, de la infidelidad, pues la infidelidad divina es lo que mejor hay que guardar.» Ensayos, 155.
Anmerkungen zum Oedipus.

322 Cf. Snew 1957, p. 11. En la mateixa pagina: «lmmerhin gilt soviel, dass der Vers des Epos feierlichen
Klang besal’ und deshalb zur kunstvollen Ausfeilung reizen konnte, wahrend sich der lambus — nach
ArisToteLes Rhet. 3,1,1404 a 30 und 3,8,1408 b 34 das Mal, das sich am leichtesten in der Prosarede
unwillkirlich einstellt — bei burgerlich-naturalistischen Tendenzen am bequemsten dem erstrebten
Sprachstil angleichen lieR3t.»

323 lgualment, aqui es tractaria de la «infidelitat de I'nome».

324 Holderlin diu del moment en qué Edip expressa la seva voluntat de saber qui és (vv. 1076-1085):
«Precisamente en este buscarlo todo, este interpretarlo todo, consiste también el que su espiritu, al final,
sucumba al rudo y simple lenguaje de sus servidores». Ensayos, 154.
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mesures de vers dins l'estrofa, com per la desvinculacié entre cadascuna de les
variacions del trimetre iambic i el seu sentit, la sintesi entre el Singverse del cor i
I'Sprechverse dels protagonistes resulta impossible, i el punt d'arribada de la tragedia
acaba essent la «dissonancia».

En aquesta primera aproximacio als aspectes metrics dels generes poétics grecs ja
s'ha pogut apreciar el diferent punt de vista que representen sobre I'esdeveniment Grécia.
A continuacio aprofundirem en la «lirica» per observar amb més detall com s'hi presenta
el caracter historic del poétic. Comengcarem atenent a la Setena olimpica, d'una banda,
perque esta considerada com un dels epinicis més perfectes, d'altra banda, perque esta
composta en versos dactilo-epitrits, la mesura que acostumen a usar Pindar i Baquilides

per lloar homes,**

és a dir, la que, pel que sembla, resulta més adequada a l'epinici, i,
finalment, perqué en tractar-se d'un poema amb un inici «lirico-épic» (cf. 1.2.7) el punt de
partida «naif» aflora a la superficie del poema (i.e. al seu «caracter artistic»), fent-se més
evident el moviment «naif — ideal».

La métrica de la Setena olimpica esta composta, doncs, amb una mesura de vers en
la qual apareixen tractats conjuntament dactils ( — u U) i membres epitrits (-u —— o0 bé — -
U —, és a dir, passatges en els quals les parts es comporten com a 3:4). Per tal d'operar
més comodament i detectar més facilment relacions entre les parts del cant, utilitzarem la
distribucio meétrica ideada per Maas i seguida per Snell.*® Els dos grups elementals sén:

D=-uuU-UuU- ie=-u-. Sovint e es troba repetit unit amb un anceps: E= e x e. Es
menys frequent trobar la primera part de D: d'=-uu-ola segona part: d 2=yuy-32
L'analisi métrica és la segiient:®?®

Estrofa i antistrofa:

(1)d’-e-D| (2)euE | (3)-e | 4)UE-D-D | (55D-e-D | (6)d’-e-D~||

Juu---uUu-- —-uUu-uUu-|

2) -U- Uu-u-u-u-—|

3) -—uU-

4) U-u-uUu-uUu---uUu-uUuU---uUuU-uUu- |
5) —Uu-uu- - —U-— - —-UuU-uu-|

6)uu—- - -u—-- —UU-UU- —||

325 Cf. Snew 1957, p. 34.
326 Maas, P.: Griechische Metrik, Leipzig — Munich, 1929.

327 «It should be appreciated that this is merely a convenient method of notation, not an “etymological”
analysis. The “link-syllable” is a false concept as far as the process of creation is concerned. Greek poets
compose with cola and need no mortar to join them. —-D, -D- are cola in their own right». Cf. West 19823,
p. 70.

328 Cf. SNELL - MaEHLER 1997, p. 23 i WiLLcock 1995, p. 113.
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* El primer periode de I'estrofa comenga amb a2 seguit de llarga, e, llarga i D.

* El segon periode recull e del primer i, mitjiangant un anceps que només és breu en la
primera estrofa (u), enllaga amb E.

* El tercer periode és molt curt. Hi ha un unic element epitrit que repeteix el final del
segon, perod canviant x per — (——u -).

* El quart és el periode més llarg; s’inicia amb anceps que només és breu en la primera
estrofa (U) i potser a la primera antistrofa, i a continuacié recull els membres E del segon
periode i D del primer, sempre units mitjancant una llarga. Aquest darrer element es
repeteix dues vegades enllagat amb llarga.

+ El cinqué pren I'dltim element de I'anterior, D, i 'uneix amb e, que ja haviem trobat als
tres primers periodes, amb una llarga. A continuacio llarga de nou i D que hem vist al
primer i al segon. En longitud s’assembla molt al quart, perd desapareix I'anceps inicial i
en comptes d'E s’escurga en e.

* El sise és practicament igual que el primer amb I’Unica diferéncia que s’afegeix — al final
del periode.

Epode:

(1)D-D-e | 2)E-De | (3)d'We d?d?-D | 4)E-| (5)DuWe-D | (6)d’D-e |
(ME-e-ll

1)-uu-vu- - —-uUu-uu- - -uU-— |

2) -U-U-U- - -UuU-uUu- —uU-—|

3)-uu-uu -uU- Uuu—- UuU- - —uUu-uu- |
4) —U-u-u-u |

5)-uu-uu- U uu -U- —-—uUuU-uUu-
6) uu- - Uu-uu- - -uU-—|

7) -U-uU-uU- - -u—- -l

* El primer periode de I'epode en lloc de comengar amb d? com fa l'estrofa, ho fa amb D,
la repeteix després de — i acaba amb — e. De fet, juga amb els mateixos elements que el

cinqué de l'estrofa (D — E - D) pero canviant-los de posicio.
* El segon comenga amb E i repeteix el final de I'anterior traient una llarga.

* El tercer comenga amb un element que encara no haviem trobat, d', sembla que s’hagi

d’ampliar fins a D, perd després de uu apareix €, a continuacio d?, d?, llargai D.
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* El quart comenga amb E com el segon i a continuaci6 té, segons Snell, un anceps que
nomeés és breu en el primer epode, i, segons West, sempre sil-laba llarga.

* El cinquée reprén D, que hem trobat als tres primers, i s'uneix a E — D mitjangantu u u
que té la forma d’un dactil excepte, potser, en el vers 74, al penultim epode. Si no fos per
aquest darrer element el periode seria igual al cinqué de I'estrofa i I'antistrofa.

- El sisé recorda molt al primer, perd en lloc de D comenga amb d? i li falta una llarga
d’'unié. Pel que fa a la longitud i als elements amb que juga s’assembla molt al sisé de
I'estrofa.

* L'epode, a diferéncia de I'estrofa, té un periode més. El seté comenga com el quart, pero
s’allarga amb un altre e i —.

El poema comengca amb una successio de diversos periodes formats a partir de
membres dactilics i epitrits, de tal manera que l'oient devia percebre una diversitat
métrica que hem associat al «caracter artistic naif». L'aparenca naif es veu reforgada pel
fet que el cant comenci amb elements dactilics (propis de I'épos) i anomenant un objecte:
®idhav («copay). Es tracta de la paraula clau de la primera part d'un simil que es
desplega exactament al llarg de l'estrofa. Aquesta descriu amb detall 'ofrena d'una copa
d'or plena de vi que fa un home al seu gendre com a regal de noces. Tant la primera part
del simil (cf. 1.2.7) com la diversitat metrica recullen el llegat homéric. Pindar es troba
amb una riquesa de formes i les desenvolupa, si bé, a diferéncia del que fa Homer, dona
a entendre una certa connexidé entre aquestes (mitjangant supressions, ampliacions,
etcétera), com si aquesta i aquella i l'altra cosa pel fet de ser belles apuntessin a quelcom
comu. Aquesta sensacié es veu corroborada pel seglent: després del darrer element del
sise periode es produeix un canvi significatiu consistent en que no hi ha canvi, sin6
repeticié del primer periode i del segon, etcétera, un moviment que, per tant, trenca amb
la variacié anterior, duent el poema cap a la identitat métrica de I'estrofa i I'antistrofa. Ara
els versos es perceben com a membres d'una unitat englobant, I'estrofa, i el record dels
periodes sentits anteriorment fa que es pugui preveure cada linia de l'antistrofa. El
trencament coincideix, pel que fa al contingut, amb la irrupcié del poeta (kai éyw, v. 7),
que més amunt hem considerat «heroica» (cf. 1.3.11), i que aqui introdueix la segona part
del simil, aquella per a la descripcid de la qual s'havia elaborat la primera imatge.
L'element que ara ocupa el lloc de I'ofrena de la copa daurada de vi és el propi ofici del
cantor, cosa que, segons Martinez Marzoa, essent alld en que sempre ja s'esta, estableix
una inesperada diferéncia («rompe violentamente») amb el simil homéric.*® Aquesta part
es desenvolupa al llarg de l'antistrofa, de manera que, com es pot veure, el pas a
I'«cideal» es dona tant a nivell métric com de contingut. Amb tot, en acabar el sisé periode
de l'antistrofa un canvi brusc trenca amb la dinamica esperada, és a dir, amb la repeticio

329 Cf. MarTiNnez Marzoa 2006, pp. 41 i ss.
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del primer periode de l'estrofa, introduint un ritme diferent, i un altre, i un altre, movent el
poema cap a la diversitat de I'epode. El pas d'un model a I'altre per la banda del contingut
ve donat per una senténcia gnomica (cf. 1.3.11) al final de I'antistrofa (vv. 10-12) i un
adverbi temporal (kai nun) al principi de I'epode (v. 13), passant a presentar el motiu del
cant: el vencedor, Diagoras de Rodes. Si el primer canvi ha dirigit la diversitat de les
coses cap a una sorprenent («suprasensible») unitat que els dona sentit, el segon retorna
a la diversitat, a la «vida». Ara durant uns periodes s'esta, de nou, en el «naif», perd un
altre canvi métric torna el cant a la figura del principi recomengant la métrica de I'estrofa,
'antistrofa i I'epode, de manera que es crea una figura més englobant, la triada, que
s’anira repetint unes quantes vegades, mantenint aixi el poema en una «tendéncia a
I'elevacio». Aquest trencament amb una determinada situacio (la victoria present) tambeé
el trobem en I'expressié en primera persona d’'un desig del poeta just en comengar la
segona triada (¢0eAow, v. 20), mentre que la voluntat de dirigir-se cap a I'«ideal» es veu
en el fet que es desitja contar des de l'origen (€€ dpxadg, v. 20) el dir comu (Euvov... Adyov,
v. 21). Les tres triades centrals desenvolupen mites relatius a Rodes i métricament podria
semblar que ja s’esta en la gran construccié que ho emmarca tot i, per tant, en I'«ideal»,
si no fos perquée, en primer lloc, no esta determinat quan ha d'acabar el poema i, en
segon, el poeta se les enginya per situar els diferents elements trencadors del contingut
cada vegada en un moment diferent de la triada. Aixi, si en la primera trobavem un
gnomic de transicio al final de I'antistrofa, en la segona en trobem dos: un a cavall entre
I'estrofa i I'antistrofa i I'altre en els dos ultims versos de I'antistrofa; en la tercera tornem a
trobar-ne un entre I'estrofa i I'antistrofa, pero el segon és a la meitat de I'epode; finalment,
en la quarta hi ha un Unic gnomic en els dos ultims versos de I'antistrofa. Igualment pel
que fa a les tres histories (se n'ha parlat a 1.3.3, 1.3.4. 1.3.5) la de Tlepolem s’exposa a la
meitat de la primera triada (vv. 27-34), mentre que la dels hel-liades comenga al tercer
periode de I'epode i s’allarga fins ben entrat 'epode seglent (vv. 34-53), i la que tracta del
repartiment originari comenga a mig epode i les seves consequéncies arriben fins al
tancament de la quarta triada (vv. 54-76). Tot guarda una relacié i les tres histories es
desenvolupen en trams practicament iguals, perod hi ha lleugeres variacions respecte
I'emmarcament métric. La part del «mite» abasta les triades centrals, tres, com correspon
al tancament d'una figura, i al final de la darrera ja es va tornant cap al present, de
manera que al final del quart epode ja s'anomenen els néts del sol i en la cinquena
estrofa es passa de Tlepdlem a Diagoras, desplegant-se l'enumeraciéo de les seves
gestes fins a la meitat de l'antistrofa. Aqui, un aAAa (v. 87) gira el cant cap a I'estatut de
I’himne i amb aquests elements trencadors s’acaba I'antistrofa. En I'epode es recullen un
seguit de consells insistint en la necessitat del respecte i la mesura, i en els dos ultims
versos un «gnomic anticlimatic» estronca la successié de triades que hauria pogut seguir
indefinidament.
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Com hem anat veient, en el moviment global del cant es passa del «naif» a I'«ideal»,
cosa que implica que al principi s’estigui més aviat en el «naif» i al final en I'«ideal. En
relaci6 amb aix0 és significatiu que en la primera triada s’acumulin la major part de
variacions metriques respecte el model general. Per exemple, als periodes segon, quart,
desé i setze, un anceps que tendeix a resoldre’s en llarga es fa en curta, i al quinzé un
final de paraula molt requerit es passa per alt. Una variacié aixi només es tornara a
trobar, i no és segur que passi, al vers setanta-quatre. Recordem que, mentre Homer
aprofita tant com pot les poques possibilitats que té d'introduir variacions en I'hexametre
dactilic per tal de conformar unitats irreductibles, Pindar, en canvi, repeteix la solucié de
I'estrofa i més endavant de la triada de forma forga estricta. Tal regularitat no es fa evident
a l'inici del poema, sin6 que es va apreciant a mesura que avanga. En relacié amb aix0 és
destacable que, més enlla de la primera triada, I'inic trencament amb I'esquema metric
general es produeixi, i no és clar que passi, a I'epode de la quarta, és a dir, de la
penultima. Si s’esdevingués a l'dltima podria quedar en suspensié el que fins aleshores
s’havia percebut com a regla general, mentre que en trobar-se a la pendltima i ser
desmentit a I'tltima es remarca que es tracta d’'un trencament.

Volem recalcar que el transit pluralitat — unitat no és unidireccional, sin6 que es va
recorrent varies vegades en una direccid i una altra: a grans trets, de la varietat métrica
de l'estrofa a la fixacid que es dona amb l'antistrofa, d'aquesta, a la nova diversitat de
I'epode, i d'aquesta, a la unitat de la triada. Es tracta d'un moviment que també es pot
apreciar en la textura més fina del poema, com, per exemple, en el fet que cada periode
de l'estrofa s'origini a partir d'alguns elements precedents i d'alguns elements nous
(supressions, ampliacions, canvis de posicid, etcétera) i que en l'epode es trobin
ressonancies de i trencaments amb l'estrofa.

Tot poeta recull I'esdeveniment des d'una determinada ubicacidé, perd amb tota la
problematica de I'esdeveniment; el fet que hi hagi poemes virats cap a un canté o un altre
és una certa prova d'aixd. En la Setena olimpica, un poema amb el «caracter artistic»
virat a «naif», hem pogut apreciar especialment bé la fase inicial del moviment mélic: com
la recepcio de I'épos homeéric du al pas cap a I'«ideal». Doncs bé, és significatiu que
Pindar també composi cants amb els «tons» del «fonament» i de |'«kaparenga» virats a
«ideal» i «heroicy», respectivament, que s'apropen més a la problematica associada a la
consumacié del moviment que trobem en la tragédia. Es tracta d'alguns cants bastits amb
una mesura de vers especialment usada per a lloar els déus, l'edlica. Tant Pindar com
Baquilides I'empren especialment en els peans dedicats a Apol-lo0,**° perd Pindar l'usa
també en cants dedicats a homes. De fet, aquesta mesura, usada de forma molt original,
es troba en els inicis d'algunes olimpiques (1, 4, 5, 9, 13, 14) i pitiques (5, 6, 7, 8, 10, 11)

330 Cf. SnewL 1957, p. 351 Race 1997, p. 24.
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que Snell qualifica de «colpidors».*' D'entre tots els cants triem la Primera olimpica, que
ja al capitol 1.2.7 hem considerat «lirico-tragica» perqué en la seva obertura en comptes
d'apuntar a alldo sempre ja suposat ho formula explicitament (aixi mateix hem justificat en
quin sentit el punt de partida del cant, el seu «to de fons», s'apropa a |'«ideal»):

A "ApioTov pev U0wp, 6 B¢ xpuoog aiBduevov TTip
El millor és I'aigua, mentre que I'or, com un foc resplendint

Ara veiem que l'impacte produit per la banda del contingut t¢ una correlacio amb la
sorprenent estructura ritmica. A continuacio estudiarem alguns aspectes metrics del cant
per veure si es va corroborant aquest desplagament vers el tragic:

El primer periode esta compost amb colons gliconics (0 0%2 — uu — U —, gl) i

perecrateus (0 0 —uu ——, per): 1) gl per:

Nu - —uwu-u- - U -uu-——||
El que ve després només pot aclarir-se si, en comptes de mirar-ho ailladament, s'entén

com a variacié del que hi ha hagut primer;** per exemple, amb el segon periode passa el
seguent:

2)uuu - U-— —uu  —uu —-uu-——||

Es quasi igual que el primer, només que els elements uu — son traslladats des de la
meitat del gliconic fins a tocar el perecrateu, i que la base d'aquest passa de — U a
ampliar-se fins a — uu. Podria interpretar-se també que el segon periode eixampla el
perecrateu amb dos dactils: - U —uu - - — —UU —UU — UU — —, i que la primera part del
gliconic s'ha transformat en un cretic, partint la penultima llarga: u— - — U uu —. El resultat

quedaria: cr per®.

Per aquest procediment van apareixent altres mesures de vers; per exemple al tercer
periode es pot trobar un iambe per la via d'ampliar l'inici del segon fins a fer un dimetre
que només es diferenciaria del gliconic pel fet que en comptes de dues sil-labes breus en
té una:

3)-u—-u-u-||cria.

En relaci6 amb el contingut d'aquest vers resulta interessant que el ritme iambic, tan
vinculat a la tragédia, aparegui en el moment en qué es pronuncia yapuev («cantary), en
un moviment autoreferencial que hem considerat «heroic» per la dislocacié que crea. En

331 Cf. SnewL 1957, p. 36-37. Buscant alguna mena de lligam entre els epinicis, hem trobat que, o bé
estan dedicats a personalitats politicament molt importants o a esportistes excepcionals, o bé, el cant se
centra especialment en una divinitat o heroi més que no pas en el vencedor.

332 Dos ancipitia on rarament apareix doble curta.
333 Cf. SneLL 1957, p.38 i WestT 1982a, p. 63.
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aquest cas, sera el punt d'inflexi6 que dura cap a Olimpia (v. 7) i, uns versos més
endavant, cap a Hiero, el vencedor (v. 11).

L'analisi de la resta del cant seguiria en la mateixa linia.*** La conclusié que en
podem treure és que els colons gliconic i perecrateu presentats en el primer periode van
essent desenvolupats dels modes més diversos (fins i tot transformant-se en cretics,
iambes o altres mesures de vers), en una relacié semblant a la que en una pega musical
es pot donar entre I'obertura i la composicié que segueix, la qual cosa déna la impressio
que en el primer vers ja hi ha en poténcia tot el cant, alldo que s'haura de desenvolupar en
un procedir genetic, articulat, organic, tal com passa també per la banda del contingut.
Snell comenta que en aquests versos eolicitzants de Pindar és encara més clar que en
els dactilo-epitrits i en els iambics no bastits segons metre que la unitat és I'estrofa i que
les parts individuals només tenen sentit com a membres;** aixo els apropa a la part
melica de la tragédia. Ara bé, en cap cas els cants pindarics acaben de tenir una forma
plenament organica; no hi ha, per exemple, les transicions lliscadores tipiques dels cors
tragics, sind tan sols petites variacions que apropen una mesura de vers a una altra,
mantenint-se en major 0 menor grau la harte Fiigung. Aixi mateix, pel que fa als
continguts l'inici astorador sovint té relaci6 amb que en el cant es tractin els perills de
I'excés, per exemple, a la Primera olimpica el mite explica la historia de Tantal i Pélops
per advertir que I'excés de bellesa pot foraviar.®*

Si la Primera olimpica ja té una certa tendéncia al tragic, a continuacié veurem un cas
extrem en la intencié d'instal-lar-se en alld que fa de les coses coses, en la mesura que la
pretensid ara sera tractar directament la mort. Ens referim a la Segona olimpica, una
peca tota composta amb uns versos tan rars que els fildlegs no s'acaben de posar
d'acord a I'hora de classificar-los, i que a causa del seu contingut també hem considerat
«lirico-tragica» (cf. 1.3.9). De la seva meétrica diu Willcock que és tan Unica com la seva
escatologia.®® Amb el mateix tipus de vers només ens ha arribat el Fragment 108 de
Pindar (un hiporquema®®), el cant 17 de Baquilides (un ditirambe) i el Fragment 541 de

334 Per a la descripcié métrica del cant cf. Snew 1957, p. 37 i ss.
335 Cf. SneLL 1957, p. 39.

336 La Tretzena olimpica comenga amb un perecrateu ampliat a I'inici amb una sil-laba curta. El primer
periode esta ocupat per un unic mot compost: TpiooAuptiovikav, «(“trice victorious at Olympia”), an
imposing compound coined for the occasion», Race 1997, p. 44. Aquest comengament impactant du a
esmentar personatges relacionats amb la 0Bpig i el tragic com Sisif (v. 52) i Medea (v. 53) i a contar el
mite de Bel-lerofont i Pegas (vv. 63-92), perd I'element tragic roman no dit, i, en canvi, es destaquen les
seves capacitats en diferents ambits. L'Onzena pitica comenga també amb codlons eolics citant les filles
de Cadme, Séemele i Ino. El mite central del poema s'ha anomenat «petita Orestiada» per tractar de la
historia de Clitemnestra, assassina d’Agamémnon (vv. 17-37). En aquest cas si que es descriuen els
esdeveniments tragics perod, significativament, el poeta acaba preguntant-se si no s'haura desviat del
recte cami (vv. 38-40) i recordant a la musa que el seu deure de poeta és elogiar.

337 Cf. WiLLcock 1995, p. 140.
338 Cant de dansa.
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Simonides, el contingut del qual Henry relaciona amb 0.2.86-8.%° Tant Snell com West3*°
segueixen Wilamowitz en considerar el vers com a derivat del iambe (x — u -), si bé Snell
aclareix que la seqliiéncia dels elements s'assembla tant als versos iambics com als
cretic-peonics (cretics repetits), amb la particularitat que els periodes no inclouen cap
metre complert, concloent que la influéncia dels versos no construits segons metre ha
estat tan forta sobre els iambes lirics que s'ha acabat perdent el lligam entre les sil-labes.
Willcock, en canvi, seguint Merckelbach,®*" s'inclina per entendre'ls com a peonics (crétics
senzills i expandits: —u -, —u—-uU -, —U - U — U -), concedint que algunes de les frases
(per exemple el final de I'epode) tenen una forma molt iambica.**? Sigui com sigui, es
tracta de versos unics, d'una especial dificultat i amb ressonancies iambiques. Aixo darrer,
i el fet que un dels cants sigui un ditirambe (Baqu. 17), acosten aquestes peces a la
tragédia tant pel protagonisme que en aquesta tenen els iambes com per procedir del
ditirambe. Pel que fa a la seva singularitat i dificultat, veurem quin efecte pot tenir aixo en
el desenvolupament del cant.?** Per comencar, hi ha tres periodes amb una especial
complicacié6 metrica que també per la banda del contingut crearan un gran impacte,
trobant-se, alhora, en posicié d'obertura i tancament: el primer i Ultim de l'estrofa (1i7) i
el darrer de I'epode (6).

El primer periode del cant és especialment esclatant, tant pel que fa a la métrica com
al contingut: Comenga amb una sequéncia de metres tan rara que no sona ni gaire
iambica ni gaire peonica,** i ho fa dirigint-se als himnes que governen la lira, és a dir, a la
tasca mateixa que s'esta posant en marxa: avagipoépuiyyeg Uuvol. A continuacid es
pregunta per quin déu, quin heroi i quin home es cantara, i la resposta que segueix podria
tocar la UBpig en igualar Terd, el vencedor, amb Zeus i Héracles. West descriu aquesta
part com un «tricolon expansiu», en qué es dediquen tres paraules a Zeus, sis a Héracles
i setze a Terd. Aix0 podria matisar la insoléncia d'incloure aquest darrer entre els altres,
per la diferéncia que s'establiria entre la mencié mesurada del més alt i la descripcié més
detallada de I'huma. A més, I'estrofa acaba referint-se a Terd6 amb el mot 6p0&TToAIV (qui
fa la polis segura i recta) que, per la banda métrica, acaba amb una forma u u —, és a dir,
amb la inesperada aparicié de dues sil-labes breus quasi al final del vers que recorden la

mesura dactilo-epitrita d°. En aquesta mateixa posici6 es troba, al vers 54, la que segons

339 «The braggart’s chatter is ineffective, and the man of genuine worth retains his pre-eminence (3f.), for
truth is all-powerful (5): a similar thought at Pi. 0.2.86—-8 paBdvTeg 8¢ AdBpol || TayyAwaooig, KOPAKES (G
dkpavTa yapueTov || Aidg TTpog 6pvixa Bgiov.» Henry 1998, pp. 303-304.

340 Cf. SneLL 1954, p. 34, WesT 1982a, pp. 68-69.

341 MerckeLsacH 1973, pp. 45-55.

342 Cf. WiLLcock 1995, p. 140.

343 En el que ve hem seguit en gran mesura el comentari de WiLLcock 1995, pp. 138-166.

344 «That it is no accident is shown by the fact that the same sequence opens fr.108 ». WiLLcock 1995, p.
141.
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Willcock és la paraula més dificil del cant: dypotépav, «ambicids» (cf. 1.3.9), dins d'un
«gnomic de transicido» que motivara el pas de la descripcio dels triomfs de Ter6 a I'exegesi
sobre 10 péNAov. Pel que fa a la singularitat métrica de l'epode, volem destacar la
simplicitat del seu ritme, molt semblant a un dimetre iambic cataléctic, que trenca amb
I'esplendor inicial i déna al darrer vers del poema un moviment tranquil, d'acord amb la
frase anticlimatica: Tig av @pdoal duvaito; («qui les podria comptar?»). De tot aixd ens
interessa destacar dues coses: d'una banda, que, segons sembla, quan s'arriba a forgar
tant el contingut d'un epinici la métrica respon de mode coherent fins al punt de fer-se
irecognoscible, i, d'altra banda, que el cant no deixa de ser melic: trenca amb la possible
dissolucio retornant a la mesura ferma i pausada.

En definitiva, el poeta aconsegueix fer present la problematica sencera que
I'esdeveniment és, perd ho fa assenyaladament des de la seva ubicacid. En els exemples
precedents hem constatat, també en |'aspecte meétric, com els girs cap al tragic, cap a la
problematica final de I'esdeveniment Grécia, queden avortats: tant en la Primera olimpica
(no completant del tot la dissoluci6 del periode que convertiria I'estrofa en organica), com
en la Segona (amb el final «anticlimatic» i el retorn a la métrica més naif). Aixi, també
queda comprovat en els aspectes meétrics, d'una banda, que el poétic, és a dir, la bellesa,
és sempre una certa perspectiva sobre I'esdeveniment que alhora recull i mou el ser
entés com a historicament esdevingut, i, d'altra banda, que la presentacio de la particular
intencié vers el llenguatge que Pindar és a partir de la teoria hdlderliniana del canvi dels
tons no va en absolut en detriment de Pindar, sind que, al contrari, essent aquesta
intencid un efectiu moviment del ser (tal com haviem suposat que havia de ser en la
introduccid), la seva singularitat queda recollida en I'estructura hélderliniana —que, de fet,
genera-—.
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2.1. Primera transicio i introduccio a Holderlin

Amb el conjunt d'aquest treball volem aproximar-nos al poétic des de la pressuposicio de
la vinculacio essencial entre aquest i el caracter historic del ser, on «historic» no té el
sentit d'ubicat en la tira de fets que sempre ve d'abans i sempre continua, ni tampoc el de
successié d'époques que sorgeixen i s'enfonsen, sind el de relatiu a la historia
(Geschichte) entesa com a esdeveniment (i.e. sorgir i perdre's) de Grécia. Es pressuposa
aquesta historia subjacent en cada poema, bé sigui generant-la i movent-la, bé sigui
recollint-la des d'una certa perspectiva, de manera que no és que cada poema estigui al
servei de la historia (del ser), siné que aquesta es troba en el poema.

La pregunta pel poétic ens ha portat a Hdlderlin per tractar-se probablement del
primer en adonar-se de la historicitat del poema. Aixi, en la primera part d'aquest treball
hem mirat d'aprofundir en la concepcid del poétic que es fa present en la teoria
hoélderliniana dels géneres poeétics grecs. Del que s'ha dit, ara ens interessa destacar-ne
les seglents consideracions:

Primerament, tal teoria planteja una divisié essencial dels géneres poétics, de mode
que dels talls o particions en diverses parts se'n deriva una concepcio del ser que ha
estat aixi tallat. En segon lloc, alld que separa i diferencia els géneres en tres, alhora els
fa participar d'una estructura comuna: la combinacié de tres nivells («triada formal») i tres
tons («triada qualitativa»), la qual, per ser comuna, ens diu alguna cosa del poétic en
general. A més, tal estructura comuna desplega un moviment que és alhora del poema i
del ser (el moviment d'un punt al seu contrari, o, dit amb unes altres paraules, la
transposicié metaforica que implica tot sortir a la llum), de manera que cada poema recull
la historia i, alhora, la mou. Finalment, el sistema que permet diferenciar els tres géneres
a partir del mateix —i trobant en aquest mateix una vinculacié amb I'historic—, els engalza
d'una Unica manera (épos — mélos — tragédia), quedant aleshores el poétic no només
vinculat a I'historic i fins i tot movent-lo, sind convertit en I'historic. En relacié amb aixo,
s'ha dit que la resta de formes literaries adjacents (elegia, monodia, comédia, dialeg,
etcétera) només pot entendre's pel seu lligam amb aquella, i, per tant, que el que
aquestes formes tinguin de poétic va lligat de mode indestriable al moviment que és la
historia i al sentit del ser.

Ara volem veure quée passa amb lintent de Holderlin de formular una teoria
semblant aplicada no ja als géneres poétics grecs, siné al poétic en general, perd
centrant-se particularment en el modern. L'intent es troba en I'assaig que en I'edicié de
Beilner es titula Uber die Verfahrungsweise des poetischen Geistes («Sobre el mode de
procedir de I'esperit poétic»), que forma part del conjunt de textos en que s'inclouen els
estudis sobre els géneres poeétics grecs, tots fragments escrits entre 1798 i 1800, que no
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van arribar a prendre una forma destinada a la publicacio. Com veurem, el text gira entorn
la problematica relacio entre poeta i obra, és a dir, entorn quelcom molt proper a la
questio cabdal de la filosofia moderna: la problematica identificacié entre ponent i posat (o
entre subjecte i objecte). Holderlin comengara presentant la figura del poeta com la de qui
ha de dominar el procés de creacid, explicant la relacié entre poeta i obra a partir de les
mateixes ternes que utilitza per explicar el cercle dels géneres poétics grecs, plantejant,
aixi, una mena de moviment en tres temps (to de fons —caracter artistic—esperit, naif —
ideal — heroic, épos — mélos — tragédia, o, introduint una nova nomenclatura, estat
d'infantesa—estat de solitud—edat adulta), amb la qual cosa semblara trobar en el poema
modern el ser grec que en la modernitat s'ha perdut. Ara bé, com veurem, el moviment
triadic que, en principi, hauria de permetre assolir la unitat buscada, anira trobant-se amb
successius impediments que només podran superar-se mitjangant una contraposicio,
amb la qual cosa el pas a un o altre génere i, en definitiva, el cercle, s'anira veient
retardat.

D'una banda, l'avangar per contraposicions en lloc de fer-ho per la via sintética
(genetica) suposara un distanciament essencial de Holderlin respecte els companys amb
els quals pocs anys abans ha redactat I'anomenat «Projecte» (sovint subtitulat «El més
antic programa de sistema de l'idealisme alemany»), en el qual es diu que «la veritat i el
bé tan sols en la bellesa estan agermanats».” Per aixd ens caldra tenir present, encara
que sigui breument, la forma en qué es desenvolupa aquest projecte, la pretensio de
superar Kant i, concretament, la solucié hegeliana, en aparenga semblant a la
hélderliniana, de resoldre la problematica identificacié ponent—posat fent que la reflexio
s'autosuprimeixi a partir d'un moviment dialéctic en tres temps: tesi —antitesi—sintesi, o
posicid—negacio—negacié-de-la-negacio, moviment que ho abasta tot.

D'altra banda, el retardar successivament la consecucié del cercle suposara un
distanciament essencial entre el poema en la modernitat i el cercle dels géneres poétics a
Grécia, impedint establir una simetria entre un moment i altre. Si, tal com hem vist en
I'apartat anterior, la teoria dels géneres poétics grecs mostra com els poemes grecs
generen i mouen la Geschichte, la no consecucio del cercle en la modernitat potser
indicara que ara la tasca del poema ha de consistir en recollir i assumir aquella
Geschichte. Tal volta la deriva que prendran les coses en el decurs de l'assaig s'entendra
millor atenent a la posterior evolucid intel-lectual i artistica de Hélderlin, qui, deixant els
escrits d'aquest periode inacabats, passara a dedicar-se exclusivament a la poesia. El
1800 compon Wie wenn am Feiertage, das Feld zu sehn, en el qual abandona el to
purament idealista per passar a aplicar els viratges de to; de 1801 és la carta a
Bdhlendorf que hem comentat a 1.2.8, en la qual es defineix el cami grec com aquell que
es recorre en |'épos i el modern com el que es fa en el mélos, que, en la seva direccio

1 El text fou probablement redactat per Schelling el 1795, i copiat per Hegel el 1796.
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vers l'ideal, coincideix amb I'ldealisme, cami que es recorre, perd que no és un final,
perque el poeta sembla anar concloent que no ha de compondre a la manera grega, que,
en tot cas, la tasca consisteix en assumir la diferéncia entre Grécia i la modernitat; i els
poemes posteriors ja no seguiran la teoria dels géneres poétics grecs, sind que
pertanyeran del tot al seu temps.

Tornant a Uber die Verfahrungsweise, que fracassi el moment de la sintesi, quedant
aleshores tan sols un moviment de contraposicié en dos temps del tipus posicio —
negacio, apropa Hoélderlin al moviment de construcciéo —fracas que segueixen els dialegs
platonics, per la qual cosa haurem d'anar a Platd, especialment a aquells dialegs que
tracten de mode rellevant la bellesa. Més enlla de la influéncia que positivament rebé
Holderlin de la filosofia platonica, la coincidéncia entre ambdds és coherent amb el fet
que Plato se situi dins de Grécia, pero fora o al marge del cercle dels géneres, i el segon
acabi contraposant la modernitat a aquest mateix cercle; amb tot, haurem de tenir cura en
destriar, també, les diferéncies que per forca s'hauran de trobar entre dos autors que,
partint de situacions essencialment contraposades, no podran atényer el mateix punt
d'arribada.

Finalment, tant els impediments que es van trobant a Uber die Verfahrungsweise...
cada vegada que sembla assolir-se la sintesi, com el caracter ontoldgic que en el conjunt
de textos d'aquest moment es dona al poema, remeten la investigacio hélderliniana a un
pensador una mica anterior i ben conegut per l'autor, Kant, que caldra tenir en compte
doblement en aquesta investigacio. En efecte, d'una banda, la finitud és el tret distintiu de
la filosofia kantiana i alld que l'idealisme pretén superar; d'altra banda, la figura bella juga
un paper clau en la seva sistematica, essent aquella el fenomen en qué es constata la
possibilitas (i.e. la constitucid) del ser modern, és a dir, la necessaria adequacié del
sensible a concepte, no perqué en la figura hi hagi concepte, sind precisament perqué no
s'hi troba, i apuntant, sense dir-ho, amb aquest caracter irreductible, a aquell moment en
que la unitat que no es deixa explicar tenia efectiva entitat (i.e. Grécia). Amb aixd queda
assenyalat també per on haura d'anar la diferéncia entre Holderlin i Kant, en la mesura
que aquest no deixa mai de fer filosofia, investigant en qué consisteix la validesa
moderna, i arribant per aquest cami a la figura bella, mentre que Holderlin busca
d'entrada el ser en el poema, deixa la resposta sense tancar, i passa a fer exclusivament
poesia. Ja hem vist en el bloc anterior, i més amunt hem recordat, que la seva teoria
estética detecta el caracter historic del poema grec; ara mirarem d'aclarir qué passa amb
el poema modern i les consequéncies que tot plegat pugui tenir sobre el mode d'accedir a
cada poema.
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2.2. Els escrits d'Homburg

En el nostre intent d'aproximacio al poétic triem estudiar els assajos d'Homburg, amb
especial atencid a aquell que tracta de l'esperit poétic, és a dir, Uber die
Verfahrungsweise des poetischen Geistes, per la particular posicié que ocupen dins de
I'evolucio intel-lectual de Holderlin, posiciéo que mirarem d'aclarir tot seguit. De 1798 fins a
la primavera de 1800 Holderlin redacta un conjunt de notes en qué exposa la seva teoria
estética, les quals representen I'Gltim intent de l'autor de formular en qué consisteix el
poetic; significativament, no acaben de prendre una forma publicable i moltes ens han
arribat inacabades o mutilades. Les notes formen part del conjunt d’escrits de I'anomenat
«periode d’Homburg», en el qual, a més, Holderlin abandona la seva pretensié d’escriure
una tragédia moderna, La mort d’Empédocles, i la poesia d’'influéncia schilleriana.? Entre
desembre de 1800 i aproximadament mar¢ de 1801 el poeta tradueix a 'alemany poemes
de Pindar. En aquest moment es produeix «el gran viratge»,® que el dura a una nova
concepcié sobre el grec i el modern ja visible en la «Carta a Bohlendorf del 4 de
desembre de 1801y, i caracteristica de I'obra de maduresa, és a dir, de les notes que
acompanyen les seves traduccions d'«Edip» i «Antigona» de Sofocles i els fragments de
Pindar, i dels himnes escrits fins a 1804 o, a tot estirar, 1805. Es tracta d'himnes en ritme
lliure que, junt amb odes i elegies, Holderlin escriu aproximadament dels trenta als trenta-
cinc anys, i d'entre els quals destaquen Wie wenn am Feiertage das Feld zu sehn...
(«Com quan en dia de festa, a veure el camp...»),* Friedensfeier («Festa de la pau»), Der
Einzige («L'anic»), Patmos i, finalment, Andenken («Record») i Mnemosyne. Peter Szondi
justifica la preeminéncia dels himnes sobre odes i elegies amb I'argument que en la
cronologia interna del poetitzar pertanyen a una época posterior, i malgrat la joventut del
poeta els considera Spétwerk («obra tardana») en la mesura que el seu llenguatge, a
diferencia del dels poemes de la bogeria, participa de la paradoxal combinacié de
resolucié extrema i timidesa propia dels artistes «que no han volgut dur la seva obra a
una madura serenitat, sind6 que, amb una obstinacidé ja despresa del mon, han intentat
saltar per sobre de la seva ombra que és la de la seva &época».®

La tasca d'investigacié més important que s'ha fet sobre Hélderlin gira entorn la seva
obra tardana. Ja Norbert von Hellingrath la considera el nucli i cim de I'obra hdlderliniana i
Martin Heidegger pretén il-luminar el conjunt d'aquesta a partir dels himnes tardans i dels

2 Els poemes a qué ens referim sovint giren entorn d’un concepte abstracte com ara I'amor (Hymne an
die Liebe, 1790), la llibertat (Hymne an die Freiheit, 1791), 'amistat (Hymne an die Freundschaft, 1792),
etc. i tenen un to exaltat i ideal.

3 Cf. MarTiNez Marzoa 1995b, pp. 69-70.

4 En aquest poema encara es pot apreciar l'intent d'aplicar la teoria del canvi dels tons a la «lirica»
moderna, intent que després Holderlin abandonara.

5 Cf. Szonpi 1978a, pp. 289 i ss.
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fragments, fent-la entrar en I'ambit de la filosofia després que altres pensadors hagin
tractat més aviat la relacié de les etapes anteriors amb la filosofia del seu temps.® De les
Erlduterungen zu Hélderlins Dichtung se n'han dit moltes coses, sovint en sentit negatiu.
S'ha dit, per exemple, que Heidegger en interpretar Holderlin s'esta llegint a si mateix.
Aquest tipus de critica ens sembla inconsistent en la mesura que tot pensador que ho
sigui s'esta llegint sempre a si mateix.” En canvi, si que tenim en compte la critica a la
falta de rigor en les questions de detall a I'hora d'analitzar obres concretes,® i,
especialment, la critica a determinada inconsequéncia en el procedir interpretatiu
heideggeria. En efecte, Allemann assenyala el fet paradoxal que, si bé en I'obra tardana
de Holderlin sembla haver-hi «una mena de superacio de la sobirania de la metafisica»
que enllagaria amb el pensament heideggeria, essent, a més, probablement la causa de
I'atraccio que Heidegger sentia per aquesta poesia, en canvi l'analisi heideggeriana acaba
caient en una interpretacié idealista que no abandona del tot la possibilitat de I'efectiva
instal-lacié en el «sentit del ser».® En aquesta mateixa linia, Martinez Marzoa para
I'atencio en el fet que Heidegger no detecti el moviment filosofic que du Hoélderlin a
distanciar-se internament de l'idealisme, el qual és especialment rellevant en la mesura
que obre una bretxa al si de la modernitat que fa present el caracter secundari, derivat,
d'aquesta, i que seria paral-lel al moviment que du de la crisi de Sein und Zeit a la
formulacié de I'época moderna que es troba a Die Zeit des Weltbildes." Probablement
aquests problemes provinguin d'un defecte de plantejament que Szondi troba en
I'aproximacié que fa I'hermenéutica filosofica al poema singular vinculat a la relacio
d'aquest amb el poétic i I'historic, consistent en interpretar el poema no per si mateix, sin6
per la funcié que juga en la historia del ser, en comptes d'entendre'l com una singular
manera de recollir-la."

L'evolucié que s'esdevé en el pensament i poesia de Hoélderlin esta directament
lligada a I'estudi dels textos grecs que el du al progressiu augment de la consciéncia de la
distancia entre Grécia i la modernitat, distancia que ho és també de la possibilitat d'assolir
l'u-tot idealista que pretendria deduir una época o altra com a moments d'un Unic
sistema.' El 1795 l'autor ja planteja en el text Urtheil und Seyn que la reflexié no pot ser

6 D'entre els més destacats, Wilhelm Dilthey assenyala I'aportacié de Holderlin als pensadors del seu
temps, especialment al jove Hegel, aixi com la relacié de la seva obra lirica amb la renovacié de la
poesia moderna, mentre que Ernst Cassirer estudia el paper de Hdélderlin en la historia de I'ldealisme
alemany. Cf. Hunn 1997, pp. 16 i s.

7 Per exemple, Boschenstein considera que els «Aclariments de Holderlin sén, en primera instancia,
autoaclariments». BoscHensten 1989, p. 97.

8 Per exemple, Adorno critica a Heidegger descuidar qliestions formals de la poesia holderliniana com la
tendéncia a la parataxi que s'aprecia en la métrica dels himnes tardans. Cf. Aborno 2003.

9 Cf. ALLemann 1954, pp. 149-150.
10 Cf. MarTiNeEz MaRzOA 19923, p. 105.
11 Cf. Szonpi 1975a, pp. 172-191.
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I'absolutament primer del qual es generi tota la resta,' i en la darrera versio de I'«Hiperio»
(en les dues ultimes cartes a Bellarmin, que no apareixen en la versio de 1797, sin6 en la
de 1798"), en que el protagonista expressa la seva resolucio de restar vora els alemanys,
és a dir, entre els moderns, suportant I'abséncia dels déus. Amb tot, poc després els
assaigs del «periode d'Homburg» encara participen en certa manera de la pretensio
idealista i contenen moltes expressions d'encuny idealista; és per aixd que, alhora que
podem llegir-los com a punt d'arribada de I'aportacié de Hdlderlin a l'idealisme, podem
detectar-hi l'inici del pensament posterior. Dos dels intérprets més destacats del
pensament holderlinia, Dieter Henrich i Lawrence Ryan, entenen Holderlin merament com
un moment dins la historia de I'ldealisme, i és des d'aquest punt de vista que analitzen els
textos d'Homburg. Aixi, Henrich'® considera que la interpretacié del pensament de
Holderlin s'ha d'afrontar tenint en compte el context en el qual sorgeix per, partint d'aqui,
buscar I'accés a la seva poesia, i en aquesta linia I'analitza atenent especialment al seu
paper en el desenvolupament de I'ldealisme alemany.” Amb aixd en destaca la seva
rellevancia filosofica, cosa que anteriorment s'havia tingut poc en compte, pero el seu
punt de partida barra el pas a la interpretacié de l'evolucié hélderliniana al marge de
I''dealisme, impedint valora-la correctament.”® Ryan, per la seva banda, fa importants

12 «La historia de la filosofia moderna bien puede entenderse como la historia de una recurrente
constitucion de si misma guiada por el propdsito, expreso o no, de conseguir que eso infinito barruntado
como presupuesto gane el estatuto de concepto. Pero de ese camino resulta ineludible que la filosofia
se apropie de si misma, es decir, se apropie de su pasado para despejar cualquier limitacion: en efecto,
no se trata solo de concebir que la naturaleza (el espacio y el tiempo) es infinita, sino que la propia
historia, y para empezar, la historia de la filosofia, tiene que ser concebida igualmente como infinita. De
cara a eso, Grecia tendra que ser comprendida como un momento mas, quizas inaugural, pero sélo un
momento mas de la historia filoséfica y de la historia mundial, de la Weltgeschichte.» Cf. Levte 2004,
p. 714.

13 En el text 'autor formula una critica al projecte idealista de Fichte de considerar que la reflexio, entesa
com a autoreferéncia («A=A»), representa un principi absolut. Holderlin, igual que Fichte, considera que
només la reflexié pot estar al principi i, també, que I'autoreferéncia és una expressié de la reflexid, perd
assenyala que aquella ja pressuposa desdoblament i, per aixd, ja és quelcom derivat que remet a alguna
cosa anterior en la qual, per altra banda, un no s’hi pot instal-lar, perqué tot instal-lar-se en..., tot tractar
de..., ja és la reflexid. Per aixd, certament, només la reflexié pot estar al principi, pero, alhora, no pot
estar-hi.

14 Cf. HoLberun, 2004, vol. V (de 1796 a 1797) i vol. VI (de 1797 a 1799).

15 Cf. MartiNez Marzoa 1992a, cap. 3.3. Helena Cortés en el seu estudi sobre Hiperié entén que el
protagonista al final resta entre els alemanys per dur a terme, com a poeta, la missié pedagodgica que
hauria de portar a una nova época. Cf. Cortes 1996, pp. 252 i 246.

16 HenricH 1986.
17 HenricH, D.: «Hegel und Holderliny, dins de Hegel im Kontext, Frankfurt, 1971, citat per Lonker 1989.

18 Respecte aquest mode de procedir, en referir-se a un estudi sobre el paper de Haélderlin en I'evolucio
de I'ldealisme, Martinez Marzoa diu que, el fet de tematitzar la figura de Holderlin cenyint-la als anys
1794-1795 comporta ja incloure els esborranys d'aquesta época en una altra historia que la que
condueix als grans poemes d'entre 1800—1805, amb la qual cosa es redueix en el fons a tautologia alld
que l'assumpcié de Hélderlin pogués aportar a la comprensié d'aquesta altra historia, és a dir, a
I'ldealisme. L'autor s'esta referint a I'obra de HenricH, D.: «Der Grund im Bewusstseiny. Untersuchungen
zu Hélderlins Denken (1794-1795), Stuttgart, 1992. Cf. MarTiNeEz MAaRZOA 1995D, p. 14.
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aportacions a la interpretacid dels textos d'Homburg, especialment a la teoria
holderliniana del canvi dels tons, perd comprén Uber die Verfahrungsweise... com una
mena de teoria de l'esperit en clau idealista, és a dir, entenent les diferents dualitats o
ternes com una forma d'aparicioé d'alld espiritual, com a moments del desplegament de
I'esperit, de manera que no acaba de destriar el cami de Holderlin del de I'ldealisme.
Posteriorment Fred Loénker,®® en un assaig sobre els textos d'Homburg i molt
especialment sobre Uber die Verfahrungsweise..., analitza el pensament hélderlinia
partint del propdsit inicial de I'«Hiperidé» d'assolir estéticament el ser, és a dir, alld en qué
«subjecte» i «objecte», «un mateix» i «el mdény», es troben units intimament, per la qual
cosa entén que la tasca de la poesia és portar a la intuicid la unié originaria. En
interpretar Uber die Verfahrungsweise... diferencia la tesi de Hélderlin de les dels seus
contemporanis pel fet que, per a ell, 'autoreferéncia de I'esperit ha de produir-se en la
intuicio, i ja no interpreta tan directament I'assaig partint dels anys de I' Stift de Tubinga,
sind més aviat en connexié amb les cartes i textos teorics del periode d'Homburg, pero és
significatiu que I'enfoc principal provingui d'una lectura de I'«Hiperido» que no té en compte
la rectificacio final que hem apuntat més amunt, és a dir, que potser si que en la bellesa hi
compareix allo perdut (Grecia, die Natur), perd, en la interpretacié que defensarem, ni el
deixat enrere és I'u-tot, ni és la fita que s'ha de perseguir. En una altra direccié hi ha un
seguit de pensadors que, sense descuidar la relacié de Holderlin amb ['ldealisme, han
tractat els textos d'Homburg atenent al que en aquests s'esta gestant i en relacié amb la
Spétwerk. D'entre ells volem destacar Peter Szondi i Beda Allemann.?' La lectura de
Szondi situa en una posicié especialment rellevant els textos d'Homburg, tant per la
importancia que doéna a la teoria dels géneres poétics grecs, que supera les
classificacions tradicionals,?® com perqué, segons l'autor, els textos prefiguren el
distanciament respecte la filosofia idealista que es produeix en Il'obra tardana. Szondi
explica detalladament en els seus Hélderlin-Studien I'evolucio intel-lectual que es

19 «Obwohl nun der Stoff mehrmals ,materiell* genannt wird, ist er nicht etwa als ,tote® Materie
aufzufassen, die in der Bewegung des Geistes passiv aufgehen Wiirde. Im Gegenteil, es wohnt ihm eine
.1endenz” inne, ja ein ,Streben”, das unter Umstanden den Geist sogar irrefiihren“ kann. Und in seiner
Bestimmung der verschiedenen Stoffarten charakterisiert Holderlin den Stoff nach geistigen Kategorien,
voraus hervorgeht, dass dieser in keinem absoluten Gegensatz zum poetischen Geist steht, sondern
vielmehr eine andere Erscheinungsform des Geistigen bildet. Diese — typisch idealistische —
Relativierung des Stofflichen passt durchaus zu jenem Grundgedanken Holderlins, den wir unserer
Interpretation zugrunde gelegt haben: wenn namlich die Trennung von Subjekt und Objekt, von Geist und
Stoff nur ein ,Zustand des Ursprunlicheinigen® ist, dann kdnnen die Gegensatze nur ,dem Grade nach®
verschieden sein.» Ryan 1960, p. 34.

20 |onker 1989.
21 ALLemanN 1954, p. 140 i ss.

22 «Indem Holderlin die drei Dichtarten nicht den drei Ténen zuordnet, sondern sie durch deren je
verschiedene Konstellation bestimmt, stehen die Dichtarten nicht mehr, wie in der traditionelle
Klassifikation, unvermittelt nebeneinander, sondern schlieen sich zu einem System zusammen, dessen
Deduktionsprinzip — das, woraus und wonach die drei Dichtarten sich ableiten — die Reihe der drei Tone
ist», Szonpl 1978a, p. 384.
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produeix al llarg d’aquests textos i conclou que les teories d’Homburg no sén pas
refutades pels «poemes tardans», sind6 que més aviat s’han d’entendre com alld que
disposa el terreny per al que ha de venir, no en el sentit que ho abastin
programaticament, sind en el que preparen la seva realitzacid mitjangant I'analisi de
I'estadi ja assolit.?? En la mateixa linia, Allemann considera que la continua complicacio
del punt de partida per tal d'evitar una sintesi definitva que es troba a Uber die
Verfahrungsweise... no té res de negatiu, com ha pensat una part de la critica, sind que
respon a una auténtica perplexitat en el pensar; i, si bé en aquest text Holderlin encara
participa d'alguna manera de l'aspiracio idealista a la sintesi, el fet que I'anomeni
exageradament «la hipérbole de totes les hipérboles» ja indica que s'esta més enlla de
I'esquema idealista i prefigura el retorn a allo propi («la sobrietat hesperia», «la nit sense
déus») i I'abando de les categories idealistes que s'esdevé en I'obra tardana.?

En definitiva, durant el periode d'Homburg Hélderlin abandona la poesia d'encuny
idealista, deixa inacabada una tragédia moderna i fa I'iltim intent d'exposar en forma
d'assaig en qué consisteix el poétic, restant aixd darrer també inacabat. Els assajos
d'Homburg contenen moltes expressions de la filosofia idealista, la qual cosa permet
inscriure'ls dins del projecte de recerca de |'u-tot, cosa que fan autors com Henrich, Ryan
o0 Lonker; perd, alhora, contenen un moviment per contraposicions que no s'acaba de
tancar mai i que du a altres intérprets a veure-hi I'experiéncia d'una incomoditat o
inestabilitat; és el cas d'Allemann, Szondi o Martinez Marzoa. Pensem que la
problematica que comporta aplicar la terna hélderliniana, que funciona tan bé per a
explicar el cercle dels géneres poétics grecs, a la definicio d'una poética que hauria
d'abastar també I'epoca moderna, problematica que trobem en la continua remissio a una
contraposicio, sembla fer pressentir la distancia amb Grécia. Aquesta inestabilitat dura
Hoélderlin a un major aprofundiment en la relacid amb els textos grecs a través de la
traduccid, i a la rendncia a la teoria. Es tracta, doncs, dels ultims textos teorics de
Hélderlin abans d'iniciar un cami poétic que es fonamentara en aquella distancia alhora
que la fonamentara.

23 Cf. Szono, ibid. p. 402.
24 ALLemann 1954, p. 147 i ss.
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Comentari d'Uber die Verfahrungsweise des poetischen Geistes

En comencar l'assaig I'autor estableix dos moments en el cami que ha de
recorrer el poeta, el que consisteix en fer-se amo de I'esperit i del material, i
aquell que, segons sembla, consistiria en I'efectiva produccié del poema;
d'ambddés només n'assenyala explicitament un, el primer, quedant
indeterminat, per les causes que sigui, quin seria el segon, perd mirarem de
mostrar que Holderlin tracta vastament també d’aquest darrer i que potser els
dos moments no s’han d’entendre en sentit diacronic, o, fins i tot, siguin dos
modes diferents d'explicar el mateix.

2.3. Primer moment: el poeta s'ha fet amo de l'esperit i del
material

2.3.1. Aproximacio a la questio: un encreuament de dualitats

En plantejar allo que ha de dominar el poeta per tal d’assolir el seu fi Holderlin comenga
referint-se a I'esperit («Geist»). Assenyala com en aquest, d’'una banda, hi ha un element
de permaneéncia i unitat (gemeinschaftliche Seele, die allem gemein und jedem eigen ist,
«anima comunitaria, que és comuna a tot i propia de cadascu») aixi com una tendéncia a
restar en el comu (der urspriinglichsten Forderung des Geistes, die auf Gemeinschaft und
einiges Zugleichseyn aller Theile geht, «I'exigéncia més originaria de I'esperit, el qual
s’encamina a la comunitat i a l'unitari ser-a-la-vegada de totes les parts») i, d’altra banda,
un element de canvi i pluralitat (freie Bewegung, harmonische Wechsel, Fortstreben,
«lliure moviment», «harmonic canvi» i «esfor¢ continuaty») junt amb la tendéncia a anar
cap a allo altre (die andere Forderung, «l'altra exigéncia», welche ihm gebietet, aus sich
heraus zu gehen, und in einem schénen Fortschritt und Wechsel sich in sich selbst und in
anderen zu reproduciren, «la qual li ordena [a I'esperit] sortir de si i en un bell progrés i
canvi reproduir-se en si mateix i en altres», Fua, XIV, p. 303).?° De seguida ens adonem
que l'obertura tragada és la mateixa que en altres assajos s'estenia entre Ja
Grundstimmung i el Kunstcharakter del poema, obertura que l'esperit s'encarregava de
realitzar. Aquesta naturalesa dual de I'esperit i les exigencies de cada costat enclouen un
conflicte que cal mantenir fermament i dur més enlla, vers 'acompliment. Ara bé, el que fa
que les dues cares compareguin és la relacio amb quelcom altre que ja no sera espiritual,

25 Sra, IV, p. 251, Ensayos, p. 59.
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sind sinnlich, «sensible», materiell, «material». Aixi, la comunitat de totes les parts
(segons sembla, vinculada a la Grundstimmung) que Holderlin, introduint una nova
expressio, anomena tambeé geistig Gehalt, «contingut espiritual», pot sentir-se gracies a
que les parts son diverses segons el sinnlich Gehalt, «contingut sensible», i el canvi
harmonic pot sentir-se pel fet que les parts canviants romanen iguals a si en la sinnliche
Form, «forma sensible». El «contingut sensible» es contraposa, doncs, al «contingut
espiritual», aportant la diversitat necessaria per que es pugui fer rellevant la seva unitat, i
la «forma sensible» fa notar la diversitat propia de l'altra cara de I'esperit gracies a
'element d’identitat que aporta. De moment plantejarem la hipotesi que la «forma
sensible» sigui la possible constitucié del material, allo a qué ha d'atendre el poeta per
dur a la llum el que li és més propi al determinat material que té entre les mans, i que el
«contingut sensible» sigui ja la figura realitzada, la concrecié a poema, i a mesura que
avancem en el text veurem si aquesta interpretacio es corrobora. Si tenim en compte que
una mica més endavant apareix I'expressio «forma espiritual» per referir-se al canvi de
totes les parts, obtenim dues parelles d’elements, una sensible (també anomenada
«material»), laltra espiritual, que es contraposen entre si internament i amb [altra:
contingut espiritual, forma espiritual, forma sensible, contingut sensible. Pel que fa al que
pugui ser la «forma espiritual» de moment treballarem amb la hipotesi que sigui la
possibilitat que té I'esperit de conduir els materials amb qué es troba el poeta vers la
figura, és a dir, vers el contingut material. Fixem-nos en el fet que, a les parelles d'oposats
permanéncia—canvi, esperit—mateéria, se n'hi afegeix una altra que també es creua amb
les anteriors, constituint una tercera dimensié: contingut—forma.

()
ESPIRITUAL SENSIBLE (MATERIAL)
PERMANENCIA Contingut espiritual Forma sensible
CANVI Forma espiritual Contingut sensible

El quadre configura I'estructura d’alldo de qué s’ha de fer amo el poeta per tal de fer el
que li és propi. En aixd trobem un conflicte entre permanéncia i canvi tant en el canté
espiritual com en el canté material que es posa de manifest gracies a l'altra banda, pero
aquest manifestar-se no du encara a l'aprehensié del conjunt, sind a una triada de
possibilitats alternatives en qué pot presentar-se 1) o bé resolent-se, 2) o bé no resolent-
se, 3) o resolent-se i no resolent-se alhora.

En el primer cas 1) el conflicte que hi ha entre permanéncia i canvi, tant si atenem al
costat material com si ens fixem en l'espiritual, es resol per la via d’apel-lar a I'altre costat
que compensa la possible pérdua de canvi o de permanéncia aportant I'element que
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manqui®®. Holderlin en aquest punt afegeix alguns termes i caracteritzacions que van
definint les quatre posicions del quadre: la forma del material és el contingut objectiu
(pensem que es refereix a aquells determinats «continguts» que té com a punt de partida
el poeta per a fer I'obra i als quals haura de donar forma) i el seu caracter unitari déna la
plena significacié a la forma espiritual, que, sense aquest contrapunt estable, entraria en
contradiccié amb la unitat del contingut espiritual (i.e. la forma espiritual s'ha de cenyir al
contingut objectiu si no vol, en la seva llibertat, caure en la pura diversitat). En el mateix
sentit, el contingut material és la forma objectiva (i.e. la forma que s'haura donat al
contingut objectiu un cop s'hagi assolit el poema), i, gracies a la seva diversitat, fa de

26 Fup, XIV, 303-304, Sta IV, pp. 252, 253, Ensayos, pp. 60, 61. La separacio del text en punts és nostra:

* «wenn er eingesehen hat, das jener Widerstreit zwischen geistigem Gehalt (zwischen der
Werwandschaft aller Theile) und geistiger Form (dem Wechsel aller Theile), zwischen dem Verweilen und
Fortstreben des Geistes, sich dadurch I6se, dal3 eben beim Fortstreben des Geistes beim Wechsel der
geistigen Form die Form des Stoffes in allen Theilen identisch bleibe, und daf} sie eben so viel erseze,
als von urspriinglicher Verwandtschaft und Einigkeit der Theile verloren werden muf} in harmonischen
Wechsel, daB} sie den objektiven Gehalt ausmache im Gegensaze gegen die geistige Form, und dieser
ihre vollige Bedeutung gebe,»

» «dal® auf der anderen Seite, der Materielle Wechsel des Stoffes, der das Ewige des geistigen
Gehalts begleitet, die Mannigfaltigkeit desselben die Forderungen des Geistes, die er in seinem
Fortschritt macht, und die durch die Forderung der Einigkeit und Ewigkeit in jedem Momente aufgehalten
sind, befriedige, dall eben dieser materielle Wechsel die objective Form, die Gestalt ausmache im
Gegensaze gegen den geistigen Gehalt;»

La contradiccio present en alld espiritual entre la permanéncia propia del contingut espiritual i el canvi
propi de la forma espiritual aqui es resol per la via d’apel-lar al costat sensible o material.

» «wenn er eingesehen hat, dal® anderer seits der Widerstreit zwischen dem materiellen Wechsel,
und der materiellen Identitdt, dadurch gelost werde, daR der Verlust von materieller Identitat (des
geahndeten Totaleindruks) vom leidenschaftlichen, die Unterbrechung fliehenden Fortschritt ersezt wird
durch den immerfortténenden allesausgleichenden geistigen Gehalt,»

* «und der Verlust an materieller Mannigfaltigkeit, der durch das schnellere Fortstreben zum
Hauptpunct und Eindruck, durch diese materielle Identitdt entsteht, ersezt wird, durch die
immerwechselnde idealische geistige Form;»

Paral-lelament al que passava en el cas anterior, la contradiccié que es planteja en allo sensible entre la
permanencia propia de la forma sensible i el canvi propi del contingut sensible es resol per la via
d’apel-lar al canto espiritual.

» «cuando ha entendido que aquel conflicto entre contenido espiritual (el parentesco de todas las
partes) y forma espiritual (el cambio de todas las partes), entre el persistir y el continuado esfuerzo del
espiritu, se resuelve por el hecho de que en el mismo esfuerzo continuado del espiritu, en el cambio de
la forma espiritual, la forma del material permanece idéntica en todas las partes y que ella suple
exactamente tanto como del originario parentesco y unidad de todas las partes tiene que ser perdido en
el cambio arménico; que ella constituye el contenido objetivo en contraste con la forma espiritual, y da a
ésta su plena significacion».

e «que, por el otro lado, el cambio material del material, que acompafia a lo eterno del contenido
espiritual, la multiplicidad del material, satisface las exigencias que el espiritu hace en su progreso, las
cuales mediante la exigencia de la unidad y eternidad son detenidas en cada momento; que
precisamente este cambio material constituye la forma objetiva, la figura, en contraste con el contenido
espiritual;»

La contradiccié present en alld espiritual entre la permanéncia propia del contingut espiritual i el canvi
propi de la forma espiritual aqui es resol per la via d’apel-lar al costat sensible o material.

» «cuando ha entendido que, por otra parte, el conflicto entre el cambio material y la identidad
material es resuelto por el hecho de que la perdida de identidad material, de apasionado progreso que
huye de la interrupcion, es suplida mediante el contenido espiritual, que continuamente suena e iguala
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contrapunt al contingut espiritual, que, pel fet de continuament sonar i igualar-ho tot,
entraria en contradiccid amb el caracter canviant de la forma espiritual. El paral-lelisme
que s’estableix entre la forma del material i el contingut espiritual ens permet pensar que
aquest dona la significacio al contingut material (de fet, abans ja hem relacionat el
contingut espiritual amb la Grundstimmung del poema), amb la qual cosa el costat
«permanéncia» del quadre anterior donaria la Bedeutung («significacié») de la tasca
poética.

A continuacié desplegarem el quadre anterior amb els detalls que s'han anat

incorporant:
(m
ESPERIT (espiritual) MATERIAL (sensible)
Contingut espiritual Ideal Forma del material = Forma sensible
Etern Identitat material
PERMANENCIA | Anima comunitaria Contingut objectiu
(Bedeutung) Parentesc de totes les parts Esfor¢ de progressio idéntic

Continuament sona i iguala tot en la Significacié (Bedeutung) de la forma
multiplicitat del contingut sensible / persistir espiritual
Forma espiritual Ideal Contingut material = Contingut sensible

CANVI Lliure moviment Canvi material del material
Canvi de totes les parts Multiplicitat del material
Harmonic canvi / esforg continuat Forma objectiva, figura

Tornant a la triada de possibilitats, en el segon cas 2) I'apel-lacié a l'altre costat no
resol el conflicte, al contrari, en la mesura que, fent-lo present també alli, I'evidencia,
pero, alhora, el mostra com a inherent a alld que és, de manera que el contingut espiritual
i la forma espiritual se senten com les dues cares del mateix: I'esperit, i el contingut

todoy»

* «y la pérdida de multiplicidad material, que, por el avance mas rapido hacia el punto principal y la
impresion, en virtud de esta identidad material, tiene lugar, es suplida por la ideal forma espiritual
siempre cambiante;»

Paral-lelament al que passava en el cas anterior, la contradiccié que es planteja en alld sensible entre la
permanéncia propia de la forma sensible i el canvi propi del contingut sensible es resol per la via
d’apel-lar al canto espiritual.
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sensible i la forma sensible com les dues cares del mateix: el material.?” En el tercer cas
3) els conflictes presents en ambdues bandes s’uneixen en «els punts de calma i
moments principals», cosa que hem trobat en el primer cas en qué un canté compensa
laltre i, alhora, en la mesura en qué no poden unir-se, per tant, en la mesura en qué
compareixen com a dos, son sentits com a conflictes, cosa que hem vist en el segon cas,
de manera que el tercer cas aplega els dos primers, perd no a la manera de sintesi, és a
dir, superant-los, siné extensionalment: un j altre.?® Volem parar atencié en el fet que
«resoldre» vulgui dir descompondre una cosa reduint-la a elements més simples, separar,
per la qual cosa «no resoldre» s’ha d’entendre en el sentit de mantenir unit, i «resoldre-i-
no-resoldre» en el sentit de separar-i-unir. Aquesta és la triple forma en qué es presenta
allo de que s’ha de fer amo I'esperit poétic, i, tal com veurem més endavant, és la mateixa
en que es despleguen els géneres poetics grecs, perque els seus termes es corresponen
amb els tons naif, ideal i heroic (cf. 2.3.2), i, també, I'estructura de la triple naturalesa del
jo poetic: conegut, cognoscent, coneixement d’ambdos, perque els seus termes es
corresponen amb la seva triple propietat: contraposant, unificant, contraposant-i-unificant
(cf. 2.3.7). Amb aix0 es pot veure que, d'entrada, Holderlin es desmarca dels tres
moments del procedir dialéctic, mantenint-se, en canvi, en una multiplicitat de triades de
I'estil de les que es troben en la teoria del canvi dels tons que aplica als géneres poétics
grecs. Més endavant veurem si aquesta triada més «grega» s'acaba mantenint.

27 Fua, XIV, 304-305, Sta, IV, p. 253, Ensayos, p. 61:

* «wenn er eingesehen hat, wie umgekehrter weise eben der Widerstreit zwischen geistigem ruhigem
Gehalt und geistiger wechselnder Form, so viel sie unvereinbar sind,»

» «so auch der Widerstreit zwischen materiellem Wechsel und materiellem identischem Fortstreben
zum Hauptmoment, so viel sie unvereinbar sind, das eine wie das andere fiihlbar macht»

« «cuando ha entendido como, de manera inversa, precisamente el conflicto entre tranquilo contenido
espiritual y cambiante forma espiritual, en la medida en que son imposibles de unir,»

» «e igualmente el conflicto entre cambio material y progresién material idéntica hacia el momento
principal, en la medida en que son imposibles de unir, hace sentible lo uno como lo otro;»

28 Fua, XIV, p. 305, Sta, IV, p. 253, Ensayos, p. 61:

» «wenn er endlich eingesehen hat, wie der Widerstreit des geistigen Gehalts und der idealischen
Form einerseits»

* «und des materiellen Wechsels und identischen Fortstrebens anderseits sich vereinigen in den
Ruhenpuncten und Hauptmomenten, und so viel sie in diesen nicht vereinbar sind, eben in diesen auch
und ebendelRwegen fihlbar und gefiihlt werden,»

« «cuando, finalmente, ha entendido como el conflicto del contenido espiritual y la forma ideal, por
una parte,»

« «y del cambio material y el esfuerzo de progresién idéntico, por otra parte, se unen en los puntos de
calma y momentos principales, y, en la medida en que no pueden unirse en éstos, también precisamente
en ellos y por ello se hacen sentibles y son sentidos;»
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2.3.2. Necessitat de la concrecié per tal que I'estructura comparegui (1)

La comparacioé de I'esperit amb el material fa rellevants les tres possibilitats en qué es
presenta el conflicte entre permanéncia i canvi, pero ja hem dit que aquest manifestar-se
no du encara a I'aprehensio del conjunt. Per a assolir el conjunt cal transitar entre esperit i
material, perd no en general, sind segons una determinada relacié entre ambdés.?® Si en
el punt anterior véiem que la preséncia de canvi i permanéncia en el material i en I'esperit
es feia rellevant gracies a l'altre costat, ara veiem com el triple mode en qué es presenta
el conflicte només es pot copsar de forma unitaria amb la concrecié de l'estructura
general a una determinada relacio entre les parts, és a dir, que alld general només es fa
present en alld concret.®® Aquesta necessitat de la determinacio per tal que I'estructura
comparegui recorre, tal com s’anira veient, tota la teoria hélderliniana.

L'aparicio de la concrecié fa entrar més clarament en joc, si bé sense explicitar-ho del
tot, la teoria del canvi dels tons que Hoélderlin exposa en altres escrits i, amb aquesta, el
cercle dels generes poetics grecs. Per aixo afegirem, entre paréntesi, una correlacio entre
el que es diu aqui i conceptes que apareixen en I'assaig Canvi dels tons («Wechsel der
Téne»)*' que veurem si és confirmada o desmentida a mesura que avancem en la lectura
del present escrit.

Per tal que el material sigui receptiu a I'esperit ha d’estar constituit d'una d'aquestes
tres maneres: pot tractar-se de a) una série de sensacions, intuicions, realitats, que cal
pintar (naiver Ton), o de b) una série de fantasies, possibilitats a les quals cal donar forma
(idealischer Ton), o ¢) una série d’afanys, representacions, pensaments o passions,
necessitats, a designar (heroischer Ton).*> Aixo és el que passa quan hi ha un fonament
autentic (ein echter Grund, Fua, XIV, 304, Sta, IV, p. 254), en el cas a) quan procedeix de

29 Un cop el poeta s’ha fet amo de I'esperit i del material, «so kommt ihm alles an auf die Receptivitat
des Stoffs zum idealischen Gehalt und zur idalischen Formy», «entonces para él todo depende de la
receptividad del material para el contenido ideal y para la forma ideal.». Fua, XIV, 305, Sta, IV, 253,
Ensayos, p. 61.

30 Szondi diu que Hélderlin, com Hegel, pensa que la totalitat, que és allo vertader, només ho és com a
totalitat concreta. Allo viu és alld concret: la idea entrellagada amb la realitat (en relacié amb la necessitat
dels dos tons: ideal, naif). Cf. Szonoi 1978a, p. 374.

31 Cf. Fua, XIV, 340 ss., Sta, IV, 248 ss., Ensayos, p. 55 i ss.

32 Fua, XIV, p. 305, Sta, IV, 254, Ensayos, p. 62.

a. «oder Anschauungen Wirklichkeiten subjectiv oder objectiv zu beschreiben, zu mahlen,»

b. «oder er ist eine Reihe von Bestrebungen Vorstellungen Gedanken, oder Leidenschaften
Nothwendigkeiten subjectiv oder objectiv zu bezeichnen»

c. «oder eine Reihe von Phantasien Mdglichkeiten subjectiv oder objectiv zu bilden.»

a. «o bien es una serie de acontecimientos o de intuiciones, realidades efectivas a describir, a pintar,
subjetiva u objetivamente»

b. «o bien es una serie de afanes, representaciones, pensamientos o pasiones, necesidades a designar
subjetiva u objetivamente»

C. «0 bien una serie de fantasias, posibilidades, a las que hay que dar forma subjetiva u objetivamente.»
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justos afanys, quan és un fi més propiament tal (Grundstimmung heroisch), en el b) quan
procedeix d’'una sensacio bella (Grundstimmung naiv), en ¢) quan procedeix d’una cosa
justa, d’una intuicié intel-lectual (Grundstimmung idealisch)®®. El resultat de tractar el
material amb un fonament escaient sera, pel que fa a a) una presentacié sensible
(Kunstcharakter naiv), en b) figurativa (Kunstcharakter idealisch), en ¢) passional
(Kunstcharakter heroisch). Holderlin encara afegeix quin sera el tractament espiritual en
cadascun dels casos; nosaltres ja hem plantejat en el punt 1.3.1 de I'apartat de Pindar la
relacié d’aquest «tractament espiritual» amb I'«esperit» de la teoria del canvi dels tons i
n'hem fet una interpretacio, per la qual cosa aqui només exposem breument la relacio
d'un text amb els altres: a) «metaforic»: es tracta de I'esperit de I'épica (épos), de la
lliada, i per tant el seu to és ideal (Geist idealisch); b) «es mostra episdodicament»: es
tracta de l'esperit de la lirica (mélos), dels himnes de Pindar, i per tant el seu to és heroic
(Geist heroisch); c) «es mostra en l'estil»: es tracta de I'esperit de la tragedia, de les
obres de Sofocles, i per tant el seu to és naif (Geist naiv). Les anteriors caracteritzacions
donen el seglent quadre en quée hi hem afegit els géneres als quals correspondria cada
concrecio:

Lawrence Ryan assenyala el caracter complert d'aquesta classificacié, comparant-la amb la taula de
categories: «Aus den hier auftretenden Umschreibungen der drei Téne — insbesondere aus der
Gegenuberstellung der Kategorien von ,Wirklichkeit, ,Notwendigkeit* und ,Moglichkeit* (jeweils an letzter
Stelle in der Reihe, darum wohl in bewusster Entsprechung zueinander) — wird ersichtlich, dass die drei
Stoffarten als grundlegend und erschépfend gedacht sind und das die Unterscheidung auf
fundamentalen Grundlagen beruht.» Rvan 1960, p. 36.

33 Lawrence Ryan refereix a I'esperit («Geist») el to («Stimmung») naif de la sensacié («<Empfindung»),
el to heroic dels afanys («Streben») i el to ideal de la intuicié intel-lectual («intellektuelle Anschaunng»)
perqué, certament, és la part de la fonamentacié que cau del canté espiritual (cf. 2.3.3), perd nosaltres
preferim referir-los al to de fons («Grundstimmung») per tal de no confondre'ls amb els tons que
correspondrien a l'esperit en I'assaig Wechsel der Téne. Cf. Ryan 1960, p. 40.
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(1)

Holderlin i I'esperit en Pindar

POSSIBLE
CONSTITUCIO DEL
MATERIAL

Forma del material /

FONAMENT
AUTENTIC
Echter Grund
SIGNIFICACIO
Bedeutung

Contingut espiritual

EXPRESSIO
Ausdruck

ALLO PRESENTAT
Dargestellt
MATERIAL SENSIBLE
Sinnlicher Stoff
Contingut material /

ESPERIT

Geist

TRACTAMENT IDEAL
Idealische Behandlung

Forma espiritual

Contingut objectiu (Grundstimmung) Forma objectiva (Geist)
(Kunstcharakter)
A Una série de Un fi més propiament Sensible Metaforic
sensacions, intuicions, | tal sinnlich metaphorisch
(EPICA) realitats, que cal pintar | ein eigentlicherer (naiv) individual (idealisch) ideal
Zweck
(heroisch) vivent
B Una série de fantasies, | Sensacié Empfindung | Figurativa bildlich Es mostra
possibilitats a les quals (naiv) individual (idealisch) ideal episodicament
(LIRICA) cal donar forma episodisch
(heroisch) vivent
C Una série d’afanys, Intuicio intel-lectual Passional Es mostra més en
representacions, intellektuelle leidenschattlich I'estil
(TRAGEDIA) | pensaments o Anschaunng (heroisch) vivent im Stil

passions, necessitats,
a designar

(idealisch) ideal

(naiv) individual

a épica ESPERIT MATERIAL
Un fi més propiament tal Una serie de sensacions,
PERMANENCIA ein eigentlicherer Zweck intuicions que cal pintar
(heroisch) vivent
Metaforic Sensible
CANVI Metaphorisch sinnlich
(idealisch) ideal (naiv) individual
b lirica ESPERIT MATERIAL
Sensacié Empfindung Una série de fantasies,
PERMANENCIA (naiv) individual possibilitats a les quals cal
donar forma
Es mostra episddicament Figurativa bildlich
CANVI episodisch (idealisch) ideal
(heroisch) vivent
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c tragédia ESPERIT MATERIAL
Intuicié intel-lectual Una série d’afanys,
PERMANENCIA intellektuelle Anschaunng representacions, pensaments o
(idealisch) ideal passions a designar
Es mostra més en l'estil Passional leidenschaftlich
CANVI im Stil (heroisch) vivent
(naiv) individual

En el pas a la concrecio es pot veure de mode més clar que en el punt anterior que aqui
Holderlin encara pretén trobar per a I'esperit poétic en general un mode de procedir molt
proper al grec.

2.3.3. La fonamentacié com a punt de contacte entre materia i esperit

Holderlin diu que el pas entre I'expressid (el material sensible) i I'esperit (el tractament
ideal) es fa gracies al fonament del poema (Grund des Gedichts), la seva significacid
(Bedeutung). Aqui cal destacar la posicié que ocupa el fonament del poema en aquest
assaig mentre que en altres escrits és I'esperit qui fa de mediador entre el Grundton (o
Grundstimmung) i el Kunstcharakter.®* A I'nora d’interpretar els termes cal tenir en compte
que en tot I'assaig hi ha una ambiglitat de sentit en les expressions Grund des Gedichts i
Bedeutung que poden tenir un abast més general o més concret. En un sentit general les
dues primeres es refereixen a tota la franja de la permanéncia (forma del material i
contingut espiritual), la banda alta del quadre que, complert, déna l'estructura del poema;
perd quan Hoélderlin utilitza I'expressido «un fonament auténtic» (ein echter Grund),
aleshores s'esta referint concretament al contingut espiritual, o sigui, a alld que en el text
Canvi dels tons s'anomena el «to de fons» del poema (die Grundstimmung):

34 «[...] was den Grundton und den Kunstcharakter eines Gedichts vereiniget und vermittelt, der Geist
der Gedichts ist [...]» en «Uber den Unterschied der Dichtarten», Fra, XIV, p. 370, Sta, IV, p. 278.
«aquello que unifica y media el tono fundamental y el caracter artistico de un poema es el espiritu del
poemay, Ensayos, p. 88.
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(V)
Esperit Material
Bedeutung Fonament auténtic Possible constitucio del
Grund des Gedichts Grundstimmung material
contingut espiritual forma del material
lliure tractament ideal Expressio Kunstcharakter
forma espiritual contingut material

Una mica més endavant Holderlin reprén el tema del fonament insistint en el fet que
material i esperit s'uneixen en la Bedeutung.*® Es tracta d’allo deixat enrere en el tragat de
la figura que ddéna seriositat i fermesa tant a aquesta com al lliure tractament ideal,
assegurant que el poema no caigui unilateralment del costat del canvi. En tant que punt
mig la Bedeutung s’assenyala per ser arreu contraposada a si mateixa: separa tot
I'unitari, fixa tot allo lliure, universalitza tot el particular.®® Dit amb els termes de la teoria
del canvi dels tons, en el cantdé «permaneéencia» es fa el pas del to heroic al naif, del naif a
lideal i de lideal a I'heroic, on el primer terme de cada parella correspon a la
Grundstimmung i el segon al mode com sera pres el material. Per bé que en el text la
Grundstimmung coincideixi amb el canté permaneéncia de I'esperit no hem de pretendre
trobar en aquest punt el to que correspondria al Geist en la teoria del canvi dels tons:

V)

35 «Zwischen dem Ausdrucke (der Darstellung) und der freien idealischen Behandlung liegt die
Begrindung und Bedeutung des Gedichts. Sie ists, die dem Gedichte seinem Ernst, seine Festigkeit,
seine Wahrheit gibt, sie sichert das Gedicht davor, dass die freie idealische Behandlung nicht zur leeren
Manier, und Darstellung nicht zur Eitelkeit werde. Sie ist das Geistigsinnliche, das Formalmaterielle, des
Gedichts.», Fra, XIV, p. 306, Sta, IV, p. 256.

«Entre la expresion (la presentacion) i el libre tratamiento ideal reside la fundamentacion y significacion
del poema. Ella es lo que da al poema su seriedad, su firmeza, su verdad, ella asegura el poema frente
a la posibilidad de que el libre tratamiento ideal se vuelva en vacia manera y la presentacion en vanidad.
Ella es lo sensible espiritual, lo material formal del poema.» Ensayos, p. 64.

Sobre el caracter contraposat de la fonamentacio Kalasz diu: «Tatsachlich entspricht die in diesem
Begriindungsverfahren gestiftete spiegelbildlich gegensatzliche Analogie von Geist und Stoff in ihrer
gegenlaufigen Symmetrie der zweiastigen Figur der Hyperbel. Sie ist das Bild einer Vermittlung, welche
die Eigenstandigkeit ihnrer Momente nicht aufhebt». KaLasz 1988, p. 87.

36 Fua, XIV, p. 307, S, IV, p. 256, Ensayos, p. 64.
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Esperit Material
Fixa tot el lliure Heroic Naif
Bedeutung
Universalitza tot el particular Naif Ideal
Grund des Gedichts
Separa tot l'unitari Ideal Heroic

Hoélderlin explica amb més detall la diferéncia entre el cantdé material i I'espiritual de
la Bedeutung introduint I'adjectiu «subjectiu» per a alld espiritual, confirmant la impressio
que ja s’havia tingut al principi que el costat espiritual o ideal es correspon, almenys a cert
nivell, amb el poeta. En la figura de la Bedeutung allo ideal, espiritual, és el fonament
subjectiu del poema (fonament del qual es parteix i al qual es retorna).* Hélderlin torna a
exposar la idea anterior referint-la ara a aquests conceptes:* alld subjectiu, la «interior
vida ideal», en tant que vida pot ser captat en diferents temperaments, o bé a) com
quelcom fixable («Festsetzbares»), acomplible («Erflillbares»), o b) com quelcom
universalitzable («Verallgemeinbares»), o bé ¢) com quelcom separable («Trennbaresy),
realitzable («Realisierbares»), i en funcid de com sigui pres s’obté un o altre tipus de

37 Cf. Fua, X1V, p. 307, Sta, IV, p. 257, Ensayos, p. 65.

38 «Das Idealische in dieser Gestalt ist der subjektive Grund des Gedichts, von dem aus, auf den
zurlickgegangen wird, und da das innere idealische Leben in verschiedenen Stimmungen aufgefalt, als
Leben Uberhaupt, als ein Verallgemeinbares, als ein Festsetzbares, als ein Trennbares betrachtet
werden kann, so gibt es auch verschiedenen Arten des subjektiven Begriindens; entweder wird die
idealische Stimmung als Empfindung aufgefalt, dann ist sie der subjektive Grund des Gedichts, die
Haupstimmung des Dichters beim ganzen Geschafte, und eben weil sie als Empfindung festgehalten ist,
wird sie durch das Begriinden als ein Verallgemeinbares betrachtet, —oder sie wird als Streben
festgesetzt, dann wird sie die Haupstimmung des Dichters beim ganzen Geschafte, und dal sie als
Streben festgesetzt ist, macht, daf sie als Erfiillbares durch das Begriinden betrachtet wird, oder wird sie
als intellektuale Anschauung festgehalten, dann ist diese die Grundstimmung des Dichters beim ganze
Geschéfte, und eben dal} sie als diese festgehalten worden ist, macht, dal® sie als Realisierbares
betrachtet wird. Und so fordert und bestimmt die subjektive Begriindung eine objektive, und bereitet sie
vor. Im ersten Fall wird also der Stoff als Allgemeines zuerst, im zweiten als Erfiillendes, im dritten als
Geschehendes, aufgefal3t wird.», FHa, XIV, p. 307, Sta, IV, p. 257.

«Lo ideal en esta figura es el fundamento subjetivo del poema, fundamento del cual se parte y al cual
se retorna, y, puesto que la interior vida ideal puede ser captada en diversos temperamentos, puede ser
considerada como vida en general, como algo universalizable, como algo fijable, como algo separable,
asi hay también diversos modos de la fundamentacion subjetiva; o bien el temperamento ideal es
comprendido como sensacion, y entonces es él el fundamento subjetivo del poema, el temperamento
principal del poeta en todo el negocio, y, precisamente porque es firmemente mantenido como
sensacion, resulta mediante la fundamentaciéon considerado como un universalizable, —o bien es fijado
como aspiracion, y entonces llega a ser él el temperamento principal del poeta en todo el negocio, y el
hecho de que esté fijado como aspiracion hace que mediante la fundamentacién sea considerado como
cumplible; o bien es firmemente mantenido como intuiciéon intelectual, y entonces es ésta el
temperamento fundamental del poeta en todo el negocio, y precisamente el hecho de que haya sido
firmemente mantenido como intuicion intelectual hace que sea considerado como realizable. Y asi la
fundamentacion subjetiva exige y determina una fundamentacién objetiva y la prepara. En el primer
caso, pues, el material sera comprendido primeramente como universal, en el segundo como
cumpliente, en el tercero como aconteciente.» Ensayos, pp. 65-66.
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fonamentacio subjectiva: en el primer cas, el temperament ideal és entés com a aspiracio
(«Streben»), en el segon com a sensacioé («Empfindung») i en el tercer com a intuicié
intel-lectual («intellectuale Anschauung»).* Dit en els termes de la teoria del canvi dels
tons, en funcié de com es prengui alld subjectiu, la Grundstimmung tindra un o altre to:
naifitzable, idealitzable, o heroicitzable. D’aquesta manera, diu Hoélderlin, la fonamentacio
subjectiva exigeix i determina una fonamentacié objectiva i la prepara. Aquesta
fonamentacié objectiva ateny al material, que en el primer cas sera entés primerament
com a quelcom que s’acompleix (Erfiillendes), en el segon com a universal (Allgemeines),
en el tercer com a quelcom que s’esdevé (Geschehendes), és a dir, com a naif, com a
ideal, com a heroic. De tot aixd0 se’n dedueix el segiient esquema de la banda
permaneéncia:*

(V1)

FONAMENTACIO SUBJECTIVA FONAMENTACIO OBJECTIVA

(Contingut espiritual) (Forma del material)
Temperament ideal, temperament principal El material pot ser pres de tres (GENERE)
del poeta en tot el negoci, fermament maneres diferents (el resultat d’aquest
mantingut (en escrits del mateix periode «ser pres» en escrits del mateix
equivaldria a la Grundstimmung). periode equivaldria al Kunstcharakter):
Aspiracio (heroisch) | Acomplible Quelcom que s’acompleix (naiv) a) Epica
Sensacioé (naiv) / Universalitzable Universal (idealisch) b) Lirica
Intuicio intel-lectual (idealisch) / Realitzable | Quelcom que s’esdevé (heroisch) c) Tragédia

L'esperit poétic fixa la lliure vida poética ideal donant al seu negoci el to (Ton) o
temperament (Stimmung) i, amb aquest, la seva significativitat, de manera que si el to és
naif sera idealitzable, si heroic, naifitzable, si ideal, heroicitzable. La significativitat lliga el

39 Ryan explica aquest passatge de la seglient manera: El to subjectiu s'entén com a sensacié (naif),
com a aspiracié (heroic) o com a intuicié intel-lectual (ideal); com a sensaci6 és quelcom
universalitzable, perquée en si és quelcom limitat i particular, com a aspiracié heroica és acomplible,
perqué en si és inacomplert, i com a intuicié intel-lectual és realitzable, perqué s'interpreta segons la
seva receptivitat per a la contraposicié corresponent. Cf. Ryan 1960, p. 39.

40 Ryan considera que «Erfiillendes», «Allgemeines», «Geschehendes» ja és el caracter artistic, perque,
certament, el to que apareix aqui és el del Kunstcharakter; ara bé, nosaltres preferim distingir entre el
mode en que pot ser pres el material i el resultat d'aquest ser pres, perqué aixi podem separar aquell
estadi del de la realitat efectiva, corresponent al «contingut material». Cf. ibid. p. 40.
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to fonamental amb el seu to contraposat permetent el pas a la banda material,*' i ho fa de
mode coherent amb els moviments que tenen lloc en la teoria dels géneres poétics grecs.

2.3.4. Irreductibilitat entre «el cercle d’efectes» (material) i 'esperit

En tractar les determinades relacions que poden establir-se entre alldo material (sensible) i
allo espiritual, ha aparegut, d'una banda, una triada present en tot procedir poetic:
significacio (Grundstimmung) — esperit (Geist) — expressid (Kunstcharakter), i, d’altra
banda, les tres possibles aplicacions de determinats tons: naif —ideal —heroic, a aquest
esquema, que donen com a resultat els tres tipus possibles de poema: épic, liric, tragic.*
Recordem que I'aplicaci6 és el vehicle de I'esperit mitjangant el qual aquest realitza el seu
mode de procedir perqué la concrecioé aporta un desdoblament sense el qual res no pot
ser, permet que l'estructura del poema comparegui. Cada poema és una adequacié d’un
determinat cercle d’efectes al mode de procedir poetic, per exemple, en el cas del poema
liric: el material seran una série de fantasies a les quals cal donar forma, per tant el
fonament sera individual, I'esperit vivent i 'expressio ideal. El «cercle d’efectes de cada
cas» és el material amb qué treballa el poeta (la determinada seleccié de continguts,
ritmes, gestos, etcétera, abans de la concrecié a obra), o, dit en terminologia filosofica,
I'element ontic en qué es realitza I'esperit poétic.

Holderlin diu*® que en si, és a dir, en tant que esta considerat en la connexié del moén,
el cercle d’efectes és més ampli que 'esperit poétic, mentre que per a si mateix, en tant

41 Ryan explica la relacié entre els termes que han anat apareixent en 2.3.3 i 2.3.4 de la seglent
manera: La vida espiritual es fa copsable segons la seva esséncia en les tres formes fonamentals en les
quals es classifiquen els tres modes de matéria, és a dir, en les categories de «realitat», «necessitat»,
«possibilitat»:

« La dissolucié individual en l'infinit (lirica) i, per tant, el predomini d'all® infinit sobre allo individual, el
tot sobre la part, significa el domini d'alld possible, i per aixo la matéria que surt d'aquesta transicio
consisteix en una série de possibilitats.

* En sentit contrari (tragédia), el predomini d'alld individual sobre [l'infinit, del particular sobre el
concepte, el moment tragic, fa palpable la necessitat de la particié originaria, i per aixd la matéria tragica
consisteix en una série de necessitats que encarnen aquest fonament ideal com a ja realitzat.

« Finalment, alld no existent, l'infinit (la possibilitat de totes les relacions), pot sortir solament com a
efecte finit (épica), és a dir, en relacié amb una figura particular i real. Cf. ibid. p. 44.

42 Fua, X1V, p. 305-306, FHa, IV, pp. 254-255, Ensayos, p. 62-63:

«Unangewandt sagen diese Worte nichts aus, als die poétische Verfahrungsweise, wie sie genialisch
und vom Urtheile geleitet in jedem &chtpoetischen Geschafte bemerkbar ist; angewandt bezeignen jene
Worte die Angemessenheit des jedesmaligen poetischen Wirkungskreises, zu jener Verfahrungsweise,
die Méglichkeit, die im Elemente liegt, jene Verfahrungsweise zu realisiren, [...]».

«Sin aplicacion, estas palabras no dicen otra cosa que el modo de proceder poético, tal como,
genialmente y guiado por el juicio, es sefalable en todo negocio genuinamente poético; con aplicacion,
designan aquellas palabras la adecuacion del circulo de efectos poético de cada caso a aquel modo de
proceder, la posibilidad que reside en el elemento, de realizar aquel modo de proceder [...]».

43 Cf. Fra,XIV, p. 306, Sta, IV, p. 255, Ensayos, p. 63.
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que és sostingut fermament pel poeta i és apropiat per ell, hi esta subordinat. Si com hem
dit «el cercle d’efectes de cada cas» és la determinada possibilitat que resideix en el
material de realitzar el mode de procedir que implica els tres nivells i els tres tons,
aleshores el cercle d’efectes de cada cas connecta amb els altres dos restants
configurant el quadre que hem presentat unes linies més amunt (cf. 2.3.2). El fet que els
géneres siguin tres i que estiguin connectats d’'una determinada manera és una questi6
ontoldgica que prové de la possibilitat del material, i, en aquest sentit, I'esperit esta
condicionat a unes determinades tries, és a dir, el poeta no pot cantar qualsevol cosa. Ara
bé, alhora, el material només esdevé si es deixa conformar d’alguna manera pel poeta; el
cercle d’efectes requereix del poeta per compareixer, o, tal com diu Hélderlin, I'esperit és
qui mou tot el sistema, s’apropia del cercle d’efectes i el sosté fermament; és qui posa la
Grundstimmung del poema, i aquesta, en la mesura que determina com sera pres el
material, no és un element ultim del procedir poétic sind primer.** Per aixo el cercle
d’efectes s’entén (per a si) com a subordinat a I'esperit. Dit amb unes altres paraules, per
al cercle tot ho determina el poeta, pero el poeta ha d’atenir-se al ser.*

La relacié que hem anat exposant entre alld material i alld espiritual s’ha concretat en
la problematica entre el determinat cercle d’efectes (material) i el mode de procedir de
I'esperit poétic. En aquest punt ha aparegut un desdoblament de plans: per una banda, el
cercle d’efectes de cada cas (épic, liric, tragic), que és quelcom ontic, i, per altra banda, la
llei segons la qual es desenvolupen els tres generes, que és una qulestid ontologica. Unes
linies més amunt hem vist com el fet que I'esperit es faci amo del cercle d’efectes
s’interpreta des de dins del sistema en el sentit que I'esperit es fa amo de la questio
ontologica, és a dir, que determina el ser, perd que Holderlin destria aquesta lectura del
que s’esdevindria en si. El que aqui es planteja va més enlla de les preocupacions de
Holderlin i ateny tot 'ambit de l'idealisme que és aquell en qué es mou el poeta per bé
que de manera marginal. De fet, uns anys abans ja ha deixat escrit en I'assaig anomenat
Urteil und Seyn que només la reflexié pot estar a I'origen i alhora no pot estar-hi, perqué
és ja sempre desdoblament. Amb tot sembla que en aquell moment Hélderlin encara no
ha renunciat a la possibilitat de tractar d’alguna manera amb l'u-tot, perd en els textos

44 Cf. Szonpl 1978a, p. 379. Szondi diu que la significacié no és un element ultim del procedir poétic sind
primer, similar al que en I'Estetica de Hegel es diu «contingut», mentre que alld que usualment es
designa aixi, la matéria, és per a Hoélderlin un moment del caracter artistic. De fet en la nostra
interpretacié de la teoria hdlderliniana la significacid entesa en el sentit de Grundstimmung és el
contingut espiritual, mentre que el Kunstcharakter és el contingut sensible i la dualitat es produeix entre
materia i esperit.

45 Ryan explica que el cercle d'efectes no pot copsar-se a causa del seu caracter d'infinitud infinita: la
connexié vivent en la qual es mou l'esperit poétic, és a dir, el cercle poétic d'efectes, «en si [és] més
ampli que I'esperit poétic, perd no per a si mateix», perqué la infinitud infinita de la vida no pot,
contrariament a la infinitud finita de I'esperit poétic, ser conscient de si mateixa. Cf. Rvan 1960, p. 34.

Adorno, referint-se a la pretensié de trobar en I'obra la intencié de I'autor, diu que, considerar que
I'artista ho pot tot és propi de I'exterioritat artistica de la sensibilitat refinada; als artistes mateixos, no
obstant, I'experiéncia els ensenya que poc els pertany alld propi, en quina mesura estan atents a
'imperatiu de I'obra. Cf. Aborno 2003, p. 448.
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d’Homburg aquesta pretensio va essent abandonada i, a diferéncia de Hegel, que pretén
trobar la via per abolir la distincio de plans i assolir 'u-tot fent que de la reflexio es derivi
el ser i pagant el preu de I'autosupressié, Holderlin no pretendra assolir allo absolut, ni tan
sols en el seu escapar-se.* Aquest estar sempre més enlla de l'origen, és a dir, del ser, fa
que es mantingui la distincié entre subjecte i objecte, matéria i esperit, tot i que ambdues
cares es reclamin l'una a [laltra. Aixi, el cercle defectes per a si necessita el
reconeixement de I'esperit, pero, alhora, el reconeixement ha de ser-ho efectivament, és
a dir que, en si l'esperit ha de saber estar atent al que se li presenta. Aquest
distanciament respecte la pretensidé genetica de l'idealisme és el mateix que impedira al
poeta la consecucié de La mort d’Empédocles.*’

Abans d’acabar aquest punt assenyalarem que, el fet d’entendre la distincié entre
matéria i esperit (que en determinat moment és distincié entre objecte i subjecte) com a
irreductible, implica que la distinci6 no pugui concebre’s com una frontera entre
continguts, uns espirituals i uns altres materials, els quals conformarien subconjunts del
tot, siné que matéria i esperit sén cadascun el tot, el mateix tot (la unitat infinita, cf. 2.3.6 i
2.3.7) que en analitzar-lo compareix o bé com a matéria o bé com a esperit.

2.3.5. Els problemes de la sola fonamentacio

La tensid que hem tractat entre I'en si i el per a si fa que, en certa manera, el cercle
d’efectes estigui enfrontat al negoci poétic i desvii el poeta del seu cami.*® Si observem el
recorregut fet fins ara veurem que s’ha transitat des de la «lliure vida poética ideal» cap a
la part alta de 'esquema (veure taula Il), aquella que es refereix a la fonamentacio, pero
el procedir de I'esperit poétic no pot aturar-se aqui, perqué en aquest punt regna un
conflicte entre a) individual (material), b) universal (formal) i ¢) pur.*® Determinar el que

46 Cf. MarTiNez Marzoa 19923, pp. 127-133.

47 A La mort d’Empédocles Holderlin presenta la mort com l'acte alhora Unic i total, aquell en qué la
unilateralitat queda enrere, en qué s’esta per sobre de la reflexio; perdo quan Hélderlin entén que cap
acte esta per sobre de la reflexio la tragédia queda inacabada. Cf. ibid. pp. 105 -106.

48 Cf. Fua, X1V, p. 306, Sta, IV, p. 255, Ensayos, p. 63.

49 Es evident la relacié de 1) resolent, 2) no resolent i 3) resolent-i -no resolent, de 1) contraposant, 2)
unificant i 3) contraposant-i-unificant i de 1) naif, 2) ideal i 3) heroic amb 1) individual, 2) universal i 3)
pur, perqué 1) «material» i «individual» lliguen amb «naif», 2) «universal», «formal» (i Holderlin també
diu «ideal») amb «ideal» i 3) «pur» amb «heroic» en el sentit que enclou un moviment, un estar aqui i
alla, un ser particular i coma alhora. En definitiva ens estem movent tota I'estona en la mateixa
problematica, el conflicte intern al ser que no pot ser copsat sense el pas a la concrecid, pero que,
alhora, amb aquesta es perd.
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diuen aquestes expressions en un text que, en principi, no estava preparat per a la
publicacio, i en el qual, com hem tingut ocasié de comprovar, manca una clara fixacié
terminologica, resulta extraordinariament arriscat. Nosaltres plantegem la seglent
interpretaci6:*®

a) «Individual (material)»: fa referéncia a allo sensible que és pres d’'una o altra
manera i que en la seva individualitat refusa allo ideal perqué implica una llei universal
que sobrepassa qualsevol individualitat. En aquest punt cal tenir en compte que encara
no s’ha donat al poema la seva realitat efectiva.

b) «Universal (formal)»: és alld abstractament comu a tot poema: el to que correspon
al determinat material; el moviment intern al poema, és a dir, la llei que determina la
relacié entre la triada formal (to de fons, caracter artistic, esperit) i la qualitativa (naif,
ideal, heroic); la llei que dicta 'encadenament dels géneres. L'universal, en tant que llei,
és quelcom fixat en que es parla del particular pero en el qual aquest ja s’ha perdut.

c) «Pur»: es refereix al punt anterior quan no és «morty», és a dir, la relacid vivent
que s’estableix entre nivells, tons i géneres, i que, com a tal, escapa a la fixacio. Hélderlin
parla de la «vida poética pura»®' que seria la «lliure vida poetica ideal» abans de ser
fixada.

Amb la fonamentacié s’ha donat un to a I'esperit i un to al material, i, amb aix0, s’ha
passat d’alldo pur, mobil, al terreny de la fixacio, de la permanéncia. Aquesta és necessaria
per donar fermesa al poema pero, alhora, insuficient en la mesura que li manca I'element
canviant. Holderlin diu que la fonamentacio és el mode d’enllag entre allo pur i el que ha
de ser trobat, i afegeix, entre esperit i signe.> Amb aixo tenim una pista per entendre el
cami recorregut fins ara i el que manca: la fonamentacié enllaga aquell cantdé mobil de
I'esperit que escapa a la fixacid amb aquell canté del material que, estant efectivament
configurat d'una o altra manera, alhora haura de mantenir un cert grau d'irreductibilitat si
ha de resoldre el conflicte que s’ha establert entre universal, material i pur, és a dir, el
contingut material.

50 Ryan explica el litigi entre alldo material, alld formal i alld pur i interpreta aquesta triada de la segiient
manera: l'esperit (alld pur), la matéria (allo material) i la forma del canvi avangant (alldo formal) es
repugnen mutuament. Cf. Rvan 1960, p. 47.

51 «reines poetisches Lebeny, Fra, XIV, p. 308, Sta, IV, p. 258, Ensayos, p. 66.

52 «Die Verfahrungsweise des poetischen Geistes bei seinem Geschaffte kann also unmdglich hiemit
enden. Wenn sie die wahre ist, so mul noch etwas anders in ihr aufzufinden seyn, und es mul} sich
zeigen, daR die Verfahrungsart, welche dem Gedichte seine Bedeutung giebt, nur der Ubergang vom
Reinen zu diesem Aufzufindenden, so wie riickwarts von diesem zum Reinen ist. (Verbindungsmittel
zwischen Geist und Zeichen.)» «Es, pues, imposible que el modo de proceder del espiritu poético en su
negocio pueda acabar aqui. Si es el modo de proceder verdadero, entonces todavia tiene que haber
algo distinto que encontrar en él, y tiene que mostrarse que el modo de proceder que da al poema su
significacion es solo el transito de lo puro a esto que ha de ser encontrado, como, inversamente, de esto
a lo puro. (Medio de enlace entre espiritu y signo)», Fra, X1V, p. 309, Sta, IV, p. 259, Ensayos, p. 67.
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2.3.6. Necessitat de la concreci6 per tal que I'estructura comparegui (I1)

D’alld que I'esperit ha de donar al seu negoci Holderlin en diu «la realitat efectiva»® i
nosaltres, com hem vist, ho vinculem a la figura, és a dir, al canté canviant del material, al
contingut sensible i la forma objectiva. Amb la figura s’assoleix la unitat infinita davant la
qual, a diferéncia del que ha succeit fins ara, se sent com a unitat el joc de permanéncia i
canvi que hi ha tant en el canté material com en I'espiritual, que en un primer moment
(2.3.1) apareixia o bé resolent-se, o bé no resolent-se, o bé resolent-se i no resolent-se
alhora, perqué aquella és punt d’escissid, punt d’unié i ambdues coses a la vegada.*

En aquest moment de I'assaig es reclama alld que en la teoria del canvi dels tons és
anomenat el Kunstcharakter, al qual ja s’havia donat el to en el pas anterior
(fonamentaci6 objectiva), perd no la realitat efectiva. Hoélderlin insisteix en el fet que el
moviment de I'esperit poétic no ha d’anar de mode unidireccional d’un cant6é a laltre,
perqué ni permanéncia ni canvi per si sols assoleixen la unitat infinita,* sind que ha de

53 «so fehlt in der Verfahrungsweise des poetischen Geistes noch ein wichtiger Punct, wodurch er
seinem Geschaffte nicht die Stimmung, den Ton, auch nicht die Bedeutung und Richtung, aber die
Wirklichkeit giebt.»

«entonces falta todavia en el modo de proceder del espiritu poético un punto importante, mediante el
cual ese espiritu da a su negocio no el temperamento, el tono, tampoco la significacion y direccién, pero
si la realidad efectiva.» Fra, X1V, p. 308, Sta, IV, p. 257-258, Ensayos, p. 66.

Per entendre el concepte de Wirklichkeit («realitat efectiva)», que empra Hdlderlin, pot servir d’ajuda el
seu escrit [Urteil und Seyn] (Juicio y ser), en quée connecta Wirklichkeit amb unmittelbares Bewusstsein,
«consciéncia immediatay, i diu que el concepte de la realitat efectiva val dels objectes de la percepcio i
la intuicié. Cf. Fua, XIV, p. 156, Sta, IV, pp. 226-227, Ensayos, p.p. 27-28. D’aix0 nosaltres deduim que el
que falta encara en el procedir de I'esperit és el pas al canté de la figura.

54 La unitat infinita és:
 «einmal Scheidepunct des Einigen als Einigen»
» «dann aber auch Vereinigungspunct des Einigen als Entgegengesezten,»
« «endlich auch beedes zugleich ist»
* «en primer lugar punto de escision de lo unitario como unitario,»
* «mas luego también punto de unién de lo unitario como contrapuesto,»
« «y finalmente también ambas cosas a la vez»
FHa, XIV, p. 311, Sta, IV, p. 262, Ensayos, p. 71.

55 Si I'esperit restés o bé en un canté o bé en l'altre, aleshores a I'unitari li succeiria:

a * «entweder (sofern es an sich selbst betrachtet werden kann) als ein Ununterscheidbares sich selbst
aufheben und zur leeren Unendlichkeit werden soll,»

b ¢ «oder wenn es nicht in einem Wechsel von Gegensazen, seien diese auch noch so harmonisch,
seine ldentitat verlieren, also nichts Ganzes und Einiges mehr seyn, sondern in eine Unendlichkeit
isolirter Momente (gleichsam eine Atomenreihe) zerfall soll,»

a ¢ «o bien, (en la medida en que puede ser considerado en si mismo) suprimirse a si mismo, como
indistinguible, y volverse en la infinitud vacia»

b * «o bien perder su identidad en un cambio de contrastes, por arménicos que éstos sean, y, por lo
tanto, no ser ya ningun todo ni nada unitario, sino deshacerse en una infinidad de momentos aislados
(como una serie de atomos)».

Fra, X1V, p. 310-311, S7a, IV, p. 261, Ensayos, p. 70.
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persistir entre ambdues bandes.® Tal concepcié del moviment de I'esperit és la mateixa
que es troba en els escrits [Sobre la distincié dels generes poétics] i [Canvi dels tons]®’
segons la qual I'esperit, persistint entre la Grundstimmung i el Kunstcharakter,
aconsegueix sostenir 'antindmia interna del poema entre el to propi (Grundstimmung) i el
to impropi (Kunstcharakter) aportant un tercer to: el «tractament ideal» que apareixia a
2.3.2.°® La relacio continuada dels tres tons (naif, ideal, heroic) que s’assoleix en el
moviment de I'esperit és preséncia de la «unitat infinita», és a dir, de la separacio, de la
unié i de la separaciod-i-la unio, amb la qual cosa el conflicte inherent al ser que no podia
copsar-se en conjunt, sind en una de les tres alternatives (2.3.2), ara, en l'obra efectiva,
pot ser captat com una unitat. Dit d’'una altra manera, el pas a la figura permet mantenir
els tres tons en una posicio o altra (Grundstimmung, Kunstcharakter, Geist), sostenir-los
connectats sense perdre’ls i, amb aixd, mantenir I'estructura essencial present.>

56 Cal que l'esperit poétic «auch einen unendlichen Gesichtspunct sich gebe, beim Geschéffte eine
Einheit, wo er im harmonischen Progre® und Wechsel alles vor und rikwarts gehe, und durch seine
durgéngige karakteristische Besiehung auf diese Einheit nicht blos objectiven Zusammenhang, fiir den
Betrachter, auch gefiihlten und fiihlbaren Zusammenhang und Identitdt im Wechsel der Gegensaze
gewinne,»

«se dé también un punto de vista infinito, en su negocio adquiera una unidad en la que todo avance y
retroceda en el progreso y cambio armonicos, y, por su general relaciéon caracteristica a esa unidad,
obtenga para el que considera, no meramente conexion objetiva, sino también sentida y sentible
conexion e identidad en el cambio de los contrarios,» Fua, XIV, p. 311, Sta, IV, pp. 261-262, Ensayos,
p. 70.

57 Uber den Unterschied der Dichtarten, Fra, XIV, pp. 343 i ss., Sta, IV, pp. 227 i ss. i Wechsel der Téne,
a Fua, XIV, pp. 329 i ss., Sta, IV, pp. 248 i ss.

58 Peter Szondi diu que la dialéctica de I'obra d’art no s’acaba en el Kunstcharakter, siné que el contrast
entre el to propi i el to impropi del poema es resol en alld ideal, és a dir, en 'esperit del poema, que
afegeix un tercer to. Segons la seva interpretacio I'esperit dissol la contradiccié entre els tons, cosa que
a nosaltres ens sembla molt idealista (cf. 1.2.8), molt propera, si no igual, a la sintesi hegeliana. Per bé
que en tot I'assaig de Holderlin hi hagi una concepcié de I'estructura del poema molt semblant a la
triparticié dialéctica (més endavant mirarem de mostrar-ho) pensem que el que s’hi proposa no és la
sintesi (negacié de la negacid), sin6 la ferma subjeccié de la dualitat interna, de I'escissié. Cf. Szonbi
1978a, p. 379.

59 «und es ist seine letzte Aufgabe, beim harmonischen Wechsel einen Faden, eine Erinnerung zu
haben, damit der Geist nie im einzelnen Momente, und wieder einem einzelnen Momente, sondern in
einem Momente wie im andern fortdauernd, und in den verschiedenen Stimmungen sich gegenwartig
bleibe, so wie er sich ganz gegenwartig ist, in der unendlichen Einheit [...]»

«y es su ultima tarea el tener, en el cambio armonico, un hilo, una memoria, para que el espiritu, nunca
en un momento singular y en otro momento singular, sino continuamente en un momento como en otro,
y en los diversos temperamentos, permanezca presente para si como para si es totalmente presente, en
la unidad infinita [...]»

Fra, XIV, p. 311, Sa, IV, p. 262, Ensayos, p. 71.

Recordem que Ryan (cf. 1.2.8) fa una interpretacioé de la qlestié forca més idealista. En aclarir en quée
consisteix el llenguatge poétic remet a I'assaig Uber den Unterschied der Dichtarten en el qual apareixen
tres categories: «to fonamental» (Grundton, equival a la Grundstimmung d'altres assaigs), «llenguatge»
(Sprache) i «efecte» (Wirkung). L'«efecte» varia també segons el genere poétic, tenint el mateix to que la
«Grundstimmung» de cada cas. Ryan explica que el to fonamental surt com a efecte en I'expressié del
poema esdevenint aixi palpable, recognoscible: el to de I'expressié segueix essent allo realment
pronunciat pero en el seu efecte fa patent el to fonamental; si es vol, es pot entendre I'«efecte» com una
mena de sintesi, perqué surt de I'expressid, de la contraposicio del to fonamental, perd torna a si mateix,
vers el to fonamental, és a dir, vers la tesi. Cf. Rvan 1960, pp. 45-46.
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2.3.7. lrreductibilitat de la «unitat infinita». Vinculacié amb Kant.

En el punt anterior hem vist que la unitat infinita es fa present en el moment en que
s’assoleix la realitat efectiva i 'hem identificada amb el pas a la figura. Ara volem afegir
algunes coses més sobre la mena de figura de qué es tracta. Recordem que en el primer
punt (2.3.1) la constitucid dual de I'esperit (permanéncia — canvi) es podia posar de
manifest gracies a la contraposicid que s’establia amb el material, perd que aquest
manifestar-se es presentava en una triple alternativa (resolent-se — no resolent-se —
resolent-se i no resolent-se) que només podia copsar-se unitariament amb la concreci6
de 'estructura en una determinada relacio de tons (2.3.2). Aix0 s'aconseguia mitjangant el
transit entre material i esperit que es donava amb la fonamentacié (2.3.3), pero, al seu
torn, aquesta tota sola no era suficient per assolir la unié d’universal, material i pur (2.3.5).
Tal unié s’aconseguia amb el pas a la realitat efectiva, és a dir, a la forma objectiva, la
figura (el poema), amb la qual es tancava |'encreuament de dualitats. Els dos membres
de l'estructura que aqui hem anomenat «esperit» i «matéria» també poden entendre’s
com a «subjecte» i «objecte»; aleshores es refereixen a la naturalesa del jo poetic, que,
abans del pas a la figura, només compareix o bé com alldo conegut, o bé com el
cognoscent, o bé com el coneixement d’'ambdds,®® perd mai en la seva triple propietat:
contraposant, unificant, contraposant-i-unificant.®’ Aquesta capacitat de la figura (en el

60 Fua, XIV, p. 312. S, IV, pp. 263-264, Ensayos, pp. 72- 73.

61 Fua, XIV, p. 312. S, IV, pp. 263-264, Ensayos, pp. 72-73:

«Innerhalb der subjectiven Natur kann das Ich nur [...] sich [...] erkennen»

« «als Entgegensezendes»

* «oder als Beziehendes»

«aber nicht als poetisches Ich in dreifacher Eigenschaft erkennen, denn so wie es innerhalb der
subjectiven Natur erscheint, und von sich selber unterschieden wird, und an und durch sich selber
unterschieden, so muf»

1) «das erkannte»

2) «nur mit dem Erkennenden»

3) «und der Erkenntni beeder zusammengenommen»

«jene dreifache Natur des poetischen Ich ausmachen, und»

a) «weder als Erkanntes aufgefaldt vom Erkennenden,»

b) «noch als Erkennendes aufgefalt vom Erkennenden,»

c¢) «noch als Erkanntes und Erkennendes aufgefal’t, von der Erkenntnil3,»

d) «noch als Erkenntnify aufgefal3t vom Erkennenden,»

«in keiner dieser drei abgesondert gedachten Qualitdten [1+ allo conegut, 2+ el cognoscent, 3¢ el
coneixement d’'ambdds], wird es als reines poétisches Ich in seiner dreifachen Natur [...] erfunden»

1) «als entgegensezend das harmonische entgegengesezte»

2) «als (formal) vereinigend das harmonsichengegengesezte»

3) «als in Einem begreiffend das harmonischentgegengesezte, die Engegensezung und Vereinigung»
«im Gegentheile bleibt es mit uns fur sich selbst im realen Widerspruche.»

«Dentro de la naturaleza subjetiva, el yo puede reconocerse sélo»:

* «como contraponiente»

* «0 como relativo»

«pero no puede, dentro de la naturaleza subjetiva, reconocerse como yo poético en su triple
propiedad; pues, tal como aparece dentro de la naturaleza subjetiva y se hace distinto de si mismo y
distinto en y mediante si mismo, asi»:
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sentit del poema) de fer que comparegui I'ontologic es troba també en la filosofia kantiana
segons la qual la necessaria adequacio del sensible a concepte i, amb aquesta, la relacié
entre objecte i subjecte, i, també, el punt de contacte entre el discurs cognoscitiu i el
practic, no s’experimenta en cada particular conceptualitzacido d’'una determinada reunié
d’'impressions, perqué d’'una realitzacié concreta no se’n pot seguir una llei universal, sin
en aquella figura que, essent construccié sensible, alhora no es deixa conceptualitzar,
objectivar. Davant d’aquesta figura busquem continuadament el concepte que I'expliqui i
en aquesta recerca experimentem la nostra concepcié del que és com una dualitat
d’'impressions i concepte. D’una figura aixi Kant en diu que és bella; per tant, és davant la
figura bella, i no en la mera elucubracio intel-lectual, que experimentem en qué consisteix
ser. D’aquest aspecte de la figura bella en tornarem a parlar més endavant quan tractem
la questio del llenguatge.

La relacié amb Kant no s’acaba aqui perqué hi ha un altre aspecte molt caracteristic
de la seva filosofia amb el qual enllaga 'assaig de Hdlderlin. Hem vist que tant per a un
autor com per a l'altre la unitat es manifesta en una figura que té el caracter d’irreductible,
de figura en la qual, dit en els termes de Hdlderlin, es persisteix entre el to de fons i el
caracter artistic mitjangant I'esperit, és a dir, en qué s’esta permanentment en un procés
que no queda mai fixat. Aquest caracter irreductible fa que no pugui ser generada en una
deducci6 des de la separaci¢ i fixacio dels termes (la reflexio), i per aixd no pot tenir altre
caracter que el de «trobada». Holderlin diu que la unitat infinita ha de ser sentida, i, en
tant que cosa sentida, ha de ser trobada.® Aixo és coherent amb el fet que tot al llarg de
'analisi s’estigui avangant per contraposicions, és a dir, en un moviment en qué no es
posa i supera, sind en qué dos membres es contraposen. Dit amb unes altres paraules, ni
allb que compareix (material, objecte...) és una realitat preexistent que només ha de ser

1) «lo conocido,»

2 ) «solo junto con el cognoscente»

3) «y el conocimiento de ambos»

«puede constituir aquella triple naturaleza del yo poético, y,»

a) «ni captado como conocido por lo cognoscente,»

b) «ni captado como cognoscente por lo cognoscente»

c¢) «ni como conocido y cognoscente por el conocimiento,»

d) «ni como conocimiento por lo cognoscente,»

«en ninguna de estas tres cualidades pensadas aisladamente [1+ alld conegut, 2+ el cognoscent, 3« el
coneixement d’'ambdds] es encontrado el yo como puro yo poético en su friple naturaleza, a saber:

1) «contraponiendo lo armoénicamente contrapuesto,»

2) «unificando —formalmente— lo armonicamente contrapuesto,»

3) «comprendiendo en uno lo arménicamente contrapuesto, la contraposicion y la unificacion;»

«al contrario, permanece en contradiccion real consigo mismo y para si mismo.»

62 De la «unitat infinita» es diu que «in ihr das Harmonischentgegengesezte weder als Einiges
entgegengesezt, noch als Entgegengeseztes vereinigt, sondern als beedes in Einem als einig
entgegengeseztes unzertrennlich gefihlt, und als gefiihltes erfunden wird»

«en ella lo armoénicamente contrapuesto no es ni, en cuanto unitario, contrapuesto ni, en cuanto
contrapuesto, unificado, sino que, en cuanto ambas cosas en uno, es, como unitariamente contrapuesto,
inseparablemente sentido y como cosa sentida es encontrado.» Fua, XIV, p. 311, S, IV, p. 262,
Ensayos, p. 71.
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reconeguda, ni hi ha una entitat (esperit, subjecte...) que crea, determina i suprimeix, siné
un mutu remetre 'un a I'altre, un sortir a la llum el material gracies a I'esperit que alhora
esta compareixent gracies al material que es fa present. Contraposicido és distancia,
efectiva posicié per les dues bandes, acte en qué cada part ho decideix tot, perd en qué
en el decidir-ho tot hi ha reconeguda la decisi6é absoluta presa per l'altra part, és a dir, es
tracta d’'un decidir absolutament que alhora és un respectar absolutament. Sostenir
aquesta contradiccié en lloc de superar-la, que és I'alternativa hegeliana, vincula Hélderlin
a la finitud kantiana. Recordem que en Kant es dona una radical separacié entre alldo que
ha de ser validat (el fenomen) i els criteris per a validar-ho, entre el que és valid i la
validesa, i que precisament al primer se li dona una cert caracter primari en el sentit
ontologic, en la mesura que es parteix de la distincio entre «valid» i «no valid», es parteix
del fet que hi ha valid, i, per mor d'aix0, es busca en qué consisteix la validesa.®®* Com
acabem de veure, també en Hdélderlin hi ha un respecte sensible a allb que compareix, un
mutu requerir-se entre esperit i cercle d’efectes.

El «jo» del qual tracta Holderlin no és el subjecte kantia, perqué esta parlant de
I'«esperit poeticy», sind que enllaga en varis aspectes amb la figura del creador en la
Critica del judici. En efecte, del sentit amb el qual es troba la unitat infinita Holderlin en diu
«caracter propiament poeticy i «individualitat poética», i afegeix que no és ni geni ni art, i
que només a aquest li és donat «I'acompliment del geni i de I'arty, és a dir, «I'actualitzacié
d’allo infinit, el moment divi»,** amb la qual cosa torna a insistir en el fet que el que
permet I'accés a la unitat infinita no és ni la mera originalitat que facilment cau en la
buidor, ni 'operacié segons regles que no du a la creacid, sin6 la capacitat d’actualitzar
allo infinit (la unitat infinita); aquest mateix ni... ni... el trobem en la concepcié kantiana de
l'artista que, d'una banda, no pot crear sense tenir en compte alguna mena de legalitat
general, i, alhora, no pot cenyir-se a una llei concreta.®® De nou es tracta de la idea de

63 Cf. MarTiNez Marzoa 1989, cap. 1.2.

64 «Dieser Sinn ist eigentlich poétischer Karakter, weder Genie noch Kunst, poétische Individualitat — und
dieser allein ist die Identitdt der Begeisterung und die Vollendung des Genie und der Kunst, die
Vergegenwartigung des Unendlichen, der géttliche Moment gegeben.» «Este sentido es caracter
propiamente poético, ni genio ni arte, individualidad poética, y solo a ésta es dada la identidad del
entusiasmo y el cumplimiento del genio y del arte, la actualizacion de lo infinito, el momento divino». FHa,
XIV, p. 311, Sta, IV, p. 262, Ensayos, p. 71.

65 «Reich und original an Ideen zu sein, bedarf es nicht so notwendig zum Behuf der Schonheit, aber
wohl der Angemessenheit jener Einbildungskraft in ihrer Freiheit zu der GesetzméBigkeit des
Verstandes. Denn aller Reichtum der ersteren bringt in ihrer gesetzlosen Freiheit nichts als Unsinn
hervor; die Urteilskraft ist aber das Vermdgen, sie dem Verstande anzupassen.» Ku, § 50.

[...]«so besteht das Genie eigentlich in dem glicklichen Verhaltnisse, welches keine Wissenschaft
lehren und kein Fleil3 erlernen kann, zu einem gegebenen Begriffe Ideen aufzufinden, und andrerseits zu
diesen den Ausdruck zu treffen, durch den die dadurch bewirkte subjektive Gemutsstimmung, als
Begleitung eines Begriffs, anderen mitgeteilt werden kann. Das letztere Talent ist eigentlich dasjenige,
was man Geist nennt; denn das Unnennbare in dem Gemiitszustande bei einer gewissen Vorstellung
auszudriicken und allgemein mittelbar zu machen, der Ausdruck mag nun in Sprache, oder Malerei, oder
Plastik bestehen: das erfordert ein Vermdgen, das schnell voribergehende Spiel der Einbildungskraft
aufzufassen, und in einem Begriff (der eben darum original ist und zugleich eine neue Regel erdffnet, die
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contraposicié ara en la forma del mutu requerir-se d’artista i obra.

Per tal d’assolir el seu fi, el jo poétic que ara ha comparegut com a unitat infinita,
com un encreuament de dualitats, s’ha de copsar a si mateix, perqué sense coneixement
no hi ha llibertat, o, dit d’'una altra manera, no hi ha creacid, pero la unitat infinita no pot
comprendre’s mitjangant si mateixa, tornar-se objecte per a si mateixa, sense esdevenir
quelcom positiu, és a dir, fixat i, per tant, mort.®® Per aixd Holderlin reclama de nou la
necessitat de la contraposicié que ara ja no podra donar-se entre aspectes interns a la
unitat, siné amb quelcom que sigui, al seu torn, una altra unitat.®” D’aixd més endavant
se’n dira I'«esfera contraposada», perd abans d’arribar-hi volem tractar la problematica
que s’ha anat veient fins aqui des d’un altre punt de vista.

aus keinen vorhergehenden Prinzipien oder Beispielen hat gefolgert werden kénnen) zu vereinigen, der
sich ohne Zwang der Regeln mitteilen l1alt.» Ku, § 49.

66 La unitat infinita «in ihrem lezten Act, wo das Harmonischentgegengesezte als Harmonisches
entgegengeseztes, das Einige als Wechselwirkung in ihr als Eines begriffen ist, in diesem Acte kann und
darf sie schlechterdings nicht durch sich selbst begriffen, sich selber zum Objecte werden, wenn sie nicht
statt einer unendlich einigen und lebendigen Einheit, eine todte und tédtende Einheit ein unendlich
positives gewordenes seyn soll;» «en su ultimo acto, en el que lo armoénicamente contrapuesto, en
cuanto arménico contrapuesto, lo unitario como accion reciproca, es comprendido en ella como uno, en
ese acto ella no puede, no le esta permitido en absoluto, comprender mediante si misma, volverse
objeto para si misma, a no ser que, en vez de una unidad infinitamente unitaria y viviente, deba ser una
unidad muerta y dadora de muerte, un resultado infinitamente positivo;» Fua, XIV, p. 311, Sta, IV, p. 262,
Ensayos, p. 71.

67 'esperit poétic «Da er [...] sie [la individualitat] nicht durch sich selbst und an sich selbst erkennen
kann, so ist ein duBeres Object nothwendig und zwar ein solches, wodurch die reine individualitat, unter
mehreren besondern weder blos entgegensetzenden, noch blos beziehenden sondern poétischen
Karakteren, die sie annehmen kann, irgend Einen anzunehmen bestimmt werde, so dafl also sowohl an
der reinen individualitat, als den andern Karakteren, die jetzt gewahlte Individualitdt und ihr durch den
jetzt gewahlten Stoff bestimmter Karakter, erkennbar und mit Freiheit vestzuhalten ist.»

«[...] dado que no puede conocerla [la individualitat] mediante si mismo y en si mismo, es necesario
un objeto externo y de tal indole que mediante él la individualidad pura, entre varios caracteres
particulares no meramente contraponientes ni meramente relativos, sino poéticos, que ella puede
adoptar, sea determinada a adoptar alguno, de modo que, consiguientemente, la individualidad ahora
elegida y su caracter determinado por el material ahora elegido sean reconocibles tanto en la
individualidad pura como en los demas caracteres y puedan ser retenidos con libertad.» Ensayos, p. 72,
Sta, IV, p. 263.
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2.3.8. Recapitulacio i plantejament d’'una possible diferéncia amb
I'estetica kantiana

L'esperit enclou dos aspectes (cf. 2.3.1), permanéncia i canvi, que no poden manifestar-
se sense la contraposicié amb la mateéria, la qual, al seu torn, compareix en la seva doble
constitucio per relacio amb I'esperit. La dualitat interna inherent a ambdos que es
manifesta gracies a la contraposicié es presenta en una triple alternativa: resolent-se, no
resolent-se, resolent-se-i-no-resolent-se, perd no pot copsar-se com a unitat sense el pas
a la concrecid, és a dir, sense l'efectiva relacid entre esperit i matéria. En la teoria
holderliniana el poeta, a I'hora de crear, ha d’optar entre els tres modes en qué pot
esdevenir-se la relacié matéria—esperit, les tres combinacions que poden donar-se entre
els tres tons (cf. 2.3.2), combinacions que duen a tres modes de configurar-se la matéria
o «cercles d’efectes». Per tal que comparegui la unitat cal, doncs, decidir-se per un
determinat «cercle d’efectes». Tal tria déna pas a la fonamentacié a través de la qual
s’obre una via de connexi6 entre esperit i matéria, perd en aquest punt s’experimenta la
irreductibilitat entre el cercle d’efectes i I'esperit, o sigui, la impossibilitat que des d'un
costat pugui posar-se o deduir-se l'altre (cf. 2.3.4), cosa que tindra consequéncies en el
mode d’entendre la tria. En el moment en qué s’esta, moment de la fonamentacio, tal
irreductibilitat entre I'espiritual i el material es presenta com a conflicte entre allo que entra
en joc en tota preséncia: individual, universal, pur (cf. 2.3.4, 2.3.5). La solucié a aquest
conflicte passa per que la tria assoleixi la realitat efectiva (cf. 2.3.6), és a dir, tenint en
compte que s’esta parlant de 'assumpte de I'esperit poétic, que esdevingui creacio, obra.
Ara bé, degut a la irreductibilitat de la «unitat infinita» (cf. 2.3.7), I'acte de creaci6 s’haura
d’entendre com a atenci6 a alld que compareix.

Tornant al que hem dit, perd assenyalant més emfaticament un moviment que es
repeteix dues vegades: 'assumpte del poeta esta constituit per una doble dualitat que es
creua: «permanencia — canvi», «materia — esperit»; ara bé, per una banda, la dualitat
«permanéncia—canvi» conté un conflicte que compareix de tres modes alternatius, pero
no pot copsar-se conjuntament si no és a partir de la unitat de matéria i esperit, i, per altra
banda, la dualitat «matéria—esperit» conté un conflicte a tres bandes que no pot copsar-
se unitariament si no és a partir de I'efectiva unitat de permanéncia i canvi. Aixi, doncs,
per copsar la constitucié d’alldo amb qué tracta el poeta cal I'efectiva relacié de totes les
parts. Ara bé, aixd que Hdlderlin anomena «la unitat infinita» tampoc no pot assolir-se si
no és a través de l'atencid a alguna mena de «fora». De moment deixarem sense
contestar en qué podria consistir aquest «fora», perqué abans volem interpretar altres
questions que ens ajudaran a trobar la resposta.

Encara veient-ho de nou, ara atenent a la triple alternativa en qué es presenta el
conflicte: 1) la dualitat «permanéncia—canvi», que és aquella inherent a tot esdevenir en
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'ambit de la natura, es manifesta en una triple alternativa, «resolent-se», «no resolent-
sey», «resolent-se-i-no-resolent-se», és a dir, es manifesta en I'aspecte d’'un procés, de
quelcom temporal; 2) la dualitat «matéria—esperit», que és aquella lligada a I'ambit de la
creacio, es presenta en una triple alternativa, la que hi ha entre «individual», «universal» i
«pur», 0 sigui, entre aspectes relatius a la cosa i a alld requerit per la seva preséncia. La
via per copsar les ftriples alternatives, respectivament, com una unitat passa per
'assoliment de la realitat efectiva, per tant, per la creacid, pero, precisament pel fet que
en el poema el que es crea—mostra és alldo en qué consisteix ser, caldra entendre-la com
a «creacio—atencio», un acte que encara s’ha d'exposar amb més detall en
consideracions posteriors.

La questié que compareix en aquesta argumentacio és, en definitiva, la de la creacid,
és a dir, la de com pot l'artista (o I'esperit) fer compareixer alguna cosa que no sigui ell,
perd que, alhora, no vingui d’enlloc més que d’ell. Aquest tema no és altre que el de la
problematica relacié entre el ponent i el posat, i si més amunt assenyalavem les
semblances entre la proposta hélderliniana i la kantiana ara volem apuntar una possible
diferéncia entre ambdos autors. En la figura bella kantiana, com ja s’ha dit, compareix la
necessaria adequacio del sensible a concepte precisament perqué aquest, en no trobar-
se, es continua cercant infinitament; aixi, la figura bella no ateny la condicié de cosa. En
aquesta, doncs, no s'arriba a posar res, i del que es fa experiéncia en contemplar-la és
del caracter reductiu de la relacio ponent-posat que té lloc en el coneixement modern,
quedant a I'ombra, com a no tractada o no tractable, la relacio entre el geni i I'obra, de la
qual només se'ns diu que té lloc en el procedir del geni o que és com «die Natur» («la
natura»). D'aquesta manera, no només no es posa res en la figura bella, sind que la seva
capacitat ontologica consisteix en mostrar el mode de ser que no és el seu, sino el
normatiu, el de I'ambit del coneixement, la qual cosa dona a l'obra d'art un caracter
necessariament marginal; I'obra només juga un paper filosofic en la mesura que no és la
manera universal de preséncia. Holderlin, en canvi, assenyala el caracter problematic de
la relacié ponent—posat del poema, no deixa I'estetica al marge de I'esperit, en fa el tema
(recordem, per exemple, la distincié entre I'cen si» i el «per a si»), cosa que, d’altra
banda, fa l'idealisme en general, perd en Holderlin aquest problema acaba remetent a
quelcom altre, s’acaba contraposant a alguna mena de «fora» que ja no és idealista.
Potser a aquest «fora» també apunta Kant quan parla de «die Natur» en els paragrafs 45
i 46 de la Critica del judici, perd ho fa de manera fugissera, amb una breu mencio.®® En
Holderlin, en canvi, aquest apuntar a «quelcom altre» esta a la base del seu procedir, el

68 Amb «Die Natur» a la Critica del judici es pretén anomenar la «desconeguda arrel comuna» al discurs
cognoscitiu i practic. Sobre I'expressio «desconeguda arrel comuna» cf. Kant, I.: Introduccié a la Critica
de la ra6 pura, A-15. Martinez Marzoa exposa aixi el caracter de I'expressio: «Die Natur, en esas pocas
lineas, no es un término. Cuando la misma expresion aparece como término en Kant, designa siempre
otras cosas. Su aparicion en esas lineas hace saltar las reglas de cualquier terminologia. Die Natur
designa ahi la athesis [...]; y, como corresponde, la designa huidizamente.» Martinez Marzoa 1992a, p.
49.
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trobem en el peculiar Us de les ternes que, en general, mostren que no se sosté ni la
reduccié d’'un membre a un altre, ni una contraposicié externa, no vinculant, entre els
membres, i recullen un moviment present en el poema, perd també en tot esdevenir, en
tota preséncia, amb la qual cosa aquest moviment permet explicar I'element artistic de
tota época, i no només de la moderna. Aixi, I'artista hoélderlinia té la possibilitat de fer
rellevant en qué consisteix ser preséncia en general, i no només, com en Kant, en qué
consisteix ser objecte del discurs valid. Potser la diferéncia entre un autor i altre radica en
que el caracter derivat de la modernitat en Kant s'ha de buscar en el no dit, mentre que
en Holderlin és allo a interpretar o escoltar en la seva poesia.

Alguns aspectes que aqui s’han apuntat de manera molt breu, concretament la
questio ponent — posat, la peculiaritat de la terna hdlderliniana i les diferencies amb
idealisme, s’exposaran amb més detall en el capitol 2.3.10, perd abans ens sembla
oportl comparar l'estat actual de I'analisi amb la interpretacié que ha fet Beda Allemann
d'Uber die Verfahrungsweise...

2.3.9. Entorn la interpretacié de Beda Allemann (I)

En comencar el present apartat hem comentat que els resultats de la nostra analisi son
en el fons molt propers als de I'analisi d'Allemann,® mentre que difereixen forga dels de
Ryan o Lonker.” A I'hora d'interpretar els textos holderlinians Alleman té molt en compte
la filosofia idealista, perd també la direccié que prenen els poemes de maduresa, donat
que estudia els escrits d'Homburg recercant el gir que es produeix en el cami de Holderlin
en el moment en qué abandona la pretensié de conciliar déus i homes, Grécia i la
modernitat, i reprén la direccié vers el seu mén, vers el que és natal, com I'Unica
adequada per als hesperis.” Segons l'autor, en els escrits del periode d'Homburg aquest
gir encara no s'ha produit, i, fins i tot en el periode posterior, que ell anomena d'«E/ Rin»
(de principis de I'estiu de 1800 fins a la tardor de 1801), el poeta encara entén que el seu
ofici ha de buscar I'equilibri i no la pura diferenciacié de les esferes (ALLemann 1954,
p.131); per aix0 la llei de I'himne dedicat al riu és la de I'equilibri dels oposats, que, tal

69 Cf. ALLemann 1954, p. 140 i ss.

70 No difereixen pel que fa, per exemple, a les correlacions trobades entre els diferents textos de la
mateixa época d'Homburg, siné pel que fa al sentit que donem uns i altres a la distancia entre el que
aparentment es busca (la unitat infinita) i la direccié que efectivament va prenent I'assaig.

7 «Hesperi» 0 «vesperti», en alemany «abendlich», en grec €omepog. «Hesperia» o «Abendland» en el
llenguatge mitologic de Hoélderlin anomena l'occident modern.
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com diria Hegel, en la reconciliacié se superen i conserven (aufgehoben sind) (ibid. p.
133), pero el final del poema ja deixa veure com és de transitoria la reconciliacié que es
realitza només durant un «instant divi» i s'obre al temps sempre canviant (ibid. p. 134).
Allemann assenyala que també en els escrits d'Homburg, que d'entrada tenen com a fita
assolir un cosmos perdurable sobre el principi de la contraposicié harmonica, ja
s'entreveu aquest recel envers la possibilitat d'aconseguir I'harmonia en el fet que la
sintesi mai no s'acabi d'assolir. Aix0 és entés per aquella part de la critica que estudia
Holderlin a la llum de l'idealisme alemany com un fracas del poeta, mentre que per a
Allemann ateny el desti mateix de Hélderlin, la voluntat incondicionada de suportar fins al
final el desarrelament dels déus que s'allunyen com a consequiéncia de la desmesura de
I'acoblament tragic entre déus i homes (i.e. la pérdua de Grécia com a consequéncia del
seu esdeveniment que acaba amb la tragédia) (ibid. p. 140). Perd vegem amb una mica
més de detall I'analisi que proposa d'Uber die Verfahrungsweise... per destriar també les
diferéncies que presenta el nostre treball.

En analitzar la «poderosa frase condicional» que obre I'assaig’ Allemann hi troba,
primerament, el plantejament del conflicte intern a I'esperit entre I'exigéncia de restar i la
de sortir fora de si, i, a continuacio, un seguit de termes que s'organitzen finalment a partir
de dues parelles de conceptes: «esperit—matéria» «contingut—forma», oposades entre
si, sorgint aixi un quadruple punt de partida:

CONTINGUT

FORMA

Unitat, el tot
Contingut espiritual

Parentesc de totes les parts

Canvi, l'oposat, les parts
Forma espiritual

Canvi de totes les parts

ESPIRITUAL Permanéncia de I'esperit Esforg continuat de I'esperit
(ESPERIT) Exigéncia d'unitat i eternitat Exigéncia de I'esperit en el seu progrés
Quiet Canvi harmonic
Equilibrant tot Sempre canviant
Canvi, l'oposat, les parts Unitat, el tot
Contingut sensible Forma sensible
Canvi material del material Forma de la matéria
SENSIBLE Forma objectiva Contingut objectiu
(MATERIA) Figura Identitat material

Multiplicitat material

Esforg de progressié d'un punt a un
altre

Impressio total pressentida

Esfor¢ de progressioé vers un punt
principal

72 Cf. ALLemann 1954, p. 140 i ss.
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Com es pot veure, al primer encreuament se n'hi afegeix un altre en forma d'x que
introdueix la parella de conceptes «el tot—les parts», «la unitat—el canvi», entre els quals
s'acaba establint un perfecte equilibri. A continuacio la investigacio passa a la qliestio del
«fonament del poemay, principi ultim mediador entre les quatre posicions esmentades:
matéria — esperit, contingut — forma. Segons Allemann, aquesta primera part de
I'argumentacié encara es pot entendre dins de la pretensio idealista d'assolir I'absolut, i,
fins i tot, anant un pas més enlla de Schiller en la mesura que aquest només du a
I'absolut un dels dos aspectes de I'oposicid, materia (Stoff)—forma, mentre I'especulacié
de Holderlin introdueix aquell fonament que possibilita la receptivitat reciproca de matéria
(Materie) i esperit. En la carta a Niethammer del 24 de febrer de 1796 Holderlin exposa
que per trobar un principi d'equilibri és necessari sentit estétic. Seguint aquesta
concepcid, les quatre posicions de l'assaig s'haurien pogut sintetitzar en un sentit
d'aquest tipus. Pero en lloc d'aixo, tan bon punt s'anomena el «fonament del poema»
s'introdueix una complicacidé major i conscient: la fonamentacié pot entendre's com a
aplicada o com a no aplicada. Sense aplicacio I'esquema dels quatre elements no és més
que una ombra de la realitat, mentre que amb I'aplicacié sembla guanyar un pla més real.
Perd de seguida es veu que l'aplicacié6 acaba relacionant-se amb el material i la no
aplicacio amb l'ideal, de manera que de nou es recau en el vell dualisme (ibid. p. 145).
Aquesta complicacié conscient i cada vegada major del punt de partida no només
s'esdevé en aquest moment de l'assaig, sind que sembla ser la seva llei: cada vegada
que s'arriba a un aparent equilibri de les parts, a una sintesi (Bedeutung, Leben, Einheit
des Einigen, das poétische Ich, Empfindung), es creen noves oposicions que tornen a
recaure en la vella antitesi principal; les sintesis aconseguides es tornen massa débils i
incapaces de conduir més enlla d'un mer esquema idealista. Segons Allemann, el motiu
d'aquest continuat fracas de la sintesi és el temor a un retorn massa facil al «pur ser»,
temor que troba expressat en una observacié marginal al manuscrit de I'«Empédocles»
del mateix periode d'Homburg.”

Fins aqui una breu exposicid del plantejament d'Allemann sobre I'evolucié del
pensament de Holderlin, I'estructuracié dels conceptes que apareixen en Uber die
Verfahrungsweise... a partir de tres parelles d'oposats que es creuen i la interpretacié del

73 «Die Weisen aber, die nur mit dem Geiste, nur allgemein unterschieden, eilen schnell wieder ins reine
Seyn zuriik, und fallen in eine um so groRere Indifferenz, weil sie hinlanglich unterschieden zu haben
glauben, und die Nichtentgegensezung, auf die sie zurikgekommen sind, fir eine ewige nehmen. Sie
haben ihre Natur mit dem untersten Grade der Wirklichkeit, mit dem Schatten der Wirklichkeit, der
idealen Entgegensezung und Unterscheidung getduscht, und sie racht sich dadurch.»

«Pero los sabios, que distinguen soélo con el espiritu, sélo de manera universal, se apresuran a volver
de nuevo al puro ser, y caen en una indiferencia tanto mas grande por cuanto creen haber distinguido
suficientemente, y toman por eterna la no-contraposicion a la que han retornado. Han engafado a su
naturaleza con el mas bajo grado de la realidad efectiva, con la sombra de la realidad efectiva, la
contraposicion y distincion ideales, y su naturaleza se venga.»

«Die Weisen aber», FHa, XIV, p. 74, Sta, IV, p. 247, Ensayos, p. 54.
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moviment que es va produint en l'assaig. A continuacio, i sense desmentir el seu
plantejament, exposarem el tractament diferenciat que hem fet d'alguns aspectes:

La primera diferéncia que volem tractar es refereix al mode en qué s'organitzen les
parelles d'oposats, i per a facilitar la comparacio tornarem a presentar el nostre esquema:

ESPERIT (espiritual) MATERIAL (sensible)
Contingut espiritual Ideal Forma del material = Forma sensible
Etern Identitat material
PERMANENCIA Anima comunitaria Contingut objectiu
Parentesc de totes les parts Esforg de progressio idéntic
(Bedeutung)
Continuament sona i iguala tot en la | Significacié6 (Bedeutung) de la forma
multiplicitat del contingut sensible / | espiritual
persistir
Forma espiritual Ideal Contingut material = Contingut sensible
CANV] Lliure moviment Canvi material del material
Canvi de totes les parts Multiplicitat del material
Harmonic canvi / esforg continuat Forma objectiva, figura

Com es pot veure en la comparacié d'ambddés Allemann prioritza les parelles «esperit—
material», «contingut—formay», mentre que la tercera, que ell defineix amb els conceptes
«unitat, el tot — canvi, les parts» (i que nosaltres anomenem amb els termes:
«permanéncia—canvi»), queda en forma d'ics en l'interior del quadre; en canvi, nosaltres
prioritzem les parelles «esperit— matéria» i «permanéncia — canvi», deixant a l'interior i
creuant-se «contingut—forma». Allemann explica que el dualisme idealista fonamental es
manté en les determinacions «espiritual» (geistig) i «sensible» (sinnlich), mentre que el
segon parell d'oposats «contingut (Gehalt) — forma (Form)», se separa i s'oposa
diagonalment al primer, sorgint aixi el quadruple punt de partida (ibid. p. 143). Certament,
si atenem a les expressions que apareixen subratllades en negreta, el resultat que
obtenim sén les parelles «contingut — forma» i «espiritual — material», perd el nostre
procedir es basa en tres questions que detallarem a continuacio: En primer lloc, hi ha
l'ordre d'aparici6 de les parelles en l'argumentaci6 de Hodlderlin; si atenem al
desenvolupament del text el primer que compareix és que I'esperit conté una contradiccid
interna entre romandre (permanéncia) i partir (canvi) la qual requereix tot seguit de la
preséncia de l'altra cara, el material, per a resoldre's. En segon lloc, hi ha el fet que
permanéncia—canvi i esperit—matéria son dues parelles essencialment diferents, mentre
que forma — contingut és del mateix tipus que esperit — matéria pel que direm a
continuacié. En efecte, tal com s'ha dit al punt 2.3.4, la dualitat permanéncia —canvi és
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aquella inherent a tot esdevenir en I'ambit de la natura, i es manifesta en l'aspecte d'un
procés, de quelcom temporal, mentre que la dualitat esperit—matéria és aquella lligada a
I'ambit de la creacid, cosa que també passa amb la dualitat forma — contingut, i es
presenta en una triple alternativa entre aspectes relatius a la cosa i alld requerit per a la
seva presencia. Interpretant I'esquema en un sentit aristotélic, la primera dualitat ateny a
10 @QUOoel 6via, mentre que la segona ho fa a 1 Tpoaipecel Ovia o TA TéXVEl OVTQ;
interpretant-lo en un sentit modern, la primera esta formada per categories temporals i la
segona esta formada per categories de modalitat, quedant a una banda el temps, a l'altra
el mode. En tercer lloc, Holderlin diu que la primera dualitat es presenta en una triple
alternativa: resolent-se —no resolent-se —resolent-se i no resolent-se, i la segona en una
altra: la que hi ha entre individual—universal—pur, mentre que no ens sembla que hi hagi
I'equivalent per a la parella matéria—forma, pero, si volguéssim buscar-ne alguna, creiem
que hauria de ser més aviat del tipus individual—universal—pur.

Finalment, una altra diferéncia entre el nostre estudi i el d'Allemann consisteix en
que la seva analisi detalla el primer moviment que es dona en l'assaig i, a continuacio,
exposa breument la resta de moviments, els quals resumeix en una llei general: cada
vegada que s'assoleix alguna mena d'equilibri entre les parts, alguna mena de sintesi,
s'introdueix una complicacié major i conscient amb ['aparicid d'una nova oposicidé que
mostra que la sintesi aconseguida era massa debil, com si Holderlin temés un retorn
massa facil al «pur ser». L'analisi, doncs, resulta bastant breu i resumida, brevetat que es
justifica per la seva posicio dins d'un treball més ampli sobre la relacioé entre Holderlin i
Heidegger. Nosaltres, en canvi, volem anar seguint atentament I'evolucié de l'argument,
no tan sols pel fet que el present treball se centra especialment en la nocié d'«esperit» en
Hoélderlin, sind perqué ens sembla que és només en el recorregut per cada intent d'assolir
una sintesi que es pot fer I'experiéncia del seu caracter problematic, i, amb aixo,
I'experiéncia de |'u-tot idealista com a quelcom derivat, secundari, en un sentit semblant al
que succeeix en la dialéctica platdnica, en la qual és en el recorregut per cada intent de
definicié d'un €idoc i el seu consegiient fracas que compareix la irreductibilitat de la cosa.
La «inestabilitat hdlderliniana» sembla anar desmentint la impressié que es té en un
principi que el model triadic, valid per al cercle dels géneres poétics grecs, també ho sera
per a descriure el poétic en general; o, dit d'una altra manera, podria ser que el moviment
d'allunyament del punt de vista idealista en la direccié de la finitud fos solidari de la
constatacié que el sistema utilitzat per a la descripcio del cercle dels géneres no acaba de
servir per caracteritzar el poema en general.
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2.3.10. Simbolitzacié de la problematica en el marc d’'una filosofia de la
historia.

La problematica que s’ha establert en dos moments (2.3.1 i 2.3.5) entorn el fet que
I'estructura interna a alld que és, és a dir, les dualitats «permanéncia / canvi» i «esperit /
matéria», només comparegui en una triple alternativa i no pugui ésser copsada en conjunt
d’altra manera que a través de la concrecié que alhora s’ha d’entendre com a atencié
(2.3.2 i 2.3.6), pot il-lustrar-se amb els diferents moments de la vida humana. Hoélderlin
utilitza aquesta metafora en I'assaig de la mateixa época Ein Wort (ber die lliade,”
identificant els tons naif, ideal i heroic amb estats de 'home. En I'estudi 'autor equipara
'estat en qué el conflicte intern a alld que és es presenta en una triple alternativa amb
I'estat intermedi entre I'«estat d’infantesa» i I'«edat adulta», estat que ell anomena «de
solitud», i, en una ulterior consideracid, presenta el conflicte tant en I'«estat d’infantesa»
com en el de «solitud», amb la diferéncia que, en el primer cas, pren una coloracio
objectiva i, en el segon, una de subjectiva.” L’«estat d’'infantesa» és «vida mecanicament
bella», en aquest «s’esta en connexidé amb un mon naturalment present» i de 'lhome que
segueix en un estat aixi se’n diu «habitual»; I'cedat adulta» és «vida humanament,
lliurement bella», en aquesta «s’estd en connexi6 amb un moén també naturalment
present perd amb lliure eleccié». L'estat intermedi és el propi de I'«<home cultivat» i en
aquest es troba en un necessari conflicte entre 1) «l'aspirar a la distincio», 2) «l'aspirar a
la pura identitat» i 3) «l'aspirar a I’harmonia», és a dir, a I'harmonia entre els dos estats
anteriors. De nou, per tant, ens trobem amb una terna d’opcions. Si una mica més amunt
hem assenyalat que la terna semblava tenir I'efecte de remetre a un «fora» (cf. 2.3.8), ara
volem comentar amb més detall aquest aspecte en un moment en qué Hdlderlin parla
d’'«aspiracions». Concretament, volem parar atencio al tercer membre de la triada, perquée
cada vegada que en l'assaig n'apareix alguna el tercer element d’entrada sembla
permetre una lectura positiva, com de sintesi, que acaba desapareixent quan es veu que
hi ha una mena d'unié extensional dels dos anteriors, perd sense incloure el procés
sencer, és a dir, que no es fa un tancament real. Si el tercer element ha de ser «unitat
infinita», aleshores ha d’estar per sobre dels dos anteriors, perd en I'argumentacié de
Hélderlin no ho acaba d’estar mai. Ara que es tracta d’aspiracions tenim que, des d’un
estat de mancanga s’aspira a alldo que falta: 1) la individuacié, 2) la identificacid o

74 Cf. Ein Wort tiber die lliade, FHa, XIV, p. 97, Sta, IV, p. 236, Una palabra sobre la lliada, Ensayos,
p. 42.
75 «— Es erkennt in den dreierlei subjectiven und objectiven Versuchen das Streben zu reiner Einheit.»

«(En los intentos, subjetivos y objetivos, de triple clase, reconoce el yo la aspiraciéon a la unidad
pura.)» FHa, XIV, p. 313, Sta, IV, p. 266, Ensayos, p. 74.
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igualacio i 3) I’harmonia, i, mentre ens movem en el terreny del desig, allo volgut sempre
té un caracter positiu, perd cada estadi assolit es revela insuficient. Aquest caracter
positiu que es capgira I'entendrem millor si per un moment ens oblidem que estem parlant
d'un ftriple aspirar propi de I'«estat de solitud» i I'interpretem en el marc de la triple
alternativa que ens hem anat trobant tot al llarg de I'assaig i en relacié al moviment dels
géneres poétics grecs. Recordem que: 1) el resultat de resoldre i contraposar era el que
trobavem al final del moviment épic, el to naif, 2) el resultat de no resoldre, d’unificar, era
el que succeia en el moviment liric, el to ideal, 3) el resultat de resoldre-i-no-resoldre,
contraposar-i-unificar, el véiem al final del moviment tragic, el to heroic; si aix0 ho
relacionem amb la qlestié anterior, en I'épica trobem el resultat de la primera aspiracio,
en la lirica el de la segona, en la tragédia el de la tercera, i és precisament quan s’esta en
aquest tercer resultat que es pot veure com el tercer moment no sintetitza els altres dos,
sind que en aquest els tons ideal i naif hi son xwpic.”® Tal interpretacio de I'evolucié dels
geéneres poetics grecs constitueix una filosofia de la historia segons la qual la Geschichte
és el sorgir i pérdua de Grécia (Hélade) que t¢ com a conseqiéncia la modernitat
(Hespéria); aixi, en la tragédia s’acaba consumant Grécia; després d’ella no és possible
el retorn al punt de partida, alld heroic no pot esdevenir de nou to de fons i Grécia es
perd;’” aleshores s’ha generat I'espai per a quelcom altre: I'época hel-lenistica i medieval
que, finalment, desembocara en la modernitat. AQui hem anat a parar al punt que ens
sembla caracteristic de tota terna hdlderliniana: el fet que el tercer moment no superi els
altres dos, mantenint la irreductibilitat del cercle i permetent que aquest esdevingui figura.

Per tal d’entendre amb un exemple el sentit de la triple aspiracié propia de I’ estat de
solitud» hem recorregut al moviment dels géneres poétics grecs, perqué en tal moviment
trobem l'aspiracié consumada. Ara bé, segons la nostra lectura del text, que detallarem
en el proper capitol, I'«estat d’infantesa» esta vinculat a Grécia, mentre que I'«estat de
solitud» ho esta a la modernitat. En I'estat de solitud la reproduccié dels géneres grecs
nomeés hi pot estar com a aspiracio, i, en tot cas, lI'assumir que no pot passar d'aspiracio
podria obrir el pas a l'edat adulta. Amb aix0 tenim que probablement I'Unica terna
auténtica és la de I'«estat d'infantesa», en la mesura que en aquesta es dona la
constitucio efectiva d'una cosa i la seva pérdua, mentre que la terna de I'«estat de
solitud» més aviat es redueix a l'experiéncia de la impossibilitat de la terna grega en la
modernitat, essent, per tant, una falsa terna que remet a un fora. Caldra veure, també, en
qué consistiria la terna de I'«edat adulta», perdo abans de tractar-ho volem aprofundir
encara en la interpretacio dels dos estats precedents.

En les linies anteriors ja hem anunciat que, si bé en un primer moment Hdélderlin ens
presenta determinada problematica com alld propi de I'«estat de solitud» o «subjectiuy,

76 AristoTiL: Peri poietikés, 1449b 21-31. Lsy: separately.
77 Cf. MarTiNez Marzoa 1992a, p. 117.
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en un tractament més profund de la qlesti6 acaba compareixent també en I'«estat
d’'infantesa» o «objectiu». En aquest capitol interpretarem en qué podria consistir aquesta
questio ajudant-nos de les reflexions que el mateix autor fa en altres escrits sobre Grécia i
sobre la modernitat. Certament en aixd hi ha el perill d’unificar pensaments de diferents
trams de la seva evolucié intel-lectual per tal d’aclarir un text d'un moment molt
determinat, caient aixi en una falsa interpretacio. Per aixd vigilarem molt de no falsejar el
que es diu en I'assaig que ara ens ocupa i mirarem de destriar-ne les diferencies amb els
altres escrits. Dit aixd, i atenent a I'ordre expositiu que segueix Hdlderlin, comengarem
per I'«estat de solitud».

2.3.11. L'«estat de solitud» o «subjectiu»

En aquest estat la naturalesa harmonicament contraposada (el que hem anomenat
«encreuament de dualitats») no pot reconéixer-se com a unitat, perqué, d’'una banda, el
jo, sense suprimir-se, no pot «posar-se i congixer-se com a unitat activa sense suprimir la
realitat de la distincio i, per tant, la realitat del reconéixery, i, d’altra banda, no pot posar-
se i recongixer-se «com a unitat pacient sense suprimir la realitat de la unitat, el seu criteri
d’identitat, és a dir: I'activitat».”® Per tal d’aclarir la problematica que aqui es tracta
I'exemplificarem amb dos moments de la historia de la filosofia moderna, als inicis i
tancant-la, en qué s’esdevé de mode implicit i de mode explicit el mateix conflicte. De
manera implicita el trobem en la filosofia cartesiana, en la qlestié de la impossibilitat de
I'apercepcio, i.e. del coneixement del subjecte, per la coincidéncia o, si més no, la unitat
de determinacio, entre la res cogitans i la res extensa. Aixi, si és la primera qui determina,
s’elimina la distincid necessaria per a la compareixencga, i, si és la segona, s’elimina la
constitucio del subjecte. En relacid amb aixd recordem que Heidegger a Sein und Zeit
situa en Descartes el moment de maxim oblit del ser” entre altres coses per no respectar
el caracter que té aquest de «poder ser dit de moltes maneres».?’ Per a Descartes la
unitat de la res extensa és la res cogitans, que, al seu torn, es determina unicament per
aquesta unitat. La res cogitans és l'actuar unificant, entenent per «unificar» el fer
extensionalment compatible i, d’aqui, la mutua determinacio i, per tant, el caracter de ser

78 ber die Verfahrungsweise... Fua, XIV, p. 315, Sa, IV, p. 267, Ensayos, pp. 75-76.
79 Sobre la interpretacié heideggeriana de Descartes cf. Hepeceer 1977a, 1996-97 vol. 11i 2003b.

80 Per a Heidegger, com per a Aristotil, el ser es diu de multiples maneres, mentre que per que es pugui
constituir el subjecte cartesia cal que només es pugui dir d'una manera: la cientifica. Cf. Meditacio
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una sola cosa de I'extensio i el cogito.®' Aquesta mutua determinacié és la que impedeix
que el jo sigui alhora reconeixement i actuacio, amb el greu problema que si no és les
dues coses aleshores tampoc no és res. Aquest mateix conflicte apareix de manera
explicita en la filosofia idealista i és possible que la Ciencia de la Iogica de Hegel sigui un
intent de superar-lo. En concret, en el segon moment d’aquesta obra, «La logica de
'esséncia», trobem una argumentacié molt semblant a la que exposa Hoélderlin, que
resumim a continuacié: Per una banda, posar és estar per sobre d’alld posat, cosa que
implica que alld posat no pugui ser reconegut; per tant, posar és suprimir alld posat, perd
aixo és no posar, i, si la instancia ponent no posa, aleshores no és. |, a la inversa, si qui
posa efectivament posa, allo posat ha de ser independent respecte la instancia ponent,
pero, si és independent, ja no és posat per aquesta, i no hi ha, per tant, actuacié. Com
veiem, doncs, en I'obra de Hegel es fa tema la problematica identificacid entre ponent i
posat que en la de Descartes trobem de manera implicita, i, gracies a aix0, es pot
conservar la diferéncia, perd, com és sabut, com a diferéncia de moments en el procés de
'autosupressio de la reflexio. Aixi, el mode en qué s’assumeix I'aporia en la Ciencia de la
Iogica passa per acceptar alld que en el text de Hdélderlin indica la impossibilitat d’'una via,
el «sense suprimir-se» del jo: si entenem tot el que hi ha com l'autosuprimir-se de la
reflexié, aleshores la supressié si que permet la compareixenga (que efectivament hi hagi

primera.

81 Segons Heidegger, la preeminéncia del coneixement com a «veure» o «representar» que s’ha anat
conformant al llarg de la historia de la metafisica culmina en la filosofia cartesiana, en la qual «pensary i
«representar» s’identifiquen; és aixd el que hi ha en la primera veritat indubtable amb qué es troba
Descartes: «Ego cogito, ergo sum». Si el terme «cogitare» es tradueix per «pensar» pot passar que no
entenguem el sentit del que s’esta dient, pero és remarcable que, a vegades, Descartes utilitzi en lloc
d’aquest el terme «percipere» (per-capio), «prendre en possessido» en el sentit de «remetre—a—si»,
«posar al davant», «representar». Aixi, el primer coneixement i el de major certesa que ve a I'encontre
del filosof és el de «Represento, per tant, séc» (Cf. Heieceer 1996-97: «Der europaische Nihilismus»,
dins de Nietzsche, vol IlI). En la concepcié cartesiana del «subjecte» i I'«objecte» com «el qui
representa» i «alldo representaty, ambdds es constitueixen alhora, quedant lligat el representant al
representar. No és que quan representem un objecte estiguem representant alhora el subjecte com si es
tractés d’un objecte, sind que el subjecte queda co-representat com alld en direccié a que, tornant a que
i davant de qué, és posat tot alld representat. El representar remet I'objecte al representador i, aixi,
queda aquest també representat de manera poc vistosa com allo subjacent en tot ens, entenent per
«ens» alld tractable matematicament (cf. «Das cogito Descartes' als me cogitare», dins d'ibid.). Es el fet
que en Descartes hi hagi un unic mode de ser el que comporta que el subjecte, que és aquell qui
determina qué és i qué no és en l'acte de representar-ho, quedi ell mateix representat per aquest Unic
mode de ser com aquell qui representa; el representar, doncs, determina tant allo representat com aquell
qui representa. Poggeler diu que Heidegger ha posat de manifest com el Dasein «sucumbeix» (verféllt) a
alld ens intramunda que li surt a 'encontre, de manera que s’entén a si mateix i al ser en general a partir
de I'ens amb qué acaba de topar-se. El Dasein no viu en general com a si mateix, sindé del mode en qué
«es» viu; «és viscut» per la «dictadura» de I'«es» (Cf. Sein und Zeit, § 27 i PoccELER, 1986, p. 69).
Segons Heidegger, a partir de la interpretacié del «jo» com a subjectum i de la preeminéncia del
coneixement extatic, teoric, que assisteix continuament I'ens entés com a objecte de la fisica, no
s’arribara mai al concepte de «cura» (Sorge) com a estructura fonamental del Dasein, quedant
bloquejada la possibilitat d’assolir el sentit del seu ser (Cf. Sein und Zeit, § 41). Aixd no invalida la ciéncia
com a coneixement, sind que només la mostra com a quelcom derivat. El “problema” de Descartes no és
haver reconegut en la ciéncia un mode preeminent de coneixement, sin6 haver definit 'esséncia del
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posat), pagant el preu, finalment, de la pérdua.®® Que en el text de Holderlin i en la
Ciencia de la logica es debat, d’'una manera o altra, la mateixa glestio, es veu també pel
moviment triadic que apareix en ambdds; observem que hi ha una relacio entre els tres
moments del procés dialéctic: 1) posicio (ser), 2) negacid (esséncia), 3) negacio-de-la-
negacié (concepte), i els tres termes en qué es presenta el conflicte en I'«estat de
solitud»: 1) 'aspirar a la distincio, 2) I'aspirar a la pura identitat, i 3) I'aspirar a 'harmonia,
amb la diferéncia que hem assenyalat més amunt (cf. 2.3.10) entre la irreconciabilitat del
darrer moment holderlinia i la sintesi hegeliana, cosa que lliga amb que la via de Holderlin
no passi per l'autosupressié. Aquesta relacié queda encara corroborada pel fet que en un
escrit lleugerament posterior Holderlin relacioni el cami liric, és a dir, aquell que hem
identificat amb el segon moment®® (2.3.8.), amb el propi de la modernitat, i, aixi mateix, en
la teoria hegeliana el segon moment, és a dir, el de la negacio, sigui aquell en que, en
definitiva, sempre ja s’esta.®

subjecte a través d’aquell, és a dir, de quelcom ontic, ometent «la diferéncia ontologica».

82 Holderlin diu: «weil es [el jo] um sich selber durch sich selber zu erkennen, die natlrliche innige
Verbindung, in der es mit sich selber steht, und wodurch das Unterscheiden ihm erschwert wird, nur
durch eine unnatirliche (sich selber aufhebende) Unterscheidung ersezen kann, weil es so von Natur
Eines in seiner Verschiedenheit mit sich selber ist, dal die zur Erkenntni® nothwendige Verschiedenheit
die es sich durch Freiheit giebt, nur in Extremen mdoglich ist, also nur in Streben in Denkversuchen, die
auf diese Art realisirt, sich selber aufheben wiirden,»

«[...] el yo, para conocerse a si mismo mediante si mismo, so6lo mediante una distincion innatural
(que se suprime a si misma) puede reemplazar la intima ligazon natural en la que esta consigo mismo y
mediante la cual la distincion se le hace dificil, porque el yo es hasta tal punto por naturaleza uno
consigo mismo en su diversidad que la diversidad necesaria para el conocimiento, diversidad que él se
da por libertad, s6lo en extremos es posible, por lo tanto, sélo en aspiraciones, en ensayos de
pensamiento, que, realizados de esta manera, se suprimirian a si mismos;»

FHa, XIV, p. 315, S1a, IV, p. 267, Ensayos, p. 76.

83 Recordem que a la carta a Béhlendorf del 4 de desembre de 1801 Holderlin exposa que el grec, nadiu
del «foc del cel» (d’allo heroic), aspira a allé contrari, és a dir, la fixacid, la separacid, la «claredat de la
presentacio» (allo naif), i en el moviment cap a aixd assoleix la solitud (la separacid) i, amb aquesta, la fi
de Grécia; el modern, en canvi, ja és d’entrada un subjecte, un individu (esta en el naif) i la seva
aspiracio és cap a la unié (ideal) amb les coses de les quals ha quedat separat. EI moviment propi del
grec, doncs, quedaria resumit en el de I'épica, mentre que el del modern ho faria en el de la lirica.

«DeRwegen sind die Griechen des heiligen Pathos weniger Meister, weil es ihnen angeboren war,
hingegen sind sie vorziglich in Darstellungsgaabe, von Homer an, weil dieser auRRerordentliche Mensch
seelenvoll genug war, um die abendlandische Junonische Niichternheit fir sein Apollonsreich zu
erbeuten, und so wahrhaft das fremde sich anzueignen.»

«Por eso son los griegos menos duefios del pathos sagrado, porque éste les era innato, y son, en
cambio, preeminentes en el don de presentacion, desde Homero, porque este hombre extraordinario
tenia alma bastante para apresar a favor de su reino de Apolo la sobriedad junoniana occidental y asi
apropiarse verdaderamente lo extrafio.»

Sta, VI, p. 426, Ensayos, p. 138.

84 Cf. Martinez Marzoa, F.: Hélderlin y la légica hegeliana, cap. 7 i ss. Com és sabut, en el procés
dialéctic d’analisi de cada figura: posici6—negacié—negacié-de-la-negacid, el que queda és la concreta
manera de negar-se que té la figura. Ara bé, Martinez Marzoa mostra com I'aparent moviment té bastant
de quietud en el sentit que, de fet, al principi no hi ha la immediatesa, i que, en definitiva, tota la Ciéncia
de la logica passa per I'exposicié del moment central, és a dir, de la negacié. L'autor diu que el millor
Hegel no negaria que la méthodos, en quedar-se sola anant de res a res, en la seva flagrant
unilateralitat, fa evident la seva provinenga d’'una altra banda. Aixi, no des de dins del sistema, pero si
des de fora, es pot percebre com aquell prové de la pérdua de quelcom, d’alld que Holderlin anomena
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Recapitulant: el fet que el subjecte (o la reflexid, o I'esperit) sigui alhora part (en
I'estructura «subjecte —objectey) i tot (en tant que es perd la diferéncia amb l'objecte) és
la consequéncia d’assumir radicalment la modernitat. Aixo ja ho fa Descartes quan situa a
l'inici del seu pensament el «jo penso» i desplega una interpretacio del ser en la qual,
implicitament, es perd la diferéncia entre el subjecte i I'objecte; pero, alhora, aquesta
assumpcié presenta el seu caracter inconsequent, la seva mancanca. L'idealisme aposta
explicitament per la pérdua de la diferéncia. Concretament, pel que fa a Hegel és
probable que la Ciencia de la logica sigui un intent de superar la critica de Holderlin al
projecte de Fichte® (recordem que es troba a Urteil und Seyn, cf. 2.2), situant la reflexié a
'origen, perd0 pagant el preu de l'autosupressid, cosa que, com hem vist, ja és
considerada per Holderlin. Aquest, assumeix la inconseqiiéncia i salva la diferéncia. En
Uber die Verfahrungsweise... I'esperit, en la mesura que el poétic és irreductible, ha
d'estar atent al sensible, el qual, al seu torn, només podra compareixer gracies a l'esperit,
de manera que no redueix ponent a posat ni viceversa.

Dit encara d’'una altra manera i afegint Kant en la discussié: Fichte parteix d'un
desdoblament d’identitat que no deixa de ser una contraposicio; Hegel desplega el seu
sistema a partir d’'una contraposicié que es dissol; Holderlin, com Kant, és pensador de la
diferéncia; el segon, ho és pel caracter epagogic® del seu pensament en els seus dos
aspectes: perqué s’encamina de la validesa cap als seus constitutius i perqué no hi ha
cami de tornada, és a dir, alldo a priori no és el que compareix, no és allo valid, sind la
preparacié per al que compareix.®” Pel que fa a Holderlin, i cenyint-nos al que n’hem dit
fins ara, és pensador de la diferéncia perqué continuament busca la contraposicié que
generi la diferéncia per tal de permetre a allo altre i, per tant, a un mateix, ser. Aquesta
forma de procedir donara pas, després del periode d'Homburg, a la tria del dir poétic com
el lloc des d'on tractar tot aixo.

Abans d'abandonar I'«estat de solitud», ens fixarem en una variacié que ja haviem
apuntat de passada (cf. 2.3.3.) entre el que es diu sobre la posicié de I'esperit en Uber
Verfahrungsweise... i en els textos que tracten la teoria del canvi dels tons. En aquests
darrers l'esperit fa de mitjancer entre el to de fons i el caracter artistic, sense exercir cap
mena de predomini sobre els altres dos nivells, mentre que en el primer l'esperit és el que
ja hi ha d'entrada, ocupant el costat «permanéncia» del to de fons, que és el que fa de
mediador entre l'esperit i la matéria.®® Com sabem, aquest possible privilegi es veura

«Helade».
85 Cf. Martinez Marzoa 1995b, p. 37.
86 Del grec émaywyn, «marxay», «encaminament», per oposicio al procedir genetic.

87 Fixem-nos que Kant no cau en la problematica de Descartes, perd pagant el preu que el subjecte no
pot ser el subjecte.

88 Tal desplagament recorda el que es dona en la versié més idealista de Kant que es troba en la lectura
B de la Critica de la Raé pura, en la qual la dualitat enteniment-sensibilitat es veu descompensada,
perdent forga la imaginacid, en la mesura que és entesa com un operar de I'enteniment damunt la
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questionat pels successius condicionaments per assolir la unitat infinita, pero tal posicio fa
sospitar que en aquest moment el poema de qué es tracta esta del cantdé de la
modernitat.

En aquest punt hem plantejat el problema inherent a la pretensié de tractar allo
present en tot tractar en la forma que pren en I'«estat de solitud», que nosaltres hem
associat a la modernitat. Ara passarem a veure com apareix el conflicte en I'«estat
d’'infantesa» que vincularem a Grecia.

2.3.12. L'«estat d'infantesa» o «objectiu»

En la primera caracteritzacido d’aquest estat Holderlin diu que es tracta del «temps dels
desigs» i les «aspiracions» (Streben), temps en el qual 'home és «idéntic amb el mény i,
lliurant-se totalment a la «vida objectiva», «aspira a reconéixer-se en alld harmonicament
contraposat [...]».% Algunes de les expressions que hi trobem coincideixen amb les
utilitzades per l'autor en l'escrit de la mateixa época [Uber den Unterschied der
Dichtarten], pero en aquest serveixen per definir el poema épic: el poema epic és ingenu
pel que fa a I'aparenga i heroic en quant a la significacid, és la metafora de «grans
afanys» (grosser Bestrebungen);*® el seu moviment consisteix en anar de la unitat
originaria vers I'objectivitat partint d’'una «aspiracio» (Strebung). Si unim aixd amb el fet
que en la carta a Béhlendorf de 1801 el moviment épic representa I'esséncia general de

sensibilitat.

89 «Die Kindheit des gewodhnlichen Lebens, wo er identisch mit der Welt war, und gar nicht von ihr
abstrahiren konnte, ohne Freiheit war, deswegen ohne Erkenntni} seiner selbst im Harmonisch-
entgegengesezen, noch des Harmonischentgegengesezten in ihm selbst, an sich betrachtet ohne
Vestigkeit, Selbststandigkeit, eigentliche Identitdt im reinen Leben, diese Zeit wird von ihm als die Zeit
der Winsche betrachtet werden, wo der Mensch sich im Harmonischentgegengesezten und jenes in ihm
selber als Einheit zu erkennen strebt, dadurch daR er sich dem objectiven Leben ganz hingiebt; wo aber
sich die Unmdglichkeit einer erkennbaren Identitdt im Harmonischentgegengesezten objectiv zeigt, wie
sie subjective schon gezeigt.»

«La nifiez de la vida habitual, en la que él era idéntico con el mundo y no podia en absoluto hacer
abstraccion de él, en la que estaba sin libertad, por lo tanto, sin conocimiento de si mismo en lo
armonicamente contrapuesto ni de lo armdénicamente contrapuesto en €l mismo, y, considerado en si
mismo, sin firmeza, sin autonomia, sin auténtica identidad en la vida pura, este tiempo sera considerado
por €l como el tiempo de los deseos, en el que el hombre, mediante la total entrega a la vida objetiva,
aspira a reconocerse en lo armonicamente contrapuesto y a reconocer aquello como unidad en él
mismo; como el tiempo en el que, sin embargo, se muestra objetivamente la imposibilidad de una unidad
reconocible en lo armoénicamente contrapuesto, tal como esta imposibilidad ha sido mostrada ya
subjetivamente.» FHa, X1V, p. 316, Sta, IV, p. 268-269, Ensayos, p. 77.

9 A [Uber den Unterschied der Dichtarten], Fua, XIV, pp. 323 i ss., Sta, IV, p. 277. [Sobre la distincién de
los géneros poéticos] dins de Ensayos, p. 86.
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I'esdevenir grec,’’ aleshores podem establir també una relacio entre I'estat d'infantesa i
Grécia en general. En efecte, després de la primera caracteritzacio de tal estat com a
«total lliurament a la vida objectiva», Holderlin introdueix dues observacions més: en
I'estat d'infantesa, I'home aspira «a reconeixer allo [la vida objectiva] com a unitat en ell
mateix» i, malgrat tot, «es mostra objectivament Ila impossibilitat d'una unitat
recognoscible en alld harmdnicament contraposat»; aquestes observacions introdueixen
un moviment que recorda el pas a la lirica i a la tragédia. Tenint en compte la primera
coincidéncia (estat d'infantesa—épica) i la segona (estat d'infantesa—cercle dels géneres
poétics grecs), el que Holderlin ens diu de I'epica i del desplegament dels géneres grecs
ens pot ajudar a entendre la particular problematica que es déna en I'«estat d’infantesa»
alhora que ens permet interpretar Grécia, en certa manera, com un «estat d'infantesa».
Per aix0, a continuacié veurem la questidé en relacid als géneres poétics grecs; en un
ulterior desenvolupament la veurem des d'un punt de vista més lligat a la «filosofia».

El poema épic, tal com hem dit, sorgeix de la unitat originaria (d’alld heroic) i es
dirigeix vers la fixacio, la separacid, la distincié de la diversitat de coses (alld naif).%?
Aquest moviment coincideix amb el de I'home en I'«estat d’infantesa», que en un principi
és idéntic amb el mén i, «mitjancant un lliurament total a la vida objectiva, aspira a
reconéixer-se en alld harmonicament contraposat». El poema liric t& com a punt de
partida la diversitat naif, i el seu moviment consisteix en trencar amb aquesta per dirigir-
se cap alldo unic i comu a totes les coses que, ara, tornant de la diversitat, té la forma
d’'unitat ideal. Recordem que en l'«estat d’infantesa» I'home aspira a reconeixer allo
harmodnicament contraposat «com a unitat en ell mateix». Finalment, el poema tragic té
com a fons la unitat, perd aleshores es posa de manifest que I'aparent unitat du a la
dissonancia, que la separacio entre alld naif i allo ideal és irreductible, i s'arriba a I'heroic.
Aixi mateix I'«estat d’infantesa» és «el temps en que, no obstant, es mostra objectivament
la impossibilitat d’'una unitat recognoscible en alld harmonicament contraposat». Ja s'ha
dit que en la teoria hdlderliniana dels géneres poétics grecs amb la tragédia es consuma
Grécia, s’acaba el cami vers allo alieé que s’havia iniciat amb I'épica, i que era cami cap a
I'ambit de la separaci6 i la fixacid, i es va cap a la constitucid del subjecte a través de
I'experiéncia de la propia individualitat. Aixd ja no és Grécia sind, que, com hem vist en el
capitol anterior, és I'«estat de solitud», és a dir, la modernitat.

Passant ara a un pla filosofic per veure el moviment d'un mode més abstracte i
comparar-lo amb el de I'«estat de solitud»: recordem que en la modernitat es déna per

91 Cf. Carta a Bohlendorf del 4 de desembre de 1801. El cami épic es correspon amb la trajectoria
propia dels grecs precisament perqué en aquest s’abandona alld originari grec, és a dir, alld heroic, el
«foc del cel». Cf. MarTiNez Marzoa 19923, p. 116.

92 Per a I'exposicio del moviment dels géneres poétics grecs cf. [Uber den Unterschied der Dichtarten] i
1.2.4.
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feta la separacio entre el subjecte i el mén, i el problema es presenta en constatar que els
dos es funden en un mateix acte, amb la qual cosa cap d’ells no pot ser qui determini
l'altre sense, al mateix temps, deixar de ser; a Grécia, en canvi, el punt de partida és la
unitat, 'encara no haver-se constituit subjecte i objecte, perd aleshores la qlestio és: d’on
prové qualsevol determinacio si no és de la separacié? Tot «ser» és ja ser alguna cosa,
distingir-se respecte d’altres, estar en la diversitat de coses (Hoélderlin diu que 'home en
I'«estat d’infantesa» és «vida objectiva en allo objectiu»); aquesta diversitat remet a la
unitat d’alld que determina en qué consisteix ser; perd aix0, al seu torn, no pot ser, perqué
altrament es perdria la diversitat i, amb ella, el ser. Si traslladem aquest problema a
'home en «estat d’'infantesa» tenim que en ell 'home és idéntic amb el mén i no pot fer
abstraccié d’ell mateix, ara bé: «si aspira a reconeixer-se en aquesta diversitat»,®
aleshores, o bé es reconeix en la seva identitat amb la diversitat de coses i la separacié
nomeés ha tingut el valor de possibilitar el reconeixement d’aquesta unitat, perd aleshores
el reconeixement no s’ha fundat en res que sigui, i, per tant, tampoc no és
reconeixement;* o bé, hi ha separacio entre ell i les coses, i reconeix el que hi ha, pero si
es fracta de reconeixement aleshores no hi ha accié i tampoc no hi ha manera de
distingir-se.%

Els camins exposats aqui seguint el moviment del cercle dels géneres i el d'en qué
consisteix ser, semblen diferir en el fet que el primer dona la impressié de quedar tancat,

9 Fua, XIV, p. 316, S, IV, p. 269, Ensayos, p. 78.

94 «entweder die Realitdt des Widerstreits, in dem er sich mit sich selber findet, vor sich selber 1augnen,
und di} widerstreitende Verfahren fir eine Tauschung und Willkiir halten, die blof3 dahin sich aufert,
damit er seine Identitdt im Harmonischentgegengesezten erkenne, aber dann ist auch diese seine
Identitat, als Erkanntes, eine Tauschung,»

«o0 bien negar ante si mismo la realidad del conflicto en el que se encuentra consigo mismo, y tener
este proceder conflictivo por engafio y arbitrariedad que se manifiesta sélo para que él reconozca su
identidad en lo armoénicamente contrapuesto —pero entonces también esta identidad suya, en cuanto
reconocida, es engafo—» Fua, X1V, p. 316, Sta, IV, p. 269, Ensayos, p. 78.

9 «oder er halt jene Unterscheidung fir reell, dal er nemlich als vereinendes und als unterscheidendes
sich verhalte, je nachdem er in seiner objectiven Sphéare ein zu unterscheidendes oder zu vereinendes
vorfinde, sezt sich also als vereinendes und als unterscheidendes abhanging und weil di} in seiner
objectiven Spére stattfinden soll, von der er nicht abstrahiren kann, ohne sich selber aufzuheben, absolut
abhangig, so dall er weder als vereinendes, noch als entgegengesezendes sich selber seinen Act
erkennt. In diesem Falle kann er sich wieder nicht erkennen, als identisch, weil die verschiedenen Acte,
in denen er sich findet, nicht seine Acte sind. Er kann sich gar nicht erkennen, er ist kein unterscheidbares,
seine Sphare ist es, in der er sich mechanisch so verhalt.»

«o bien tiene por real aquella distincion, a saber: que él se comporta como algo que une y como algo
que distingue, segun que en su esfera objetiva encuentre en el caso algo que distinguir o algo que unir, y
entonces se pone como uniente o distinguiente dependientemente y, puesto que esto debe tener lugar
en su esfera objetiva, de la cual no puede hacer abstraccion sin suprimirse a si mismo, se pone en
absoluta dependencia, de modo que no reconoce su acto, el suyo propio, ni como uniente ni como
contraponiente. En este caso no puede, de nuevo, reconocerse como idéntico, porque los diversos actos
en los que se encuentra no son sus actos. No puede en absoluto reconocerse, no es nada distinguible;
lo es su esfera, en la que él se comporta mecanicamente.»

Fra, X1V, pp. 316-317, S1a, IV, pp. 269-270, Ensayos, p. 78.
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perfet, mentre que el segon dona la impressié de contenir una mancanga. Per aixo, a
continuacié, aclarirem algunes coses sobre I'exemple de Grécia.

2.3.13. Aclariments sobre 'exemple de Greécia i primeres conclusions
entorn les tres edats

En l'apartat precedent hem associat I'«estat d'infantesa» amb Grécia i I'hem presentat, en
certa manera, com un estat mancat. Ara volem aclarir algunes questions importants sobre
la concepcid holderliniana de Grécia i la modernitat. Per a Holderlin estrictament I'estat
mancat és el de la modernitat. Tant 'una com l'altra formen part del mateix procés, un
unic moviment de sorgida i pérdua de Grécia, perd en aquest ambdues tenen papers
diferents, perqué Grécia és qui genera el moviment, mentre que la modernitat n’és la
consequeéncia; en aquest sentit, la primera té un paper actiu, mentre que la segona el té
passiu. Per causa del seu «provenir de», en la modernitat trobem restes de Gréecia (per
exemple, 'ambit de la bellesa, situat al marge de la validesa); trobem, en definitiva, el fet
que la modernitat no es pugui sostenir per si sola, que remeti a quelcom altre. Aquesta és
la seva mancancga. Grécia, en canvi, no remet a res. Si a Grécia hi ha alguna mancanga,
aquesta esta posada per si mateixa, perqué només pot esdevenir si genera una distancia
amb si mateixa, per, en aquesta distancia, poder-se dir. Ara bé, precisament a causa de la
distancia, el dir-se equival al perdre’s. Cal assenyalar que aqui semblen haver-se exposat
dues mancances: la distancia requerida per tal de dir-se, i la mancanga que hi ha en el
seu perdre's; perd podria passar que es tractés de dues cares del mateix, en la mesura
que la distancia necessaria per poder dir-se apunta en la direccio, sense ser-ho, del que
apareixera quan Grecia s'hagi perdut: el temps comu a tot el que és (que esdevindra
temps uniforme i infinit), I'estructura dual del dir (que esdevindra I'enunciat).

Per entendre en quin sentit els grecs van ser capagos de generar la distancia per tal
d’esdevenir, esbossem dos camins seguint els plantejaments que fa el mateix Hoélderlin
en altres escrits: El primer se centra en l'aporia que hem exposat en tractar I'«estat
d’'infantesa» i que es desplega en tres moments: 1) tot ser és ser ja alguna cosa, distingir-
se daltres coses que també soén; 2) aquest «també» remet a la unitat d’alld que
determina en que consisteix ser; 3) pero aixo, al seu torn, no pot ser, perqué es perdria la
distincié. Aquesta problematica de tres moments s’expressa en el desenvolupament dels
tres generes grecs: epica, lirica i tragédia, i en els tres de mode diferent se sosté 'aporia i
es conserva la cosa. Aix0 s’aconsegueix precisament perqué en cada geénere hi ha
presents (vivents) els tres moments de la problematica gracies a la relacié de tons i
nivells (cf. 2.3.2; recordem que a 2.3.10 hem exposat com la catastrofe de la tragedia
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precisament el que fa és enfonsar la pretensidé d’abastar el ser per tal que les coses —
déus i homes— quedin preservades, i que, només quan el cercle s’ha consumat i és vist
en perspectiva, es constata que Grecia s’ha perdut). El segon cami el tragarem seguint la
lectura dels grecs que fa Holderlin en la carta a Boéhlendorf ja citada al punt 2.3.11:
precisament perqué aquells sén originaris del «foc del cel», és a dir, del ser, arriben a ser
preeminents en I'extrem contrari: el «do de presentacid», la «sobrietat junoniana», que és
alld que, en principi, els faltava: les coses. Holderlin en descriure el cami grec s’esta
referint a I'épica, perd en definitiva es tracta de sostenir la balanga del propi / impropi.
Recordem que en 1) hem dit: «tot ser és ser ja alguna cosay», doncs bé: els grecs van
anar del ser a la cosa, feren obres tals que encara ens enlluernen (en termes “literaris”
I'«eépican, la «lirica», la tragédia) i preservaren la irreductibilitat del ser per tal de mantenir
els ens.

De la mateixa manera que, si bé la modernitat és en primera instancia I'estat mancat,
amb tot, també a Grécia podem trobar alguna mena de mancanga, en una primera
mencio dels estats de la vida humana I'«estat mancat» és només el de solitud, mentre
que en un ulterior desenvolupament del tema es descriu també |’ «estat d’infantesa» com
un estat en qué s’experimenta alguna mena de falta.

Abans de passar al seguent punt volem tractar el fet que la relaciéo Grécia — «estat
d’'infantesa» i modernitat — «estat de solitud» amb I'estructura del ser (el que hem
anomenat «encreuament de dualitats») canvii en funcié de si atenem al tot o als diversos
aspectes d’aquest tot. Aixi, si observem globalment el conflicte inherent al desplegament
del ser des d’'un punt de vista «massa subjectiu»,”® podem entendre’l tot com a «estat de
solitud» i servir-nos de la modernitat per exemplificar-lo, i si ho fem des d’'un prisma
«massa objectiu», podem interpretar-lo com a «estat d’infantesa» i servir-nos de
'exemple de Gréecia; en canvi, si atenem a les dues parts que constitueixen I'estructura
del ser (esperit i matéria) per separat, podem associar la primera a I' «estat de solitud» i la
segona al d’«infantesa», i aleshores la modernitat i Grécia esdevenen exemples
d’'aquestes subparts. La causa d’aquesta doble interpretacioé prové de la relativitat del tot i
la part que articula I'assaig de Holderlin, és a dir, del fet que els conflictes inherents a
I'estructura del ser, o sigui, a les dualitats permanéncia — canvi i matéria — esperit, es
puguin anar trobant en cada submoment de la mateixa. La impressié d’ambiguitat que
pugui causar tal relativitat desapareix si entenem que allo que en 'assaig apareix com a
dos: esperit / matéria, permanéncia / canvi, en realitat no s’ha d’entendre com a parts del
tot, sind com a cares que, per raons expositives, s’han d’anomenar successivament.
Quan es tracta de Grécia i la modernitat, perd, la reciprocitat dels termes funciona amb

9% «Der Mensch sucht also in einem zu subjectiven Zustande, wie in einem zu objectiven vergebens
seine Bestimmung zu erreichen.»

«En vano, pues, busca el hombre en un estado demasiado subjetivo como en uno demasiado
objetivo alcanzar su determinacion.»

Fra, X1V, p. 317, S1a, IV, p. 270, Ensayos, p. 79.
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restriccions, perqué la diferéncia apuntada més amunt entre ambdues ens permet dir que
no hi ha la modernitat sense Grécia, perd impedeix que diguem que no hi ha Grécia
sense la modernitat. Aixo0 fara que, en el moment en qué lestructura s’hagi de
contraposar a quelcom extern per tal de copsar-se a si mateixa, els exemples sobre
I'«esfera externa» de cada cas ja no puguin ser reciprocs. D’aixd en parlarem en el
proper punt.

Per acabar, recordem que els simils de les edats de I'home han tingut lloc per mor de
I'altra cara, és a dir, de I'esperit poétic. Essent aixi, tenim que si I'«estat d'infantesa» és el
cercle dels géneres poeétics grecs o el sorgir i perdre's de Grécia, I'«estat de solitud» es
revela com l'aspiracio inassolible a aquest cercle, i I'«edat adulta» és I'assumpcié de tot
plegat, aleshores es constata, de nou, que alld constitutiu de I'esperit poétic esta vinculat
al caracter historic del ser, entenent per «historia» alld generat en I'esdevenir del cercle
dels géneres grecs i comprenent la resta d'époques a partir de la seva relaciéo amb aquest
esdeveniment.

2.3.14. L'«esfera contraposada» i I'«atencio»

En els capitols precedents hem vist com la contraposicio inherent a la «unitat infinitay mai
no podra aprehendre’s des de l'interior d’aquesta, tant si pren un to objectiu («estat
d’'infantesa») com si en pren un de subjectiu («estat de solitud»), o, dit d’'una altra
manera, tant si es posa I'accent en la matéria com en I'esperit, perque en deduir I'esperit
de la matéria es mata I'esperit, que cau sota el domini de la matéria, perd la matéria per si
sola és quelcom difus, amorf i, per tant, no és, i en deduir la matéria de I'esperit aquella
queda dominada per aquest, eliminada, perd en restar sol, I'esperit també esdevé
quelcom sempre igual i, per tant, no res.” La caiguda en la unilateralitat de la matéria o
de I'esperit que impossibilita copsar el conjunt i que prové de la pretensié d’assolir-lo des

97 Sobre una possible objeccio al fet que expressions com «foc del cel» i «naif» es refereixin a Grécia i,
alhora, «naif» i «ideal» a la modernitat, considerem que, tot i 'aparent contradiccio que aixd comporta, la
relacié segueix essent pertinent; la seva validesa ve del fet que, precisament perqué el punt de partida
dels grecs és el «foc del cel», aquests poden conquerir la «sobrietat junoniana» i, precisament perqué
allo propi dels moderns és «la claredat de la presentacio», la seva tendéncia els duu a buscar l'ideal, I'u-
tot. Si recordem la questié de I'encreuament de dualitats que hem explicat en els primers punts de
l'apartat de Holderlin constatem que, pel que fa a Grécia, la Grundstimmung, que és el contingut
espiritual, és «foc del cel», és a dir, quelcom relacionat amb I'esperit. Aquesta coincidéncia del contingut
espiritual amb el to no es produeix en la modernitat ja que, en aquest cas, el to que es correspon amb el
contingut espiritual és el naif. Aquesta asimetria pot tenir el seu fonament en la que es déna, tal com
hem apuntat més amunt, entre Grécia i la modernitat, i que comporta, finalment, que Hdélderlin estableixi
també una distincio entre el cami grec i la tasca moderna. Pero d’aixd en parlarem més endavant.
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de dins reclama la perspectiva que dona la distancia, pero, en aquest cas, en tractar-se
de copsar «la contraposicio inherent a la unitat infinita», la distancia reclamada no podra
tenir un lloc en el marc de la «unitat infinita». Aixd du a la necessitat d’'una altra «unitat
infinita» per tal de reconéixer l'alteritat en un mateix. Tal exigéncia Hoélderlin 'expressa en
la forma d’una maxima:

Setze dich mit freier Wahl in harmonische Entgegensezung mit einer duReren
Sphare, so wie du in dir selber in harmonischer Entgegensezung bist, von
Natur, aber unerkennbarer weise so lange du in dir selbst bleibst.%®
La senténcia relaciona un acte de voluntat i un estat que ve donat per natura
mitjangant I'expressio «tal com». El «per natura» apareix contraposant-se a «per lliure
eleccié» i en una connexié amb «de mode irrecognoscible» que situa la cosa en el terreny
de la immediatesa. El «per natura» és, doncs, sense voluntat, sense ser un acte del
subjecte, és a dir, sense ser cap contingut del que per a I'ldealisme és el saber. Ja en el
capitol 2.3.11 hem comentat la critica que fa Holderlin a Fichte en el sentit que
I'autoposicio no pot ser alld absolutament primer perque és ja desdoblament, és a dir, que
la identitat no és el ser absolut, sind producte de la reflexié. En la mesura en que es
roman en un mateix s’esta en la immediatesa, en el pur ser, pero en la mateixa mesura la
contraposici¢ interna és irrecognoscible. Aquesta interpretacié que connecta el «per
natura» amb el «ser» d’Urteil und Seyn es veu recolzada pel fet que en els escrits
primerencs de Holderlin el que després es dira «Natur» encara s’anomeni «Seyn». El
problema que hem assenyalat unes linies més amunt provocat per alld mateix que es
pretén copsar (la «unitat infinita») el trobem aqui formulat en la contraposicié que, essent,
és alhora irrecognoscible, perque si és s’ha de poder reconéixer, pero, alhora, la distancia
necessaria per al reconeixement fa que ja no s’estigui en, i, en aquesta mesura, es perdi,
el «Seynv», el «per natura». Per aix0 el cami per al reconeixement haura de passar per la
reflexid, pero alhora en aquesta s’haura de fer rellevant el problema de la pérdua. Aquest
cami se’'ns explica en la primera part de la maxima, i, consequentment, hi trobem una
aporia del mateix tipus. En primer lloc, es diu que la solucido ha de venir d’'una «lliure
eleccio»; ara bé, d’'una banda, la «lliure eleccié» no pot tenir el sentit kantia de la «pura
buidor» (i.e. la universalitat logica de la maxima), sind que, per tal de copsar la
contraposicié harmonica (el moviment del ser) que hi ha de mode irrecognoscible en un
mateix, ha de poder connectar d’alguna manera l'esfera externa amb l'a-reflexiu (die
Natur), perd, per altra banda, la «lliure eleccié», tant pel que fa al «lliure» com a
I'«eleccio», no pot deixar de tenir relacio amb la reflexié.® De nou ens trobem amb la
necessitat i, alhora, la mancanga de la reflexid, és a dir, amb el fet especificament

98 «Ponte por libre eleccion en contraposicion armonica con una esfera externa, tal como, por
naturaleza, pero de modo irreconocible en la medida en que permaneces en ti mismo, estas en armoénica
contraposicion en ti mismo». Fua, XIV, p. 315, Sta, IV, p. 267, Ensayos, p. 75.

9 No pot concebre’s la llibertat i I'eleccié sense que el subjecte lliure, que decideix, no mantingui una
distancia respecte I'objecte de decisio.
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hélderlinia que la cura de la mancanga que comporta la reflexio es faci des de la reflexio,
acollint tal mancanga en la consciéncia. Aquesta «cura» passa per la contraposicié amb
una «esfera externa» la qual requereix també una interpretacid.'®

Unes linies més amunt hem exposat la necessitat d’«una altra unitat infinita» per tal
de copsar la problematica interna a un mateix; després, hem exposat la necessitat que
«la cura de la mancanga que comporta la reflexié es faci des de la reflexié». Tant en un
cas com en laltre s’esdevé quelcom que no es resol: en el primer cas, si la «unitat
infinita» que es percep és «una altra», aleshores vol dir que hi ha un marc unic en qué
s’estableix la comparacié (marc que no pot ser altre que el subjecte del discurs, és a dir,
la reflexio), pero, alhora, si es tracta d’«una altra», aleshores ha d’escapar a aquest marc
(al subjecte, a la reflexio). Aixdo només pot entendre’s en el sentit que el marc (el subjecte,
la reflexid) esta en permanent procés de constitucid, perd sense acabar-se mai de
constituir del tot, en termes kantians: reflexi6 infinita, permanent conceptualitzacié que no
assoleix mai el concepte, finalitat sense fi. Aixd pel que fa al primer cas. Pel que fa al
segon, si la mancanga que comporta la reflexié I'ha d’acollir aquesta en la consciéncia, és
a dir, si la reflexié ha d’experimentar la seva propia finitud, aleshores, de nou, ha de
passar que el procés reflexionant estigui permanentment a la recerca del concepte sense
acabar-lo d’assolir."’

En la nostra interpretacio de la senténcia ens hem servit de termes propis de la
filosofia kantiana, concretament d’aquells que es refereixen a I'ambit de la bellesa:
«reflexio infinita», «esquematitzacié en qué no s’assoleix mai del tot el conceptey,
«procés en qué no es constitueix del tot el subjecte». La relacié del discurs hdlderlinia
amb la teoria kantiana sobre la figura bella es veu corroborada pel fet que en el mateix
assaig, quan Hoélderlin diu que per assolir la seva determinacié 'home s’ha de reconéixer
«contingut com a unitat en alld divi harmonicament contraposat» i ha de reconéixer
«contingut com a unitat en ell alld divi, unitari, harmonicament contraposat»,'® afegeixi
que aix0 només és possible en «la bella sensacié sagrada, divina» («in schéner heiliger,
gétlicher Empfindung»),'® amb la qual cosa l'accés a l'esfera contraposada no es
presenta com quelcom de tipus merament intel-lectual, sind sensible, estétic, i,
concretament, vinculat a I'experiéncia de la bellesa (cf. 2.3.7).

100 Podria al-legar-se que, el fet que la cura de la mancanga de la reflexié es faci des de la reflexié
també es troba en Hegel, perd en ell ni es fa per la via de contraposar-se a una unitat infinita, ni és tal
cura la bellesa.

101 Ryan explica la necessitat de la maxima amb el seglient argument: El jo no pot quedar-se en la seva
naturalesa subjectiva i per aixd ha de sortir de si mateix i reproduir-se en si mateix i els altres, perd com
que ho ha de fer amb llibertat s'ha d'entendre I'autodespreniment com a acte lliure d'autolimitacio, de
manera que el jo no es limiti solament a I'objecte, sind que també es pugui abstreure de I'objecte i
reflectir-se cap a si; Holderlin, doncs, vol solucionar I'antinomia a partir de «l'eleccio lliure d'un objecte»,
en la qual cosa hi ha tant la llibertat del subjecte com la realitat de I'objecte. Cf. Rvan 1960, p. 83.

102 Fya, XIV, p. 317, Sta, IV, p. 270, Ensayos, p. 79.
103 Fua, XIV, p. 317, Sta, IV, p. 270, Ensayos, p. 79.
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Allb que fa necessaria la figura bella per tal que I'home assoleixi la seva
determinacioé és que les triples propietats: individual —universal —pur, resolt—no resolt—
resolt-i-no-resolt, i el seu desplegament en la teoria del canvi dels tons: naif —ideal —
heroic, Grundstimmung— Kunstcharakter— Geist, épica—lirica—tragédia, que no podien
copsar-se com a unitat, hi son sempre presents. En la figura bella no es cau en la
unilateralitat: de subjecte o objecte, d’esperit 0 matéria, de permanéncia o de canvi, o, dit
amb els termes de la teoria del canvi dels tons: de to naif, ideal o heroic, de
Grundstimmung, Kunstcharakter o Geist, d’épica, lirica o tragedia. Només en la figura
bella els membres d’aquesta estructura adquireixen «connexid reciproca i determinacio
vivent», «llibertat» i «plenitud», mentre que la terna tematitzada, fixada, ja ha perdut la
relacié vivent.'™ La interpretacié del que pugui ser la «unitat infinita» haura de tenir en
compte aquests aspectes.

Comencgarem plantejant en qué podria consistir 'esfera externa pel que fa al poeta
modern. Hoélderlin diu que en la relaci6 amb l'esfera el poeta trobara la mateixa
contraposicié o moviment que hi ha en si mateix («en tu mateix»), la qual cosa ens duu a
pensar que es tracta de la historia esdevinguda. Nosaltres considerem primerament
«historia esdevinguda» el cercle dels generes poetics. Tal identificacié ja s’ha anat
perfilant quan en el canté material de la dualitat materia —esperit hem tractat del «cercle
d’efectes» (2.3.4) i I'hem relacionat amb els géneres; més endavant en parlar de I' «estat
d’infantesa» (2.3.12) ens hem servit de I'exemple dels géneres poetics grecs per tal
d’il-lustrar-lo. A més, la interpretacid es veu recolzada tant pel fet que en altres escrits
Holderlin tracti la necessitat que té el poeta d’estudiar els textos grecs per tal d’entendre’s

105

a si mateix,'” com pel fet que ell mateix dugui a terme un ingent treball de traduccié

104 De la figura bella: «erwachen aus ihr urspriinglich all die Krafte, welche jene Eigenschaften zwar
bestimmter und erkennbarer, aber auch isolirter besizen, so wie sich jene Krafte, und ihre Eigenschaften
und AuRerungen auch wieder in ihr konzentriren, und in ihr und durch gegenseitigen Zusammenhang
und lebendige fiir sich selbst bestehende Bestimmtheit als Organe von ihr, und Freiheit, als zu ihr
gehdrig und nicht in ihrer Beschranktheit auf sich selber eigenschrankt, und Vollstandigkeit, als in ihrer
Ganzheit begriffen, gewinnen, jene drei Eigenschaften mdgen als Bestrebungen, das Harmonisch-
entgegengesezte in der lebendigen Einheit oder diese in jenem zu erkennen, im subjektiveren oder
objektiveren Zustande sich duern. Denn eben diese verschiedenen Zustande gehen auch aus ihr als
der Vereinigung derselben hervor.»

«[...] brotan originariamente todas las fuerzas que aquellas propiedades, de un modo ciertamente
mas determinado i mas reconocible, pero también mas aislado, poseen, del mismo modo que aquellas
fuerzas y sus propiedades y manifestaciones, a su vez, se concentran de nuevo en ella, y en ella y por
ella adquieren conexion reciproca y determinatez viviente, consistente por si misma, en cuanto érganos
de ella, y libertad, en cuanto pertenecientes a ella y no restringidas a si mismas en su propia limitacién, y
plenitud, en cuanto comprendidas en la totalidad de ella; aquellas tres propiedades pueden manifestarse
como esfuerzos por reconocer lo armoénicamente contrapuesto en la unidad viviente o ésta en aquello,
en un estado mas subjetivo o mas objetivo. Pero incluso en estos diversos estados proceden de ella
como de la union de los mismos». Fua, X1V, p. 318, Sa, IV, 271, Ensayos, p. 80.

105 Per exemple a Der Gesichtspunkt aus dem wir das Altertum anzusehen haben, Fua, XIV, pp. 83 i ss.,
STa, IV, p. 231, El punto de vista desde el cual tenemos que contemplar la antigliedad, Ensayos p. 35 i
ss., [Reflexion], Sta, IV, p. 243, [Reflexidon], op. cit. p. 49 i ss., dues cartes a Bohlendorf: 4 de desembre
de 1801 i 2 de desembre de 1802, Sva, VI, p. 425-428 i 432-433, Ensayos, pp. 137-142, o, fins i tot,
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d'aquests textos, molt especialment en els darrers temps de lucidesa. Finalment, el fet
que es tracti d’'un cercle, és a dir, de quelcom que ha quedat tancat, i que s’hi dugui a
terme el moviment del ser, permet considerar-lo «unitat infinita» (cf. 2.3.7). Aquesta
interpretacié acompleix la premissa que es tracti de figura bella.

A més d’aquest possible exemple d’«esfera contraposada» volem plantejar-ne un
altre que pertany a I'época moderna i que ens sembla adequat, sobretot llegint I'assaig de
Holderlin des de la nostra perspectiva: es tracta de considerar com a tal la dialectica en el
sentit del moviment de la Ciencia de la logica de Hegel. Pensem que la relacio queda
justificada en tant que és I'obra moderna en la qual es manifesta de manera més explicita
(tal com hem vist a 2.3.11) el moviment d’alld que ara ha quedat sol: I'esperit (d’aqui que
I'observacié d’aquest moviment sigui «fenomenologia de I'esperit»), radé per la qual
exemplifica perfectament I'«estat de solitud». A més, tal com passa amb el cercle dels
geéneres, també la seva estructura acaba configurant un cercle (la relacié entre ambdues
s’ha vist a 2.3.11) i també en el seu desenvolupament s’hi mostra el moviment del ser.
Certament Holderlin no pot estar pensant materialment en les grans obres hegelianes,
perqué en el moment en qué escriu el text encara no han estat publicades, perd si que ha
participat en el projecte idealista que du a aquestes i el pot tenir com a referent; a banda
d'aixd, quan proposem la Ciencia de la logica no intentem esbrinar les intencions de
Holderlin, sind I'abast que pot tenir la seva proposta poética.

Encara tornant sobre el mateix: si en el primer exemple 'adequacié de la poesia
grega a les premisses que s’havien plantejat era ben clara, en el cas de la Ciencia de la
logica pot al-legar-se que aquesta, en tant que filosofia, no constitueix figura bella, i, per
tant, no satisfa una de les exigéncies de I'«esfera contraposada» hdlderliniana. Aixd no
ens sembla especialment greu en la mesura que la filosofia, si bé no és figura bella,
tampoc no és discurs Ontic, ciéncia, i en aquest sentit es mou pel mateix «entre» en qué
ho fa la figura bella, perd en una direccio diferent; en efecte, en la figura bella es va del
ser a la cosa sense que aquesta quedi definitivament fixada (per aixd es tracta sempre
merament de «figura»), mentre que en la filosofia es va de la cosa als seus constitutius,
és a dir, al ser.'® A més, la diferéncia entre poeta i filosof és encara menys rellevant com
més fenomenoldgicament s'entengui la tasca del filosof: si ens cenyim a I'«atendre» el
fenomen (cf. 2.3.8), aleshores com a «esfera contraposada» val tant la figura bella com la
filosofia. Certament Holderlin davant l'alternativa entre fer filosofia o fer poesia tria el
segon, pero el que fa en els darrers poemes de lucidesa no deixa de ser fenomenologia
de la historia esdevinguda, la qual cosa avala el considerar la Ciéncia de la logica com a
esfera contraposada. De tot aix0 en parlarem més en un capitol posterior.

Mischung der Dichtarten, Fua, XIV, pp. 329 i ss., Sta, IV, p. 285, [Mezcla de los géneros poéticos],
Ensayos, p. 95.

106 Cf. MarTiNeEz MARzOA 1976, pp. 49-50.
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Fins aqui hem parlat del poeta modern i pensem que, en termes generals, aquest
assaig es dirigeix a ell. En relaci6 amb aix0, és remarcable que la necessitat de
contraposicié aparegui meés insistentment en aquest context i no en aquells assajos més
especificament centrats en els géneres poétics grecs. Ara bé, en la mesura en qué s’esta
parlant del poeta i que aquesta figura prové de Grécia sembla que la maxima hauria de
tenir també alguna mena d’aplicacié per al poeta grec. Vegem, doncs, en qué podria
consistir I'esfera contraposada per a aquest poeta. El punt de partida grec'” és la
ingenuitat, per la qual cosa la contraposicio s’estableix precisament amb aquest estat
naif, és a dir, amb I'aparicié innocent de les coses, o, dit amb el terme que empra Plato,
amb la 06&a. Si pensem ara en el poeta grec per excel-léncia, Homer, veiem que,
efectivament, ell ja s’esta contraposant d’alguna manera a la 86¢a, a la preséncia
immediata de les coses, no perque faci filosofia, sind en tant que les fa compareixer
maximament, cosa que no és possible sind és des d’'una certa exterioritat respecte
aquestes. En Homer encara no és evident la ruptura amb les coses, pero en el seu dir-les
de manera rellevant ja hi esta suggerida. Que en el cas grec siguin les coses alld a qué
s’ha de contraposar el poeta encaixa perfectament amb l'exigéncia que I «esfera
contraposada» tingui relaciéo amb la bellesa, perqué precisament a Grécia la cosa, I'ens,
és allo irreductible, allo bell.

En aquest apartat hem proposat una determinada interpretacio del que pot ser
I'«esfera externa» i també de la relacié que s’estableix amb aquesta: estar atent al que
compareix, que en el cas del poeta modern equival a llegir la historia constitutiva de ser i
del seu sentit. Ja hem assenyalat la critica que es pot fer a aquesta interpretacié que
concep la relaci6 del poeta amb [|'«esfera externa» com una tasca merament
fenomenolodgica. De fet, a continuacié veurem com en el present assaig la questid pren
aparentment un altre caire motivat per la necessitat de la concrecié en la qual s’ha anat
insistint reiteradament (2.3.2 i 2.3.6).

107 Sobre aquesta interpretacié de I'estatut del poeta grec, cf. Martinez Marzoa 1995a i 1996, entre
d’altres obres del mateix autor.
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2.4. Segon moment: I’expressio

2.4.1. L'«esfera contraposada» i la «creacio»

En el capitol anterior hem exposat la relacié que hi ha entre I' esfera contraposada» i el
coneixement de la «unitat infinita», el fet que aquest darrer no pugui assolir-se si no és a
partir de la contraposicio amb una esfera externa, i hem plantejat la nostra interpretacio
sobre en qué podria consistir I'esfera externa en el cas del poeta grec i del modern. Aixo
ens ha dut a topar amb el problema de considerar una obra filosofica com a esfera
externa, problema que prové del fet que la filosofia no faci figura (bellesa). La questié que
més amunt ha quedat provisionalment contestada en cenyir-nos a I'«atendre» sembla
entrar en joc en el mateix assaig de Hoélderlin en el moment en qué es posa a parlar del
llenguatge. Hdlderlin diu que aquest és com el coneixement de qué s’ha tractat (és a dir,
coneixement de la «unitat infinita») pel fet que tant en 'un com en laltre hi ha la triple
propietat i per a ambdods «el més bell moment resideix en I'auténtica expressido».'® El
coneixement i el llenguatge de qué parla Holderlin coincideixen, doncs, en el seu més bell
moment, en el qual, segons es diu, el llenguatge es troba en el grau «més espiritual» i la

consciéncia (coneixement) en el grau «més vivent»,'®

expressions que, mitjangant
I'adjectivacio, duen els substantius al limit d’alld que signifiquen, perqué «llenguatge»
conté un element de concrecid, és a dir, material, i aqui sembla que es trobi en el grau
meés espiritualitzat, i «coneixement» conté un element d’abstraccio, de dessensibilitzacio, i
aqui sembla que es trobi en el grau més vivificat. La direccid, doncs, és cap a 'origen o
punt en qué esperit i matéria s’'uneixen o separen, I'«arrel desconeguda» o «entre» que
hem esmentat més amunt. Ho és perqué és alla on es produeix |'«obertura» o «atencio»
necessaria per a I'esdeveniment: Holderlin diu que en I'«auténtica expressio» hi ha «el

punt ferm» mitjangant el qual es determina el tragat de la figura (bella),"® cosa que,

108 «Ist die Sprache nicht, wie die Erkenntnif3 von der Rede war, und von der gesagt wurde daf in ihr, als
Einheit das Einige enthalten seie, und umgekehrt,? und daR sie dreifacher Art sei p.p.
Mul} nicht fur das eine, wie fur das andere der schonste Moment da liegen, wo der eigentliche

Ausdruk, [...] lieght?»

«El lenguaje, ¢no es como el conocimiento del que se ha tratado y del que se ha dicho que en él,
como unidad, esta contenido lo unitario, e inversamente, y que es de triple indole, etc.?

¢ No tiene que residir para lo uno como para lo otro el mas bello momento alli donde reside la
auténtica expresion [...]?»

Fra, X1V, p. 318, S1a, IV, p. 272, Ensayos, p. 80-81.

109 Jpid.

10 «Liegt nicht eben hierin der veste Punct, wodurch der Folge der Zeichnung ihre VerhaltniRart, und
den Lokalfarben wie der Beleuchtung ihr Karakter und Grad bestimmt wird?»
«No reside precisamente en esto el firme punto mediante el cual es determinado, para la sucesion
del dibujo, su modo de relacién y, para las coloraciones locales y la iluminacién, su caracter y grado?»
Fra, X1V, p. 318, S1a, IV, 272, Ensayos, p. 81.
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segons el nostre parer, equival al «fonament auténtic» mitjangant el qual el material rep
un tractament ideal (cf. 2.3.2), tractament que dona fermesa a I'expressio, perque
consisteix en veritable coneixement d’alld que es vol expressar (és a dir, d’'una sensacio
auténtica).” Aquesta relacié del llenguatge amb l'auténtica expressidé s’ha d’examinar
segons els «criteris més segurs i més infal-libles que sigui possible», fet que resulta
d’entrada xocant, perqué «criteri», «seguretat» i «infal-libilitat» lliguen amb «llei» i amb
«concepte», mentre que, pel que fa a la figura bella, el criteri és que, havent-hi figura, no
hi hagi concepte, perd precisament aquest gir provocador que I'autor mateix subratlla
corrobora que aqui «llenguatge poétic» i «coneixement» estan de la mateixa banda, i
que, per tant, esta funcionant la nocié de coneixement com a «atencié al que compareix»
(i, segurament, vinculat amb [I'historic). Llenguatge i coneixement en aquest sentit
formarien part del mateix procés d’esdevenir, es requeririen mutuament. Aqui s’arriba al
mateix que s’ha estat assenyalant al llarg de tot I'assaig, és a dir, al fet que alldo de que
tracta la investigacid (la «unitat infinita») esta configurat per «un encreuament de
dualitats» una de les quals és «matéria — esperit» i I'altra «permanéncia — canvi» (cf.
2.3.1). Ens expliquem: 1) Unes linies més amunt hem dit que «coneixement» té una
carrega espiritual i «llenguatge» la té material, i ara acabem d’afirmar que llenguatge i
coneixement formen part del mateix procés d’esdevenir, per tant, «matéria» i «esperit» es
requereixen mutuament, no hi ha unitat infinita sense ambdés. 2) Ara es diu també que
per a ambdos «el més bell moment resideix en l'auténtica expressido»; en aquesta
s’assoleix la unitat infinita, la qual no podia trobar-se en «la sola fonamentacio» (cf. 2.3.5),
és a dir, només des del canté permanéncia; cal incorporar també el canvi (de nou, cf.
2.3.1). Volem destacar que, si el poétic o el poema no es poden trobar sense «el més bell
moment [que] resideix en l'auténtica expressio», aleshores en Holderlin ja es troba
prefigurada I'«chermeneéutica literaria» que reclama Szondi; una hermenéutica que no

nega la categoria historica, ni desatén la singularitat de I'obra.™?

Holderlin diu: «So wie die Erkenntnis die Sprache ahndet, so erinnert sich die
Sprache der Erkenntnis»."® El coneixement pressent el llenguatge quan 'home, superant
les dicotomies matéria — esperit i permanéncia — canvi"* (que ho son també d’estat

11 «Wird nicht alle Beurtheilung der Sprache sich darauf reduciren, das man nach DEN SICHERSTEN
UND MOGLICH UNTRUGLICHSTEN KENNZEICHEN sie priift, ob sie die Sprache einer &chten schon
beschriebenen Empfindung sei?»

«No ha de reducirse todo enjuiciamiento del lenguaje a que se lo examine segun LOS CRITERIOS
MAS SEGUROS Y LOS MAS INFALIBLES QUE SEA POSIBLE acerca de si es el lenguaje de una
sensacion auténtica bellamente descrita?»

FHa, XIV, p. 318, Sta, IV, p. 272, Ensayos, p. 81.

112 Szonol 19754, p. 404.
113 «Asi como el conocimiento presiente el lenguaje, asi el lenguaje se acuerda del conocimiento».
Fra, X1V, p. 319, Sta, IV, p. 272, Ensayos, p. 81.

Sobre la relacié entre el llenguatge i el record és significatiu que dos dels poemes que tracten de
I'esdeveniment Grecia—modernitat es titulin Andenken i Mnemosyne.
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d’infantesa—estat de solitud), surt de si mateix a «I’entera infinitud» i s’hi retroba."® Aixo
és possible gracies a la contraposici6 amb una «esfera externa», la qual situa en el
«terreny» de la reflexid infinita (cf. 2.3.14), de la encara-no-fixacio, del pur (cf. 2.3.5),"°
punt en el qual encara no s’ha produit la separacio d'accié—recepcio (cf. 2.3.14), punt de
latencié: la «més alta receptivitat divina».”” En aquest moment el llenguatge és
pressentit."® Pel que fa a la mena de reflexido que du al llenguatge: no és la que es
produia des de l'interior de la propia esfera i que només conduia a la unilateralitat (o estar
en la matéria o en I'esperit, o en I'estat d’infantesa o en el de solitud), "' sind que aquesta
restitueix la unitat perduda entre ambdues cares: a I'esperit que resta sol li torna la vida, a

114 «nachdem sie 1) noch unreflectirte reine Empfindung des Lebens war, der bestimmten Unendlichkeit
worinn sie enhalten ist, 2) nachdem sie sich in den Dissonanzen des innerlichen Reflectirens und
Strebens und Dichtens wiederholt hatte,»

«1) después de haber sido todavia pura sensacion no reflejada de la vida, de la infinitud determinada
en la que esta contenido; 2) después de haberse repetido en las disonancias del interno reflejar y
aspiracion y poesia;»

FHa, XIV, p. 319, S1a, IV, p. 272, Ensayos, p. 81.

115 3) «nach diesen vergebenen Versuchen, sich innerlich wiederzufinden und zu reproduciren, nach
diesen verschwiegenen Ahndungen, die auch ihre Zeit haben mussen, lber sich selbst hinausgeht, und
in der ganzen Unendlichkeit sich wiederfinden, d.h. durch die stofflose reine Stimmung gleichsam durch
den Wiederklang der urspriinglichen lebendigen Empfindung, den sie gewann und gewinnen konnte
durch die gesammte Wirkung aller innerlichen Versuche, durch diese héhere goéttliche Empfanglichkeit
ihres ganzes innern und auBern Lebens machtig und inne wird.»

3) «después de estos vanos intentos de reencontrarse y reproducirse internamente, después de
estos callados presentimientos, que necesitan también su tiempo, sale por encima de si mismo y se
reencuentra en la entera infinitud, es decir, mediante el temperamento puro, temperamento sin material,
mediante el eco que, de la sensacion viviente originaria, consiguié y pudo conseguir, mediante el efecto
conjunto de todos los ensayos interiores, mediante esta mas alta receptividad divina, se percata y se
hace duefio de toda su vida interior y exterior.»

FHa, XIV, p. 319, S1a, IV, p. 272, Ensayos, p. 81.

116 Recordem que haviem interpretat el «pur» com el moviment general que hi ha en tot poema i que
conté els tres moments que s’han anat desplegant de diverses maneres al llarg de I'assaig perd amb la
diferéncia que, en el fet de desplegar-los i tematitzar-los, ja queden com a tres, separats i, per tant,
morts, mentre que en el «pur» s’esta en el moviment, en el pas.

17 «L’atencio és l'oracié natural de I'animay, cita de Malebranche feta per Celan a Der Meridian qui, al
seu torn, I'extreu de I'assaig de Walter Benjamin sobre Kafka.

118 «In eben diesem Augenblike, wo sich die urspriingliche lebendige, nun zur reinen eines Unendlichen
empfanglichen Stimmung gelauterte Empfindung, als Unendliches im Unendlichen, als geistiges Ganze
im lebendigen Ganzen befindet, in diesem Augenblike ist es, wo man sagen kann, dal} die Sprache
geahndet wird,»

«Precisamente en este momento, en el que la sensacion originaria, viviente, que, purificandose, ha
llegado a ser el temperamento puro susceptible de un infinito, se encuentra en cuanto infinito en lo
infinito, en cuanto todo espiritual en el todo viviente, en este instante es cuando puede decirse que el
lenguaje es presentido [...]»

FHa, XIV, p. 319, S1a, IV, pp. 272-273, Ensayos, p. 81.

119 «und wenn nun wie in der urspriinglichen Empfindung eine Reflexion erfolgte, so ist sie nicht mehr
auflésend und verallgemeinernd, vertheilend, und abbildend, bis zur blosen Stimmung, sie gibt dem
Herzen alles wieder, was sie ihm nahm, sie ist belebende Kunst, wie sie zuvor vergeistigende Kunst war,
und mit einem Zauberschlage um den andern ruft sie das verlorene Leben schéner hervor, bis es wieder
so ganz sich fiihlt, wie es sich urspringlich fihlte.»

«y, si ahora, como en la sensacidén originaria, sigue una reflexion, no es ya disolvente y
universalizante, dividiente y formante, hasta el mero temperamento, sino que restituye al corazén todo lo
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allo vivent, sense forma, li dona la figura, a ’'home que ha quedat sol com a esperit, la
possibilitat de recuperar la preséncia de les coses ('amor), i «al mon [de I’home]», que a
causa del predomini de I'esperit ha estat rebutjat, «la gratitud».'®

Més amunt (punts 2.3.14 i 2.4.1) s’ha posat de relleu el mode en que el poeta
assoleix el seu proposit, mode que coincideix amb aquell en qué 'home esdevé adult,
perqué tan singular és el cami que aquest tragca en el seu obrar com el llenguatge propi
del poema. Aquest mode consta aparentment de dos moments: el d’atencié (2.3.14) i el
de creacio o pas a la realitat efectiva (2.4.1), perd a mesura que hem anat avangant en la
seva interpretacio se’ns han anat presentant més com a aspectes que no pas com a

que le quito, es arte que da vida, como era antes arte que daba espiritu, y, con un golpe magico tras
otro, hace brotar mas bella la vida perdida, hasta que la vida se sienta tan por completo como se sentia
originariamente.»

I, unes linies més endavant:

«und endlich, nach erfiillter Ahndung, un Hoffnung, wenn nemlich in der AuRerung jener héchste Punct
der Bildung die héchste Form im héchsten Leben vorhanden war, und»

1) «nicht blos an sich selbst, wie im Anfang der eigentlichen AuRerung»

2) «noch im Streben, wie im Fortgang derselben, wo die AuRerung das Leben aus dem Geiste und aus
dem Leben den Geist hervorruft,»

3) «sondern wo sie das urspriingliche Leben in der héchsten Form gefunden hat, wo Geist und Leben auf
beiden Seiten gleich ist, und ihren Fund, das Unendliche im Unendlichen, erkennt, nach dieser lezten und
dritten Vollendung,»

1) «die nicht blos urspriinglich Einfalt, des herzens und Lebens, wo sich der Mensch unbefangen als in
einer beschrankten Unendlichkeit flhlt,»

2) «auch nicht blos errungene Einfalt des Geistes, wo eben jene Empfindung zur reinen formalen
Stimmung gelautert, die ganze Unendlichkeit des Lebens aufnimmt, (und Ideal ist)»

3) «sondern die aus dem unendlichen Leben wiederbelebter Geist, nicht Glick, nicht Ideal, sondern
gelungenes Werk, und Schépfung ist, [...] also wenn di} der Gang und die Bestimmung der Menschen
Uberhaupt zu seyn scheint, so ist ebendasselbe der Gang und die Bestimmung aller und jeder Poésie,»

| fins al final del paragraf es torna a repetir el mateix argument

«y, finalmente, después de cumplidos presentimiento y esperanza, es decir: cuando ha estado presente
en la manifestacion aquel punto supremo de la formacion, la mas alta forma en la mas alta vida, y»:

1) «no sélo en si misma, como en el comienzo de la manifestacion propiamente tal,»

2) «ni en la aspiracion, como en el progreso de ella, en el que la manifestacion hace surgir del espiritu la
vida y de la vida el espiritu»

3) «sino alli donde la manifestacién ha encontrado la vida originaria en la forma mas alta, en que por
ambas caras espiritu y vida son lo mismo, y reconoce su hallazgo, lo infinito en lo infinito, tras esta
tercera y ultima consumacion»

1) «que no es mera simplicidad originaria del corazén y de la vida, en que el hombre se siente
ingenuamente como en una infinitud limitada»

2) «ni tampoco simplicidad meramente conseguida del espiritu, en que, precisamente, aquella sensacion
que, purificandose, ha llegado a ser el temperamento formal puro acoge la infinitud toda de la vida (y es
ideal)»

3) «sino espiritu revivificado a partir de la vida infinita, no fortuna, no ideal, sino obra y creacion logradas
[...] —asi, pues, si esto parece ser el curso y determinacion del hombre en general, entonces ello mismo
es el curso y la determinacion de toda poesiax. Fua, XIV, pp. 319-320, Sta, IV, 274, Ensayos, pp. 82-83.

120 «dann aus dieser hochsten Entgegensezung und Vereinigung des Lebendigen und Geistigen, des
formalen und des materialen Subject Objects, dem Geistigen sein Leben, dem Lebendigen seine Gestalt,
dem Menschen seine Liebe und sein Herz und seiner Welt den Dank wiederzubringen,»

«y después, a partir de esta suprema contraposicion y unificacion de lo viviente y lo espiritual, del
sujeto-objeto material y formal, restituir a lo espiritual su vida, a lo viviente su figura, al hombre su amor y
su corazon, y a su mundo la gratitud»
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moments d’'un mateix esdeveniment. Si desglossem el mode de procedir de I'esperit
poetic queda aixi:

a* Només l'atencié a una esfera contraposada permet conéixer la unitat infinita per
tal d’assolir la manifestacio, I'expressio.

be Només en I'expressio, és a dir, en el llenguatge (poétic), pot assolir-se i, per tant,
aprehendre’s, el lligam entre esperit i vida (la unitat infinita).

D’a i b deduim que la relacio entre atencio (coneixement) i expressié (llenguatge) té
dues direccions: en a el coneixement es presenta com a previ a I'expressié (cosa que
encaixa amb el lligam pressentir—recordar),’?' mentre que en b la direccié sembla ser la
contraria. En les segients linies tractarem d’explicar aquesta ambiguitat:

A 2.3.14 hem vist en qué podria consistir 'esfera contraposada pel que fa a 'home
grec i al modern: en el primer cas, la d6¢&a, les coses, en el segon, el cercle dels géneres
poetics grecs i el moviment de la Ciencia de la Iogica. Ara bé, és precisament en I'actitud
homeérica d’atencido a les coses que aquestes compareixen, que es desplega el moén
divers tan caracteristicament grec, i, igualment, és en I'atenci6 moderna al dir grec que
aquest es configura i, concretament, com a cercle, i és en l'observacid6 moderna del
moviment de I'esperit que aquest es presenta com a esdevenir-en-I'autosupressio-de-la-
reflexié. Per tant, certament cal contraposar-se a alld que les coses son (o alld que ha fet
que siguin) per tal de copsar la contraposicid que hi ha en un mateix, perd aquesta
aprehensid només s’assoleix en la mesura en qué aquest moviment es concreta en
figura, en tant que es fa el pas a la «realitat efectivay, i, alhora, aquesta concrecié només
s’aconsegueix en la mesura en qué esta constantment oberta, atenta, al que és; dit d’'una
altra manera: és en I'atencio que sorgeix I'esfera, tant si se li diu «esfera contraposada»
com «obray, perque tant en I'una com en laltra hi ha la unitat infinita. Es tracta, doncs,
d’'una unica accio—recepcio: creacio—atencio.

En aquest punt hem arribat a una concepcié de 'home molt propera a la grega, cosa
que no entra en contradicci6 amb la diferéncia subratllada constantment entre el
pensament grec i el modern, perqué aqui s’esta tractant del «mode de procedir de
I'esperit poétic» i, per tant, de bellesa, i en la modernitat la figura bella, en tant que
irreductible, és alldb que s’aproxima més al que per als grecs era l'ens, la cosa. Per aix0

FHa, XIV, p. 319, S1a, IV, p. 273, Ensayos, p. 82.

121 Ryan defensa aquesta interpretacido segons la qual el coneixement precedeix el llenguatge. Per a
l'autor, el fet que el coneixement pressenti el llenguatge mentre que aquest recordi el coneixement
demostra que la creacio del llenguatge pressuposa la realitzacioé del coneixement; a més, Ryan justifica
aquesta interpretacié vinculant coneixement i llenguatge amb les fases de la vida humana corresponents
a la «segona realitzaciéo» que prové del «sortir de si», la qual és «espiritualitzadora», «dissolvent», etc., i
la «tercera realitzacio», que prové de la reflexid «vivificant» i és «obra i creacié assolides». Cf. Rvan
1960, pp. 84 i ss. Aquesta lectura que, certament, es pot desprendre del text de Hoélderlin, entén el tercer
moment com el de la sintesi; ara bé, a nosaltres ens sembla que el mateix text introdueix prou
complicacions retardadores com per, finalment, acabar constatant el problema de la sintesi.
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llegirem les paraules de Hélderlin a la llum del pensament grec, concretament seguint la
interpretacié que en fa Heidegger a Parmenides:'?

Per als grecs, 'home és aquell que, enmig d’alldo comu, mira amatent, i, alhora, és
aquell que emergeix en la denominacié i en el dir, i que té la seva esséncia en el dir.
«Mirar» i «dir» estan en relacid, perqué «dir» és una forma de mirar. ElI «mirar» és una
obertura de doble direccié: per una banda, «la cosa» mira 'hnome en el sentit que fa
donacio de si mateixa tot emergint, i, per altra banda, I'home mira i aprehén allo
contemplat, en el sentit que deixa sortir al seu encontre la mirada que li ve a I'encontre.
L'actitud que aqui en diem «mirar» en les linies precedents 'hem anomenada «atendre:
'atencid permet la compareixenga (d’alld que atén i d’'alldo atés). Ara bé, alld que deixa
apareixer de forma denominant és la paraula,’® per la qual cosa en la paraula
denominadora hi trobarem també I'obertura en dues direccions: la paraula és allo en qué
el que compareix s’assigna a I’home, i, alhora, tal com hem dit més amunt, 'home és
'ens que emergeix en la denominacid i en el dir. En relaci6 amb la paraula el poeta
invoca la deessa i la musa per dir que el mite de la paraula poética és el cant de I'ésser
mateix, mentre que el poeta és solament I'épunvelg, lintérpret de la paraula. D’aqui
s’arriba a la connexié essencial entre poetitzar i pensar (ppovéw), a la filosofia entesa
com a cura del ser, i al fildsof com aquell qui té mirada per a (és a dir, atén) I'essencial i
aquell que esta reivindicat per I'ésser mateix.

La identificacié final entre coneixement i llenguatge, I'obertura entre I'esfera i el
poeta, i entre I'obra i el poeta, la identificacid, en darrer terme, entre I'esfera i I'obra, es
veuen corroborades en un dels darrers passatges de I'assaig de Holderlin en qué, primer,
es diu que l'artista no ha d’acceptar res com a donat,'® i, després, que, si accepta res,
aixd s’ha d’entendre com a posat per l'artista.’®® En el primer moment de I'argumentacio

122 C.f. HepecGErR 1982b.
123 A\6yog, pubog.

124 «Indem sich nemlich der Dichter mit dem reinen Tone seiner urspriinglichen Empfindung in seinem
ganzen innern und aulern Leben begriffen flhlt, und sich umsieht in seiner Welt, ist ihm diese eben so
neu und unbekannt, die Summe aller seiner Erfahrungen, seines Wissens, seines Anschauens, seines
Denkens, Kunst und Natur wie sie in ihm und aufer ihm sich darstellt, alles ist wie zum erstenmale, eben
delRwegen unbegriffen, unbestimmt, in lauter Stoff und Leben aufgeldst,»

«En efecto, en tanto que el poeta se siente en su entera vida interior y exterior compenetrado con el
tono puro de su sensacion originaria, y mira a su alrededor en su mundo, en tal medida le es éste nuevo
y desconocido, la suma de todas sus experiencias, de su saber, de su intuir, de su pensar, el arte y la
naturaleza, tal como se presentan en él, todo le es presente como si fuese la primera vez y, por ello
mismo incomprendido, indeterminado, disuelto en puro material y vida,»

Fha, X1V, p. 321, S1a, IV, p. 274, Ensayos, p. 83-84.

125 «denn ware vor der Reflexion auf den unendlichen Stoff und die unendliche Formirgend eine
Sprache der Natur und Kunst fir ihn in bestimmter Gestalt da, so ware er in so fern nicht innerhalb
seines Wirkungskreises, er trate aus seiner Schoépfung heraus, und die Sprache der Natur oder der
Kunst, jeder modus exprimendi der einen oder der andern ware erstlich, insofern sie nicht seine Sprache,
nicht aus seinem Leben und aus seinem Geiste hervorgegangenes Product, sondern als Sprache der
Kunst, so bald sie in bestimmter Gestalt mir gegenwartig ist, schon zuvor ein bestimmender Act der
schopferischen Reflexion des Kiinstlers, welcher darinn bestand, da er aus seiner Welt aus der Summe
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es diu que art i naturalesa es presenten al poeta que ha assolit el coneixement com a
«incompresos», «indeterminats», «dissolts», és a dir, fora d’aquell abastar-ho tot en el
qual cada cosa valida les altres, fora de la remissié validadora d’'unes coses a les altres,
no lligats en un discurs unic, en un discurs absolut; en el segon moment es diu que
«trobar...» equival a «prendre com a...», és a dir, que «rebre» i «posary, «atendre» i
«crear», quan es tracta de l'artista, son el mateix. Aixd és aixi perqué la «reflexio creativa
de l'artista» és la «reflexio infinitax»,’?® és a dir, perqué aquest es mou en I'«obertura». En
aquest passatge encara es diu una altra cosa sobre aquesta «reflexio», es diu que el
poeta tria el material del seu mén i el determina, i, com que el seu moén també és el
nostre, en la mateixa mesura ens determina. Aixd no s’ha d’entendre en el sentit que
existeixi una realitat exterior per a la qual el poeta crei llenguatge i, d’aquesta manera,
ens determini; la nostra proposta interpreta el mon del qual es tracta aqui com la historia
esdevinguda, que en determinats casos inclou la projeccié d’'una realitat externa i en
altres no. Es damunt d’aixd que el poeta troba el llenguatge per a quelcom aconseguint
que tant el llenguatge singular com aquest quelcom siguin. Amb aquest acte estableix una
determinada orientacio o direccio o figura per a aquesta historia esdevinguda ja donada,
orientaci6 no tematica (no es tracta de discurs valid) que, com a tal, pot ser no-
tematicament copsada per algu, quedant incorporada a la histdria esdevinguda com a
mon. Dit amb unes altres paraules, el poeta estableix alguna mena de connexié no
tematica en el mén entés com a historia esdevinguda pel cami de trobar una creacio
lingliistica escaient a «la sensaci6 originaria», i, com que aquesta també estava present,
per bé que de forma no fonamentada, mancada de sentit i d'orientacio, en el nostre mon,
la creacid ens permet incorporar sensacio i signe. No es tracta, doncs, de conegixer la
realitat externa, siné que I'dnic que hi ha és llegir, i el poeta aporta una orientacio sobre

seines aulern und innern Lebens, das mehr oder weniger auch das meinige ist, dal® er aus dieser Welt
den Stoff nahm, um die Tone seines Geistes zu bezeichnen, aus seiner Stimmung das zum Grunde
liegende Leben durch di} verwandte Zeichen hervorzurufen,»

«porque, si antes de la reflexion sobre el material infinito y la forma infinita hubiese para él algun
lenguaje de la naturaleza y del arte en figura determinada, entonces el poeta, en esa medida, no estaria
dentro de su circulo de efectos, se saldria de su creacion, y, al no ser su lenguaje, al no ser producto
procedente de su vida y de su espiritu, sino ser presente como lenguaje del arte, tan pronto como me es
presente en una figura determinada, el lenguaje de la naturaleza o del arte, todo modus exprimendi de la
una o del otro, seria primero, seria ya de antemano un acto determinante de la reflexion creativa del
artista, acto que consistiria en que el poeta haya tomado de su mundo, de la suma de su vida externa e
interna, que es en mayor o menor medida también la mia, el material para designar los tonos de su
espiritu, para hacer surgir de su temperamento, mediante este signo emparentado, la vida que se
encuentra en el fondo,»

FHa, XIV, p. 321, S1a, IV, p. 275, Ensayos, p. 84.

126 ’expressio «reflexié infinita» (die unendliche Reflexion), que té una posicid central en I'estética
kantiana, és utilitzada pel mateix Holderlin al final del present assaig:

«immer durch ihn und die ihm zum Grunde liegende Thatigkeit, die unendliche schéne Reflexion,
welche der durchgangigen Begranzung zugleich durchgangig beziehenden und vereinigend ist.»

«siempre mediante este momento y la actividad que yace en el fondo de él, la bella reflexion infinita
que en la constante limitacion es a la vez relacionante y unificante.»

Fra, X1V, p. 322, S1a, IV, p. 276, Ensayos, p. 85.
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aixo, ens diu com es llegeix, ens llegeix.’” Sobre aquest «com es llegeix» afegirem
algunes coses.

2.4.2. Justificacio de la nostra interpretacié a partir de I'evolucio poética
de l'autor

A 2.3.12 hem apuntat que I'abandé hélderlinia del cami filosofic i I'opcid pel poétic tal
volta s'esdevé en el marc d’'una determinada pretensio filosofica idealista que «adopta
una posicié afirmativa respecte la negacié del que és [el que val és I'esséncia, no la
cosa]».'”® Aquest pensament té el correlatiu en I'obra de Schiller, la influéncia de la qual
es pot resseguir en la poesia primerenca de Holderlin, desapareixent en els seus poemes
de maduresa. En efecte, Holderlin ha participat en algun moment de tot aixd, pero la seva
evolucié intel-lectual, que es produeix paral-lelament al progressiu coneixement del mon
grec, I'acaba duent a veure les pegues insuperables en el que no deixa de ser el seu
propi projecte.’® Ja hem vist que en els anys anteriors a 1800 es va produint un viratge
en la seva labor poética que el dura a abandonar el projecte de I'Empédocles. En la carta
que Holderlin escriu a Neuffer del 12 de novembre de 1798 ja exposa la preocupacié per
la tendéncia a l'ideal de la seva poesia, que va en detriment de la vida; la vida és
necessaria al poema encara que es tracti de «la gélida historia de cada dia»."™® Aquesta
€s una primerenca reflexio sobre els problemes del cami liric, cami vers el qual facilment

127 «dal er also, in so fern er mir dieses Zeichen nennt, aus meiner Welt den Stoff entlehnt, mich
veranlafit, diesen Stoff in das Zeichen Uberzutragen, wo dann derjenige wichtige Unterschied zwischen
mir als bestimmtem und ihm als bestimmendem ist, daf} er, indem er sich verstandlich und fal3lich macht,
von der leblosen, immateriellen, ebendelfwegen weniger entgegensezbaren, und bewultloseren
Stimmung fortschreitet,»

«en que, por lo tanto, el poeta, en la medida en que me nombra este signo, toma de mi mundo el
material, me da motivo para transferir este material al signo, en lo cual, entonces, la diferencia
importante entre mi, como determinado, y él, como determinante, es que él, en tanto que se hace
entendible y captable, avanza a partir del temperamento carente de vida, inmaterial, por ello menos
contraponible y mas carente de conciencia,» Fxa, X1V, p. 321, Sta, IV, p. 276, Ensayos, p. 84.

128 Adorno fa aquesta observacio per explicar la diferéncia entre la poesia madura de Holderlin i la
filosofia. Cf. Aborno 2003, p. 463.

129 E| 1794 Holderlin arriba a Jena amb grans esperances de poder estudiar filosofia en la proximitat de
Schiller i Fichte, perd en queda desenganyat i, quan abandona la ciutat, d'alguna manera esta fugint de
Schiller que el captiva poderosament pero, alhora, el llasta. En aquest temps la poesia hdlderliniana
segueix el model himnic de Schiller de «rima plana i emfatica» que progressivament anira abandonant,
no només a causa de la seva relacié amb els textos grecs, sin6 també per I'exigéncia inherent a la cosa
tractada. Cf. ScHabewaLpT 1960d, p. 693.

130 Cf. Szonpi 1974b, pp 164-183. Per a la carta cf. HoLberLin 2004, p. 170 i ss.
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es veu dirigit 'home modern,™" perd també és una reflexid sobre els problemes de restar
en l'estat de solitud. L'agost de 1799 Hdlderlin tradueix Pindar, en el mateix moment en
que es va configurant la teoria del canvi dels tons, i paradoxalment en I'obra d’aquest
poeta liric trobara la solucié al problema de la falta de vida a partir de la mescla dels tons.
A finals d’aquest mateix any treballa en la tragédia La mort d’Empedocles, pero a inicis de
'any seglent, en I'época en que redacta Sobre el mode de procedir de I'esperit poeétic i
quan ha trobat una formulacié suficient de la diferéncia entre el grec i el modern, ja ha
abandonat el projecte. Amb aixd no s’ha de concloure que Grécia perdi protagonisme,
sind tot el contrari, perqué per als moderns aquesta és imprescindible com allo altre
necessari per entendre’s.”® En els escrits d’aquesta época Holderlin insisteix en la
necessitat d’assumir la modernitat i la impossibilitat d’un retorn a Grécia. Es significatiu
que Heidegger en tractar el mode de ser de la modernitat citi uns versos de Hdlderlin de
1800:"*

Wenn die Seele dir auch Uber die eigne Zeit

Sich die senhnende schwingt, trauernd verweilest du
Dann am kalten Gestade

Bei den Deinen und kennst sie nie."®*

El poema esta dedicat als alemanys, perd aqui (com en la darrera versio de I'«Hiperio»)
«els alemanys» representen els moderns en general. Aquests pertanyen a la «riba freda»
perqué estan en el temps de la igualacio, de I'abséncia de tota rellevancia, en aquell mén
que no és modn, en el qual dir «restar vora els teus» és com dir «al costat de ningu». El
poeta decideix quedar-se vora els seus i en aixd hi ha el perill de la buidor, pero, alhora,
potser el que pot salvar (d’aqui el trauernd), perqué només en l'assumpcié de la
modernitat (per tant, de la historia esdevinguda) i en la conseglient eliminacié de tota
il-lusié de retorn a Grécia, hi ha I'inica possibilitat d’'un nou comencament. Ara bé, en el

131 Recordem que en la carta a Béhlendorf de desembre de 1801, és a dir, de data una mica posterior al
text que ens ocupa, Holderlin explica que el cami propi del modern (ell en diu: I'hesperi) és el que parteix
de la distincié i la fixacié (en modern: la reflexid), dit en els termes de la teoria del canvi de tons: d’alld
naif, en direccio al terme oposat, o sigui, a l'ideal (en modern: a l'u-tot). Per tant, el cami propi del
modern és el «liric». Ara bé, en la carta aixd no és proposat com una fita, sind que la fita, almenys per a
I’hesperi, és més aviat la reconquesta d’alld propi retornant de l'alie. D’aix0, que és el més dificil,
Holderlin en diu «lliure Us d’alld propi».

132 En La mort d’Empédocles Holderlin pretén fer compareixer la unitat originaria anterior a la reflexié en
'acte del suicidi, perqué tal unitat només pot fer-se present en el seu sostreure’s i, per tant, si ha de
compareixer en alguna figura haura de ser en la «no figura» de la mort. Ara bé, cap acte (tampoc el
suicidi) esta més enlla de la reflexié. La tragédia grega, en canvi, no pretén fer present la unitat: I'heroi
certament s’hi encamina i, d’aquesta manera, es dirigeix cap a la mort, perd no fa de la mort un acte. El
que aleshores es mostra amb la seva destruccié és que tota pretensié d’assolir la unitat remet a una
altra cosa: la separacio de mons (déus i homes). Cf. MarTiNez MarRzoA 19923, cap. 3.2-3.4.

133 Heipeceer 1977.

134 An die Deutschen, «Als alemanys»: «Quan I'anima sobre el propi temps, la que anhela, també se
t'agita, llavors restes confiant a la riba freda vora els teus i no els coneixes».
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poema encara es diu una altra cosa: 'assumpcio de la historia esdevinguda no esta tenint
lloc (per aixo el «no els coneixes»).” La manca d’encis de la modernitat (el tant citat
«temps d’indigéncia»'*) en la qual no només han desaparegut els déus, sind també el
seu correlatiu: els mortals i, amb ells, la capacitat de morir, apareix també a la carta a
Bohlendorf de desembre de 1801 en clara contraposicié a la possibilitat grega de fer
present el divi que en la tragédia compareix amb la mort efectiva de I'heroi:

«Denn das ist das tragische bei uns, dal} wir ganz stille in irgend einem
Behalter eingepakt vom Reiche der Lebendigen hinweggehn, nicht dal}
wir in Flammen verzehrt die Flamme biRen, die wir nicht zu bandigen
vermochten.»'¥

En la mateixa carta es diu que els moderns no han de pretendre igualar-se en res als
grecs excepte en alld que entre poetes és el més alt: «la relacié vivent i el desti»; hi ha,
per tant, una comunitat entre poetes, i, aleshores, I'art grec, per bé que estrany, ha de ser
estudiat: «alld propi ha de ser aprés tant com allo estrany». El que vindra sera el periode
de les traduccions de Sofocles (1803), que és una forma de posar-se en contraposicio
amb una esfera externa exactament en el sentit que li hem donat: el d’atendre a la mirada
que ve a I'encontre i dir en la forma denominant de la paraula.

Tornant a la poesia de Holderlin, ja hem dit que en els seus primers poemes lirics el
poeta utilitza només el to ideal, mentre que en els seus poemes de maduresa escrits a
partir de 1800, o sigui, en el moment en qué desenvolupa la teoria del canvi dels tons,
segueix mantenint el to ideal per al Kunstcharakter, perd incorpora els altres dos tons a la
Grundstimmung (naif) i al Geist (heroic). A més, fins i tot els diferents nivells poden estar
tenyits per coloracions d’altres tons, de manera que, en linies generals, les tonalitats de
cada nivell sén les que corresponen al poema liric, perd en determinats moments es
veuen modulades a un altre to. Aixd ho veiem per exemple a Der Rhein, Germanien o
Wie wenn am Feiertage das Feld zu sehn."® Aquest darrer poema s’inicia amb un simil de
tipus homeéric de manera que, alhora que estan funcionant els tons que corresponen a
cada nivell del poema liric, la tonalitat fonamental vira a heroica, el caracter artistic a naif i
I'esperit a ideal. A més d’aquest canvi en la poesia, ara la dedicacié al génere liric esta
més ben justificada, perqué s’ha revelat com el propi del poeta modern. Un testimoni que
ho prova és la carta a Béhlendorf del 4 de desembre de 1801 en la qual Hdélderlin utilitza

135 Per a la present interpretacio dels versos de Holderlin, cf. Martinez Marzoa, Felipe: Seminari entorn
Die Zeit des Weltbildes de Martin Heidegger, Barcelona, octubre de 2005.

136 «und wozu Dichter in diirftiger Zeit», a Brot und Wein, datat 'octubre de 1802.

137 «Pues lo tragico entre nosotros es que del reino de los vivientes nos vamos empaquetados con toda
tranquilidad en un recipiente cualquiera, no que, consumidos en llamas, expiemos la llama que no
hemos sido capaces de domar». Sta, VI, p. 426, Ensayos, p. 138.

138 Cf. Szonpi 1978a, p. 394 i ss. Allemann, per altra banda, analitza Der Rhein a partir de la parella
«materia—formay, cf. ALLemann 1954, p. 131 i ss.
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només dos termes: «el foc del cel» i «la sobrietat», per anomenar alldo propi de grecs i
moderns, respectivament. Recordem (cf. 1.2.8) que aqui «El foc del cel» ara inclou tant
allo heroic (Zeus) com allo ideal (Apol-lo). Alld heroic i allo ideal és el propi grec, per tant,
els géneres més caracteristicament grecs seran I'épica (to de fons heroic) i la tragédia (to
de fons ideal), mentre que la lirica (to de fons naif) és el génere més intrinsecament
modern, perqué els moderns estan primariament en la «sobrietat junonianax».'

El cami de Holderlin no s’atura aqui, perqué en els darrers himnes fa un pas més
enlla de la teoria del canvi de tons desplegada en els textos dHomburg i en la qual es
planteja la necessitat de la concurréncia dels tres tons en el poema: ara sembla que la
reduccié a dos tons que s’anunciava en la citada carta s’acabi acomplint i que en el
poema ja no hi hagi tres tons, siné dos, en permanent dialeg: naif i heroic. Aixi, al final
d’Andenken, escrit el 1803, el poema se situa entre dos termes: el partir vers el llunya (el
mar) i el restar a la ciutat, vora les coses (I'amor), és a dir, alld heroic i alld naif.'*® Aquest
pas de tres a dos és la consequiéncia d’haver recorregut tot el cercle dels géneres poétics
(o sigui, d’haver-se posat en contraposicié amb I'esfera grega) i haver experimentat que
la unitat a qué s’aspirava des de la fixacié ingénua (moviment liric: naif — ideal) és la
suprema dissonancia (moviment tragic: ideal — heroic) i, per tant, que el cami cap a la
unitat no du a la unitat com a principi, sind a la diferencia: naif < heroic, o, dit en els
termes de la carta a Bohlendorf citada: «claredat de la presentacio» < «foc del cel».'!
Com es pot veure, amb aquest canvi la possibilitat de I'ideal s’ha esvait i, amb aquesta,
un dels membres de la triada de tons, per la qual cosa aleshores el poema ja no podra
explicar-se en termes de Grundstimmung, Kunstcharakter i Geist, sin6 en els de la mutua
remissié entre dos tons. Aix0 no nega la teoria anterior, sind que és el fruit d’haver-la
assimilat, i torna a donar més protagonisme a la dualitat que no pas a la terna, cosa que
ja passa en l'assaig Uber die Verfahrungsweise... En efecte, en el text d'Homburg ja hem

139 Cf. Szonpi 1974b, pp. 164-183.

140 Cf. MartiNez Marzoa 1992a, cap 3.4. L'autor explica més detalladament aquest pas de tres a dos tons
en el poema Andenken de 1803. Si bé des d'una interpretacié diferent, Boschenstein també assenyala
com en Andenken s'ha produit un desplagament respecte el mode de tractar els mites antics
(concretament el de Dionis) que es donava en Wie wenn am Feiertage...: «So die Affirmation aus der
Negation gewinnend, erschafft dieses Gedicht zunachst, in den Anfangsstrophen, die Nahe aus der
Ferne, sodann, in den letzten Strophen, die Ferne aus der Nahe, zuletzt den Zusammenhang beider, der
das kiinftige Gedicht als ein Abwesend-Anwesendes ermdglichen wird, statt der emphatisch und
triumphal herbeigerufenen totalen Gegenwart des im geborenen Halbgott glickenden Gesangs.»
BoscHensTen 1989, p. 151.

141 També Szondi tracta d’una possible desaparicié del canvi dels tons pero justificant-ho d’una altra
manera. Diu que en el moment d’escriure la carta Holderlin treballa els seus poemes lirics a partir de la
mescla dels tres tons i seguint la pindarica divisi6 triadica, perd durant els anys 1802-1803 un tractament
més épic sembla estendre’s cada cop més a la totalitat del poema, suportar cada cop menys la
successio de diferents modes de presentacio i el canvi de to fonamental, aixi mateix desapareix la divisid
triadica dels himnes i potser també el canvi de tons, fins que la calculada successié dels tres tons deixa
pas a l'ostinato d’'una fonamentacié (Begrundung), que ja no és «Un sentiment» sind que expressa que
«de Déu parteix la meva obra». Cf. Szonoi 1978a, pp. 399-400.
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anat percebent la gestacio de la diferéncia entre grecs i moderns en la dificultat d'explicar
el poema modern a partir de les ternes que serveixen per a explicar el cercle dels
geéneres grecs, dificultat que du a la conclusié que potser ara la contraposicid ja no es
pugui entendre com a «harmonicay.

Precisament en els darrers escrits de lucidesa veiem com les idees hélderlinianes de
«contraposicio» o la que hem anomenat de «creacié—atenciéo» que apareixen en el text
d’Homburg van perdent la possibilitat d'una efectiva solucié en sintesi. Aixi, per exemple,
la traduccié hoélderliniana de Sofocles és molt més literal que qualsevol altra versio
contemporania, pero la seva fidelitat al text grec consisteix en atendre a la seva forma i al
seu sentit profund per passar-lo a la llengua alemanya, tenint en compte els requeriments
d'aquesta llengua.™? Aixi, certament les traduccions de Sofocles i Pindar son un acte
d'atencié, d'hermeneéutica, i els poemes de maduresa incorporen antics mites, pero el que
es constata en totes aquestes obres és la dificultat insalvable de I'efectiu encontre, o, més
aviat, el fet que I'encontre només es pot donar reconeixent la distancia entre els termes.'*

Pel que fa als aspectes més formals, aixd que, com s’ha dit, no pot donar-se dins del
discurs valid, siné en «la bella sensacié sagrada, divina», en aquests poemes succeeix
en una mena d’escriptura molt endurida, on cada paraula té quasi un sentit propi. Es
tracta d’una paraula que no enuncia merament, sind que esdevé en el seu esdevenir («in
welchem Geschehen geschiet»), una «paraula factica»'** que escapa a tota fixacio.'® Els
poemes a l'inici tendeixen a una certa llei formal lirica i busquen la idea (per exemple, en
I'is d’abstracta com ara «éter»), cosa que els pot allunyar de la vida, perd finalment
trenquen amb la unitat per considerar-la no concloent: la paraula poética se salta la unitat
de la sintaxi i de la meétrica, i els abstracta, en tant que noms (concrets), son testimonis de

142 Sobre les traduccions holderlinianes de Sofocles, cf. Cortes, Prabo 2012. «Holderlin quiere que
Soéfocles suene en su lengua, quiere que podamos leer una tragedia alemana, y para ello quiere y
necesita reinventar el texto de Sdéfocles al aleman», op. cit. p. 25, i, més endavant: «Al traducir a
Séfocles, Holderlin esta tratando de apropiarse de lo ajeno y convertirlo en propio; esta tratando de
ganar la tragedia antigua para la moderna literatura alemana, pero sin nostalgias falsas, pues Holderlin
es consciente de que lo pasado ya nunca volvera ni tampoco debe ser imitado. Solo asumido,
interiorizado, para luego reinventar algo nuevo y mas propio.» Ibid. p. 26.

143 Aquesta és la versié d'ALemann 1954, i, especialment, la de MartinNez Marzoa 1992a, mentre que
Schadewaldt entén que en els darrers poemes el poeta esdevé efectivament I'administrador i I'intérpret
(¢punvelg) dels antics mites. Cf. ScrabewaLot 1960d, p. 664 i ss. Certament el que queda per fer després
de la constatacio de la distancia no és altra cosa que hermenéutica, perod sense caure en l'error de ser,
com diu el mateix Holderlin, un «fals sacerdot».

144 Wolfgang Schadewaldt a «Hélderlins Weg zu den Géttern» exposa que, tant en les traduccions
d’'Edip i d’Antigona com en els seus ultims poemes, Holderlin empra un estil que defuig I'expressié
amable i busca la paraula quasi de sentit propi, és a dir, la paraula que pren sentit en el context del
poema i que, desarrelada, queda inintel-ligible. Per aixd és incomprés pels seus contemporanis i encara
llarg temps després. Cf. ScHabewaLpT 1960d, pp. 664-665.

145 Cf. amb el tema del «llenguatge actualitzat» tal com apareix a Der Meridian de Paul Celan, que
tractarem en el capitol 3.11.
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la impossibilitat d’anomenar I'absolut.’*® Aixi, des dels mateixos poemes es fa
I'experiéncia de la distancia.

La darrera estrofa de Mnemosyne (tercera versio, vv. 35-50), un poema de 1803,
s’inicia referint els noms d’herois morts a la guerra de Troia: Aquil-les, Aiant, Patrocle,
«Und es starben / Noch andere viel» («i en moriren encara molts d'altres», vv. 43-44). El
poema, que en la segona estrofa ha descrit un mén modern, occidental, alpi, fa un gir en
el moment en qué un caminant rebutja la interpretacié en termes d’expiacié—redempcio
de la figura de Crist,"" i es desplaga al mén grec a través del record dels herois. Aquell
mon va morir. Amb tot, el poeta introdueix un aber («perd», v. 44), com si hi hagués algun
mode d’assumir tot allo, i cita la ciutat de la titanide Mnemosyne, és a dir, la memoria.
Amb aixo el poema abandona el pla dels herois i se situa en 'esfera divina i, tot seguit,
amb un auch («tambéy, v. 45), relata un episodi que segons la nostra interpretacié remet
al nucli de la lliada, és a dir, al «designi de Zeus»'*® i, alhora, a un tema molt tractat per
Holderlin en aquest moment: la caiguda en el temps. El poema diu (vv. 45-47):

Der auch, als
Ablegte den Mantel Gott, das Abendliche naccher |6ste
Die Locken

«També, després
que el déu es lleva la capa, el ponent li esbulla tot seguit
els rulls»

Recordem que al final del primer cant de la lliada Zeus accepta la peticié de Tetis que els
grecs no conquereixin Troia fins que Aquil-les no sigui rescabalat de [lultratge
d’Agameémnon, és a dir, fins que no es reconegui la divinitat de I'heroi. En el moment en
qué el déu assenteix, se li esbullen els cabells.' En la tradicié antiga, el missatger divi de
la mort separa un floc dels polsos d’aquells assenyalats per ella,™ amb la qual cosa la
imatge del poema remet, d’alguna manera, a la fi. Hélderlin lliga aquesta imatge amb la
del déu llevant-se la capa, és a dir, amb quelcom que, en relaci6 amb altres poemes
d’aquesta etapa, significa el final del dia dels déus grecs i I'inici de la modernitat. "' Que

146 Cf. AporNo 2003, p. 463. L'autor diu que en aquests poemes es conclou «dass das Leben nicht die
Idee, dass der Inbegriff des Seienden nicht das Wesen sei.»

147 Cf. MarTinNez Marzoa 1992a. En la mitologia holderliniana Crist és I'Ultim d’'un seguit d’herois que
anuncien la desaparicio del divi. Sovint en els poemes d’aquesta época se I'emparenta amb Heéracles i
Dionis. Cf. BoscHensTein 1989, p. 191.

148 Cf. MarTiNez MAarzoA 2006, cap. 4.

149 E| 1788 Holderlin tradueix la lliada. Aquest passatge queda de la segiient manera: «Jupiter sprachs,
und winkte mit seinen gelblichen Wimpern — es wankten am unsterblichen Haupt die ambrosischen
Haare des Konigs — und er erschitterte den grossen Olympus». HoLberLin 2004, vol. |, p. 226.

150 Cf. la interpretacio de BeilRner a Sta, vol. 2.2, p. 824 i ss.

151 Beilner cita el poema Vers6hnenderder, der du nimmer geglaubt..., on el déu, el pare, surt del taller
després que ha treballat com un mestre i, per al dia de festa, es posa un vestit festiu. /bid. p. 829. També
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I'exigencia del reconeixement de la divinitat d’Aquil-les estigui lligada al final dels déus
podria explicar-se pel fet que Aquil-les, que encarna la bellesa, la irreductibilitat i, per tant,
la divinitat, només pugui compareixer en el sostreure’s, és a dir, participant en la guerra (i,
amb aixo, contribuint a la caiguda de Troia), brillant en la batalla i, alhora, morint-hi.*?
Activar 'engranatge que duu a la compareixenca del divi és alhora iniciar la seva pérdua.
Perd ha de ser aixi, per bé que el sorgir i la pérdua del divi també arrossegui tot allo
sagrat (per aix0 I'assentiment del déu fa estremir I'Olimp) (vv. 47-50):

Himlische namlich sind

Unwillig, wenn einer nicht die Seele schonend sich
Zusammengenommen, aber er muss doch; dem
Gleich fehlet die Trauer

«perqué els déus

s’airen, quan un no s’ha contingut respectant I'anima,
pero deu fer-ho; llavors

li manca el dol»

El déu reconeix alguna cosa superior a ell, el divi en general, i amb aix0, la divinitat
d’Aquil-les. També els grecs ho acabaran fent. Perd hi ha un grec que I'ha reconeguda
abans que els seus companys i ha sabut reverir-la (recordem ['aidw¢ pindaric) com es
mereix: Patrocle. Per aixd, un cop en el poema s’ha parlat de la mort d’Aiant, apareix un
«pero» («aber») que introdueix la de Patrocle (v. 43) :

Patroklos aber in des Kdniges Harnisch

«Perd Patrocle en 'arnés del rei»

Patrocle ha reconegut el divi i per aixd0 mereix I'arnés del rei, a ell no li manca el dol; a
d’altres si. Interpretar, mantenir una actitud respectuosa (scheue) en el dir per tal que
s’esdevingui alldo dit, no caure en la unilateralitat del qui diu, tant si se 'anomena
«subjecte», «poetar, «esperity o «modernitat», estar atent al que ve a I'encontre, aquest
és I'unic mode en qué un pot relacionar-se amb el bell i divi. Altrament, «li manca el
dol»."3

Szondi comenta la versié definitiva del poema Friedensfeier en el mateix sentit. Cf. Szonoi 1978¢, p. 315 i
ss.

152 Cf. MarTiNez MaRzoA 2006, cap. 4.

183 «Mancher / Tragt Scheue, an die Quelle zu gehn», Andenken, vv. 38-39. El desenvolupament de
Mnemosyne té multiples semblances amb la Setena olimpica de Pindar, tant pel desplegament de les
histories en sentit invers i connectades per conjuncions adversatives, com per tractar la primera d’elles
d’homes, la segona d’herois i la tercera de déus, i, finalment, per arribar a alld que fins i tot Zeus ha
d’acatar, quelcom amb el qual també esta relacionat el poeta. Aquesta proximitat entre ambdds poemes
justifica I'explicacié que hem fet en el capitol 2.3.11 de la relacié entre atendre i dir a partir del mode de
pensament grec.
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Que en els darrers grans poemes holderlinians tot aixd es posa en obra queda
subratllat pel fet que, tractant amb mites grecs, en facin una reinterpretacié moderna, ja
que en aquesta «traduccio» (i també en les que l'autor ha fet de Sofocles i Pindar) es
posa de manifest la diferent «intencié vers el llenguatge» d'uns i altres, i que és en el
llenguatge individuat dels cants on es constata—constitueix el ser.

2.4.3. Entorn la interpretacié de Beda Allemann (ll)

En l'apartat 2.3.9 hem vist els punts de contacte i de divergéncia entre I'analisi d' Uber die
Verfahrungsweise... que fa Allemann i la que fem nosaltres relativament a I'organitzacio
de les dualitats inherents al procedir poétic i al detall amb qué es ressegueix I'evolucio del
text. Ara els veurem pel que fa a la interpretacié del moviment que es va repetint a Uber
die Verfahrungsweise... Allemann explica aquest moviment de la seglient manera: Quan
Hoéderlin ha arribat a I'esquema dels quatre elements, s'adona que amb aixd no es pot
assolir la sintesi i busca guanyar un pla més real mitjangant I'«aplicacido»: el «cercle
d'efectes», al qual anomena, primer, «element», de seguida, «vehicle de l'esperit», i, de
nou, «material»; perd amb aixd darrer I'oposicid aplicat — no aplicat que havia de
relacionar matéria i esperit amb el tot del punt de partida originari, recau en el vell
dualisme, en la mesura que aplicat es relaciona amb material i no aplicat es relaciona
amb ideal. Aquest proceés és tipic de tot el curs posterior de I'assaig en el qual es van
creant noves oposicions que tornen a recaure en la vella antitesi principal (cf. ALLEmanN
1954, pp. 145-146). Allemann diu que també Hegel va veure, a la seva manera, aquesta
dificultat inherent a I'esquema idealista, i va mirar de dominar-la amb el triple significat
d'aufgehoben: «suprimit», «elevat», «conservat» (solucid que a Holderlin, d'haver-la
coneguda, probablement li hauria semblat massa facil), i, davant el temor de tornar
massa rapidament al pur ser, va inserir el «moment retardador» dels tres temps en el
mateix procés idealista (ibid. p. 146). Tornant a Holderlin, el punt de partida devia fer-se-li
sospitds; la vaguetat de l'esquema de pensament exigia que se'l superés des d'una
realitat, i per aix0 el: «Posa't per lliure eleccioé en contraposicido harmonica amb una esfera
externa», etc. Aquesta maxima, segons Allemann, situa el concepte de llibertat en una
posicié essencial, la mateixa que tindra en la carta a Karl Gock (Hauptweyl 1801) en la
qual Holderlin exposa com la disputa sobre la preeminéncia de l'etern vivent (I'u-originari)
o del temporal (el canvi, la contraposicid) es refuta sempre per l'accio, i anuncia ja el
retorn a alldo natal. Per aixd aqui la llibertat no s'ha d'entendre en el sentit fichtea, sin6
com alld necessari per a assolir desti, és a dir, per a copsar i assolir allo natal. Al respecte
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és significatiu que la sintesi pretesa sigui anomenada amb una expressio exagerada que,
en el fons, va més enlla de I'esquema idealista: «la hipérbole de totes les hipérboles»;
potser Holderlin ja sent obscurament que ha sobrepassat el punt de partida, i que el
retorn que s'anuncia en la figura de la hipérbole és retorn a alld propi, un retorn que ja no
s'ha d'entendre com I'experiéncia del «foc del cel superat i conservat en la marxa de
I'esperit», perqué el treball amb els textos grecs li mostra la impossibilitat de la uni6 dels
dos mons (ibid. p. 148).

Fins aqui el que volem destacar de la interpretacié d'Allemann. La nostra lectura,
com ja hem dit de bon principi, t& especialment en compte la problematica que s'ha
presentat en la primera part del treball en relacié amb la poesia pindarica (i amb el cercle
dels géneres grecs en general), i per aixd se centra especialment en la necessitat de no
caure en cap unilateralitat (ni de la matéria, ni de l'esperit, ni de la permanéncia, ni del
canvi); d'aqui que interpretem que, cada vegada que en l'assaig apareix una estructura
del poema (quelcom ideal), de seguida es faci evident la necessitat de la concrecio per tal
que aquella comparegui, concreci6 que, al seu torn, només pot donar-se per
contraposicidé, amb la qual cosa s'evidencia el caracter primariament finit del que es
busca. Aquesta mateixa finitud fa que l'acci6 de posar-se en contraposicié s'hagi
d'entendre, alhora, com a atencid, perdent aixi el caracter omnipotent propi de I'esperit
idealista, i, en certa mesura, del geni modern. Finalment, la lectura de I'assaig sota la llum
del pensament grec ens ha permés acceptar, sense veure-hi una falta, I'ambiguitat que es
manté en tot el text entre el poema, el poeta i el que en podriem dir: receptor o lector. De
tot aixo en tornarem a parlar en la tercera part del treball.

En definitiva, coincidim amb Allemann pel que fa a la distancia que estableix entre
Holderlin i Hegel, i en quant a la concepcio de la llibertat com alld necessari per assumir
el propi desti o allo natal. A aix0 afegim que aquesta llibertat, que s'ha d'entendre com a
distancia respecte alld propi, passa per reconéixer que el propi consisteix en recollir
I'historic. D'aquesta manera la nostra lectura emfasitza que la llibertat només
s'aconsegueix en la contraposicio amb alld grec, o sigui, a partir de la determinada
ubicacié del poeta respecte el cercle dels géneres grecs (o I'esdeveniment Grécia).
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2.5. L’ esperitil’esdevenir del ser

2.5.1. Lesperit i la dialectica

Al llarg de I'assaig que ens ocupa s’ha anat configurant la idea que els diferents aspectes
presents en alld que és no es manifesten com a unitat d’altre mode que en el seu
«contraposar-se», que és l'esperit qui s‘ocupa d’aquesta manifestacido i que la seva
activitat no es pot entendre només en el sentit d’'un «fer» o «posar», siné també en el d’un
«possibilitar» o «obrir 'espai per a» tal compareixenga. Per anar consolidant el que s'ha
dit sobre l'esperit i avangar en la seva investigacio tenint en compte el cami recorregut, el
resumirem breument:

Primerament hem vist com [l'esperit (el «lliure tractament ideal» — canvi) és qui
assenyala el fonament del poema (Grundstimmung—esperit—permanéncia), i, amb aixo,
determina la configuracié del material (determinacié del Kunstcharakter — material —
permanéncia) (cf. 2.3.3) sense la qual no pot comparéixer alld que és en la seva unitat;
pero aquesta «determinacio de...» en si és «adequacio6 a...» (cf. 2.3.4) i la compareixenga
del particular «cercle d’efectes» no només depen de la capacitat d’accio de I'esperit, sino
també de la d’atencié al mode de conformar-se de la matéria en questio. Per aixo, el
fonament del poema només és tal si la seva relacio amb la matéria assoleix la realitat
efectiva (Kunstcharakter—material—canvi) (cf. 2.3.6). Aquest és el pas que du a la «unitat
infinita». Ara bé, aquest «dur a...» no pot limitar-se a un «arribar a...» siné que ha de ser
un constant «persistir (verweilen) entre» el to de fons i el caracter artistic, perqué
qualsevol decantament vers un aspecte determinat mataria ’harmonia de la contraposicié
inherent a la «unitat infinita». El problema és que des de dins de la mateixa unitat és
impossible eludir una o altra unilateralitat: o bé és la matéria qui determina («estat
d’'infantesa») o bé és I'esperit qui posa («estat de solitud»). Per a fer-ho, cal conéixer la
naturalesa harmonicament contraposada que hi ha en la unitat, pero tal naturalesa des de
dins resulta «irrecognoscible» i nomeés es pot pressentir. Per al seu coneixement cal un
«fora», dit amb les paraules de Hdlderlin, cal posar-se «en contraposicido harmonica amb
una esfera externa» (cf. 2.3.14). Amb aix0 es desplega la mateixa problematica entre allo
que posa i allo que és posat: I'atencié és creacid (o interpretacio), i, alhora, només es
crea (o interpreta) en la mesura en que es fa comparéixer el que ja és. Ara, en estar en
contraposicié amb una esfera externa, podem conéixer en qué consisteix la contraposicio
que hi ha en nosaltres mateixos. Tal problematica enllaga amb la concepci6 grega del ser
i amb aix0 és coherent que en I'assaig de Holderlin la forma d’actuacié de l'artista o, amb
els matisos que hem introduit, del filosof, contingui el reconeixement (cf. 2.3.14 i 2.4.2).



238  Halderlini I'esperit en Pindar

En el procés de pressentiment i reconeixement del ser I'agent és I'esperit;'** en
aquest sentit I'assaig connecta amb Hegel, que també dona el nom d'esperit a alld que
mou el seu sistema, perd el que el diferencia és la idea de reconeixement, de
contraposicio a... 0 pressuposicié de... i no de génesi, perqué el contraposar-se-deixant-
ser evita la unilateralitat nihilista del subjecte i salva alguna mena de preséncia rellevant,
alguna mena de lluissor. Aixo esta relacionat, tal com hem dit (cf. 2.3.14 i 2.4.2), amb la
tria de la via artistica per part de Holderlin. De fet, el mode en qué Hélderlin defineix el
procedir de I'esperit en aquest i en altres assaigs de la mateixa época, no és el de qui
genera, sind el de lintermediari que possibilita: és qui «persisteix» («verweilt») entre
Grundstimmung i Kunstcharakter,'® qui s’encarrega d’«unificar» («vereinigen») ambdos
termes, i «mitjangar» («vermitteln»)'® entre aquests, i qui resol («aufléset») la
contradiccié en qué cauria el poema si es limités als dos termes. ' Recordem que Peter
Szondi (1.2.8) comentant I'expressio «Auflésung» diu que la dialéctica del poema no
s’acaba amb el pas de la Grundstimmung al Kunstcharakter, sind que el contrast entre el
to propi i el to impropi del poema es resol en el to de I'esperit. Segons ell, el «verweilen»
(«romandre», «demorar-se») propi de I'esperit, expressa allo estable que aquest assoleix
en dissoldre I'oposicié entre tons. Aquesta interpretacio atorga la posicié final als termes
«esperity i «resoldre» en la dialéctica holderliniana, de manera que el procés recorda molt
al hegelia: tesi — antitesi — sintesi.’® Nosaltres, en canvi, hem defensat que en els
diferents textos es troba més aviat la concepciod de I'esperit com a mitjancer entre els
termes d’una diferéncia (contraposicidé) que mai no queda reduida. Allemann tendeix a
accentuar aquesta contraposicio fins a invalidar el conjunt dels tres moments, restant
nomeés la irresolubilitat. De fet, segurament els textos permeten les diferents
interpretacions en la mesura que en aquests, com s'ha anat veient, es va produint un
moviment des de posicions més idealistes cap a I'assumpcié de la diferéncia.

Continuant amb el que es diu a Uber die Verfahrungsweise..., 'esperit és qui s’ocupa
de «la bella reflexio infinita» (I'anar infinitament d’'un terme a l'altre) que hi ha en el fons
del «kmoment de I'expressio», reflexido que «en la constant limitacié (Begrenzung) alhora
relaciona i unifica (ist beziehend und vereinigend)». Holderlin en aquest punt parla de la
«detencio del moviment» (Stillstand der Bewegung),"™® un concepte que també apareix a

154 A [Uber den unterschied der Dichtarten] Hélderlin, referint-se al moviment del poema tragic, diu que
I'anim limitat només pot pressentir la unitat d’allo material objectiu i alldo espiritual subjectiu en els més
grans afanys, mentre que I'esperit pot reconéixer-la en el moment en qué surt de si. Cf. Fua, X1V, p. 370,
Sta, IV, p. 279,[Sobre la distincién de los géneros poéticos], Ensayos, p. 88.

155 Cf. Ibid, Fra, XIV, p. 369, S, IV, p. 278, Ensayos, p.87.
156 Cf. Ibid, FHa, XIV, p. 370, Sta, IV, p. 278, Ensayos p. 88.
157 Cf. Ibid, Fra, XIV, p. 369, S, IV, p. 277, Ensayos p. 86.
158 Cf. Szonpl 1978a, pp. 379-380.

159 Cf. [Uber die Verfahrungsweise des poetischen Geistes], Fra, XIV, p. 85, Sta, IV, p. 276, [Sobre el
modo de proceder del espiritu poético], Ensayos, p. 85.
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[Uber den Unterschied der Dichtarten] on, parlant de la tragédia, es diu que alld
originariament unitari (Urspriinglicheinigen) ha de sortir de si per mor de la detencio, que
no pot tenir lloc a linterior de I'originariament unitari, perqué el mode de la unificacié en
aquest no pot romandre sempre el mateix. Nosaltres entenem aquesta «detencidé» que
apareix en ambdos textos com a permanent relacié reciproca entre les parts evitant el
predomini d’'una d’elles (recorda el verweilen, que també té el sentit de «detenir-se»),
cosa que, com hem vist, no pot aconseguir-se des de l'interior de la unitat.

Si en les linies precedents hem comentat breument alguns punts de contacte i
divergéncia entre Holderlin i Hegel, ara tractarem Platd, perqué en la mesura que aquest
es troba en una relacié semblant amb Hegel pot ajudar a aclarir alguns aspectes de la
teoria holderliniana. El que aproxima un autor i altre és el métode dialéctic, és a dir,
l'intent de fer present el caracter de cosa de la cosa per la via de mostrar una interna
contradiccié en I'en qué consisteix que la cosa sigui. En el dialeg platonic es fa un primer
recorregut constructiu, partint de la pregunta per I'sidoc d'una cosa i anant des de la cosa
cap als seus constitutius. Ara bé, en un determinat moment el programa entra en crisi
(cesura) en trobar-se que tot intent de tematitzacié cau en una contradiccié o altra,
quedant, aixi, negada la possibilitat de fixar I'eidoc, i mostrant-se que la cosa és
irreductible. En el procés hegelia també es fa un primer tram constructiu partint d'una
aparent immediatesa en qué es constata que ser és tenir uns o altres atributs i anant cap
a la unitat subjacent a tot ser, és a dir, el subjecte. En aquest primer moment el subjecte
sembla efectivament donar consisténcia a la cosa; pero tot seguit es comprova que, si la
cosa depén de la instancia ponent, aleshores més que ser posada és suprimida. L'ultim
tram del procés ja no té paral-lelismes amb el platonic; en aquest finalment es constata
que si el subjecte no posa, aleshores tampoc no és res, i, per tant, que, malgrat tot, i
precisament per I'autosupressio del subjecte, aquest ha deixat tot el discurs fet: la reflexio
nomeés pot ser I'absolut autosuprimint-se, perd autosuprimint-se pot ser I'absolut. En
resum, en Platd, el fracas de la tematitzacié de I'€idog du a retornar a o romandre en la
preséncia immediata que no ha pogut quedar reduida, du al seu reconeixement; la cosa
no ha estat fonamentada en la marxa del dialeg i el fracas (negacio) porta a escoltar-la de
nou; en Hegel, 'autosupressio de la reflexié du a la recuperacié (creacid) del contingut, és
a dir que, en haver-hi el moment negaciéo—de—la—negacio, el procés és genétic, perd ara
cada contingut només és la seva particular manera de morir-se.'® La diferéncia de Platd
respecte Hegel el connecta amb Hdlderlin i té també el seu correlatiu pel que fa al mode
de dir: en el cas de I'autor modern és el mode de reconeixement que hi ha en la poesia i
en el cas del grec és el mode de reconeixement que hi ha en el didleg, el qual constitueix
un dir poétic en l'esfera del cant coral, la tragedia i la comédia. Tant és aixi que la

160 Sobre el fet que en Platé no hi hagi el moment negacié—de—la—negacié cf. MarTinez Marzoa 2007, cap.
6.2.
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caracteritzacié que hem fet de la dialéctica platdnica ens servira per mirar d’aclarir alguns
aspectes de la teoria holderliniana sobre els géneres poetics grecs.

Hem dit que en el dialeg platonic es manté la diferéncia per la via del fracas, per la
via d’evitar la unilateralitat d’'un dels dos termes, concretament el predomini de I'€idog
sobre la cosa: en fracassar lintent de tematitzar I'eido¢ es recupera la cosa que
compareix com a irreductible; el (re-)coneixement, doncs, es troba en I'experiéncia d’'un
procés de construccio (intent de tematitzacio) i caiguda (fracas d’aquest intent), procés
que, en principi, no es tematitza, i en aquells dialegs en els quals es fa tema del mateix
dialeg aixo apareix d’una forma extravagant que produeix I'estranyament i la sospita.'®’
Doncs bé, a continuacié veurem com Hoélderlin esbossa també processos de caracter
constructiu — deconstructiu en tractar sobre els géneres grecs: A l'escrit conegut com
Wechsel der Tone («Canvi dels tons»)'®? Holderlin introdueix el concepte «Katastrophe»
per assenyalar el gir'® que fa tot poema (sigui épic, liric o tragic) per tal de, havent-se
allunyat del seu to inicial, retornar-hi. En 'assaig es mostra 'exemple de 'evolucio en set
trams d’'un poema épic virat a liric, un d’épic virat a tragic i un de propiament épic.'® La
lectura d’aquest passatge i de tot el text en general ens resulta extremadament dificil, fins
al punt que no podem fer-ne una de completament unitaria, pero si, seguint Beil3ner,
interpretem el primer element de la llista de trams com a Grundstimmung, el segon com a
Kunstcharakter i el trag ( com a Katastrophe o cesura, aleshores observem que abans de
la Katastrophe la relacio entre el terme de partida i el d’arribada segueix una sequéncia
logica explicable dins de la teoria dels géneres poétics grecs, mentre que la Katastrophe
capgira I'ordre natural, i els trams que vénen a continuacio trenquen amb la sequéncia
logica i desfan l'escala en sentit invers fins arribar al Kunstcharakter de partida. Per
exemple, en el cas del poema propiament épic, el primer tram té una Grunstrimmung
heroica i un Kunstcharakter naif, el segon ideal i heroic, el tercer naif i ideal,
respectivament; ara bé, amb la Katastrophe es capgira el sentit, i el quart tram té
Grundstimmung ideal i Kunstcharakter naif, el cinqué naif i heroic, el sisé heroic i ideal, i
el sete ideal i naif, respectivament:

161 Cf. MartiNez Marzoa 1996a. En relacid amb la tesi que considera els primers dialegs de Platd més
aporetics i els darrers més dogmatics, I'autor defensa que precisament en les obres de maduresa els
recursos per aconseguir 'estranyament (distanciaments i sobredistanciaments) en l'ultim tram del dialeg
duen I'aporia a un grau més refinat.

162 Cf. Fua XIV, p. 340, Sta IV, p. 248 i ss. | Ensayos, p. 55 i ss.

163 Holderlin utilitza aquesta paraula (del grec: katd, «avall», oTpéelv, «girar», cf. Kiuee 1963, que en
altres llocs és substituida per «cesuray.

164 Sobre la interpretacié de les llistes en termes de Grundstimmung i Kunstcharakter cf. els aclariments
de Beildner a Sta, IV, pp. 397-398. Sobre la possibilitat que en cadascun dels tres géneres hi hagi mescla
de tons cf.1.2.7.
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N.
heroisch Naiv
idealisch Heroisch
( naiv Idealisch )

( idealisch Naiv )
naiv Heroisch
heroisch Idealisch

idealisch Naiv

El mateix procés de capgirament passa amb els poemes épics virats a liric i a tragic.'®®
Amb tot aixd no volem dir que es tracti exactament del procés platdnic, sind que tant en la
marxa del dialeg com en I'esdevenir del poema hi ha una ruptura o distancia que manté la
irreductibilitat dels termes.’®® Potser corrobora aquesta relacié el fet que el Socrates de
Platé assenyali com a causa de tal ruptura (cesura) el seu daipwv (cf. 1.3.7), i, alhora,
I'esperit holderlinia consisteixi en persistir entre els dos tons que no sén el seu, tancant el
cercle dels géneres per sota, pel darrera o en sentit invers, aportant, aixi, els altres dos
géneres al seu poema (cf. 1.2.8). En definitiva, sembla que l'estructura molt més
complexa que presenta Holderlin en el text citat més amunt per tal d'explicar els viratges
interns presents en cada génere, respondria al paper de l'esperit per aquesta doble
coincidéncia d'avortar el moviment i, alhora, girar en sentit invers (capgirar).

A les notes sobre Edip i Antigona la concepcié estética de Holderlin ha evolucionat,®
perd hi ha molts punts de connexié amb el que s’ha dit més amunt; per aixd poden
resultar atils per entendre la direccié que van prenent els escrits d'Homburg. En les notes

165 Hem de tenir en compte que Holderlin esta parlant del poema «natural» o «naif»; pel que fa a una
quarta llista en qué el procés es refereix a les tragédies Antigona i Aiax, la nostra interpretacié només
s’aguanta si considerem que en cada pas es «va un to més enlla» («Das tragische Gedicht gehet um
einer Ton weiter», [Wechsel der Téne), Fua, XIV, p. 340, STA, IV, p. 248, Ensayos, p. 55. Amb tot, el
desplegament de la tragédia no encaixa amb el fet que «und kehrt auf diese Art, bei jedem Stil, in seinem
Anfangston zurlick» («de este modo, en cada estilo, retorna a su tono inicial»).

166 Ryan relaciona la cesura amb el que en l'assaig Uber die Verfahrungsweise... és «el moment infinity,
moment de I'autoreconeixement (del venir-a-si-mateix) de I'esperit subjectiu, un punt de «contraposicio» i
«unid» en el qual, justament perqué és al mateix temps «intimitat» i «distincid», I'esperit, que semblava
finit a través de la contraposicid, és sentible en la seva infinitud. Segons Ryan, en la cesura, la relacié
inicial entre el to de fons i el caracter artistic s'inverteix (si abans era heroic—naif ara és naif-heroic),
s'enfronten dues metafores estructurades justament de mode contrari, de manera que es trenca la
continuitat del desenvolupament; ara bé, amb aquest trencament s'aconsegueix superar la contraposicio
entre el to de fons i el caracter artistic, possibilitant la simultaneitat de contraposicio i uni6 i fent aixi
sentible l'infinit. Cf. Rvan 1960, pp. 81-82.

En un altre moment de la seva argumentacié sembla considerar el primer tram de tres moments fins
a la cesura com l'ordre dels tons de les coses mateixes i el segon tram, també de tres moments, que
segueix a la cesura, com l'ordre dels tons en I'esperit, mentre que el darrer pas (ideal-naif) seria el del
retorn sense ja canvi, 'aufheben, és a dir, la veritable sintesi. Cf. op. cit. p. 93 i ss.

167 Szondi diu que, en aquest moment, s’ha clarificat la relacié entre I'antiguitat i la modernitat en el
sentit que ara allo propi i alld estrany s’han d’integrar en el llenguatge poétic. Cf. Szonol 1976d, pp. 345 i
SS.
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es tracta del que I'autor anomena la «connexid infinita» entre la «llei calculable» o «calcul
universal», per un costat, i el «contingut particular» o «alld que s’ha de fixar, el sentit
vivent que no pot ser calculat», per un altre.'® En la tragédia els continguts se succeeixen
ritmicament de mode arrabassador i sén contrapesats per la «cesura» o «interrupcio
contraritmica» que manté la tensié entre cadascuna de les parts.'® No es tracta, doncs,
de reducci6. Holderlin diu que la cesura en les dues tragédies ve donada per les paraules
de Tirésies (en Edip, vv. 449-462):

«Er tritt ein in den Gang des Schiksaals, als Aufseher Uber die Naturmacht,
die tragisch, den Menschen seiner Lebenssphére, dem Mittelpunkte seines
innern Lebens in eine andere Welt entriikt und in die exzentrische Sphare der
Todten reilt.»"°

La cesura coincideix amb el gir en el cami de I'heroi que ha pretés pronunciar, cosificar, la
unitat, i aquest gir ja no condueix a un altre cami, sin6 a la caiguda:

«Die Darstellung des Tragischen [...] dadurch sich begreift, dass das
granzenlose Eineswerden durch granzenloses Scheiden sich reiniget.»'"

Ara bé, aquesta caiguda el dura al reconeixement i, amb aix0, a la possibilitat d'esdevenir
un home.” El procés, com es pot veure, recorda el platonic i aporta igualment un nou
punt de vista des del qual interpretar com hauria de ser l'accés a la «vida adulta» o al
poema.

Fins aqui hem exposat la connexié que s’estableix entre la interpretacié hélderliniana
del mode de procedir de I'esperit poétic i el cami constructiu i deconstructiu que hi ha tant
en els géneres poétics grecs en general (cf. textos d'Homburg), com més particularment
en la tragédia (cf. notes a Edip i Antigona), i, finalment, en el dialeg platonic. En definitiva,

168 Cf. «KAnmerkungen zum Oedipus», dins de Sta, V, p. 195 i ss. «Notas sobre Edipo», dins de Ensayos,
p. 146 i ss.

189 «Sin querer entrar en todas las implicaciones poéticas, estéticas y filosoficas de este asunto, diremos
sencillamente que lo que Holderlin llama “cesura”, referido a la tragedia, es ese dramatico corte que
tiene lugar en la vida de la persona protagonista una vez que irrumpe violentamente el destino y arrasa
con el curso normal de su vida. Ese corte marca en las tragedias de Séfocles una division no explicita
entre una primera parte, en la que solamente se exponen los problemas, y una segunda, en la que esos
problemas ya son conocidos y el protagonista tiene que asumir su tragedia personal. O dicho de otro
modo: la cesura marca un antes y un después de interrumpir el destino tragico en la obra.» Corres,
Prabo, 2012, p. 39.

170 «E| ingresa en el curso del destino como el que vigila sobre el poder de la naturaleza, que
tragicamente arranca al hombre a su esfera de vida, al punto medio de su interno vivir, para llevarlo a
otro mundo y lo arrastra a |la esfera excéntrica de los muertos». Fra, XVI, p. 251, Sta, V, p. 197, Ensayos,
p. 148.

171 «La presentacion de lo tragico [...] se concibe por el hecho de que el ilimitado hacerse Uno se
purifica mediante ilimitada escision». Fua, XVI, p. 257, Sta, V, p. 201, Ensayos, p. 154-155.

172 Helena Cortés i Enrique Prado referint-se al passatge de les «Notes sobre Edip» en qué es tracta de
la cesura, diuen: «Como no hay nada en este texto que no permita a su vez otra contralectura, hay que
decir que solo gracias a esta desmesura Edipo hallara su identidad, que por fin le convierte en un
hombre completo». Corres, Prabo, 2012, p. 38.



Il. HoLbERLIN 2.5, L esperit i 'esdevenir del ser 243

hem vinculat el moviment hélderlinia al de posicié —(cesura)—negacio, insistint, aixi, en la
finitud. A continuacié aprofundirem en alld gracies a qué es produeix la cesura i es
constata la finitud; aquell element totalment altre que a voltes s'anomena «esfera
contraposada», a voltes «obra assolida», a voltes «déu». Ho farem també ajudant-nos
d'un dialeg de Plato.

2.5.2. L'esquema holderlinia a la llum de I'«Alcibiades»

La relacio entre la teoria holderliniana i la dialéctica platonica que, segons pensem,
contribueix a la interpretacio dels dificils assaigs, es fa especialment evident si comparem
alguns aspectes d’'Uber die Verfahrungsweise... amb I'«Alcibiades» de Platé. La
proximitat entre figures que apareixen en un i altre text ens sembla prou rellevant com per
connectar-los, per bé que no coneguem cap document que demostri I'explicita relacio
entre aquells i que no oblidem I'essencial diferéncia que hi ha entre grecs i moderns. El
que si que sabem és que Holderlin escrigué el poema Sokrates und Alcibiades' uns
mesos abans de l'assaig d’Homburg, la qual cosa almenys demostra que l'autor
s’interessa per la relacié filosofica o poética que representen ambdds grecs. També
sabem per una carta a Neuffer que el 1794 Holderlin tingué la intencié d'escriure un
assaig d'estetica de clara influéncia platonica que mai dugué a terme:

173 Schleiermacher el 1809 fou el primer en negar l'autenticitat de I'«Alcibiades» que encara avui és
discutida. A finals de s.XIX es formula la cronologia de I'obra platonica més acceptada després que
I'«Alcibiades» fos exclos del corpus platonic. Aquesta classifica els dialegs en tres grups: a) Dialegs
primerencs: en la major part curts i facils de llegir; en aquests Socrates discuteix alguna questio ética
amb un interlocutor que acaba reduint a I'aporia. b) Periode mitja: dialegs més llargs, en els quals sovint
es troben mecanismes literaris més sofisticats com ara extensos mites; en aquests no només es
discuteixen temes étics; Socrates, més que desconcertar el seu interlocutor, exposa algunes doctrines
positives; c) Dialegs tardans: no tenen l'encant literari dels dos grups anteriors, sind un to sovint
extremadament didactic; en aquests les intervencions de Socrates sén breus o nul-les i 'argument pot
tornar-se extremadament espinds. Nicholas Denyer a la seva introduccié a I'«Alcibiades» diu que no és
possible encaixar el dialeg en cap dels tres grups, perque té afinitats amb tots, ni tampoc situar-lo en la
transicio d’un periode a un altre. Amb tot, qliestiona la cronologia tradicional al-legant que no hi ha raons
per pensar que Platd no escrigués amb diferents estils i amb diferents dificultats al llarg de la seva vida, i
que la diversitat de I'«Alcibiades» pot respondre al fet que Platd desitgés mostrar Socrates prenent
Alcibiades des de la seva originaria i quasi afilosofica condicié fins a un estat en el qual estigués
preparat, almenys de moment, per pensar filosoficament, i que aquest canvi estigués reflectit en els
models literaris. Cf. Denier 2001, p. 20 i ss.

174 La versio definitiva és del 30 de juliol de 1798, cf. HoLoeruin 2004, 1V, p. 88.
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«Vieleicht kann ich dir einen Aufsaz Uber Die dstetischen Ideen schiken; weil
er als ein Kommentar Uber den Phadrus des Plato gelten kann, und eine
Stelle desselben mein ausdriklicher Text ist, so war' er vielleicht fir Konz
brauchbar. Im Grunde soll er eine Analyse des Schonen und Erhabnen
enthalten, nach welcher die Kantische vereinfacht, und von der andern Seite
vielseitiger wird, wie es schon Schiller zum Theil ins. Schrift ber Anmuth und
Wirde gethan hat, der aber doch auch einen Schritt weniger Uber die
Kantische Granzlinie gewagt hat, als er nach meiner Meinung hatte wagen
sollen.»'®

La carta, que corrobora l'interés de Holderlin per Platd, fou escrita en un moment en qué
la bellesa i, per tant, el poema, encara podien aspirar a fer efectivament present una

unitat originaria."”

Tant en el «Fedre» com en |'«Alcibiades» es tracta la qlestié de la bellesa, pero ens
sembla que el segon guarda una relacié més directa amb el text de Hélderlin, per la qual
cosa ens basarem en aquest. En el dialeg, el jove Alcibiades vol participar en els afers de
la pdlis desconeixent completament la seva ignorancia sobre la justicia (dikn); Socrates i
diu que per més que busqui no trobara el moment en qué creia ésser ignorant en aquest
afer, i que només amb el reconeixement de la ignorancia s’arriba a la saviesa (110c 9). La
dificultat en reconéixer el desconeixement pel que fa a la justicia prové del fet que
aquesta esta implicada en tot conduir-se, en tot prendre aixd en tant que aixd i alld en tant
que allo (siguin coses, déus o homes), i la pregunta per allb en qué sempre ja s’esta
instal-lat és la més remota. Socrates remet a la inscripcid de Delfos: yvw61 cautdv
(«coneix-te a tu mateix», 124b 1),"”” on «coneéixer» s'ha d'entendre en el sentit grec de

178

«tenir cura». Es diu que la maxima inicia Socrates en el seu cami filosofic'”® consistent en

una conversa (01dAoyog) en la qual es posa de manifest el ser d’alld pel qual es pregunta,

175 Carta a Neuffer del 10 d'octubre de 1794. Howperuin 2006, IV, p. 74. «Tal vez pueda mandarte un
articulo sobre las ideas estéticas que quizas pudiera serle util a Conz puesto que puede pasar como un
comentario al Fedro de Platén y un pasaje del mismo es mi texto explicito. En realidad pretende
contener un analisis de lo bello y lo sublime a partir del cual resulte mas sencillo el de Kant y ofrezca
mas variedad de perspectivas, como ya ha hecho Schiller en parte en su escrito De la gracia y la
dignidad, aunque atreviéndose a pasar la linea fronteriza de Kant un punto menos de lo que, en mi
opinioén, deberia haberse atrevido.» Traduccié de Leyte-Cortés HoLperuin 1990, p. 211.

176 Claudia Kalasz, en comentar Uber die Verfahrungsweise... diu: «Treu bleibt Hélderlin dem Gedanken,
dass das Wahre asthetisch zu vergegenwartigen sei. In einer erkenntnistheoretisch fundierten Poetik
sucht das Homburger Fragment die Mdglichkeit der Erkenntnis des verbindenden Grundes von Logos
und Materie zu konkretisieren, die Holderlin zunachst vermittels des platonisch begriffenen Eros
bestimmte.» KalAsz 1988, p. 81.

177 Aquesta inscripcid, almenys tan antiga com els set savis, anima a coneéixer els propis limits tant als
déus com als homes i es troba citada en molts textos grecs; aixi, per exemple, quan la maxima és
adregada a Prometeu (atribuit a Esquil, Prometeu encadenat, v. 309) és immediatament glossada com
convidant-lo a acostumar-se al fet que hi ha un nou i poderds legislador dels déus. Cf. comentari de
Denier 2001, p. 191.

178 Cf. Aristotil, De philosophia, fr. 1, citat per Denver 2001, p. 191.
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0, més exactament, es constata que al ser li és inherent esmunyir-se.'® Aqui veiem que la
via de l'autoconeixement passa per la relaci6 amb l'altre, i de fet el mateix filosof
assenyala a Alcibiades que és en la relaciéo amb ell que es podra coneixer. Alcibiades, en
dialeg amb Socrates, arriba a la conclusié que ’home no és altra cosa que I'anima (yuxn)
(130c 1 ss), i que, per tant, tenir cura d’'un mateix és tenir cura de I'anima (130e 7 i ss.).
Ens aturarem un moment en la questié de I'anima grega per la vinculacié que té amb
I'assaig de Holderlin: Ja s'ha dit (1.3.9) que I'anima és la figura un cop ja ha estat tancada
(en darrer terme per la mort), a diferéncia del cos (cua) que representa un nivell obert,
en proceés; el cos representa un estat fragmentari o acumulatiu, mentre que I'anima és la
figura a la qual ja res no pot advenir i, en aquest sentit, és bella. L'anima esdevé amb la
mort, pero es va configurant al llarg de la vida i té una especial relacié amb I'edat adulta,
per aix0 Socrates diu a Alcibiades que ell, en tant que amant de la seva anima, és el qui
no el deixa, sind que resta, quan el cos (c®ua) comenga a marcir-se i els altres se’'n van;
i aix0 és aixi perquée la seva anima comenga a florir (131d 1 i s.). Seguint amb el dialeg,
ara la questié és com es pot coneéixer la propia anima. Socrates posa I'exemple de I'ull
que per veure’s a si mateix es mira en un altre ull, i, concretament, en aquella part on hi
ha la virtut (apetfi) de l'ull, la visid, és a dir, en la nineta (132d 1 i ss.), i diu que,
semblantment, si 'anima es vol conéixer a si mateixa haura de mirar una altra anima, i
d’ella precisament aquella part on hi ha la virtut de I'anima, és a dir, la saviesa (cogia),
aquella part on radiquen el saber (€idéval) i pensar (ppoveiv), que és semblant a déu
(133b 7 i ss.). Anant més enlla, un ull pot veure’s millor mirant el seu reflex en un mirall i
una anima es pot conéixer millor quan contempla el mode en qué és reflectida en el millor
dels miralls, o sigui, en el déu (133c 8 i ss.). De nou aqui també anem a parar a la
bellesa, perqué el déu es troba en allo bell i alld que té déu és bell. Abans de dir res més
sobre el text de Platdé compararem el que hem dit fins aqui amb alguns aspectes del text
de Holderlin. De I'«Alcibiades» volem destacar: a) el fet que 'home no sigui altra cosa
que la seva anima, és a dir, una figura unitaria; b) que per tal d’esdevenir efectivament un
home adult (virtuds, savi) li calgui conéixer-se a si mateix; c) que per a fer-ho necessiti

179 Nicholas Denyer explica que, en temps de Socrates, escriure filosofia equivalia a proclamar la
possessio d’una veritat filosofica i que, per aix0, Socrates no n’escrigué mai; la seva filosofia consistia en
encoratjar als altres a apreciar els seus propis limits tenint cura d’ells mateixos i aixd ho feia oralment.
Ara bé, no tots els generes orals estaven lliures de les pretensions de coneixement implicites en els
escrits filosofics, sind que també es podia ser molt grandiloglient defensant oralment un punt de vista;
per aixd Socrates va triar un mitja molt especial per a filosofar: una monotona conversa en la qual el seu
rol principal consistia en fer preguntes. Per altra banda, els seus seguidors no es limitaren a la conversa,
sind que filosofaren escrivint i, a tal efecte, van inventar un génere literari en el qual s’escrivien informes
de converses filosofiques entre Socrates i altres. L'autor d'un dialeg, a diferencia de I'autor d’un tractat,
no necessita presentar-se ell mateix com tenint l'autoritat filosofica que Socrates ha rebutjat, no
necessita rendir comptes sobre la certesa del que diuen els seus personatges; I'inica excepcid s’esdevé
quan un personatge és l'autor mateix interpretant el paper del conductor de la conversa, perd sembla
que, a excepcié d’'un jove i innocent Xenofont (Memorabilia, 1.3.9 - 13), el primer en fer aixo fou Aristotil
(Cf. Cicero, Ad Atticum 13.19.4, Ad Quintum 3.5.1). Cf. Denver 2001, p. 3 i ss. Platé no ho féu mai, és
més, idea tot un seguit de recursos de distanciament i sobredistanciament perqué tot allo dit en els seus
dialegs no pogués prendre’s de cap manera com a tesi. Cf. MartiNez MarRzoa 1996a.
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reflectir-se en una altra anima; d) que el millor mirall sigui déu, quelcom vinculat a la
bellesa. Fixem-nos en els punts de contacte que hi ha entre aixo i el que diu Hoélderlin: a)
’home és una «unitat infinita»; b) per tal d’assolir I'«edat adulta» necessita copsar
aquesta unitat infinita que és; c) per a aix0 li cal seguir la maxima que I'exhorta a posar-se
en contraposicié amb una altra unitat infinita: «Posa’t per lliure eleccié en contraposicio
harmonica amb una esfera externa, tal com, per natura, perd de mode irrecognoscible en
la mesura en que romans en tu mateix, estas en harmoénica contraposicidé en tu mateix»;
d) I'«esfera contraposada» és bella™ i divina.'®" Ens recolzarem en aquesta semblanga
per interpretar alguns aspectes del text holderlinia des del pensament de Platd;
concretament, mirarem d'interpretar I'aproximacio a I'esfera infinita i I'edat adulta a partir
de la constitucié de I'anima en la dialéctica platonica.

En I'«Alcibiades» la relacié dialéctica és necessaria tant per a conéixer-se un mateix
com per a dur a figura allo altre: el mateix Socrates assenyala que és en la relacio entre
dos (en el dialeg) que tant ell com Alcibiades trobaran la manera d’esdevenir millors, i que
no pretén que a Alcibiades li calgui una educacié i a ell no (124c 1 i ss.). Ambdéds
necessiten de l'altre per tal d’esdevenir; la sola diferéncia que Socrates apunta, d’entrada,
és que el seu tutor és un déu («Bedg», 124c 9), la qual cosa vincula el dialeg de Platé
amb Pindar, probablement I'inic precedent que anomena «déu» al guardia d’'un home,
concretament a la Primera olimpica, 106.'¥ Aturem-nos un moment en la relacié entre
Socrates i Alcibiades: La causa que Socrates no hagués parlat anteriorment amb
Alcibiades no era humana, sin6 un impediment divi (103a 5); el déu no li deixava parlar-hi
perque no ho fes en va (105e 6 i ss.); Alcibiades creia que no tenia necessitat de ningu
per a res (104a 1); ara ja sabem que sense la relacio dialéctica Alcibiades no podia
coneixer-se, ni, per tant, assolir 'anima, o sigui, esdevenir divi. Amb tot, en el dialeg es
diu que Socrates decideix interpel-lar Alcibiades (o que el seu déu li ho permet) en el
moment en que la seva bellesa (és a dir, 'anima) comencga a florir: ara el déu li permet
fer-ho perqué Alcibiades el pot escoltar (106a 1). La questié és: per quin cami Alcibiades
ha assolit aquest estat receptiu envers Socrates? Sabem que ha aprés a llegir i escriure,
a tocar la citara i a lluitar, i que no ha volgut aprendre a tocar I'aulds '® (106e 4 i ss.), perd

180 «in ihrem Mass, in der schonen Bestimmtheit und Einheit und Festigkeit», Fua, XIV, p. 322, Sta, IV,
p. 276, Ensayos, p. 85.

181 «dass er [’home] sich als Einheit in Gotlichem-Harmonischentgegengesetztem enthalten, so wie
umgekehrt, das Gétliche, Einige, Harmonischentgegengesetzte, in sich, als Einheit enthalten erkenne.
Denn dies ist allein in schdner heiliger, goéttlicher Empfindung méglich [...].»

182 Cf. Denver 2001, nota a 124-c-9.

183 | 'aulds, que s'utilitzava especialment en el cant coral i en els cors de la tragédia, pot fer un so
continu, enllagant unes notes amb les altres sense transicid, a diferencia de la forminx, l'instrument de
I'aede épic, que, en tocar-se polsant les cordes, distingeix clarament cada nota. West, comentant I'is
dels instruments per part de Pindar diu: «As regards instrumentation, there are many references in the
Epinicians to the phorminx or lyra as being in action. But in several odes there are auloi as well, and it
must be accepted that sometimes, at least, these songs were accompanied by both instruments.
Perhaps the aulete supplied some notes additional to those of the kithara-strings, for while the kithara
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sembla que alld que acaba duent Alcibiades a obrir-se a Socrates no és res d’aixo, siné el
silenci atent d’aquest darrer, el fet que I'hagi estat sotjant, aguaitant en silenci, durant
anys, i que la primera vegada que es dirigeixi a ell ja li demostri que coneix les seves
intencions (103a, 106a).'® El que es desplega en tot aixd és la concepcio grega de la
necessitat de l'altre per a la compareixenca de quelcom, i, alhora, la necessitat que aixd
que compareix ho faci lliurement: alethés, revelant-revelat, concepcid que hem trobat
també en l'assaig de Holderlin en 'atencié que precedeix la creacio (cf. 2.3.14), i en els
seus poemes en el capteniment (Scheu) que ha de tenir el poeta davant la seva obra, que
hem relacionat amb el pudor (aidwg) de Pindar (cf. 2.4.2). Tal concepcié es veu
corroborada per alld que Socrates considera necessari per vencer els adversaris:
EmipeAeia Te kal coia («cura i saviesay, 123d 3), émueleia ye av kai TExvn («cura i arty,
124b 2).

En una primera fase del dialeg que estableixen Socrates i Alcibiades aquest intenta
exposar I'€idoc¢ de la justicia, mentre que en un segon moment tracta d'esbrinar en qué
consisteix I'anima, pero res del que Socrates ajuda a dir o efectivament diu s'acaba fixant
definitivament, i amb aixd es constata que I'€ido¢ no pot ocupar el lloc de la cosa.
Semblantment, en diferents moments del text de Hélderlin un va tenint la impressié que ja
s'ha assolit la unitat, perd aquesta impressié es veu sempre refutada a causa d'una nova
contraposicid. Tornant al dialeg, al final un podria pensar que s'ha conquerit definitivament
la saviesa o I'anima, quan Alcibiades demostra el seu enteniment dient a Socrates que
potser canviaran els seus papers, és a dir, la relacié que guarden entre seductor i seduit,
perque ja no és possible que ell no el segueixi i que Socrates no vagi seguit d’ell (135d
6)." En efecte, aquest capgirament aniria en relacié amb l'efectiva tematitzacié de
I'anima; pero Plato inclou al final del dialeg forga indicacions que la tactica socratica per a
introduir els joves en la filosofia és arriscada i que facilment pot dur a la dissoluci6 (de fet,
quan escriu el dialeg I'Alcibiades historic ja s’ha revelat com el grec més corrupte, i la

has “several tongues”, those of the aulos are not numbered, and it is repeatedly described as
pamphdnos, “having every voice”.» Cf. West (1982b), p. 346. Nosaltres vinculem aquests instruments al
to naif i al to ideal, respectivament. En relaci6 amb aix0, és significatiu que Pindar a la Setena olimpica
digui que l'acompanyen ambdéds instruments, de mode que el cant sembla mantenir-se, en termes
hélderlinians, persistint en el transit naif — ideal.

184 Denyer comenta el fet que no hi ha cap argument filosofic en els nivells inicials de la temptativa de
Socrates de seduir Alcibiades, i que, en el primer moment, ni tan sols hi ha paraules: Socrates ha estat
aguaitant Alcibiades durant anys abans de dirigir-li una sola paraula. Afegeix que, quan Socrates trenca
el seu silenci, és per anomenar el secret objectiu d’Alcibiades de dominar el moén i per declarar que
aquesta fita és, a despit dels molts avantatges d’Alcibiades, inabastable sense la seva ajuda. Aquest
estrany silenci i 'encara més estrany discurs produeixen una sacsejada de curiositat amb prou feines
perceptible en un Alcibiades que, per altra part, esta satisfet de si mateix. Segons Denyer, només ara
esta preparat per escoltar I'argument. Cf. Denver 2001.

185 Fent un paral-lelisme amb la interpretacié que fa Felipe Martiez Marzoa d'un passatge similar del
«Banquet», aqui es produeix una situacié insostenible en la mesura que Socrates, que en principi és
I'erastés, acaba ocupant el lloc del jove bell, ta paidika, i, al seu torn, aquest (que en el present dialeg és
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sofistica s’estén per Atenes'®®): Alcibiades no sap aprofitar les ocasions intel-lectuals que
se li presenten (126d 10 i s., 127c 2-3 i s.), continua mostrant una tendéncia a la frivolitat
(130c 7 s., 135e 4 s.) i 'evasi6 (127¢ 10 s., 130b 10 s., 131c 11 s., 135d 9 s.), i, per sobre
d’aix0, tendeix continuament a adoptar I'estil en prosa de la retorica sofistica (124e 7 s.,
125c 4-5 s., 126e 4-5 s., 129a 5-6 s.), fins i tot quan professa que ha adoptat els camins
de Socrates (135 d 8-11 s.)."8 Aix0 darrer és especialment significatiu, perqué consisteix
en «fer fort el dir débil», o sigui, convertir la filosofia en discurs sobre coses, o, dit d’'una
altra manera, cosificar I'100¢."® Que el perill esta implicat en la pretensié mateixa de
tractar d’allo en qué sempre ja s’esta queda apuntat al final quan Socrates respon amb un
«tant de bo!» (BouAoiunv av otg kai diateAéoal, 135e 6) a les expectatives d’Alcibiades, i
afegeix amb un «pero» (aAAd) molt pindaric, i que trobem també sovint en els poemes del
Holderlin madur, que tem que la forga de la ciutat no els abassegui a tots dos (135e 6 i
ss). Aquesta ironia o recel no els trobem en l'assaig de Holderlin, perd I'expressio
«hipérbole de les hipérboles» i el qualificatiu d'«el més audag i ultim» que acompanyen
I'intent de captar la individualitat poética, el jo poétic (FHa, XIV, p. 312), fan sospitar que la
fita buscada: la «unitat infinita», I'«esfera contraposada», el «llenguatge» o I'«edat
adulta», és essencialment irreductible, per la qual cosa es troba sempre en cami. Aquest
estat de plenitud, que no és I'absolut idealista, en els poemes de maduresa més aviat és
anomenat com el de la vinguda dels déus i en principi no es dona, perd en el sostenir la
diferéncia, és a dir, en el continuat atendre als grecs com alld que no s’és, pot donar-se
que els déus siguin venidors, kommenden, o, dit amb una expressio grega que ja haviem
trobat en Pindar, que els déus estiguin inscrits en I'esfera del yéAAeiv (cf. 1.3.9).

En relacionar el text de Holderlin amb I'«Alcibiades» hem vist com alld que en el
dialeg es posa de manifest, és a dir, la finitud humana amb les seves mancances (la
constatacié que no se sap'®) i grandeses (en la mesura que aquesta mateixa finitud dona
a I'nome una possibilitat de conéixer que escapa al qui no percep el limit), també va fent
acte de preséncia en l'intent d'assaig sobre I'esperit poétic. Tal valoracié de la finitud aqui
encara no és evident, perd sera un punt clau de les obres de maduresa:

representat per Alcibiades), acaba ocupant el lloc de I'erastés, i ambdues coses sén incongruents. Per
aixo la situacié ha d’acabar frustrant-se. Cf. Martinez Marzoa 2007, cap. 5.2.

186 |_a vida d’Alcibiades es va moure entre les victories i els honors que li reteren els atenencs i I'odi que
li professaren aquests mateixos compatriotes per les seves traicions i brivallades criminals. Acaba
assassinat el 404 aC en un moment de la seva vida en qué s’havia retirat a un castell de I'Hel-lespont i
es dedicava a practicar la pirateria i varies intrigues politiques. Cf. Denver 2001, p. 1.

187 Cf. Ibid. p. 81 9.

188 Cf. MarTiNEZ MARZOA 2007.

189 En relacié amb la ignorancia que posa de manifest la dialéctica, en els Nivols d'Aristofanes algu
reptat a explicar qué pot ser aprés participant en I'escola de Socrates, replica: «Tota saviesa humana: et
coneixeras a tu mateix com un espés i ignorant» (Aristoranes, NUvols, 840 — 2). Cf. Denver 2001, p. 191.
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Nicht vermobgen
die Himmlischen alles. Namlich es reichen
Die Sterblichen eh an den Abgrund

«No ho poden
tot els celestes. | és que assoleixen
els mortals abans I'abisme».'®

Fins aqui hem observat com la forma d'avancar en el coneixement propia de la
dialéctica socratica pot il-luminar I'aveng per contraposicions que es déna en Uber die
Verfahrungsweise... Ara veurem com també la influéncia de la concepcio grega de I'anima
(«yuxn») pot acabar motivant la darrera contraposicié hdlderliniana. Tant en un text com
en l'altre el motiu de la recerca és el coneixement de I'home, perd aquest punt de partida
és forcosament diferent, donat que a Grécia tot el que és té un limit, mentre que en la
modernitat el subjecte és il-limitat. Socrates fa compareixer el ser de I'home contraposant-
li el seu déu (la seva anima), perd els moderns no tenen res comparable per contraposar.
La soluci6 idealista per a la constitucié de I'u-tot du a la nihilitat, mentre que Hdlderlin
sembla adonar-se que no hi pot haver ser sense limit. Ara bé, aquesta idea no pertany al
seu mon, no és res en qué d'entrada ja s'estigui, siné que I'haura de conquerir; dit amb
les expressions de I'assaig: cal conquerir quelcom que tingui limit per a contraposar-s’hi i
aixi esdevenir. La diferéncia d'época implicara, evidentment, una diferéncia en la
contraposicio: aixi, en el cas de Plato el que es contraposa a la cosa (0 a un mateix) és el
déu de la cosa (la seva anima), mentre que en la filosofia hoélderliniana caldra cercar
alguna cosa que efectivament tingui figura, una «esfera externa» que Holderlin més aviat
sembla trobar en Grécia (o el poema).”" En definitiva, el poeta després d’haver passat
per I'«estat de solitud» i la «manca de viday, i després d’haver «pensat el més profundy,
acaba trobant en la bellesa o Grécia alld altre a qué cal contraposar-se per tal
d’esdevenir. Si unes linies més amunt citavem el poema Sokrates und Alcibiades per
justificar la nostra connexié entre el text platonic i el hélderlinia, ara, després de comparar
els textos de Plat6 i de Hdlderlin, se’ns aclareix el sentit d’aquell poema:

190 Mnemosyne, primera versio, v. 13 i ss. Sobre la interpretacio dels versos, cf. Martinez Marzoa 19923,
pp. 140-141.

191 Probablement sigui tal atencié a Grécia el motiu que I'esperit hélderlinia sigui més proper a I'anima
platonica que no pas a I'esperit idealista: tinguem en compte que aquella té una connotacié de fixacio i
consisténcia que va lligada a la figura, perd alhora és també la instancia viatgera que va de la cosa a
I'eidog per, en definitiva, retre un homenatge al déu de la cosa; aquesta doble naturalesa la trobem
també en l'esperit hélderlinia en la mesura que, d’'una banda, representa la distancia respecte la
immediatesa d’allo material (distancia que hem trobat en I'estat de solitud), perd alhora és l'intermediari
entre la matéria i I'esperit, o, en un altre nivell, entre la unitat infinita i 'esfera contraposada, I'encarregat

de persistir entre ambdds termes que percep i possibilita I'aparicio del bell.
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Warum huldigest du, heiliger Sokrates,

Diesem Jlnglinge stets? Kennest du Grdssers nicht?
Warum siehet mit Liebe,

Wie auf Goétter, dein Aug auf ihn?

Wer das Tiefste gedacht, liebt das Lebendigste,
Hohe Jugend versteht, wer in die Welt geblickt
Und es neigen die Weisen

Oft am Ende zu Schénem sich.'®?

«Per quée rets homenatge, Socrates sagrat

sempre a aquest adolescent? Es que no coneixes res més gran?
Per qué el mira amb amor

com a un déu, el teu ull?

Qui ha pensat el més profund estima el més vivent,
qui ha mirat en el mén entén l'alta joventut

i s'inclinen els savis

tot sovint al final vers el bell.»

La comparacio del text de Holderlin amb el de Platd ens ha permeés fer una
interpretacio tant de l'aveng per contraposicions que hi ha en aquell com de la seva
contraposici6 definitiva, pero, a més, hem trobat una altra cosa. En efecte, hem vist que al
tractar en qué consisteix el poétic Holderlin se les heu amb una constel-lacié de
conceptes i modes de fer que provenen de Grécia: £€pog, wuxn, bellesa, divinitat,
dialéctica, quedant aleshores el poétic vinculat a aquesta constel-laci6 i, aixi, convertit en
el lloc on es fa present que el mode de ser modern deixa alguna cosa enrere, el lloc on es
fa present, per tant, I'historic.

192 Gra, I, p. 260.
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2.5.3. Elfracas i Gréecia

En llegir Uber die Verfahrungsweise... hem recorregut el cami que va de la pretensié de
caracteritzar alld poétic en general a la constataci6 de la impossibilitat de tal
caracteritzacié sense l'assumpcié de la radical diferéncia entre Grécia i la modernitat. A
I'nora d'abordar el text hem tingut en compte aquells estudis del mateix que ens han
semblat més rellevants i ens n'hem distanciat en major o menor grau. Alguns dels
intérprets més destacats d'aquest text entenen el poema o el llenguatge (die Sprache)
com el lloc on s'esdevé la sintesi definitiva. Aixi, per exemple, Ryan considera «el tercer
acompliment» (Vollendung)'® com l'adveniment estétic de la sintesi entre esperit i vida,
un cop l'esperit s'ha després del material tendint cap al solament espiritual i retorna a la
totalitat espiritual-sensual (geistig-sinnlich) de la poesia; aquest moviment ja el troba
prefigurat en un passatge de I'Hiperié on es diu que la filosofia sorgeix de la «misteriosa
font de la poesia» i hi retorna, perd, segons l'autor, en el moment d'escriure l'assaig
sobre el mode de procedir de I'esperit poétic Holderlin ha madurat la idea, fent que el
paper i desenvolupament del canvi dels tons doni més consisténcia a la seva
argumentacio. En aquesta interpretacio la posicié jerarquica del «segon» i el «tercer
acompliment» fa que coneixement i llenguatge no es trobin en una relacié equivalent, sin6
que aquest representa un nivell superior en el moviment de I'esperit. En definitiva, I'opinid
de Ryan és que en l'assaig es presenta el cami que du a una sintesi ja anteriorment
buscada per Holderlin, i, per tant, que el text es mou senzillament pel curs dels interessos
idealistes. En la nostra opinid, la seva lectura és conseqiient amb el que diu el text si se
l'interpreta merament des del context idealista, en connexié amb el que en el mateix
moment estan fent Schelling o Hegel, i si es desatenen qliestions com que el «tercer
acompliment» prové d'una contraposicid amb quelcom completament altre i que es va
definint amb expressions com «la hipérbole de totes les hipérboles» que semblen
assenyalar un problema inherent al que es busca. A més Ryan no té en compte el que el
text no diu, allo que fa que en el seu desenvolupament els intents de sintesi siguin
successivament questionats i les consequiéncies que aixd pot tenir en I'evolucid poética i
intel-lectual de Holderlin. Vinculat amb aixd hi ha el fet que tant aquest com els demés
textos filosofics del periode d'Homburg no arribin a assolir una forma publicable, siné que
quedin en un estat fragmentari, i també que determinades obres poétiques de Holderlin
no s'arribin a cloure coherentment (la més significativa és La mort d'Empedocles), coses
que es produeixen en el marc d'un tracte amb el mén grec progressivament més profund
(cf. 2.4.2).

193 Ryan 1960, p. 90.
194 Ryan 1960, p. 97-98.
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En direccio oposada a les lectures «idealistes» del text, Alemann'® I'aborda tenint en
compte I'evolucio posterior del pensament i poesia holderlinians. Resumeix el moviment
que es va trobant tot al llarg de I'assaig com aquell que va de la dualitat a la unitat i, de
nou, a la dualitat, i assenyala que en aquest es constata com la sintesi permanentment
buscada (segons l'autor, Holderlin no deixa d'estar embarcat d'alguna manera en el
projecte idealista) successivament es revela impotent, la qual cosa dura a assumir,
finalment, la impossibilitat de la sintesi i la necessitat del «retorn a allo natal», és a dir,
Hespéria. Ja hem dit que la causa més probable de la brevetat de I'analisi d'Allemann
sigui la seva situacié dins d'un estudi més ampli sobre la relacid entre Holderlin i
Heidegger (cf. 2.3.9). Nosaltres, en canvi, hem centrat el nostre estudi en la nocio
d'«esperit» en Holderlin, perqué ens sembla determinant del mode en qué s'ha d'abordar
l'assaig. Al igual que Allemann, considerem que la sintesi roman en tot moment
questionada, pero I'experiéncia del seu fracas I'hem volguda executar; hem volgut llegir el
text atenent al que s'hi diu en cada moment, és a dir, resseguint cada vegada el cami vers
I'ideal i constatant un i altre cop la necessitat de la contraposicio: (1) Primer, hem vist com
I'esperit és impotent a I'hora de copsar des de si la seva constitucié dual, la qual cosa ha
exigit la contraposicié amb el material (cf. 2.3.1); (2) després, hem constatat la necessitat
que l'esperit concretés el poema a determinats tons, és a dir, el fonamentés (cf. 2.3.2 i
2.3.3); pero, a continuacio, (3) ens hem trobat amb el fet que amb la sola fonamentacié
manca el caracter lliure, irreductible (cf. 2.3.5), i que, per tal d'assolir la qualitat vivent de
I'obra, I'esperit necessita contraposar-se a una esfera externa (2.3.14), la qual hem
interpretat com el cercle dels géneres poétics grecs o bé com la Ciencia de la logica. En
ambdos casos, I'inic mode d'accedir-hi ha estat I'acte d'atencié que, en la mesura que és
hermenéutic, té alhora quelcom d'aportacio, de creacid. En el mateix sentit, si la unitat
infinita s'interpreta com a obra (poema), aleshores la creacid no pot esdevenir sense
I'obertura i atencié a quelcom altre (cf. 2.4.1). En 1, 2 i 3 el que fracassa és l'imperi de
I'esperit, mantenint-se la tensio entre el concret i 'universal. Ara bé, tal fracas no s'afirma,
sind que es constata en el mateix desenvolupament de la questio; per aixd el recorregut
per cada moviment del text ens sembla la via necessaria per aprehendre'l. El resultat que
la sintesi no s'assoleixi acabara duent a assumir que s'esta permanentment en I'«estat de
solitud», un estat mancat que nosaltres hem vinculat a la modernitat i a I'ldealisme, i a no
poder-lo entendre d'altre mode que com a provinent d'un altre estat no mancat que és
Grécia.

Seguint la impossibilitat de la sintesi hem anat a parar a Greécia, la qual cosa ens du a
una problematica que ha anat apareixent al llarg del nostre comentari: en I'assaig no
queda clar si «l'esperit poéticy de qué es tracta és el del poema modern o abasta
qualsevol época. Per bé que cap dels estudis del text que hem manejat plantegi la
possible diferéncia entre una opcié o una altra, nosaltres, com s'ha pogut veure,

195 ALLemann 1954, p. 140 i ss.
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considerem que la questid és rellevant, i hem relacionat els diferents intents (frustrats)
d'assolir la sintesi amb el fet d'encara no haver formulat la impossibilitat (moderna) de
retrobament amb el mon grec. Per aquesta raé no podem admetre d'entrada que els
moviments de I'assaig siguin també valids per al poema grec i ens ha calgut destriar quins
aspectes de l'assaig poden ser valids per a aquest i quins per al poema modern. Un
aspecte que des de la perspectiva kantiana segur que és diferent ja d'entrada és la
posicié ontologica del poema a Grecia i en la modernitat. Ja hem vist com en l'estética
kantiana és la peculiar posicié que ocupa en la modernitat la figura bella i, per tant, el
poema, al marge de la validesa, alld que li confereix la capacitat de fer rellevant en quée
consisteix el ser (modern). Ara bé, des de la perspectiva hdlderliniana de I'época
d'Homburg aquesta marginalitat no és clara, sind que Holderlin en el seu assaig sembla
d'entrada voler assolir la sintesi en el poema. Amb tot, cada vegada que arriba a alguna
mena d'unitat aquesta es revela problematica i finalment abandona I'escrit sense acabar-
lo d'enllestir. Amb aixo6 no concloem que el que s'hi diu no pugui valer en absolut per a la
situacié grega, sind que, al contrari, precisament la definicié de l'irreductible consistent
recorda en tot moment la interpretacié holderliniana del cercle dels géneres poétics grecs:
el fet que les ternes recullin un moviment present en tot poema, el canvi dels tons, o el fet
que, tant en els géneres poétics grecs (incloent una forma adjacent com el dialeg de
Plato), com en el poema que busca Holderlin, I'esperit faci d'intermediari. Aixi, podria
passar que, de la mateixa manera que el filosofema kantia sobre la figura bella i, per tant,
el poema modern, serveix per a caracteritzar I'ens grec i, per tant, també el poema grec,
igualment I'estructura holderliniana del poema servis per caracteritzar tant els géneres
poetics grecs com el poema modern. Nosaltres no creiem que passi exactament aixo pel
que direm a continuacié: En tractar la relacio entre I'estética kantiana i la hoélderliniana
hem assenyalat una diferéncia que situa Holderlin una mica més enlla de Kant (2.3.8): la
seva teoria dels géneres poeétics grecs introdueix un moviment en el conjunt dels generes
que comporta un canvi en la concepcio del ser. Doncs bé, aquest moviment que s'esdevé
a Grécia no acabara essent equivalent en la concepcié hdlderlinana madura del poema
modern. Amb aixd no volem dir que el poema al qual s'arribi no tingui res a veure amb el
grec; només diem que no sera igual. De fet, nosaltres ens hem servit en nhombrosos
moments de la investigacio de la referéncia al pensament grec per entendre qliestions
que es plantegen en el text i que se segueixen trobant en els darrers escrits de lucidesa
de Holderlin (el mateix Holderlin aplica al poétic conceptes de la triada de géneres que
han partit de l'analisi dels generes grecs): la permanent necessitat de mantenir la
diferéncia entre allo propi i allo impropi, el moviment dialéctic i, per tant, de contraposicio
inherent al poema, el fet que I'esperit o el poeta sigui I'encarregat d'evitar que el poema
caigui en la unilateralitat i predomini d'alguna de les dues bandes, la creacié entesa com
a atencio (cf. 2.3.14 i 2.4.1). Aquests aspectes romanen perqué atenyen al que és
irreductible. El que, en canvi, finalment no roman és la terna i, amb aquesta, el moviment
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en tres moments el tercer dels quals és fracas. Aix0 és aixi perqué aquella implica
I'esdeveniment d'una figura que a Grécia s'acaba produint perd en la modernitat no.
Nosaltres en el text d'Homburg hem trobat el moviment en tres temps tant en I'«estat
d'infantesa» com en l'«estat de solitud»: en I|'«estat d'infantesa», que hem associat a
Grécia, hem vist com tot ser és ser ja alguna cosa, estar en la diversitat de coses, que tal
diversitat remet a la unitat d'alld que determina en qué consisteix ser, perd que aquesta,
al seu torn, no pot ser (cf. 2.3.12); en |'«estat de solitud» hem vist com: si el subjecte posa
I'objecte, en aquesta mesura el suprimeix, perd aleshores no posa, i, per tant, deixa de
ser subjecte; si I'objecte efectivament és posat, aleshores és independent del subjecte,
pero aleshores el subjecte no posa, i, per tant, deixa de ser, cf 2.3.11). Hem associat
I'«estat de solitud» amb la modernitat i especialment amb l'idealisme, i en aquest sentit és
logic que hi trobem un moviment triadic, perd el que finalment conclou Hoélderlin és que no
hi ha tancament, sind la radical diferéncia entre Grécia i la modernitat. Per aixd, mentre
que en els poemes immediatament posteriors al periode d'Homburg encara podem
trobar-hi aplicada la teoria del canvi dels tons (Szondi, per exemple, l'assenyala en el
poema Wie wenn am Feiertage), en els darrers grans himnes ja no (Martinez Marzoa
troba ja en Andenken la sola remissié a dos tons). En observar I'evolucié poética de
l'autor (cf. 2.4.2) ja hem vist com un cop el poeta ha fet la volta pel cercle dels géneres,
no en el sentit que hagi creat peces de cada génere, sin6 en el sentit que s'ha barallat
amb cada génere (per exemple, traduint-ne textos), el que conclou és que l'ideal d'antuvi
buscat condueix a I'heroic, de manera que aquell to acaba desapareixent dels seus
poemes, restant només la contraposicié entre el naif i I'heroic."® En una linia
interpretativa semblant Szondi veu en els darrers grans poemes de Holderlin una
tendencia al caracter artistic naif deguda al fet que el poeta ja no parteix d'«un
sentimenty, com fa la poesia idealista, ni de cap altra cosa que no sigui el déu, acostant-
se aixi a I'épica.’”’

El titol d'aquest capitol conté una ambiguitat volguda: d'una banda, fa referéncia al
fracas de I'empresa holderliniana (i de tota una época) de voler fer present o retornar a
Grécia, amb les consequéncies poetiques que aixd comporta; d'altra banda, i vinculat
amb l'aprenentatge que es fa en aquesta mateixa empresa, la idea de fracas acaba
abastant tot el poetic pel que direm a continuacié. En observar com es va definint el
poetic en el text de Holderlin hem trobat com a tret rellevant la consecucio d'un moviment
que alhora es va refrenant, essent l'agent de tot plegat I'esperit. Aixi mateix, hem
constatat com a fons del poetic una certa relacié amb I'esdeveniment (Geschichte), un
cert punt de vista sobre aquest, que a Grecia, a més, s'hi identifica. Doncs bé, en la
modernitat aquest punt de vista és una perspectiva sobre Grécia o distancia o constatacio
de la impossibilitat; en definitiva, fracas. Perd aquest element ruinds d'alguna manera

196 Cf. MarTiNEZ MARZOA 19923, cap. 3.4.
197 Cf. Szonobi 1978a, pp. 399-400.
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també ha comparegut a Grecia, concretament en el joc que manté I'esperit entre la
necessitat d'anar cap al terme contrari per tal que Grécia comparegui i la de refrenar
aquest moviment per tal que no es perdi; el moviment s'ha d'acabar produint, altrament
Grécia no compareixeria, perd, com a contrapartida, aquesta acaba desapareixent. Aixi,
tant en un moment com en l'altre el poétic té relacio amb I'esdeveniment, mou o reconeix
el caracter historic del ser, i conté un cert grau de fracas.
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3.1. Segona transicié i introduccié a El meridia de Paul Celan

D'entrada recordem que el proposit d'aquesta investigacio és el d'analitzar si l'intent de
pensar una poeética ha de passar per la constatacié i assumpcié de la diferéncia Grecia —
modernitat. Es des de la impressié que la resposta sera afirmativa que en la primera part
hem estudiat la temptativa holderliniana d'explicar la poesia grega a partir de la teoria del
canvi dels tons, comprovant la seva aplicabilitat a poemes de diferents géneres (épos,
meélos, tragédia) i especialment a Pindar. En aquesta aproximaciéo hem observat que el
cercle hdlderlinia no és quelcom que merament pugui trobar-se en el conjunt épos —
meélos—tragedia, sind la seva mateixa estructura ontoldgica. En la segona part del treball
hem analitzat I'assaig que fa Hélderlin a Uber die Verfahrungsweise... d'esbossar una
poética que expliqui el poema en general. Es aleshores quan hem constatat que, si bé en
un primer moment sembla voler explicar la naturalesa del poema a partir de la mateixa
estructura triadica que li serveix per als géneres poétics grecs, amb tot, cada vegada que
sembla completar una triada se li genera una contraposicié que el porta a una estructura
dual que no tanca. Igualment hem trobat que en cartes escrites una mica després dels
assajos d'Homburg i en treballs vinculats a I'estudi i traducci6 d'obres gregues, Holderlin
ja planteja el diferent desti del poeta grec i el modern, estant aquest ja d'entrada
condicionat pel fet de venir després de Grecia. Finalment, hem vist com, paral-lelament a
I'aband6 dels escrits teorics, en l'obra poética de maduresa es troba, més aviat,
I'expressié d'una alteritat o contraposicio respecte Grécia.

Per tot plegat hem conclos que l'estructura triadica més aviat sembla servir per
explicar el poema grec, i amb aix0, que el poema grec es deixa explicar a través d'una
poetica, mentre que l'alteritat o la referéncia a Grécia més aviat sembla alldo propi del
poema modern. Com a consequéncia d'aquest «més aviat..., més aviat...» hem
considerat que la concepcié hdlderliniana del poema modern coincideix amb Kant pel
canté de la finitud, de la contraposicid, no perqué Kant digui que la validesa moderna és
consequencia de Greécia, que no ho fa, sind perquée en iniciar la seva investigacio partint
de dues valideses trobades (cognoscitiva i practica) reconeix al mode de veritat modern
quelcom de factic. La constatacié de la finitud per part de Holderlin coincideix amb el seu
abando de qualsevol intent de fer una poética i amb la dedicacio a la sola poesia.

Vist aix0, se'ns acut que potser el sentit d'un poema grec vingui donat pel paper que
juga en una historia comuna (el cercle dels generes), que pel fet de ser comuna implica
que el poema sigui en certa mesura reductible a una estructura present tambeé en els
altres poemes que participen del mateix procés, mentre que el poema modern, pel fet de
no pertanyer a aquesta historia, potser ja només pugui ser una determinada manera de
recollir aquell procés, de reconéixer-lo, sense generar-lo, la qual cosa el deixaria al marge
de tot génere; dit amb una expressié que ha sortit en algun moment d'aquest treball,
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podria ser que la concreta contraposicié o distancia del poema modern respecte una
historia que ja no és la seva només pogués trobar-se en la seva determinada intencio
vers el llenguatge.

En definitiva, en investigar l'intent holderlina de formular una poética que serveixi per
al poema en general hem trobat una certa impoténcia que potser prova de ser resposta
en els poemes que vénen després d'aquest fracas. Partint d'aqui, ara mirarem d'esbrinar
si resulta del tot impossible una poética que doni raé del poema modern, investigant en
I'obra d'algu que, d'una manera o altra, hagi seguit el fil de Holderlin.

La influencia de la gran poesia de Hoélderlin en la tasca d'altres poetes només es
comengara a trobar en el segle XX, atés que, a banda d'alguns poemes esparsos
apareguts en revistes i de la novel-la «Hiperio», Holderlin només publicara en vida les
traduccions d'Edip i Antigona juntament amb les seves notes, i aixod darrer en una edici6
plena d'errates, i no sera fins el 1913 que Norbert von Hellingrath iniciara I'edicié del
conjunt de la seva obra, edicié que es concloura el 1923. Resulta interessant el fet que no
sigui especialment la seva poesia de to idealista la que influeixi en alguns dels grans
poetes del segle XX, sind l'escrita entre els anys 1800 i 1805, és a dir, aquella que
segueix al fracas de lintent de redactar una poética que expliqui el poema modern.
Nosaltres buscarem una resposta als plantejaments de Hélderlin en un poeta de finals de
la modernitat, Paul Celan, particularment en el discurs titulat E/ meridia fet amb motiu de
la concessié del premi de literatura Georg Bichner el 22 d'octubre de 1960, en qué
exposa la seva visio del poema «avui». La tria d'aquest text esta motivada, d'una banda,
per tractar-se d'un clar intent de definicié del poétic «avui»; d'altra banda, perqué el seu
autor, sense estar en principi especialment interessat per la questié Grécia —modernitat
(mentre que tot Holderlin gira sempre entorn d'aquesta, l'obra de Celan esta
fonamentalment motivada per la possibilitat d'escriure després dels camps d'extermini),
amb tot, en El meridia va a parar a una questio tan grega com la de la mimesis i les seves
consequeéncies, entre les quals hi haura la de la relacioé entre el poema i la veritat, i la de
I'nermenéutica; també, i malgrat no ser la qlestié determinant, perque la poesia de Celan
estableix un dialeg continuat amb el darrer Hoélderlin (incloent I'€poca d'Homburg).
Certament, a voltes reprén el tema hdlderlinia de la desaparicio del sagrat, il-luminat amb
una llum més desolada, aixi com el de I'atencié a un possible adveniment?, i, juntament

1 Felstiner, per exemple, troba la influéncia de I'elegia Brod und Wein («Pa i vi») en el poema Die Winzer
(«Els vinyaters»). Cf. FeLsTiner 2001, p. 86. L'autor diu: «And shortly before writing “The vintagers”, Celan
had read Heidegger on Hdlderlin's 1801 elegy “Bread and Wine”, in which Dionysus goes between
humankind (die Menschen) and “they”, the gods. Celan marked Heidegger's phrase, “poet in a destitute
time: singing on the trace of the departed gods». La cita de Hélderlin es troba a Heibescer 2003e, p. 50.
També Bollack parla de la influéncia que exerci Holderlin sobre Celan a BoLLack 2005, cap. 8.

2 Szondi en el seu estudi d'Engfiihrung (1959) («Estreta») hi troba la influencia de Friedensfeier («Festa
de la pau»). Cf. Szonoi 1996b. Per la seva banda Lefebvre analitza la relacio que s'estableix entre el
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amb aixo, també I'estil abrupte que Holderlin aprén de Pindar,® i fins i tot el moviment
triadic que du a l'ideal per, tot seguit, negar-lo.* L'interés per Holderlin recorre tota la seva
obra fins arribar als darrers poemes?® i a les darreres lectures, i no se centra només en els
seus escrits, sind també en la seva persona,® quedant autor i creacié estretament lligats
en una reciprocitat que trobarem també en la proposta d'El meridia. Pel que fa a aquest
discurs, en cap moment Holderlin hi apareix citat, perd si que hi és en les notes
preparatories, concretament en relaci6 amb el terme que aquest encunya en el
«Fonament per a I'Empédocles»: aorgisch («aodrgic»),” referint-se a I'estat en qué es troba
I'heroi tragic en el moment de maxim allunyament de la vida, punt al qual, com veurem, es
referira Celan en parlar del poeta. Finalment, també ha determinat la nostra tria el fet que
la seva naturalesa de discurs el situi a mig cami entre l'assaig i I'obra literaria, la qual
cosa, per un canto, el fa especialment propici a la comparacié amb I'estudi de Holderlin,
mentre que, per altre, en ser una obra poética, té l'avantatge d'apropar-se al que Hélderlin
fa a partir de 1800, alhora que reclama certa precaucio per les raons que exposarem tot
seguit. El discurs de Celan és una figura bella i amb contingut filosofic, i per aix0 les
proposicions que conté no s'hauran d'entendre com una exposicié en forma de tesi de les
caracteristiques de I'obra d'art i del poema, sin6 com l'intent de dir, des d'un llenguatge

poema Andenken de Celan i el de Holderlin, parant atencié al canvi historic que s'ha esdevingut
entremig. Cf. Leresvre 2002, pp. 51-61.

3 Gadamer situa Celan en l'estela dels himnes tardans de Holderlin, precedit per Trakl i el darrer Rilke, i
assenyala també la influéncia del «parlar en blocs» que Hdlderlin aprén de Pindar. Cf. Gabaver 1990.
Felstiner troba en Tiibingen, Jénner («Tubinga, gener»), no només referéncies tematiques als poemes
Der Rhein («El Rin») o Der blinde Sénger («El cantor cec») i a les Notes a Edip, siné també a l'estil de
les darreres obres de lucidesa i a la mateixa biografia de I'autor. Cf. FeLstiner 2001, p. 172 i ss.

4 Jean Bollack troba tant la petjada de Hdlderlin com la de Pindar en el poema inédit Le Périgord,
ressenyant també amb dades biografiques la importancia que tenien aquests poetes per a l'autor.
Segons Bollack, Pindar ocupava un lloc important en les seves converses amb Celan quan es gesta el
poema. El 1966 Bollack dona un curs sobre el pindarisme a Europa de Ronsard a Hélderlin, convidat per
Szondi a Berlin; al seu torn, Szondi en aquell moment estava estudiant les odes pindariques de
Holderlin. Bollack reconeix la influéncia de Holderlin i Pindar en la forma triadica del poema, en les
correspondéncies semantiques entre una estrofa i una altra, i en el moviment de desplegament—
replegament que en Celan serveix perqué el llenguatge es torni a trobar i aconsegueixi dir el que és en
explorar-se. Cf. Boriack 1991.

5 Cf. per exemple el poema de 1969 Ich trink Wein, que forma part del llibre Zeitgehéft, publicat amb
caracter postum.

6 Felstiner comenta que cap al final de la seva vida Celan va subratllar la segiient frase d’'una biografia
de Holderlin: «Qui estigui mig boig, que solqui també en Pindar». Cf. MicheL 1949, cap. 8. i FeLsTINER
2001, p. 277. Aixi mateix explica i que després del suicidi del poeta sobre la seva taula va trobar-se la
mateixa biografia de Holderlin oberta pel seglent passatge subratllat: «Aquest geni, a vegades,
s’enfosquia i s’enfonsava en els amargs pous del seu cor». Cf. Carta de Brentano a Ph. O. Runge del 21
de gener de 1810: «Niemals ist vielleicht hohe betrachtende Trauer so herrlich ausgesprochen worden.
Manchmal wird dieser Genius dunkel und versinkt in den bitteren Brunnen seines Herzens; meistens
aber glanzet sein apokaliptischer Stern Wermut wunderbar riihrend Uber das weite Meer seines
Empfindung». Cf. Micher 1949, p. 516, i FeLsTiner 2001, p. 287.

7 Cf. CeLan 1999, p. 99.
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sempre inadequat, en qué consisteix el poema (avui), estant especialment atents al paper
que cada afirmacio juga en el conjunt o figura que és el discurs.

En definitiva, l'intent de formular en qué consisteix el poema «avui» fet per un bon
coneixedor de l'obra tedrica i poetica de Hdlderlin resulta un contrapunt especialment
interessant a la investigacié anterior. Aixi, si en la primera part del treball hem vist Pindar
en particular i Grécia de mode més general a la llum de la teoria holderliniana del canvi
dels tons, observant com el poema es deixa explicar a partir de I'estructura triadica del
cercle dels géneres, perqué s'hi esta recollint i generant aquest cercle, i en la segona part
hem constatat els diferents problemes que Hoélderlin es troba en l'intent d'aplicar aquest
mateix cercle al poema en general, i, més concretament, al del seu temps, perqué en
definitiva aquest poema ja no participa d'una historia, sind6 que merament la recull i la
interpreta, amb les implicacions que aixo tindra a I'hora d'abordar-lo, ara intentarem veure
a partir de l'intent celania de formular en qué consisteix el poema «avui» qué queda del
cami tracat per Holderlin.

El primer que Celan plantejara només comencar el discurs® sera el problema de partir
d'una nocié d'art acriticament assumida; tot seguit fara un moviment semblant al de
Heidegger en I'Origen de I'obra d'art (assenyalant com la copertinenga entre poema i
poétic duen la investigacio cap al cercle hermenéutic®), i anira a buscar en l'obra de
Blchner, de la qual sembla haver-hi suficients garanties que és poética, que és el poetic.
Celan trobara en determinats personatges de Blichner el que anomenara «els camins de
I'art», en els quals percebra alguna mena de mancanga, mentre que en altres veura «el
cami de la poesia», construint, a partir de la distincio entre uns i altre, la seva proposta de
poema. La questié no girara entorn el tret que diferencia el que habitualment anomenem
«poesia» de les altres formes d'art, sind entorn alld que fa que una obra sigui poética, i
I'element poétic no s'arrencara de I'extensidé que els conceptes «obra d'art» i «poesia»
puguin tenir habitualment, siné de la distincié entre art i poesia que es troba en l'obra de
Blchner. Tornant al que hem dit més amunt, el discurs comengara amb un moviment de
separacié entre «els camins de l'art» i «el cami de la poesia», pero ja d'entrada s'advertira
que tot plegat només tindra lloc per proporcionar la distancia necessaria per a la
investigacio, i que, per tant, la distincié sera finalment abolida. Tal tipus de moviment de
separacio i retorn ja I'hem trobat tant en Pindar (cant vs. escultura, cant vs. Homer) com
en Platd (no només en la critica als poetes mentiders que es troba a «Republicay, siné en
I'estructura mateixa del dialeg consistent en plantejar durant tot un tram de l'obra una
hipotesi de treball que finalment sera retirada). La referéncia als autors grecs no vindra
només motivada pel seu allunyament del quefer dels artistes, sind també pel motiu

8 Seguirem la seglient edicié del text: Ceian, P.. Gesammelte Werke in fiinf Banden. Dritter Band:
Gedichte lll, Prosa, Reden, Frankfurt am Main, 2003. Citarem per GW, lII.

9 El «cercle hermenéutic» és citat per Celan en les notes preparatories del discurs, Cf. Cetan 1999, p.
160.
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d'aquest apartament, en la mesura que la limitacié que uns i altres trobaran en I'art estara
relacionada amb els problemes de I'aparencga; dit amb una paraula grega, amb la pipynoig.
Recordem que Pindar trobava tant en Homer com en l'escultura alguna mena de
supremacia de I'aparenga que l'allunyava de I'aAi®nia, encaminant-la més cap al «com
si» que cap a l'ens, pero el perill acabava essent quelcom consubstancial al poema que
calia assumir i capejar. Celan, per la seva banda, trobara en l'art tal com apareix en les
obres de Bichner una artificiositat que, alhora que comportara un cert caracter objectiu,
l'allunyara de I'numa i de la vida, i també ell buscara un poema que s'acordi amb aixd
darrer, perd per aconseguir-ho, com veurem, li caldra, aixi mateix, incorporar d'una
manera o altra aquell allunyament. Tot plegat requerira estar més atents al moviment
general del discurs que no pas a les concretes caracteritzacions que es vagin formulant,
de manera que sigui la seva figura la que apunti a allo essencial de la poesia (avui).

Per tal d'entendre la diferéncia entre els camins de l'art i els de la poesia que Celan
introdueix, assajarem d'interpretar I'«art» des del filosofema kantia de la figura bella,
perqué, d'una banda, la irreductibilitat que caracteritza la figura li déna una certa
independéncia fins i tot respecte el mateix artista, i, amb aix0, una certa consisténcia:
essent art, sembla natura, mentre que, d'altra banda, aquesta mateixa irreductibilitat fa
que l'obra resti merament en aixd, en figura, impedint-li adquirir una efectiva entitat. Aixo
darrer sera el que Celan retraura a I'art en la forma d'una critica a la falta de vida.

La recerca de vida portara Celan tant al naturalisme de Mercier (I'art s'ha d'ampliar
atenyent qualsevol parcel-la de la realitat), com al poema-objecte de Mallarmé (mitjangant
el trencament de tota referéncia a un més enlla de I'obra), propostes que probablement
no acabin d'escapar dels problemes associats a I'art. Pel que fa a Mallarmé, el seu paper
en el desenvolupament del discurs sera prou significatiu com per que estudiem la seva
proposta amb un cert deteniment.

En un segon moment en Celan el problema de la falta de vida en I'art es concretara
en la idea del complet oblit de si de I'artista. Aqui recorrerem, de nou, al filosofema kantia
de la figura bella, atenent al fet que el «complet oblit de si» caracteritza explicitament la
relacié entre el geni i I'obra. En aquest punt s'evidenciara que, a diferéncia de l'artista, el
poeta celania esta intimament lligat a la seva obra, perd que I'Unica manera de donar
consisténcia al que fa haura de passar per un cert oblit de si, és a dir, que el «cami de la
poesia» haura de recorrer també «els camins de l'art». Aqui buscarem en la proposta
celaniana un moviment de despreniment del jo proper al que fa I'esperit hdlderlinia en la
seva recerca de l'esfera contraposada, moviment que interpretavem a partir de la idea
grega d'atencio-creacio; i, en efecte, Celan acabara vinculant el poeta tant a un cert oblit
de si, com a la condicié mortal de I'nome, i amb ella, a la «seva data». En aquest punt
haurem de reprendre les qliestions també gregues de la mort, I'oblit i la figura, atenent
especialment als comentaris de Heidegger, i analitzar la relacié de tot plegat amb la data
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a partir de I'estudi que en fa Derrida. Fixem-nos que l'actitud que s'exigira al poeta sera la
de l'atencié a alguna cosa alhora absolutament propia i independent d'ell que,
precisament per aquesta rad, seria un irreductible consistent. Finalment, haurem de veure
si tal proposta acaba prenent entitat, o si, com passava en Holderlin, es queda en un
apuntar a... Potser el poema buscat només quedara en el terreny de la utopia, potser es
constatara que I'ens irreductible que un dia fou (a Grécia) ja no és possible, perd aquesta
mateixa utopia guanyara per al poema la capacitat de recollir la historia del ser; no en el
sentit que el poema formi part d'aquesta historia, sind, tal com diu Szondi, en el sentit de
no reconeixer a aquesta historia cap paper al marge de com queda recollida en cada
obra. Aixo confirmaria d'alguna manera la hipotesi que formulavem en iniciar aquesta
introduccié segons la qual I'explicacio a través d'una poeética escauria més aviat al poema
grec, concretament la teoria holderlinana del cercle dels géneres, mentre que no es
trobaria una estructura similar per al poema modern, sin6 tan sols el seu concret recollir-
contraposar aquell cercle™.

A continuacio farem una lectura d'El meridia de Paul Celan.

10 Jean Bollack en analitzar les relacions entre I'obra de Celan i la de Holderlin assenyala que, si en l'art
d'un temps, «tal volta ja acomplert», els poetes s'han girat de nou vers Hélderlin, és a causa de les idees
que encarna la seva poesia i a la perennitat d'un pensament de l'origen. Bollack afegeix que Celan s'ha
familiaritzat amb la seva filosofia, I'ha travessada, hi ha engatjat la seva persona i I'ha transformada,
defensant finalment concepcions contraries. Nosaltres, en canvi, mirarem de demostrar que el
pensament de Hdélderlin és igualment vigent en la poesia de Celan. Cf. BoLtack 2003, p. X.
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3.2. El problema de I’accés al poema

Com ja hem anunciat, només comencar Celan ens adverteix sobre I'error cada vegada
més freqlient d’entendre I'art com una cosa evident:

Durfen wir, wie es jetzt vielerorts geschieht, von der Kunst als von einem
Vorgegebenen und unbedingt Vorauszusetzenden ausgehen?

«Podem, tal com passa ara sovint, partir de I'art com d'una cosa donada
d’antuvi i incondicionalment suposada?» (GW, lll, p. 193)

Pensem que aqui Celan ens alerta sobre dos problemes vinculats a determinat mode
d’entendre l'art, dels quals a primera vista un afectaria 'accés a I'art en general, mentre
que laltre podria deixar fora o per pensar l'art d’avui. El primer esta vinculat a la
concepcié de I'art com d’'una cosa «incondicionalment suposada», és a dir, suposada de
mode acritic, la qual consisteix en considerar lI'art com una determinada manera de
representar el que hi ha, amb I'afegit que «el que hi ha» també és assumit de mode
acritic. Tal concepci6 s'evidencia tant en el fet que no hi hagi debat sobre quin ha de ser
el lloc de l'art, com en el fet que, lligat a aix0, es parteixi de I'existéncia d'un conjunt
d'obres que son trivialment considerades obres d'art. Tota mirada prou seriosa sobre la
figura bella desautoritza aquest mode de procedir, també la kantiana. En efecte, Kant, per
una banda, posa l'accent en la unitat atética de I'obra en comptes de fer-ho en el seu
caracter de representacio adequada d'alguna cosa, mentre que, per altra banda, defineix
I'obra d'art de tal manera que deixa en suspens, i, per tant, qlestiona, quines obres sén
obres d'art i quines no ho soén.”™ Aquests son aspectes que haurem de tenir molt en
compte si volem reemprendre la questid d'en qué consisteix I'obra d'art. Kant no es
pregunta d'entrada i especificament pel lloc de I'obra d'art, sin6 que, en la seva recerca
d'en qué consisteix ser (que ell concep de manera moderna), se li genera el lloc que
ocupa la figura bella;'? Celan, en canvi, en El meridia si que es planteja d'entrada la
questio de l'art i la poesia, per bé que aquesta tampoc quedi desvinculada de la pregunta
general sobre el sentit del ser. Per abordar-la ja hem avancgat que segueix un procedir
semblant al de Martin Heidegger a L'origen de I'obra d'art:"® partint del problema de per on
comengar, i després d'una mutua remissid entre l'obra d'art i l'artista, constata la
copertinencga d'ambdds i opta per anar pensant en qué pot consistir I'artistic, no analitzant

11 Es tracta d’aquella figura (reunié de la pluralitat d'impressions) que no es deixa explicar, per a la qual
no es troba concepte (universal). Aquesta definicié permet arribar a determinar que no és obra (no ho és
aquella figura per a la qual es trobi concepte) perd deixa en la indeterminacié que és efectivament obra,
perqué en aquesta la reflexié es manté infinita. Cf. Ku.

12 La figura bella és el fenomen en qué s'experimenta i documenta la necessaria adequacié del sensible
a concepte i, en tant que tal, Kant el pren com a objecte d'estudi; per tant, arriba a la figura bella des de
I'analisi del coneixement i la decisio; no es tracta d'un punt de partida.

13 Heipeceer 2003a.
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allb comu a moltes obres considerades com a tals, siné seguint el moviment que es
produeix en alguna obra de la qual hi hagi raons suficients per pensar que es tracta d'una
obra d'art. Heidegger aleshores interroga Les sabates de Van Gogh; Celan, per la seva
banda, com veurem, interroga I'obra de Blichner." Les conclusions a qué arriben un i
altre converteixen aquest mode de procedir que remet la investigacié a obres concretes
no nomeés en una sortida al problema de per on comencar, sind en la via per arribar a en
qué consisteix el ser i la figura bella. Entre la posicié kantiana i la heideggeriana ens
trobem amb Holderlin.

Kant assenyala el particular estatut de la figura bella; ara bé, Holderlin s’adona
d’alguna cosa més: de la vinculacio del fenomen bellesa al mode de preséncia valid a
Grécia, a I'ens grec. La variacido de la relacié entre la figura bella i 'ens marca una
diferéncia en I'en qué consisteix ser en un cas i en un altre, i prou important com per
considerar-la constitutiva de la diferéncia entre dues époques: aixi com cada época ve
marcada per la seva determinada concepcié del temps, igualment ve marcada per
I'estatut ontologic de la figura bella. La diferéncia entre I'estatut del bell a Grécia i en la
modernitat mostra, doncs, el caracter epocal de la figura bella i, amb aixd, el caracter
derivat de la modernitat; dit d’'una altra manera: precisament perquée una figura bella ara
no és cosa, ens, perdo a Grécia si que ho era, aquesta mateixa figura exigeix una
contraposicid de la modernitat amb quelcom altre, anterior, que és Grecia. D’aixo
I'estética Kantiana no en parla explicitament, perd, amb tot, mostra una incomplecio en la
modernitat que apunta fora d’ella. El que ens sembla que aparentment no registra, ni tan
sols apuntant-hi implicitament, sén aquella mena de canvis de menor abast, perd que
acaben essent part essencial d’'un gir, canvis que segons la terminologia filologica podrien
anomenar-se de «génere». La transcendéncia d’aquests canvis radica en el fet que quan
hi ha un canvi de génere es produeix també un canvi al si de la figura bella. Holderlin
percep aquests canvis com quelcom determinant. En estudiar la seva teoria sobre els
géneres poetics grecs hem vist com el fet que la bellesa es busqui en l'anar fent
compareixer aquest ens i l'altre i I'altre... (poema épic), o que es busqui en lintent de dir
la llei comuna a tot allo que és (poema liric), etc., representa un canvi que té lloc en la
poesia i que va modificant I'estatut de les coses; no es tracta d’'un canvi d’época, pero si
d’'un moviment en I'engranatge que dura a tal canvi. També hem vist com el sistema
hélderlinia per explicar la dinamica de la poesia grega (tres nivells i tres tons) no acaba
servint per explicar els darrers himnes de Holderlin, cosa que és consequient amb el fet
que Grecia s’hagi perdut. Aqui entra en joc el segon problema a quée ens hem referit en
comengar el capitol, és a dir, el fet de considerar I'art com quelcom «donat d’antuvi».
Unes linies més amunt apuntavem la sospita que aixd podria barrar no ja I'accés a I'obra

14 Una rad que explica tal referéncia és que el text fou escrit amb motiu de la concessié del premi Georg
Bichner, perd no és I'inica. Com veurem més endavant, Celan va invocant en el seu discurs tot de
mitjancers o interlocutors que I'ajudaran a apropar-se a la poesia.
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en general, sind especialment a la d’avui. Ara podem aclarir en quin sentit ho déiem:
primerament, cal tenir en compte el caracter marginal de la figura bella del qual ja
adverteix l'estética kantiana; en segon lloc, en cas que s’hagués produit un canvi de
génere en linterior de la modernitat, canvi que podria desembocar en una nova
concepcié del ser, el fet d’entendre l'art com a quelcom «donat d’antuvi» podria
impossibilitar I'accés a I'obra. Certs autors de la filologia moderna detecten un canvi
d’aquest tipus i el consideren determinant a I’hora d’interpretar les obres. D’entre els més
destacats, Peter Szondi tracta el caracter temporal de I'obra precisament en preguntar-se
per la qlestié del génere.”® Ho fa per un cami una mica diferent al que hem tragat
nosaltres de la ma de Celan, perd0 en definitiva també parteix de la critica al mode
d’abordar I'art com si fos un objecte de la ciéncia. Segons I'autor, no es tracta de coneixer
'obra literaria dins del curs de la historia, sind de conéixer la historia dins de l'obra
literaria, perque la historia no existeix fora de les obres,

Elle ne se projette pas sur une carte ou les titres marqueraient, comme petits
drapeaux, des positions différents. L'historie est inscrite dans les oeuvres
elless-mémes et forme leur historicité; il faut la reconnaitre pour les
comprendre.

Szondi afegeix que:

L'historicité se présente plutét, dans chaque cas, comme la résultante de
ce qui préexiste a I'oeuvre et de ce que l'auteur avait l'intention de faire,
de lintention et des conditions auxquelles elle se réalise, de la forme
transmise par I'histoire et de celle que produit le moment — si I'on veut, la
résultante du passé et du présent, dont la médiation dans l'oeuvre n'est
presque jamais entiérement réussie, de sorte qu'il y reste un élément
utopique, qui est tourné vers l'avenir, et qui indique le chemin que
prendront, peut-étre, dans la suite celles qui appartiennent au méme
genre. Ainsi chacune habite, pour ainsi dire, les trois dimensions du temps
— le passé, le présent et l'avenir —, ou plus précisément: ces trois
dimensions, puisqu'elles en font partie, forment la tension intérieure, qui
est justement son historicité. C'est pourquoi l'acte qui consiste a pénétrer
en elle ne signifie nullement que I'on abandonne I'histoire.» [La idea de
literatura que vol defensar] «ne permet pas d'écrire, comme l'on I'a fait
jusqu'a présent, sur les oeuvres — elle exige que I'on écrive avec elles, en
reproduisant par l'intelligence et par la compréhension les processus de
leur création."

15 Szonpl 1982, p. 74. Hem usat la versio francesa perqué és la de Szondi, mentre que l'alemanya ha
estat traduida per un altre autor.

16 Szondi s’esta referint als qui pertanyeran al mateix génere que tot just s’esta constituint en I'obra.
7 Ibid. p. 73.
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Recapitulant: en el present punt hem interpretat I'adverténcia de Celan sobre la
concepcid de I'obra d’art com una cosa incondicionalment suposada i donada d’antuvi, en
el sentit que aquesta barra I'accés a I'obra en general i impedeix distingir, no només el
diferent estatut que pugui tenir la figura bella en una época o altra, sindé també els canvis
que es puguin produir en I'interior d’'una mateixa época fruit del moviment que es déna en
cada obra. Lluny d’aquesta concepcio, cal entendre el caracter epocal de la figura bella,
anar a I'obra singular i llegir «xamb ella». Celan fa aquesta adverténcia «a tota la poesia
d’avui, si vol seguir preguntant» (GW, Ill, p. 193) en el marc d’'una sospita sobre I'art de la
qual parlarem a continuacio, sospita que ens acabara duent a la quiestié d’un possible
canvi al si de la modernitat.
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3.3. La sospita sobre I’art

El tema entorn el qual gira El meridia és la poesia. Al llarg del discurs Celan intenta
dibuixar en que podria consistir, i, per fer-ho, parteix sempre d’algun element problematic
inherent a l'art i del qual la poesia pretén distanciar-se, de manera que el cami de la
poesia es va definint pel seu allunyament respecte I'art. Amb tot, es reconeix que aquesta
distincio al final s’haura d’acabar abolint. Celan qualifica la questio de «molt antiga», i
amb aixd ens remet inevitablement als grecs. Ja hem vist com certament Pindar i Platé
plantegen un problema al si de I'art, i, a voltes, semblen voler-ne separar el seu cami.
També s'ha dit que la diferéncia entre els autors grecs i el modern és que la figura bella,
essent quelcom irreductible tant a Grécia com en el nostre temps, no té el mateix estatut
en una época i altra. A Grécia, en principi, 'ambit de la bellesa i, per tant, el de I'art,
coincideix amb el del ser: és allo que és bell. Amb tot, Pindar mostra com les belles
paraules d’Homer o les boniques escultures dels rodis poden induir a engany,'® i Plato
planteja la possibilitat que el poeta sigui un fals savi. Ambdds autors contraposen el seu
quefer al dels artistes, pero, tal com passa amb Celan, el seu allunyament sera en realitat
un replantejament de la qliestid de I'art sense abandonar l'art, perqué el fet de trobar un
irreductible que pugui no ser no és un problema que afecti només I'art sind6 que fa
rellevant un problema al si de la concepcié del ser. Pel que fa a Celan, el poeta parteix
d'una situacié radicalment diferent per a la descripcié de la qual ens basarem en la
filosofia kantiana:' recordem que ara «bellesa» segueix essent irreductibilitat, perd en
ella ja no hi trobem la veritat. Una obra d'art, per tant, és una aparenga que no assoleix
mai I'estatut de cosa, per a la qual no es troba concepte. Essent figura, alhora resulta
inexplicable, irreductible, producte de la natura entesa com allo lliure de regles (Ku § 45).
El mateix passa pel cant6 del creador o del receptor: mentre que en la modernitat alld que
és, ho és en tant que validat pel subjecte, la figura bella és creada, i, en certa manera,
copsada, pel geni, és a dir, per aquella capacitat mitjangant la qual la naturalesa (de nou
entesa com allo lliure de regles) dona la regla a I'art (Ku § 46). El que entra en joc en la
creacio o el reconeixement de la figura bella no esta, doncs, mediat per regla, no és
universal, i, per tant, no segueix els modes de procedir del subjecte. El geni no és
subjecte i la figura bella no és ens, perd precisament pel seu caracter irreductible tenen la
capacitat de fer-nos copsar en qué consisteix ser en general, cosa que no apreciem
davant d'un ens qualsevol. Aquesta és I'Unica vinculacié que, en la modernitat, I'artista i
I'art mantenen amb el ser, i en ella és clau el caracter marginal de la figura bella. El lligam

18 Recordem pel que fa a I'ofici de I'escultor la Setena olimpica i en quant a la critica a Homer la Setena
nemea. Cf. 1.3.5.

19 Per a la nostra interpretacié de I'estatut de I'art bell en la modernitat hem seguit en tot moment la
Critica del judici de Kant.
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es produeix, doncs, pel cantd de la irreductibilitat, no de la singularitat: davant qualsevol
figura irreductible fem I'experiéncia d’en qué consisteix ser en general.

Hem dit que Celan anira definint la poesia a partir d'un cert distanciament respecte
I'art; doncs bé, el que d’entrada criticara a I'art no sera la seva falta d'entitat, siné la seva
manca de vida. En aixd coincidira amb Hdlderlin qui, com hem vist, considera la distancia
entre l'art i la vida solidaria de la distancia entre I'art i I'ens. Potser si s'abolis la distancia
entre I'obra i I'ens, si I'obra d’art fos efectivament ens, aleshores també es trencaria la
distancia entre I'art i la vida. Aleshores la vinculacio entre I'art i la veritat ja no consistiria
en una referéncia al ser en general precisament pel fet de no atenyer I'estat d’ens validat i
sense gracia, sind que en I'obra es mostraria el seu ser singular.
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3.4. Primera aparicié d'un distanciament de la poesia respecte
IPart: Lucile

A Tinici d’El meridia, amb la pregunta per I'art el poeta va cap a Blchner per buscar la
seva propia pregunta, i en la seva particular resposta troba alguna cosa que el
concerneix. D’entrada assenyala tres ocasions en qué I'art apareix com a tema en I'obra
de Buchner, moments que, generalment, tenen un caracter marginal respecte el curs dels
esdeveniments.?® En I'obra La mort de Danton Camille exposa a Danton i Lucile la seva
visi6 critica d’'una societat que prefereix un titella que cruix mentre es mou en iambes de
cinc peus i que, com Pigmalio, no té fills, a la creacié ardent, bullent i lluminosa que és la
vida. La discussio té lloc en una habitacié en el marc dels dies del Terror, i

endlos fortgesetzt werden kdnnte, wenn nichts dazwischenkame.
Es kommt etwas dazwischen. (GW, Ill, p. 187)

«podria continuar infinitament si res no sobrevingués.
Pero sobrevé quelcom.»*!

En Woyzeck I'art entra en joc de la ma d’un xarlata que presenta un mico de fira vestit
amb casaca i pantalons. Celan diu que I'art ara apareix

neben der Kreatur und dem ,Nix“, das diese Kreatur ,anhat,” (ibid. p. 187)
«vora la criatura i el “no res” que “vesteix” aquesta criatura»
Aixo s’esdevé en algun ducat alemany de principis del s. XIX,
bei noch ,fahlerem Gewitterlicht* (ibid. p. 187)
«sota una “llum de tempesta encara més pal-lida”»
és a dir, sota el despotisme de la noblesa i dels militars. Finalment, en Leonce i Lena I'art

apareix en la figura de dos automats mundialment famosos perqué imiten fidelment un
home i una dona; aquests sén presentats per un home que

wvielleicht der dritte und merkwirdigste von der beiden® sei (ibid. p. 188)
«”"potser sigui el tercer i més rar d'ambdés”»

Celan ens diu que época i il-luminacié aqui no sén recognoscibles perqué es busca estar
fora del temps, en la fugida vers el paradis. En les tres ocasions I'art es veu voltat del que
en podriem dir «espectadors», a vegades fins i tot badocs,

20 Tant en La mort de Danton com en Woyzeck el curs dels esdeveniments desemboca en tragédia i
I'aparicié de l'art es troba al marge d’aquells. En canvi, en I'obra Leonce i Lena l'art apareix al final
formant part de la resolucié de la comédia.

21 Danton anuncia la seva mort imminent.
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sie ist unter ihresgleichen. (/bid. p. 188)

«esta entre els seus.»

En totes aquestes caracteritzacions l'art se’'ns mostra com a pura preséncia,
compareixenga, creacio al mode de la natura, mimesi; aixi mateix sovint ocupa una
posici6 al marge del que en podriem dir la realitat, apareix com un episodi
(«Zwischenfall») que no altera el curs de les coses; aquesta mateixa marginalitat el
converteix en un discurs tancat en si mateix, com Pigmalio: sense fills; en totes, el seu
caracter artificios: art que, amb tot, sembla natura, deixa els espectadors bocabadats, en
un estat d’estranyesa. Pels diferents aspectes que hem apuntat el model kantia funciona
sense problema, tot i que es remarqui més el caracter d'artifici que no pas el de figura
sense concepte. Pero tot seguit Celan introdueix un personatge que representa una certa
distancia respecte aixd, un personatge que apareix en La mort de Danton i que és
present en 'esmentada conversa sobre I'art. Es tracta de Lucile. La noia no té cap dels
elements constitutius d’estranyament que tenien els altres personatges: no parla amb
frases imponents, no sap d’art, i, malgrat escoltar les paraules de Camille, no sap el que
ha dit. I, amb tot, és I'inica capag de percebre’n

die Sprache [...] und Gestalt, und zugleich auch — wer vermdchte hier, im
Bereich dieser Dichtung, daran zu zweifeln? —, und zugleich auch Atem, das
heif3t Richtung und Schicksal. (/bid. p. 188)

«el llenguatge i la figura i, alhora, també — qui seria capa¢ de posar-ho en
dubte aqui, en 'ambit d’aquesta obra? — l'alé, és a dir, la direccié i el
desti.»?2

és a dir, la seva mort proxima. La contraposicié entre Lucile i I'art es veu reforgada pel fet
que Celan torni a parlar-ne en relacio amb el passatge de I'obra en qué Camille, Danton i
els altres fan els seus discursos des de dalt del cadafal, passatge que Celan descriu com
un moment de

Triumph von ,Puppe” und ,Draht*
«triomf del “ninot” i el “filferro”»

per tant, de triomf de I'art de nou en el seu vessant més mancat de vida. L’autor diu que
en aquest moment Camille no és ell mateix i que

einen Tod stirb, den wir erst zwei Szenen spater [...] als den seinen empfinden
kdénnen,

22 «Genauer: jemand, der hort und lauscht und schaut...und dann nicht weif3, wovon die Rede war. Der
aber den Sprechenden hort, der ihn ,sprechen sieht*, der Sprache wahrgenommen hat und Gestalt, und
zugleich auch —wer verméchte hier, im Bereich dieser Dichtung, daran zu zweifeln?—, und zugleich auch
Atem, das heift Richtung und Schicksal.» GW, Ill, p. 188.
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«pateix una mort que només dues escenes més tard podrem sentir com a
seva,»
Nosaltres entenem que només podrem sentir que aquesta mort no és una mort siné la
seva en el moment en qué, dues escenes més tard, ens topem amb el dolor de Lucile.

Lucile és capag de copsar la figura i 'obra d’art és figura. Quan Kant tracta el judici
de gust diu que en aquest hi ha la licita pretensio de ser universal, perque, en fer-lo, per
bé que no s’acaba assolint el concepte, hi entren en joc les facultats de la raé (la intuicio
capta impressions, la imaginacid les reuneix en figura i I'enteniment busca
continuadament el concepte que no acaba mai d'assolir), facultats presents en tot home,
per la qual cosa pot suposar-se que tot home ha de poder copsar la figura que motiva el
judici (Ku, § 6). Tenint en compte aix0, qué té de més la capacitat de Lucile? Nosaltres
pensem que la diferéncia és que Lucile copsa la figura en la seva singularitat i només
d’alld que esta capacitada per copsar, no de qualsevol cosa, perque Lucile és capag de
copsar el desti precisament del seu estimat. El rellevant no és que copsi figura, unitat,
sind que copsi aquella figura, i, concretament, aquella que li és propia. Fixem-nos que
aqui la vinculacié entre la bellesa i el ser ha canviat, perqué ha canviat la concepcio del
ser: si davant dels titelles, automats, etcetera I'experiencia del ser es tenia amb
independéncia de la figura irreductible que es presentés, ara el ser que compareix esta
intimament lligat a un singular, i ja no consisteix en «deixar-se explicar per concepte»,
sind en la vida (i la mort) d’aquest singular, és a dir, en quelcom irreductible. En aquesta
relacié desapareix la inconsisténcia que trobavem en l'acte de crear del geni que no
aconseguia donar ser, entitat, a la figura. També desapareix la relacié6 de domini entre el
geni (o l'apreciador) i I'obra: si el geni de la filosofia kantiana havia de dominar els
materials fins a tal punt que no es mostrés cap senyal que les regles les havia tingut
davant dels ulls i que havien posat cadenes a les seves facultats de I'esperit (Ku, § 45),
ara el mode de relacio entre Lucile i Camille és el de I'amor, és a dir, el del reverir i
atendre a alld que s’estima.

La relacié de Lucile amb la vida en el sentit que li hem donat i el seu distanciament
respecte la concepcié moderna de les coses I'assenyala també Celan en contraposar les
sentencioses paraules dels condemnats amb el que anomena «la contraparaula» (das
Gegenwort) de Lucile: el «Visca el reil» (Es lebe der Kénig!), que no s’inclina davant
d’aquells que participen com a badocs i com a representadors de la historia (das Wort,
das sich nicht mehr vor den ,Eckstehern und Paradegéulen der Geschichte® blickt, ibid. p.
189). Amb aixd no volem dir que Lucile obvii la historia, sind tot el contrari: les seves
paraules prenen tot el sentit dins dels esdeveniments historics en qué es diuen (de fet, les
paraules pronunciades al peu de la guillotina la duran irremissiblement a la mort i per aixd
les diu), el que volem dir és que trenca amb la representacio historica que converteix els
actes humans en teatre fatu: davant d’aquesta mena d’actuacions que, de nou, formen
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part del triomf del ninot i del filferro, la paraula de Lucile «trenca el filferro»? i «és un acte
de llibertat. Es un pas» (es ist ein Akt der Freiheit. Es ist ein Schritt). La llibertat que
apareix aqui associada a Lucile pot recordar aquella amb la qual juga la imaginacio
davant la figura bella, perd aqui va acompanyada de consequéncies tan greus com la
mort. Celan associa Lucile a la poesia. Aixd dona una dimensié moral al que pretén el
poeta que aparentment no es troba en Kant, dimensié que podria estar relacionada amb
una nova concepcié de la poesia deslligada de la mera representacid, 0 amb una nova
concepcié del ser unida a la figura irreductible. Tal interpretacié es veu recolzada pel
seglient passatge de la carta que escrigué Celan al seu amic Hans Bender poc abans de
la redaccio d’El meridia:

Handwerk — das ist Sache der Hande. Und diese Hande wiederum gehéren
nur einem Menschen, d.h. einem einmaligen und sterblichen Seelenwesen,
das mit seiner Stimme und seiner Stummbheit einen Weg sucht.

Nur wahre Hande schreiben wahre Gedichte. Ich sehe keinen prinzipiellen
Unterschied zwischen Handedruck und Gedicht.

«Ofici manual — és cosa de mans. | aquestes mans al seu torn pertanyen
Unicament a una sola persona, és a dir, a un ésser animat, singular i mortal,
que busca un cami amb la seva veu i la seva mudesa.

Només mans vertaderes escriuen poemes vertaders. No veig cap diferéncia
fonamental entre I'encaixada i el poema.»?*

Amb I'entrada de Lucile, Celan intenta una primera definicio de «poesia»:

hier wird keine Monarchie und keinem zu konservierendem Gestern gehuldigt.
Gehuldigt wird hier der fir die Gegenwart des Menschlichen zeugenden
Majestat des Absurden.

Das, meine Damen und Herren, hat keinen ein fir allemal feststehenden
Namen, aber ich glaube, es ist... die Dichtung (GW p.190)

«aqui no s’ha rendit homenatge a cap monarquia o ahir que calgués
conservar. Aqui s’ha rendit homenatge a la majestat de l'absurd que
testimonia en favor de la preséncia d’alld huma.

Aix0, senyores i senyors, no té un nom definitiu d’'un cop per sempre, perd
crec que és... la poesia.»

Mirarem d’aclarir el significat d’aquestes paraules tenint en compte que s’inscriuen en el
marc de la modernitat, i per fer-ho recordarem coses que ja s'han dit en I'apartat de
Holderlin: En la nostra época la validesa s‘entén com a reductibilitat a concepte, o, el que

23 El fet que la paraula alemanya sigui «Draht» amplia el sentit del que s’esta dient fins als filats dels
camps d’extermini i posa I'«accent agut del present» a la reflexié sobre I'art. Més endavant desplegarem
aquesta questio.

24 Carta a Hans Bender, Paris, 18 de maig de 1960. CeLan 1988, pp, 31-32.
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és el mateix, encaixabilitat en el temps i I'espai uniformes i infinits. La unitat d’allo valid és
el que s’anomena subjecte. En aquesta concepcio del ser alldo primari és l'infinit, el que
sempre ve d’abans i sempre continua, i qualsevol inflexié o tall sén advinguts, també la
mort. Per aixd en la modernitat desapareix també I'home entés com a mortal. Ara bé, la
mort és alldo que tanca una vida humana i, per tant, la seva possibilitat d’esdevenir o de
prendre sentit. Per aix0d, dificilment podrem anomenar «home» al subjecte unic del
discurs valid. Aquesta peculiaritat de 'home modern la tracta Holderlin en les notes a la
seva traduccié d'Antigona, en les quals diferencia el moviment grec del modern.®
Holderlin estableix dues diferéncies en aquest moviment. La primera es refereix a la
tendéncia natural d'ambdéds. Essent el punt de partida grec la unitat amb tot, la tendéncia
grega és vers allo contrari, és a dir, la separacio, distincio, diferenciacio; el punt d'arribada
es troba, al final del cercle dels géneres, en la tragedia, quan I'heroi tragic experimenta la
seva propia solitud i individualitat en morir. La tendéncia natural del modern, en canvi, és
la contraria, perqué partint d'aquesta situacié de solitud i individualitat la seva tendéncia
és vers la unitat i la indiferéncia. Aquest pas el trobem en la filosofia idealista. Ara bé, hem
dit que Hoélderlin assenyala dues divergencies entre el moviment grec i el modern. La
segona té a veure amb el fet que la modernitat es contraposi a Grécia, i que aixd no sigui
reciproc. A causa d'aquesta asimetria Holderlin estableix per al modern el que seria, no ja
el cami natural, sin¢ la tasca, la qual ha de consistir en assolir el «lliure us d'alld propi».
Ja hem vist que la via per aconseguir-ho passa per recorrer el cercle dels géneres poétics
grecs per, finalment, retornar al natiu caracter individual i sol del modern, pero, ara,
entenent que la tendéncia moderna a abolir les determinacions desemboca en la perdua
de sentit. Recordem que aquesta segona diferencia entre el grec i el modern Holderlin
I'expressa dient que, per als grecs, es tracta de poder sich fassen («captar-se», «agafar-
se», «comprendre's») mentre que, per als moderns, es tracta de poder etwas treffen
(«assolir quelcomy, «encertar quelcom», «trobar quelcom»), «da das Schiksaallose, das
duopopov, unsere Schwéche ist» («perque I'absencia de desti, el ducuopov, és la nostra
debilitat»).?® Amb aquesta tasca no és que Holderlin pretengui anar més enlla de la
modernitat, siné sostenir la mancanga que hi ha en el propi temps, cosa que ja implica
una certa distancia respecte la modernitat. Doncs bé, també la capacitat de Lucile implica
una ruptura amb la modernitat en la mesura que, trencant amb la tendéncia a la igualacio,
aconsegueix donar a Camille allo que manca a I'nome modern: el desti. Perd encara no
podem valorar si aixd acaba establint una semblanga o una diferéncia amb el
plantejament hélderlinia. Per a valorar-ho, reprenem la frase de Celan tenint en compte el
que acabem d'explicar sobre el fet que en la nostra época desaparegui la possibilitat de
I'nome entés com a mortal. Només si es trenca amb la tira infinita d’instants o de punts, o,
en termes conceptuals, amb la coheréncia del discurs unic, és a dir, només si regna

25 Per a la seglient exposicié del pensament holderlinia cf. Martinez Marzoa 1992a, cap. 3.4.
26 «Anmerkungen zur Antigonae», Sta, vol V, pp. 269-270.
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'absurd, es podra, potser no recuperar el sentit grec de 'home com a mortal, pero
almenys si assumir la finitud com alld propi de I'home. Per aixo «la majestat de I'absurd
testimonia en favor de la preséncia d’alld huma». Fixem-nos que aqui, de nou, s'apunta
vers aquell canvi en la concepcié del ser que hem anat anunciant: el que és ja no és allo
que es deixa encaixar, sind precisament tot el contrari, apropant-se a la figura irreductible.
Celan de moment troba en Lucile la poesia: ella, amb el seu «visca el reil», rendeix
homenatge a aquesta altra concepcid del que és: el seu crit «trenca el filferro» i déna a
’lhome la possibilitat de ser en convertir-lo en mortal. Ara, la vida humana s’apropa a
aquella figura que tanca la mort, i per aixo Lucile és capag de percebre el «llenguatge i la
figura i, alhora, també [...] l'ale, és a dir, la direccio i el desti» de Camille. Aquesta
interpretacié es veu recolzada pel fet que Celan també anomeni el trencament «la
contraparaulay, és a dir, quelcom que trenca amb el llenguatge i que, com hem vist, esta
intimament lligat a la mort.*”

La relacid entre la poesia i I'home en el sentit que li hem donat I'exposa Celan, de
nou en la carta a Hans Bender, quan defineix el seu temps amb una frase de
ressonancies hoélderlinianes:

Wir leben unter finsteren Himmeln, und — es gibt wenig Menschen. Darum
gibt es wohl auch so wenig Gedichte.

«Vivim sota cels ombrivols, i — hi ha molt pocs ésser humans. Per aixd
probablement hi ha tan pocs poemes.»*

27 | eyte, comentant la lectura que Heidegger fa de Holderlin, diu: «Paraddjicamente habria que entender
que lo que hay que salvar es propiamente la muerte, la posibilidad de morir, ocultada bajo el espejismo y
la anestesia del siempre como sucesion ilimitada: en dicha sucesion no se muere, simplemente se
desaparece, pero como cualquier otra cosa.» Levyte 2005, p. 282.»

28 Certament aquesta frase també pot entendre's com una critica no a la modernitat en general, siné al
moment en qué Celan escriu la carta. Carta a Hans Bender, Paris, 18 de maig de 1960. CeLan 1988, p.
32.

En els esbossos preparatoris del discurs trobem: «Die Dunkelheit des Gedichts = die Dunkelheit des
Todes. Die Menschen = die Sterblichen. Darum zahlt das Gedicht, als das des Todes eingedenk
bleibende, zum Menschlichsten am Menschen», Ceian, P 1999, p. 89. | més endavant. «Stimme —
Richtung (woher < Beseelung, vohin — Tod, Gott)», Celan, 1999, p. 109, «Der Mensch ist ein
Seelenwesen; nicht an der Anordnung seiner Chromosomen haben wir sein Bild; wir haben es <an>
seinem hippokratischen Gesicht —», CeLan 1999, p. 112, «Handwerk — Hande der einmaligen, sterblichen
Seelenmonade Mensch.» Cetan 1999, p. 113.
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3.5. La proposta d’ampliar I’art com a alternativa a l'idealisme i
el problema que comporta

Després d'aquesta primera aproximacid al que pugui ser la poesia, Celan reprén la
questié de l'art i ho fa parant atencio en el fet que se li poden posar diferents accents:

"ach, die Kunst!“ Ich bin, Sie sehen es, an diesem Wort Camilles
hangengeblieben.

Man kann, ich bin mir dessen durchaus bewusst, dieses Wort so oder so
lesen, man kann verschiedene Akzente setzen: den Akut des Heutigen, den
Gravis des Historischen — auch Literarhistorischen —, den Zirkumflex — ein
Drehnungszeichen — des Ewigen.

Ich setze — mir bleibt keine andere Wahl —, ich setze den Akut. (/bid. p.190)

«"ah, l'art!”. M'he quedat penjat, ja ho veuen vostés, d'aquestes paraules de
Camille.

Hom pot, en s6c plenament conscient, llegir aquestes paraules de diverses
maneres, hom pot posar diferents accents: I'agut d'alld actual, el greu d'alld
historic — també de I'historicoliterari —, el circumflex — un signe d'elongaci6 —
d'allo etern.

Jo poso — no em queda altra eleccié — poso 'agut.»

També en tractar el tema per primera vegada Celan ha parat atencié en una questio
temporal (els dies del terror de Danton, la llum de tempesta encara més pal-lida del temps
de Bichner i de Woyzeck, i I'epoca i il-luminacié irecognoscibles de Leonce i Lena), amb
la qual cosa l'autor va marcant una vinculacié entre art i temps que, pel que fa a ell, ho
acaba essent inevitablement amb el present: per a Celan la questio de I'art és ineludible i
en tots els casos remet sempre al que s'ha proposat com a tasca. Celan torna a I'obra de
Blchner per buscar-hi la seva interpretacié i assenyala un moment en qué se'n parla, ara
dins I'obra Lenz. Aqui la conversa de nou apareix com a episodi:

«Uber Tisch war Lenz wieder in guter Stimmung: man sprach von Literatur, er
war auf seinem Gebiete...»

«...Das Gefuhl, dass, was geschaffen sei, Leben habe, stehe lber diesen
beiden und sei das einzige Kriterium in Kunstsachen...» (/bid. p. 190)

«”A taula Lenz estava de nou del més bon humor: hom parlava de literatura,
es trobava en el seu terreny...”»

«”...El sentiment que alld creat té vida esta per sobre d'aquestes dues i ha de
ser I'Unic criteri en coses d'art.”»
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En la primera frase es destaca el fet que la conversa obre un espai en el qual l'artista se
sent en el seu terreny, mentre que en la segona es planteja la rellevancia de la vida per
sobre de dues questions que en el discurs no s'anomenen directament i que sovint solen
considerar-se prioritaries en l'art: bellesa i lletjor. Potser ambdues qlestions son, en
definitiva, la mateixa. De moment, la segona serveix a Celan per assenyalar que el qui
s'expressa d'aquesta manera no és tant Reinhold Lenz (1751-1792) com Bulchner, per
situar-lo dins de la tradicid literaria que passa per I'«Elargissez I'art!» de Mercier, el mateix
Lenz, Gerhart Hauptmann i el naturalisme, i, també, per apuntar a les seves arrels socials
i politiques. Celan troba que en tot aixo es manifesta quelcom relacionat amb I'art que, en
tant que artista, l'ateny i l'inquieta, quelcom que ha trobat en les obres de Buchner
anteriorment citades i que té a veure amb la vida. Ara aix0 ho busca en Lenz: En la
conversa Lenz contraposa el que pretén fer al que fa l'idealisme qualificant les seves
figures de «Holzpuppen» («ninots de fustay, ibid. p.191), i, per tant, acusant I'art idealista
de mancat de vida. Aqui entenem «idealitzar» en el sentit d'anul-lar tota particularitat,
deixant una mera abstraccié. Una acusacio semblant 'hem trobada en Hoélderlin quan
critica a les seves obres de joventut I'haver-se decantat del canté de l'ideal, perdent
alguna cosa essencial al poema. Recordem com en la carta del 12 de novembre de 1798
exposa a Neuffer el que considera que ha estat la seva propia falta (passar per alt la vida
real i aspirar a I’harmonia merament com a harmonia de I'esperit) i li comunica la decisio
d’abandonar la poesia de to idealista (cf. 2.4.2). Es rellevant el fet que Hélderlin reconegui
en Pindar el cami que cal recorrer per superar la crisi.?® També Holderlin en el fragment
titulat «Die Weisen aber...» tracta la problematica de caure en la unilateralitat de I'esperit,
unilateralitat que, en interpretar Uber die Verfahrungsweise des poetischen Geistes,
nosaltres hem associat a I'«estat de solitud» i relacionat amb la filosofia idealista:

Die Weisen aber, die nur mit dem Geiste, nur allgemein unterscheiden, eilen
schnell wieder ins reine Sein zurlick, und fallen in eine um so gréRere
Indifferenz, weil sie hinlanglich unterschieden zu haben glauben, und die
Nichtentgegensetzung, auf die sie zuriickgekommen sind, fir eine ewige
nehmen.*

No és que Holderlin rebutgi l'ideal, siné la unilateralitat idealista; tampoc Celan se situa a
la banda contraria de l'idealisme, sind que, de moment, aixo6 ho fa Lenz en la conversa.
Caldra veure quina alternativa planteja i si Celan s'hi adhereix incondicionalment. Si
assenyalem una possible coincidéncia entre el que es diu a El meridia i el que diu
Holderlin és perque, tal com hem dit al principi, volem esbrinar si el que apunta la seva
trajectoria s'acaba confirmant a les acaballes de la modernitat.

29 Cf. Szonpbi 1978d, pp. 345-366.

30 «Pero los sabios, que distinguen soélo con el espiritu, sélo de manera universal, se apresuran a volver
de nuevo al puro ser, y caen en una indiferencia tanto mas grande por cuanto creen haber distinguido
suficientemente, y toman por eterna la no-contraposicion a la que han retornado», «Die Weisen aber...»,
Fra, XIV, p. 74, S1a, IV, p. 247, «Pero los sabios», Ensayos, p. 54.
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Lenz contraposa als «ninots de fusta» de l'idealisme «das ,Leben des Geringsten®,
die ,Zuckungen®, die ,Andeutungen®, das ,ganz feine, kaum bemerkte Mienenspiel“» («la
“vida del més baix”, les “convulsions”, les “insinuacions”, la “subtil i amb prou feines
perceptible mimica”»), dit amb I'expressié que utilitza Celan, «das Natiirliche und
Kreatiirliche» («alld natural i propi de la criatura», ibid. p. 191) i, per il-lustrar el que
voldria assolir com a artista, recordant la visié de dues noies assegudes al vessant d’una
muntanya, diu:

Man méchte manchmal ein Medusenhaupt sein, um so eine Gruppe in Stein
verwandeln zu kénnen, und den Leuten zurufen» (ibid. pp. 191-192)

«A vegades un voldria ser un cap de Medusa per transformar en pedra un
grup aixi i avisar la gent»

Lenz voldria captar amb la maxima fidelitat un fragment de vida i aturar-la, voldria, segons
diu Celan,

das Natirliche als das Naturliche mittels der Kunst zu erfassen (ibid. p. 192)

«aprehendre el natural com a natural mitjangant I'art».

Es l'aspiracié de Lenz—Biichner d'esdevenir un cap de Medusa quelcom consistent?
El mateix Celan ens encamina a no creure-ho quan assenyala que es diu: «hom voldria
ser un cap de Medusa» i no «jo voldria». Medusa, com Déu (i, fins i tot, amb matisos, els
déus), pel seu caracter totpoderds, allunyat de la vida, té la distancia suficient per a la
creacio, perd manca de «figura, direccié i alé». Medusa és una fabrica de coses com la
natura, perd sense jo, sense allb huma que, en la mesura que interpreta, déna sentit,
sense aquell caracter d'obertura i recepcido que permet a Lucile copsar el desti del seu
estimat, és a dir, copsar qui estima en la seva singularitat. Ningu no pretén ser un cap de
Medusa, i si es recorre a aquesta figura és perqué en ella es mostren de la manera més
extrema les virtuts i les mancances de I'art, és a dir, la problematica de la mimesi amb la
qual ja es barallen els grecs i, molt especialment, Pindar.*’

La pretensio del qui aspira a ser cap de Medusa, per una banda, és molt propera a la
que es troba en el paragraf 45 de la Critica del judici de Kant, segons la qual en I'obra
d’art se’'ns mostra alld que, tot i essent art, alhora apareix com si fos naturalesa (Natur),
pero, per altra banda, afegeix la voluntat d'incorporar qualsevol element de la realitat a la
categoria d'obra d'art per la via de contemplar artisticament el mén, cosa que enllaga amb
I'«Elargissez I'art!» de Mercier que ha aparegut una mica més amunt, i, a causa d'aixo,
trenca amb el caracter marginal de la figura bella. Ambdoés plantejaments sorgeixen com
a resposta a la manca de vida de l'art idealista, perdo, amb tot, pensem que no
aconsegueixen sortir de la concepcié moderna de les coses, sind que, proposant quelcom

31 El cap de Medusa recorda especialment |'ofici dels rodis que Pindar qliestiona en la Setena olimpica.
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aparentment trencador, en realitat tenen molt a veure tant amb Descartes com amb
I'idealisme. Amb Descartes perqué aquest artista o artefacte que ho convertiria tot en
figura bella no deixa de tenir relacid6 amb el subjecte cartesia que ja no es contraposa a
les coses en la mesura que tant un com les altres es determinen pel mateix; amb
l'idealisme, que parteix d'aix0, per la seva voluntat d'absolut: aixi, si, per exemple, en
Schelling hi ha la pretensio de recuperar una certa irreductibilitat en la preséncia, aquesta
segueix estant lligada a la idea d'u-tot, en tant que tal preséncia segueix essent el
subjecte.®? Aixi, sigui pel canto ideal o sigui pel canté material, no se surt de la totalitat, i,
per tant, la proposta de Mercier i el posterior naturalisme, malgrat el seu interés, no va
més enlla de la modernitat.*®* A més, com ja hem dit, la pretensié de convertir-ho tot en
obra d'art conté la tendéncia a abolir el caracter marginal de I'art, i, amb aix0, a suprimir
també la seva capacitat ontologica, és a dir, la capacitat d'il-luminar-nos en qué consisteix
ser en la modernitat, sense acabar de fer una nova proposta. Tornant al text, Blichner
constata que amb l'art idealista s'ha perdut la vida i planteja la questid del cap de
Medusa, perdo amb el matis de I'«khom» (man) i de I'«a voltes» (manchmal), perque, com
adverteix Celan, tal artefacte allunya, com l'art, també de I'huma:

32 Respecte la filosofia de Schelling que aqui tractem tan puntualment, citem uns passatges de Felipe
Martinez Marzoa que la relacionen amb Kant i Hélderlin: «Cuando decimos, siguiendo a Schelling, que
algo esta siempre ya aconceptualmente, y que ese algo se “documenta” o se “objetiva” en la obra de
arte, la enorme diferencia con respecto a la teoria kantiana de lo bello esta en que de eso que siempre
ya esta aconceptualmente sabemos por de pronto que es “lo absoluto”, o sea, “lo mismo” o “la identidad
absoluta”». «El espiritu o lo ideal o el sujeto es potencia mas alta que la naturaleza o lo “real” o el objeto,
pero, a su vez, dentro de lo “real”’, un principio dinamico se separa como potencia mas alta frente a lo
corpéreo (la concrecion varia de unas a otras obras de Schelling), y, en lo ideal, la decision es potencia
mas alta con respecto al conocimiento; y, como en real-ideal lo mas alto es la indiferencia de ambos o lo
absoluto pura y simplemente, asi en el nivel de lo real aparece como ultima (dentro de lo real) y mas alta
potencia lo organico, y en el de lo ideal como ultima y mas alta potencia (como indiferencia de lo
cognoscitivo y lo practico) el arte. [...] Deciamos en 11.2 que Schelling, como también Hegel, no era
ajeno a la problematica planteada por la critica de Hdélderlin al punto de vista de lo absoluto y de la
génesis. Lo que ocurre es que tanto Schelling como Hegel tratan de asumir esa critica desde dentro del
idealismo, es decir, tomandola como una critica no al punto de vista de lo absoluto y la génesis, sino a
determinada concepcion de lo absoluto y de la génesis. El intento de Schelling de superar lo que él ve
en Fichte como unilateralidad de la concepcion de lo absoluto, como fijacion de éste del lado del sujeto,
tiene que ver con la busqueda de aprender de una critica que se basa en que no se pueda evitar atribuir
a lo absoluto el caracter de la reflexion. Pero también hemos visto que lo absoluto tal como lo entiende
Schelling sigue siendo lo que, desde el punto de vista de la critica de Holderlin, hay que entender por el
“sujeto”.» MartiNnez Marzoa 1994, pp. 185-188.

33 José M. Cuesta Abad cita un passatge de Mercier que, al seu torn, ha trobat en un estudi de Barnaba
Maj: «quand I'hnomme ha étendu ses rapports avec les autres hommes, ce n'a été qu'une extension de
ses rapports avec lui méme» Du Théatre ou Nouvelle Essai sur I'Art Dramatique, 1773, reimprés a
Ginebra el 1970, p. 223. Cf. Cuesta Asap 2001, p. 28. La nostra interpretacié del passatge d'El meridia
que tractem aqui divergeix de la de l'autor, que I'entén com «extender el arte de manera que pueda
encontrarse con lo otro de si mismo, con lo natural» perd no assenyala el caracter negatiu del cap de
Medusa i de I'ampliar I'art que nosaltres si que indiquem.
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Das ist ein Hinaustreten aus dem Menschlichen, ein Sichhinausbegeben in
einem dem Menschlichen zugewandten und unheimlichen Bereich -
denselben, in dem die Affengestalt, die Automaten und damit...ach, auch die
Kunst zuhause zu sein scheinen. (Ibid. p. 192)

«Aix0 és un sortir de I'huma, un anar-se'n a un ambit dirigit a I'hnuma i insolit —
el mateix en el qual la figura del mico, els autdbmats i aixi... ah, també I'art!
semblen estar en el seu medi.»

Celan interpreta la proposta de Blichner com una adverténcia que du a qlestionar I'art
des de les seves arrels,

Eine In-Frage-Stellung, zu der alle heutige Dichtung zurlick muss, wenn sie
weiterfragen will. (/bid. p. 193)*

«Un questionar al qual ha de tornar tota la poesia d'avui si vol seguir
preguntant.»

i, a continuacid, posa un exemple d'en que podria consistir el seguir preguntant:

sollen wir, um es ganz konkret auszudricken, vor allem — sagen wir —
Mallarmé konsequent zu Ende denken? (/bid. p. 193)

«hem de, per expressar-ho de mode ben concret, abans que res —diguem-—
pensar Mallarmé de mode consequent fins al final?» (p. 193).

Amb aquesta pregunta Celan s'allunya de I'obra Lenz, fa una marrada que ell mateix
qualifica d'insuficient, i, després, torna al Lenz per a seguir buscant-hi la resposta.
Nosaltres ens desviarem també, com ell, del cami, per veure quin sentit pot tenir el citar
Mallarmé, i, després, reprendrem la recerca a través de I'obra de Buchner.

34 En la introduccié a I'obra complerta de Bilichner en castella, Knut Forssmann i Jordi Jané apunten un
tret de l'autor que resulta significatiu pel que estem dient: «Merece especial atencion, finalmente, la
conversacion sobre arte y literatura intercalada en Lenz. Las ideas ahi vertidas coinciden en varios
aspectos con las del personaje histérico, el escritor Lenz. Sin embargo, esta conversacion refleja en el
fondo la propia posicion de Blichner, que rechaza cualquier estética idealista, como se ve también en en
algunos comentarios que se encuentran también en su correspondencia, en la argumentacion de
Camille Desmoulins en La muerte de Danton (Il, 3) y en algunos pasajes de Leonce y Lena. Aqui solo
cabe afadir que el realismo poético de Blichner se diferencia claramente tanto del concepto estético
sindnimo del romantico Friedrich Wilhelm Schelling, como del concepto estético del posterior realismo
llamado burgués. La critica estética de Biichner implica siempre, al mismo tiempo, una critica ideoldgica,
elemento del que carecen los movimientos mencionados.» BucHNer 1992, p. 37.
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3.6. Pensar Mallarmeé

Mallarmé apareix en el passatge d'El meridia en qué es tracta del cap de Medusa i
d'«Elargissez I'art», propostes consistents en ampliar I'art en el sentit d'estendre una
mirada artistica sobre tot, considerar tota cosa figura bella. Celan no seguira aquest cami,
perd el problema del cap de Medusa el duu a pensar en Mallarmé. Potser en ell veu
quelcom que també haviem vist pel cantd de Lucile: la voluntat de sostreure el poema de
la seva vinculacié amb les coses en el sentit modern. Aixd s'aconseguiria per la via no
d'ampliar, sind d'estrenyer, d'abolir el caracter referencial del poema, fent que el referir
inherent a tot dir sigui un mutu referir-se intern entre les parts del poema. Amb tot, potser
no n'hi haura prou amb aix0 i, un cop pensat «Mallarmé de mode consequent fins al
final», resultara que Lucile fa un pas més.

Per tal d'estudiar la proposta de Mallarmé seguirem sobretot els comentaris de
Szondi sobre el poeta, especialment I'estudi referent al poema Hérodiade,*® perd també
d'altres que es troben en diversos assaigs sobre la poesia de Celan per la qual cosa aqui
resulten especialment rellevants.*® L'autor comenca el treball sobre Hérodiade advertint
que la seva reflexid sobre la poesia s’atindra al que «depuis Mallarmé, constitue le
caractére et la condition propres de I'oeuvre littéraire»*”, amb la qual cosa situa el poeta
en el punt d'inflexio entre I'anterior concepcié del poema i la que sembla iniciar ell.
Aquesta nova condicié prové, com veurem, de la superacid del llenguatge poétic
tradicional.® L'assaig resulta especialment interessant perqué ressegueix en Hérodiade
I'evolucio literaria de Mallarmé situant-la en el context metafisic de I'época i mostrant els
trets que constituiran el seu estil madur. Vegem-ho:

Un dels aspectes més destacats d’Hérodiade és el tractament de la metafora:

Ce qui distingue son langage de celui des oeuvres traditionnelles n'est pas
tellement qu'il est riche en images — toute poésie se sert de métaphores —,

35 Szonol 1982a. Mallarmé escrigué la pega als vint-i-dos anys, pero hi retorna insistentment fins al final
de la seva vida.

36 Szonpi 1996a, 1996b.
37 Szonpl 1982a, p. 73.

38 El canvi no és un entre d’altres, sind que: «Sans doute aucune école littéraire n'est-elle restée en deca
de ses précurseurs comme le symbolisme, aprés Verlain, Rimbaud et Mallarmé.» Ibid. p. 133.

Per altra banda, en un article escrit el 1952 i publicat amb caracter postum el 1979, Sartre diu: «Cuando
Dios vivia todavia, nadie habria pensado poner en duda la literatura, institucién providencial. Ocupaba
un sitio inmutable, como la Monarquia, el Ejército, la Iglesia o el Negocio, en la jerarquia de la creacion.
Mallarmé es el primero en plantear esta cuestion todavia de actualidad: “Existe algo asi como la
literatura?” Es cierto, un relampago absoluto habia quemado sus cristales; tras él, volver atras resulta
imposible. Desde que ha decidido escribir para arrojar el Verbo a una aventura de la que no se regresa,
no hay escritor, por modesto que sea, que se arriesgue en un libro sin arriesgar la Palabra con él. La
Palabra o el Hombre: todo es uno.» Sartre 2008, pp. 134-135.
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mais le principe métaphorique lui-méme, le principe de la transposition,
devient la loi interne de la construction du poéme.*®

La metafora tradicional es basa en la idea que hi ha la cosa a expressar o a poetitzar i la
seva expressio metaforica, una cosa queda reduida a l'altra i la transferéncia només té
lloc en una direccié. Els mitjans de I'estil metaforic tradicional funcionen amb aquesta
estructura que ja hem trobat, salvant la distancia ontoldgica, en Homer. En relacio amb
aixo recordem que a 1.2.6 hem dit que el simil homeéric consisteix en caracteritzar una
determinada cosa comparant-la amb una altra ben coneguda per I'cient en la mesura que
forma part del seu mén, i diferent d'aquella, perd amb la qual participa d'una mateixa
estructura, que, al seu torn, mai no s'anomena directament. Doncs bé, en alguns
passatges de I'obra Hérodiade encara trobem metafores d'aquest tipus,*® si bé ja no van
mai acompanyades de mitjans de transferéncia unidireccional com ara I'is del «com»,*'
perd, en general, la tendéncia del poema és a abolir I'estructura d'una sola direccié amb
la qual cosa en la majoria de metafores de I'obra es dona una reflexi6 mutua dels
elements que se signifiquen i es metamorfosen.*? La metafora, aleshores, s’'independitza
del pla d’allo propiament dit i esdevé autonoma (ibid. p. 107) amb la qual cosa es generen
molts plans de realitat en el poema.*® Aixi, I'obra:

[...] ne souffre pas d'autre réalité que celle qu'elle produit par la force de ses
métaphores. [...] Tous ces éléments de la réalité extérieure, transposés a
l'intérieur du poéme, lui appartiennent en propre, et ils n'existent plus que
sous la forme poétique, pour l'imagination [...].**

Un altre tret rellevant de la poesia de Mallarmé és la nova concepci6 del mot. Szondi,
analitzant les cartes de Mallarmé en qué l'autor reflexiona sobre Hérodiade, arriba a la
conclusio que la seva concepcio de la naturalesa del mot evoluciona. En un principi, per
al poeta el mot es refereix de manera directa a la cosa que designa, i per aix0 el refusa
en favor de la sensacio: totes les paraules s’han d’esborrar davant la sensacio perqué no
s’ha de pintar la cosa, sind I'efecte que produeix; posteriorment, s’adona que la intencié
subjectiva (el moviment interior) no pot pas ser expressada de mode directe si no és amb
'ajuda del mot, que la poesia no es fa amb idees, sin6 amb mots (ibid. p. 95), i que,

39 Szonpl 1982a, p. 118.

40 Aquest apareix, per exemple, en el vers «les calices de mes robes» amb el qual es diu: els meus
vestits, que sén com calzes

41 De fet, més endavant, el poeta dira que caldria tatxar-lo del diccionari. Cf. Monbor, 1941, p. 150.

42 Szondi analitza detalladament la xarxa de mots lligats metaforicament que remeten els uns als altres,
per exemple, «miroir», «glace», «fontaine», i remarca que només la interdependéncia de les imatges fa
comprendre la logica interna del poema, de manera que I'accié no té altra existéncia ni lloc que 'obra
mateixa. Cf. Szonoi 19823, p. 91.

43 «Cet objet qu'est le miroir n'est pas un signe pour autre chose que I'on devrait lui substituer. Au
contraire, le miroir, dans l'imagination, est lui méme capable de changer de forme, de devenir glace, puis
fontaine.» Cf. ibid. p. 102.

44 Cf. ibid. p. 120.
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gracies a les capes diferents de significacio, a I'ambiglitat i a les associacions
provocades, el mot és ben capag de fer justicia a la complexitat de la xarxa en la qual les
coses del mén es presenten a la subjectivitat impressionista (ibid. pp. 113-114). La
recerca de les impressions fa que, per la seva mateixa naturalesa dispersa, el poeta es
faci compositor en el sentit que els mots no quedin fixats d'una vegada per totes, sind
que, com les notes musicals, prenguin significat en funcié del context. Amb aixd el
progrés del text no esta determinat, no hi ha res exterior a ell que li serveixi de
sosteniment, sind que cada pas ha de trobar la seva motivacié en el lligam metaforic
(ibid. p. 119).

La nova concepcio del mot i les particularitats de la metafora mallarmeana fan que el
poema no acabi tenint altre tema que ell mateix (ibid. p. 110), que estigui inclinat sobre ell
mateix (ibid. p. 103) i tancat en si mateix.** Szondi assenyala la influéncia que la filosofia
de Hegel exerci sobre Mallarmé en aquests anys i explica I'inic moviment que constitueix
el poema en els termes de la dialéctica hegeliana:*°

La formation intérieure du poeéme est donc surtout déterminée par la décision
que prit Mallarmé d'abolir I'histoire ou l'action dramatique dans l'opération
dialectique. (Ibid. p. 117).4

Aquest mateix caracter tancat fa que el tema principal del poema sigui la bellesa i que el
poema tracti d’ell mateix, de la poesia.*® Aquesta preeminéncia de la bellesa en la poesia
de Mallarmé i, en general, en la dels poetes simbolistes, s'ha d'entendre en el context
metafisic en el qual sorgeix, marcat per I'afinitat dels fenomens del nihilisme i de I'art per
lart (ibid. p. 123).* Fixem-nos en el detall que I'aband6 de la metafora tradicional,
metafora que hem associat amb l'estil homeéric, du a una situacié similar a la que

45 De fet, la revelacio i 'autoreflexié determinen el moviment intern d’Hérodiade: «En effet il n'arrive rien
a la princesse qui ne lui soit déja propre. Méme I'action qui représente la césure entre I'avant et l'aprées,
le regard de Jean, n'apporte rien d'essentiellement nouveau, puisque Hérodiade, depuis le début, est
I'objet de son propre regard.» Ibid. p. 117. Aixi I'accié es constitueix en un Unic moviment.

46 Hérodiade no es coneix d’altre mode que per la mirada de Joan, perd no se sentira de nou intacta fins
al moment en que tindra entre les mans el cap tallat. Amb tot, I'estat final no és pas el retorn a I'estat
primer, perqué «le sujet ne devient tout-a-fait lui-méme que par le fait qu'il est expliqué, aliéné, dans
I'attribut». Ibid. pp. 116-117.

47 Pierre Campion cita una carta de Mallarmé a Cazalis especialment rellevant per al que estem dient:
«Fragile comme est mon apparition terrestre, je ne puis subir que les développements absolument
nécessaires pour que I'Univers se retrouve, en ce moi, son identité. Ainsi je viens, a I'heure de la
Synthése, de délimiter I'oeuvre que sera l'image de ce développement» Corr., |, p. 242, Cavrion 1994, p.
32. Igualment, Pilar Gémez Bedate cita una carta a Cazalis en la qual Mallarmé explica que Hérodiade
sera el tercer guspireig sobre la terra després de la Venus de Milo (que representaria el ser) i de la
Gioconda (que es correspondria amb l'essencia). Cf. Gomez Bepate 1985, p. 70.
Sobre la influéncia que la filosofia de Hegel exerci en Mallarmé veure també SarTre 2008, p. 132.

48 «J'ai le plan de mon oeuvre, et sa théorie poétique qui sera celle-ci: donner les impressions les plus
étranges, certes, mais sans que le lecteur n’oublie pour pas une minute la jouissance que lui procurera la
beauté du poéme. En un mot, le sujet de mon oeuvre est la Beauté, et le sujet apparent n'est qu’un
prétexte pour aller vers Elle. C’est, je crois, le mot de la Poésie», desembre, 1865, MaLiarme, 1959, p.
193.
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trobavem en Pindar: la remissio, dins del poema, al mateix poema, el pas del naif a
I'ideal, si bé a Grécia les coses tenien ser, mentre que en la modernitat s'han convertit en
moments de l'u-tot. Diu Szondi que el bell de Mallarmé, depassant el no res, no és
afirmacié d’altra cosa que d’ell mateix, i, per tant, és isolat, abstracte, replegat sobre ell:*°

Le Beau est la réponse que donne le poéte symboliste au Néant qu'est
devenue pour lui la réalité, et sa poésie se détourne de I'imitation pour tendre
a la création. (/bid. p. 123)

Amb tot, no s'acaba aqui la seva evolucié poética, sind que, d’haver trobat en principi el
no res i després la bellesa, Mallarmé depassa I'ldealisme de la seva joventut i gira vers la
realitat terrestre que comptara cada vegada més en la seva poesia (ibid. p. 128). Ara el
poema ja no tracta de si mateix, sind que esdevé una pura concrecio, és el que hi ha.®
En aquest punt Mallarmé també s'allunya de Pindar.

La influencia de l'Ultima poesia mallarmeana en Celan esta documentada. Varis
especialistes en la seva obra en parlen i el mateix Szondi la tracta en diversos estudis.
Aixi, per exemple, en el seu assaig sobre la traduccié que Celan féu del sonet 105 de
Shakespeare detecta una diferéncia d’intencié vers el llenguatge entre un autor i un
traductor que pertanyen a moments diferents de la modernitat (concretament, als
extrems) i l'atribueix a la influéncia de Mallarmé, al desplagament que hem trobat ara
mateix des d'un estil influit per I'ldealisme a un de més concret. En efecte, Szondi s’adona
que, mentre el sonet de Shakespeare té com a tema la constancia («constancy») en la
mesura que tracta d’aix0 (celebra la constancia del fair friend, descriu el seu propi acte
poétic, I'inic objecte del qual ha de ser la constancia de I'amic i el fet d’enaltir-la), amb tot,
la constancia mateixa només s’introdueix en el llenguatge del poema a través de la
repeticié anaforica del vers «Fair, kind and frue»; en canvi, pel que fa a la versio de
Celan, en ella queden sense traduir aquells passatges en els quals Shakespeare descriu
el propi poema, el propi estil, la fita del seu acte poétic, o bé els tradueix d’'una manera

49 «Imagine que je suis en voyage et que, par ce soleil, 'encre des auberges est séchée. En Vérité, je
voyage, mais dans des pays inconnus et si, pour fuir la réalité torride, je me plais a évoquer des images
froides, je te dirai que je suis depuis un mois dans les plus purs glaciers de I'Esthétique —qu’apres avoir
trouvé le Néant, jai trouvé le Beau—, et que tu ne peux timaginer dans quelles altitudes lucides je
m’aventure. Il en sortira un cher poéme.» MaLLarve 1959, p. 220.

50 Pierre Campion corrobora aquesta opinio: en relacié al buit que separa i vincula els versos diu que, si
la natura del sentit cal que sigui aquest no res immanent al vers i al poema, pel qual el vers i el poema
son tot (és a dir, totalitats i, per aix0, entitats alienes a tota altra realitat que no sigui les entitats
mateixes), aleshores Déu ha mort, l'univers se sosté per la seva propia llei, el no res, de la mateixa
manera que les obres de la literatura no reben el seu sentit inexpressat i inexpressable d'altre lloc que
del seu propi arranjament. Cf. Cavrion 1994, p. 17.

51 J. M. Cuesta cita la seglient frase de La Musique et les Lettres (que, al seu torn, és el vers 21 del
poema L'azur): «Le ciel est mort» i diu: «tal es el lema inicial de una exploraciéon de la negatividad del
lenguaje que, desaparecido todo reflejo solar de transcendencia, se sumerge en la opacidad material de
la escritura y descubre que no hay para nosotros, cautivos de una férmula absoluta, formas vacias de la
materia, sino lo que hay (“ce qui est”).» Cuesta Asap 2001.
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tan «lliure» que ja no sembla que tractin d’allo, perqué ara el poema ja no és una reflexio
sobre si mateix, sind, més aviat, una concrecid, un esdevenir:

Celan lalkt den Dichter nicht behaupten, sein Vers lasse Unterschiede
ausgelassen sind. Aus der Konzeption, welche die Symbolisten von der
Poesie hatten, die sich selbst zum Gegenstand wird, sich selbst als Symbol
beschwért und beschreibt, hat Celan in der Nachfolge des spaten Mallarmé
wie als Zeitgenosse und aufmerksamer Beobachter der modernen Linguistik,
Sprachphilosophie und Asthetik die Konsequenz gezogen.

Szondi afegeix que Celan:

[...] hat er [...] an die Stelle des traditionellen symbolistischen Gedichts [que
no és el del Mallarmé tarda], das von sich selber handelt, das sich selbst zum
Gegenstand hat, ein Gedicht gesetzt, das von sich selbst nicht mehr handelt,
sondern es ist. Ein Gedicht, das nicht mehr von sich selbst spricht, sondern
dessen Sprache in dem geborgen ist, was es seinem Gegenstand, was es
sich selber zuschreibt: in der Bestédndigkeit.

L'autor en aquests passatges assenyala un aspecte que val tant per la poesia del darrer
Mallarmé com per la de Celan: la seva condicié de llenguatge cosificat. La majoria dels
especialistes en Celan assenyalen aquest tret de la seva poesia.* També un dels poetes
meés apreciats per Celan, Ossip Mandelstam, anomena la vertadera paraula poética:
«paraula objecte».*® En aquesta poesia ha desaparegut la subjectivitat moderna que ja es
troba en el sonet de Shakespeare i que sera tan caracteristica del romanticisme.* En la
darrera nota a peu de pagina amb qué Szondi tanca 'assaig es diu:

52 Szonpl 1978a, p. 344. L'assaig «Poetry of Constancy — Poetik der Besténdigkeit. Celans Ubertragung
von Shakespeares Sonett 105», fou publicat amb caracter postum el 1978.

Sobre la relacié entre Mallarmé i la linglistica saussuriana, Campion diu que, segons el poeta, tot el
mal ve de la perversié que representa la pluralitat de les llengles i, consequentment, del que hom
anomena des de Saussure, I'«arbitri de la llengua». Si les llenglies estiguessin motivades (sempre en el
sentit de la linglistica saussuriana) cada mot seria, materialment, el signe immediat i natural de cada
cosa. Cawvprion 1994, p. 20.

53 Szonpl 19784, p. 344.

54 Beda Allemann comenta que el vocabulari d’allo dit en els poemes es cosifica de forma immediata, cf.
ALLemann 1996, p. 92. Jean Bollack assenyala que la «realitat» s’experimenta en la llengua de Celan,
aquesta 'anomena i posa, no és res que estigui fora. Cf. BoLLack 2003, p. 3. Bernhard Bdschenstein, per
ratificar la peculiaritat de la poesia de Celan, cita un seguit de mots que el mateix poeta havia escrit en
els esborranys previs a la redaccié definitiva d’'El meridia: «Wortdinge», «Letzdinglichkeit»,
«Wortlandschaft», cf. BoscHensten 1996, p. 103. Szondi, en la seva lectura de Strette analitza els
mecanismes pels quals el poeta trenca amb la possibilitat de la interpretacio de la textualitat del poema
com a mimesi de la realitat, restant només I'opcié que sigui el poema mateix el qui ha d’avangar fins a
constituir-se en el seu mateix objecte. Cf. Szonoi 1982b.

55 ManpeLstam 2003, p. 62.

56 Cf. Bropa 1986, p. 46. Broda, referint-se a les paraules de Novalis, diu que el poema romantic és un
correlat de la infinitud del subjecte i, en aquest sentit, €s monodleg, un sistema clos en si mateix. L'autor
inscriu la poesia de Celan en la tradicié que arrenca del romanticisme, perd que hi acaba trencant. Dins
de la mateixa tradicié i més proper a Celan en el temps hi ha el «llenguatge estelar» de Rilke i Gottfried
Benn, qui «reafirma, quasi amb rabia, el caracter incontestablement monologic del lirisme».
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Dabei kénnte sich zeigen, dall Celan mit diesen sprachlichen Mitteln nicht
allein die kontemplative Distanz des Melancholikers zu sich selbst und zum
Objekt seiner Liebe ausdriickt — und als ein Melancholiker darf das in
Shakespeares Sonetten sprechende Ich mit Fug bezeichnet werden —,
sondern zugleich die Distanz zum Moment der Subjektivitat als solcher, von
der sich Celan um der Objektivitdit des nur noch sich selbst geltenden
Gedichts willen abwendet. Diese Obijektivitat wird von einer nicht mehr
darstellenden (reprasentierenden) Sprache, wie der der hier versuchten,
gebildet.*

Mallarmé trenca amb la concepcioé del poema com a mimesi si per aixd entenem la
bella representacido del que hi ha, la compareixenga de mode irreductible d'alld que,
primerament fora del poema, és. En aquesta concepcio, per més que la representacio
sigui irreductible, no ho és la cosa en ella representada, i només aquesta és cosa, de
manera que la validesa segueix pertanyent a I'ambit de I'encaix en el continu. En canvi,
en Mallarmé sembla que el caracter de referéncia que hi ha en tot dir passa a ser
referéncia interna, i aixd genera un irreductible amb pretensions de singular, de cosa.
D’aquesta analisi en podriem concloure la plena identificacié de Celan amb la poetica de
Mallarmé. Ara bé, la continuacié de la mateixa nota de Szondi planteja una observacio
que questiona, de cop, tal identificacio:

Aber auf das Ich, das sich diese Aufgabe stellt, fallt im Schluvers (In Einem
will ich drei zusammenschmieden®) dennoch grelles Licht, im Gegensatz
nicht nur zu dem hinter den Melancholieschleier entrickten Ich, das da liebt,
sondern auch zu der programmatischen Objektivitat des Gedichts.*

El jo que aqui apareix és distint del subjecte idealista de la poesia romantica, perd alhora
€s un jo, i concretament un jo que s’imposa un deure: és ell qui forjara en un les tres
qualitats de I'estimat. El deure, doncs, esta relacionat amb ['altre. Tal dimensié moral no
’lhem trobada en la poesia de Mallarmé. La consciéncia de quelcom altre t¢ com a
consequéncia una obertura que tampoc no es troba en el simbolisme. Szondi tractant
aquest aspecte en l'assaig sobre el poema Engfiihrung es pregunta pel sentit d’'un seguit
d’'imatges i relacions que ha anat descobrint-hi i remarca:

Ces questions, si elles restaient sans réponse, enfermeraient les poéme dans
l'univers hermétique du symbolisme, en feraient un témoignage de plus
montrant que la création poétique invente a son gré. Rien de plus faux en ce

57 Szonpl 1978a, p. 344.

58 Amb aquest vers Celan tradueix el de Shakespeare: «Which three till now never kept seat in one».
Shakespeare 1966, p. 55.

59 Szonpl 1978a, p. 344. Com hem dit, aquesta observacio tanca l'assaig de Szondi, pero ho fa com a
nota al peu de pagina, per la qual cosa déna més la impressio de ser un fil que es podria estirar per
pensar la distancia que emprén Celan partint de les conseqiiéncies de Mallarmé, que no pas una tesi ja
formulada.
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qui concerne Strette, quelque radical que soit le refus que Celan oppose au
principe de la représentation, a la mimésis aristotélicienne.®

La questid de I'chermetisme» i de la poesia creant «al seu antull» es presenta com
un problema que ha de franquejar el poeta. En un assaig determinant per a la concepcio
celaniana del poema Ossip Mandelstam recrimina aixd mateix al simbolisme®' i reclama la
consideracid vers l'interlocutor. Aquesta manca de comunicacioé en qué cau el simbolisme
té també consequéncies negatives per a la vida (la nova divisa del poeta rus sera: «A baix
el simbolisme, visca la rosa viva!»%). Aixi, si d'una banda Mallarmé aconsegueix allunyar-
se de la unilateralitat idealista, del poema com a correlat de la infinitud del subjecte,
d'altra banda cau en la unilateralitat del poema tancat en si mateix. Retornant als géneres
poetics grecs, i especialment a Pindar, aqui el poema no cau en la unilateralitat gracies a
I'accio del poeta o esperit que esta atent a la cosa, la qual, certament, no pot comparéixer
sense el poeta, pero a la qual aquest ha hagut de parar atencié. El poema de Mallarmé,
en canvi, pel fet de crear-se o assignar-se el seu propi llenguatge i de no fer compareixer
altra cosa que ell mateix, no pot tenir el caracter d'atencio.®®

En tot aixod veiem que potser en Mallarmé hi ha una proposta més conseqlient que
en la d'«élargir I'art», que el cami no haura d'anar en la direccié de I'ampliacid, siné en la
de l'estrenyiment, perd que, amb tot, no deixara d'haver-hi un «sortir de I'huma» si es

60 Szonpl 1982 p. 185.

61 «Con quién habla, pues, el poeta? Es una cuestién espinosa y en extremo actual, hasta el punto de
que los simbolistas evitan plantearla incluso hoy dia. El simbolismo, dejando completamente de lado el
aspecto juridico, por asi llamarlo, que comporta el acto de comunicacion —hablo luego me escuchan, y
no porque si o por educacion, sino porque tienen la obligacién—, sélo ha prestado atencion a la acustica.
Lanza el sonido hacia la arquitectura del alma y con la presuncién que le es caracteristica se dedica a
observar su deambular bajo la béveda de otras mentalidades. Calcula la amplificacion originada por la
buena acustica, y a ese calculo lo llama “magia”» ManoeLstam 2003, p. 34: «Sobre el interlocutor». Celan
cita fragments d’aquest assaig en el seu discurs per al premi de la ciutat de Bremen. Aixi mateix, en els
materials que Celan escrigué en relacié amb la redaccié d'El meridia, trobem: «Mandelstamm / Die
Dinge: dinglicher im Sinne ihres Gegenwartigseins, dem sie Sehenden und sich mit ihnen
Auseinandersetzenden Gegenwartigsein. Nicht verklart, nicht Uberhéht, nicht in ein symbolisches
Ungefahr getaucht — sondern angeschaut {,} und in Worte gefaldt (eingefal’t?) (sertis dans des mots) —
aus der Nahe mit sterblichen Augen [...]» CeLan 1999, p. 148.

62 ManpeLstam 2003, p. 43 i ss.

63 En els esbossos del discurs El Meridia trobem: «Im Gedicht: das heil}t, glaube ich nicht — oder nicht
mehr —, n'en déplaise a Mallarmé, in einem jener aus ,Worten* bzw. ,Wortern“ gefligten, phonetisch,
semantisch und syntaktisch Uberdifferenzierten Gebilde der Sprache {;}. Nicht in dem sich als
~Wortmusik® begreifenden Gedicht; nicht in irgendeiner aus ,Klangfarben“ zusammengewobenen
~Stimmungspoesie®; nicht im Gedicht als dem Resultat von Wortschdopfungen, Wortballungen,
Wortzertrimmerungen, Wortspielen; nicht in irgendeiner neuen “Ausdruckskunst®; und auch nicht im
Gedicht als in einer das Wirkliche sinnbildlich Gberhéhenden ,zweiten” Wirklichkeit. - Vielmehr im Gedicht
als dem Gedicht dessen, der weif3, dal® er unter dem Neigungswinkel seiner Existenz spricht [...]» CeLan
1999, p. 55.
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descuida la dimensié moral que comporta I'obertura a I'altre.’* De moment aix6 Celan ho
ha trobat en Lucile.®®

64 Jean Bollack assenyala que el Mallarmé home va comprometre's i prendre part en molts afers politics:
intervingué, per exemple, en l'afer Dreyfus al costat de Zola, i afegeix que, si com a poeta protegi I'art de
la realitat externa, aixd s'ha d'entendre en el context historic del Segon Imperi i la Tercera Republica per
tal que les seves recerques siguin avaluades justament en la seva singularitat. BoLLack 2003, p. 73.

65 Jean Bollack tracta la influéncia que exerci Mallarmé sobre la poesia de Celan, defensant que en E/
Meridia no se'n distancia en cap moment, mentre que nosaltres entenem, com hem anat reiterant, que
en el discurs es fa un moviment d'allunyament i retorn de la poesia respecte l'art que també inclouria
Mallarmé. Cf. «<Humor blanco» dins de BoLiack 2005, pp. 449-483.
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3.7. L'art i I'oblit (I): aproximacié a la questidé en I'ambit de la
modernitat

Celan retorna a la novel-la Lenz i a la conversa que tingué lloc a taula en la qual Lenz
estava de bon humor, i recalca que es tracta d'una conversa episodica. Recordem que
més amunt hem relacionat el caracter episddic de les aparicions de l'art en I'obra de
Blchner amb el fet que l'art resti al marge de la validesa. Aixo lliga amb el que
s'assenyala tot seguit: en acabar, es diu del Lenz que s'ocupa de questions d'art, pero
també de l'artista: «Er hatte sich ganz vergessen» («S'havia oblidat completament de si»,
GW, lll, p. 193). | llavors Celan explica que, en llegir «Er, er selbst» («Ell, ell mateix»)
(ibid. p. 193) pensa en Lucile. Recordem que Lucile ha aparegut per primera vegada en
una altra conversa sobre art entre Camille i Danton, en la qual no ha pres part ni tan sols
seguint els arguments en silenci. Recordem, també, que no podiem sentir la mort de
Camille com a propia en el moment teatral immediatament anterior a I'execucio, sin6
només dues escenes més endavant en sentir el dolor de Lucile. I, finalment, recordem
que Celan ha trobat en les paraules de Lucile la poesia. Aixd ens fa concloure que Celan
ara pensa en Lucile perque troba, de nou, quelcom que diferencia el seu mode, poétic, de
copsar les coses, del mode de l'artista. La diferéencia que abans es concretava en la
manca de vida de I'art, ara apareix com a complet oblit de si de l'artista: Lucile no pertany
als qui s'obliden completament de si, mentre que els qui s'ocupen de questions d'art i els
artistes si. D'aix0 no es despren que Lucile sigui conscient de si o que tingui un jo. De
moment només es desprén que el Lenz artista o fildsof no és del tot ell mateix, que el
Camille teatral tampoc no ho és, i que la seva possibilitat de ser li ve de Lucile; en
definitiva, es desprén que I'oblit, d'alguna manera, és inherent a alld artistic, perd que en
la mesura que és complet t€ un caracter problematic. Aquest caracter és el que
desenvoluparem a continuacié.

Celan en comencar el discurs ha parlat de I'art des del canto de I'obra i ara ho fa des
del punt de vista de l'artista, de l'esperit o del subjecte (en el sentit del qui fa I'obra o de
qui la contempla). Abans d'interpretar el que ens en diu volem recordar que nosaltres aqui
entenem I'«art» en el sentit que té en el filosofema kantia de la figura bella, i, per tant,
I'artista en el sentit del geni, i que diferenciem l'art de «la poesia» en la mesura que
aquesta, sense deixar de ser figura bella, aporta alguna cosa més que és transparent a la
interpretacio kantiana. També volem recordar que la inicial distincio establerta entre l'art i
la poesia sembla que al final s'haura d'acabar abolint. Es per aixd mateix que tot el que es
va dient de l'art presenta, en principi, un element que, en la mesura que pot decantar-se
vers la falta de vida o la mancanga del jo, pot resultar perillés, perdo que, alhora, es
constata necessari. Dit aixd, passem a la interpretacié del caracter problematic de I'oblit.
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En relacié amb l'artista Celan diu:

Wer Kunst vor Augen und im Sinn hat, [...] der ist selbstvergessen. Kunst
schafft Ich-Ferne. Kunst fordert hier in einer bestimmten Richtung eine
bestimmte Distanz, einen bestimmten Weg. (/bid. p. 193)

«Qui té l'art davant dels ulls i en el pensament, [...] aquest esta completament
oblidat de si. L'art duu [o crea] llunyania del jo [0: jo-llunyania]. L'art exigeix
aqui, en una determinada direcci6, una determinada distancia, un determinat
cami.»

Segons la filosofia kantiana I'art bella esta regida per la figura del geni.®® Aquest esta
constituit per la reunié de les facultats de I'esperit (imaginacio i enteniment) donada de tal
manera que la imaginacidé representa quelcom que «incita a pensar molt sense que, no
obstant, pugui ser-li adequat cap pensament, és a dir, cap concepte» (§ 49). Aixd també
s'expressa dient que la imaginacié juga lliurement.®” A banda del geni, qualsevol altre que
tingui «l'art davant dels ulls» o «en el pensament» pot experimentar el lliure joc. En
aquest la imaginacié esquematitza, perd no assoleix el concepte. En aquest sentit, ni
I'artista ni I'espectador no aconsegueixen actuar com a subjectes del discurs valid; ara bé,
la inquietud que aixd els provoca és la que precisament els fa copsar-se com a
conceptualitzadors, o sigui, com a subjectes. En resum: el jo completament oblidat de si
lligat al lliure joc de la imaginacié porta «qui té I'art davant dels ulls» o «en el pensament»
a copsar-se com a jo modern. Vol dir aixd que el jo completament oblidat de si es copsa
com a «ell mateix»? No. El complet oblit de si li permet copsar-se en tant que subjecte del
discurs valid, perd amb aixd no ha sortit de I'oblit, siné que resta completament oblidat de
si en tant que «figura, direccid i aleé». No és el «jo» modern el que busca Celan, siné,
recordem-ho, un jo amant i mortal que no és el que en principi compareix en l'estética
kantiana. Aquest complet oblit de si comporta el mateix problema que hem trobat en el

66 «Genie ist das Talent (Naturgabe), welches der Kunst die Regel gibt. Da das Talent, als angebornes
produktives Vermogen des Kinstlers, selbst zur Natur gehért, so konnte man sich auch so ausdriicken:
Genie ist die angeborne Gemitsanlage (ingenium), durch welche die Natur der Kunst die Regel gibt.»
Ku, § 46, pp. 241-242.

67 «Wen wir nach diesen Zergliederungen auf die oben gegebene Erklarung dessen, was man Genie
nennt, zurlicksehen, so finden wir: erstlich, dass es ein Talent zur Kunst sei, nicht zur Wissenschaft, in
welcher deutlich gekannte Regeln vorangehen und das Verfahren in derselben bestimmen missen;
zweitens, daly es, als Kunsttalent, einen bestimmten Begriff von dem Produkte, als Zweck, mithin
Verstand, aber auch eine (wenn gleich unbestimmte) Vorstellung von dem Stoff, d.i. der Anschauung, zur
Darstellung dieses Begriffs, mithin ein Verhaltnis der Einbildungskraft zum Verstande voraussetze; daf}
es sich drittens nicht sowohl in der Ausfuhrung des vorgesetzten Zwecks in Darstellung eines
bestimmten Begriffs, als vielmehr im Vortrage, oder dem Ausdricke &stetischer ldeen, welche zu jener
Absicht reichen Stoff enthalten, zeige, mithin die Einbildungskraft, in ihrer Freiheit von aller Anleitung der
Regeln, dennoch als zweckmafig zur Darstellung des gegebenen Begriffs vorstellig mache; dal® endlich
viertens die ungesuchte unabsichtliche subjektive ZweckmaRichkeit in der freien Ubereinstimmung der
Einbildungskraft zur Gesetzlichkeit des Verstandes eine solche Proportion und Stimmung dieser
Vermoégen voraussetze, als keine Befolgung von Regeln, es sei der Wissenschaft oder mechanischen
Nachahmung, bewirken, sondern blof3 die Natur des Subjekts hervorbringen kann.» Ku, § 49, pp. 254-
255.
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cap de Medusa en la mesura que la completa llunyania del jo provocada pel lliure joc de
la imaginacio (és a dir, per l'esperit creant lliurement al seu antull) s'oblida de la vida. Dit
d'una altra manera, si l'esperit impera, aquest imperar li impedeix la distancia necessaria
per copsar-se (l'esperit resta oblidat de si mateix) i copsar quelcom altre. Es perqué
l'artista esta saturat de si mateix que esta oblidat de si mateix. Aquesta solitud no és
exactament la del subjecte modern sotmés a la tirania de la unicitat del discurs, sin6 la de
I'artista amb tota la llibertat de creacid, és a dir, la del geni o I'esperit. El problema no és
I'oblit de si, sin6 el fet que aquest sigui complet.

L'estética kantiana, coherentment amb la nihilitat del discurs valid modern, no tracta
del jo en tant que home, sind en tant que subjecte, i concep el geni com a creador.®®
Holderlin, en canvi, té una perspectiva sobre la modernitat que li permet copsar els perills
de l'imperi de l'esperit (recordem la seva relacié amb el projecte idealista) i advertir al
poeta de l'error de creure's totpoderds. Ja hem vist que en el text anomenat Reflexion o
Sieben Maximen diu:

«Der grofRe Dichter ist niemals von sich selbst verlassen, er mag sich so weit
Uber sich selbst erheben, als er will. Man kann auch in die Hohe fallen, so wie
in die Tiefe.»%®

Pensem que en el passatge, el «si» del «si mateix» es refereix al caracter finit (material,
mortal) del poeta. Holderlin tracta la necessitat de conservar la reflexié en el sentit de la
relacié entre |'«esperit» i el «sobri meditar»: I'esperit no s'ha de limitar a la regla i el
material, perd ha de conéixer els perills d'algar-se massa lliurement per sobre d'aquests.
La necessaria relacié entre el partir i el romandre es troba també en el text Uber die
Verfahrungsweise des poetischen Geistes quan s'adverteix que l'esperit no pot crear el

68 Se'ns podria corregir apel-lant a la finitud kantiana; per aixo explicarem la qliesti6 amb més detall
partint de la interpretacié que Felipe Martinez Marzoa fa de Kant en els diversos llibres en qué el tracta:
La finitud apareix en Kant primerament en la distancia que hi ha entre alld ontic i alld ontologic, en el fet
que la instancia validadora no acabi del tot de ser el que hi ha, és a dir, que el subjecte no esdevingui
hypokeimenon. En coheréncia amb el manteniment d'aquesta diferéncia hi ha el fet que Kant es trobi
amb la validesa i emprengui el cami cap als constitutius d'aquesta, és a dir, que el seu procedir sigui
«epagogic», i també el fet que hi hagi dos discursos valids (coneixement i decisid) irreductibles entre si, i
el fet que, tot plegat, apunti a una «desconeguda arrel comuna» que, com a tal, queda fora de la
validesa i que només compareix d'alguna manera en la figura bella. La distancia entre I'arrel comuna
desconeguda i el discurs valid, vista en perspectiva, pot ser interpretada també com la questié de Grecia
i la modernitat. Tenint aixd en compte, a la finitud kantiana li podem atribuir, encara que aix6 no sigui aixi
en Kant mateix, algun caracter historic, en el sentit del reconeixement de la qliestié Grecia—modernitat,
és a dir, en el sentit de «die Geschichte». Ara bé, en la filosofia kantiana I'inic que s'exigeix a la figura
bella i al geni és que s'hagi arribat a una unitat no conceptualitzable en la creacid de la qual no cal que
intervingui cap vinculacié historica ni cap reconeixement filosofic; per tant, no es fa cap exigéncia al geni
fora de l'indefinit anar creant figures sense concepte. En aquest sentit I'esperit campa lliurement. Segons
Kant, el geni ha ser independent i alhora tenir en compte «l'escola» per no caure en I'absurd (Ku, § 50),
pero no li cal tenir ni visio filosofica, ni consciéncia de la temporalitat, ni molt menys donar-se en el sentit
que Celan ha trobat en Lucile.

69 Fua, XIV, p. 52, STA, IV, p. 243.
«El gran poeta nunca esta olvidado de si mismo, por mucho que se eleve por encima de si mismo. Se
puede también caer en la altura, tanto como en el abismo», Ensayos, pp.. 49-50.
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que li sembili (lliure joc de la imaginacid), siné que ha de tenir en compte el fonament del
poema.”® Una reciprocitat semblant també apareix en el mateix text quan es diu que
I'esperit, un cop ha sortit fora de I'esfera contraposada i es troba sol, fa entrar en joc una
nova reflexié amb la qual es recupera la vida, vida que Hoélderlin relaciona amb «el cory i
amb l'origen del poeta.”” Recordem que Holderlin ja s'ha adonat de com va caure ell
mateix en el perill d'oblidar la vida en els seus poemes idealistes.

Fins aqui hem vist que I'oblit és quelcom inherent a l'art i I'artista i que allunya del jo
en tant que home. També hem vist que, quan Hélderlin parla del poeta, adverteix que
aquest no ha d'estar mai completament oblidat de si, és a dir, que no ha de caure en la
unilateralitat de I'esperit creant al seu antull. Sobre I'opinié de Celan que la desmesura de
jo du a l'alienacio tenim un altre testimoni que I'enllaga amb Hélderlin a través de l'oblit.
Es tracta d'una observacié de Bernhard Béchenstein a rel d'una visita que féu amb Celan
i Du Bouchet a la casa on va residir Holderlin els darrers anys, a Tubinga:

En la casa de Holderlin lo primero que nos salté a la vista fueron los dibujos-
retratos del poeta enfermo: el de Schreiner y Lohbauer, hecho el 27 de julio
de 1823, y el muy tardio de Louise Keller, hecho el penultimo afio de la vida
de Hoélderlin y cuyos originales estan expuestos en Marbach. Du Bouchet se
mostré profundamente impresionado. Celan lo rechazd, diciendo: Non, c'est
terrible!. Alli no quedaba espacio para una valoracion estética, lo que alli
habia era una situacién que hacia que todo se derrumbase.

Sentimientos parecidos tendra que haber producido en Celan la frase,
tomada de las Anotaciones sobre Edipo de Holderlin, que Wolfgang Binder
cita en su conferencia “Holderlin y Sofocles”.” Esa frase dice asi: “En el limite
extremo del sufrimiento el ser humano se olvida de si mismo», y fue la Unica
que Celan anot6. Seguramente pensé enseguida en Lenz y en su significado
para su conferencia “El meridiano”.»™

70 «Zwischen dem Ausdrucke (der Darstellung) und der freien idealischen Behandlung liegt die
Begrindung und Bedeutung des Gedichts. Sie ists, die dem Gedichte seinem Ernst, seine Festigkeit,
seine Wahrheit gibt, sie sichert das Gedicht davor, dal} die freie idealische Behandlung nicht zur leeren
Manier, und Darstellung nicht zur Eitelkeit werde.» Fxa, XIV, p. 306.

71 «und wenn nun wie in der urspriinglichen Empfindung eine Reflexion erfolgte, so ist sie nicht mehr
auflésend und verallgemeinernd, vertheilend, und abbildend, bis zur blosen Stimmung, sie gibt dem
Herzen alles wieder, was sie ihm nahm, sie ist belebende Kunst, wie sie zuvor vergeistigende Kunst war,
und mit einem Zauberschlage um den andern ruft sie das verlorene Leben schéner hervor, bis es wieder
so ganz sich fuhlt, wie es sich urspriinglich fihlte.» Fxa, XIV, p. 319. «Es ist schon gesagt worden, da®
auf jener Stufe eine neue Reflexion eintrete, welche dem Herzen alles wieder gebe, was sie ihm
genommen habe, welche fiir den Geist des Dichters und seines zukiinftigen Gedichts belebende Kunst
sei, wie sie fir die urspriingliche Empfindung des Dichters und seines Gedichts seie vergeistigende
Kunst gewesen.» «Ha sido dicho que en este grado entra en juego una nueva reflexion, la cual restituye
al corazén todo lo que le ha quitado, la cual es, para el espiritu del poeta y de su venidero poema, arte
vivificante, tal como, para la sensacioén originaria del poeta y de su poema, ha sido arte que da espiritu.»
Ensayos, p. 83.

72 Binper 1987, p. 195.
73 BoscHensTEIN 1996, p. 110.
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Aqui Bdschenstein enllaga tres moments de la vida de Celan amb la questié de I'oblit i
ens diu que en tots tres devia haver tingut sentiments semblants: davant del Hoélderlin
alienat, davant de I'oblit que assetja I'neroi tragic que va de dret a la UBpig (oblit relacionat
amb el coneixement i, segons Holderlin, amb el predomini de l'ideal), i davant de I'oblit
vinculat a l'artista Lenz. Si la connexid és correcta, corrobora la nostra interpretacio
segons la qual Celan ens adverteix dels perills inherents al complet oblit.

Tornant a la figura bella kantiana: el lliure joc de la imaginacié comporta la mancanga
que el jo que indirectament en ell es copsa és el subjecte modern,” aquell que, segons la
nostra interpretacio, correspon a I'«estat de solitud» hélderlinia. Amb tot, en comencar la
interpretacio d'aquest paragraf ja hem advertit que el text acabara apuntant a una certa
identificacid entre els camins de l'art i els de la poesia, identificaci6 que de moment
apareix només com una tendéncia que va essent desmentida. Aqui, la tendéncia
consisteix, més aviat, en un desplagament de l'art vers la poesia. Aixi, cap al final del
mateix paragraf es tracta la distancia artistica en uns termes que semblen anar més enlla
de l'estricta figura bella kantiana, en dir que I'art exigeix aqui «una determinada direccid,
una determinada distancia, un determinat cami», cosa que, en la mesura que remet a la
idea de desti i fita, sembla enllagar amb la «figura, direccié i alé que copsa Lucile». En
aquest punt s'afegeix que la poesia «sens dubte ha de seguir el cami de I'art» i que, per
tant, el seu cami ha de ser vers el cap de Medusa i els autdmats, i s'assaja una nova
definicio:

Vielleicht — ich frage nur —, vielleicht geht die Dichtung, wie die Kunst, mit
einem selbstvergessenen Ich zu jenem Unheimlichen und Fremden, und setz
sich — doch wo? doch an welchem Ort? Doch womit? Doch als was? — wieder
frei?

Dann ware die Kunst der von der Dichtung zuriickzulegende Weg — nicht
weniger, nicht mehr. (GW, lll, p. 193-194)

«Tal volta — només pregunto —, tal volta el poema va, com l'art, amb un jo
oblidat de si, vers alld insdlit i estrany, i s'allibera de nou — perd on? pero en
quin lloc? perd amb qué?, perd com a que? —.

Aleshores l'art seria el cami a recorrer per la poesia — ni més, ni menys.»

En la primera part del paragraf, des de «Tal volta» fins a «vers alld insolit i estrany», es
planteja la possible identitat entre el cami de I'art i el de la poesia. També els automats i el
cap de Medusa eren «insolits» i «estranysy, i també aquella estranyesa estava destinada
a I'home: «aixd és un sortir de I'hnuma dirigit a I'hnuma». En la segona part, es parla d'una
llibertat que ja no queda clar si es troba en l'art o solament en la poesia després que
aquesta hagi recorregut el cami de l'art. Aquesta llibertat, evidentment, no pot

74 En el present estudi no diem que el filosofema kantia de la figura bella deixi fora la poesia, sin6é que a
aquest li resulta transparent el cami que Celan exigeix a la poesia. D'aqui ve que, en primera instancia,
el jo que es copsi davant d'aquesta figura bella sigui el subjecte modern.
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correspondre's amb la validesa practica, perdo tampoc amb el lliure joc de la imaginacio
(allunyat de la validesa), sind amb la llibertat que Celan abans ha trobat en el pas de
Lucile, és a dir, amb quelcom relacionat amb I'home en tant que mortal que recorre un
cami. El paragraf conclou preguntant-se per la naturalesa del lloc i del que es troba en
aquest lloc, i és aleshores quan es produeix novament el distanciament entre art i poesia:

Ich verlasse den Selbstvergessenen, den mit Kunst Beschaftigten, den
Kunstler. Ich habe bei Lucile der Dichtung zu begegnen geglaubt, und Lucile
nimmt Sprache als Gestalt und Richtung und Atem wahr

«Abandono l'oblidat de si, I'ocupat amb I'art, I'artista. He cregut trobar la
poesia en Lucile i Lucile percep el llenguatge com a figura, direccio i alé»

De nou Lucile encarna la poesia i la diferéncia amb I'art. Celan ara ens diu que ella no
s'oblida de si,”® i, a més, sabem que Lucile estima i que des d'aquesta passid
aconsegueix captar la figura de Camille en la seva direccié i ale. Aixod ens pot donar una
pista sobre el que busca Celan: I'amor, en tant que passio, implica un grau d'obertura a
I'altre que s'oposa al domini. Certament, aquesta obertura només pot donar-se a partir
d'un cert grau d'oblit de si, perd, gracies a la relacié amb l'altre, I'amant retorna a si, amb
la qual cosa l'oblit no és complet. Per aix0, en la mateixa mesura que Lucile és capag de
copsar la figura, direcci6 i alé de Camille, també és capag d'esdevenir en cridar el «Visca
el reil». De moment no podem assegurar si Lucile és la resposta, pero tenim que ella
escapa als perills implicats en el complet oblit de si.

Recapitulem: Sembla que la poesia ha de recérrer el cami de I'art, amb un jo oblidat
de si, vers un lloc «insOlit i estrany»; ara bé, si resta en aquest oblit de si, si I'oblit de si és
complet, al jo li manca la «figura, direccio i alé», i resulta que la poesia ha de copsar
precisament aix0. Lucile, que no esta completament oblidada de si, és capag¢ de copsar-
ho. La mena d'oblit de si de Lucile prové de la relacié que té amb el que li ve a I'encontre,
és a dir, de I'amor. Aquest li permet copsar i copsar-se com a mortal. Es en el fet que el jo
es deixi conformar per alld que li ve a I'encontre i no en l'absoluta llibertat, que es déna la
possibilitat que tant I'un com l'altre esdevinguin singulars. Sembla, doncs, que la poesia
ha d'aconseguir un grau d'obertura semblant al que proporciona I'amor. Pel que fa al cami
que aquesta ha de recorrer, I'oblit, en definitiva, es presenta com a quelcom necessari i,
alhora, perillés. Sense un cert grau d'oblit i un cert grau de no oblit no es pot donar la
compareixenga de la «figura, direccid i ale», és a dir, la compareixenca de I'hnome en tant
que mortal. Tal concepcié de I'hnome ja I'hem tractada en el capitol 3.4 i hem remarcat que
no és propia de la modernitat, sind de Grecia, explicant en qué consisteix per mirar
d'entendre la proposta de Celan. Ara hem retrobat aquesta mateixa concepcio lligada a la

75 Diferim de la interpretaci6 de Bodschenstein segons el qual: «La frase “Se habia olvidado
completamente de si mismo”, del Lenz, de Blchner, la aplica Celan también a Lucile Desmoulins, al
olvido de si misma durante el dialogo sobre arte que mantienen Camille y Dantén en la escena tercera
del acto segundo de La muerte de Dantén [...]» BoscrensTen 1996, pp. 110-111.
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questio de l'oblit. Potser si interpretem aquest oblit també en el sentit grec, podrem
entendre millor I'origen del seu caracter problematic.
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3.8. L'art i I'oblit (lI): aproximacié a la questié a partir de la
Ardn

Per tractar la qliestid de I'oblit a Grécia ens basarem en el que diu Heidegger sobre la
Adn en Parmenides.”® A Grécia «la veritat» en tant que il-laténcia (GAri9cia) remet a la
latencia o ocultacié (AA9n, ibid. p. 38), s'arrabassa a la laténcia en conflicte amb aquesta
(ibid. p. 25), mentre que, modernament, «la veritat» és alld que esta més enlla de tot
conflicte (és la certesa en el sentit de la certitudo,” ibid. p. 26). Essent I'aAr\S¢ia la veritat,
nosaltres, els moderns, tenim tendéncia a pensar que allo de qué s'arrenca aquesta, és a
dir, la ARdn, és el fals. Pero no és aixi. El fals, més aviat, els grecs I'anomenen weidog
(ibid. p. 30), terme que no significa immediatament «ocultar» (de fet, no conté I'arrel Aad-
en la qual hi ha «ocultar»), perd esta en relacio amb I'ocultacié en tant que la seva
esséncia rau en l'ocultant posar a la vista o, per dir-ho aixi, en un dissimular: es dissimula
quelcom com si no hi fos i, en la mateixa mesura, es fa veure quelcom com si hi fos, es
re-presenta («vor-stellt», ibid. p. 54). En aquesta mesura el yeldog és un mode de la
Afdn. Fixem-nos, doncs, en el fet que, d'entrada, «Aqdn» no significa «falsedat», perd que
un dels seus modes si que ho vol dir, concretament aquell mode que oculta quelcom com
si no hi fos i re-presenta quelcom que no hi és com si hi fos. Aixd ens interessa en la
mesura que estem intentant esbrinar en quin sentit l'art, és a dir, la re-presentacio
artistica, pot ocultar i en quin sentit pot revelar. Hi ha encara un altre aspecte de la Afj9n
que ens interessa i que hem esmentat en comencar: la Afdn té relacié amb [l'oblit:
L'adjectiu AaS6v es diu de I'ens que esta ocult, latent (ibid. p. 33) i, el verb Aavddvopal,
que en principi remet a l'ocultacid, parla del mateix procés que s'esdevé en l'oblidar.
Heidegger diu que, pensat a la manera grega, «Aavddvouai» diu: romanc ocult a mi
mateix en la relacié que algu o quelcom té amb mi. Aixi, aquest esta, per la seva banda,
ocult, tal com jo ho estic a mi en la meva relacié amb ell. L'ens s'enfonsa en la laténcia de
tal manera que, arran d'aquesta ocultacio de l'ens, jo romanc ocult a mi mateix. Alhora,
aquesta ocultacié, per la seva banda, s'oculta, de manera que en l'oblidar, no solament
se'ns escapa quelcom, siné que I'oblidar mateix cau en una ocultacié d'una espécie tal
que nosaltres mateixos, en la nostra relacio amb l'oblidar, ens precipitem en la laténcia.
Per aix0 els grecs diuen «émAavddavouai» per tal de retenir la laténcia en qué es precipita

76 Cf. Hepeccer 1982b. Per a la traduccié d'alguns termes heideggerians hem tingut en compte la versié
de Manuel Carbonell.

77 Heidegger assenyala que, a I'época que ell anomena «del primer acompliment de la metafisica
occidental», en la filosofia de Hegel i Schelling el pensament arriba a conéixer que quelcom pot ser
alhora, si bé des de punts de vista diversos, tant ver com fals, és a dir, assenyala que també en la
modernitat apareix en l'esséncia de la veritat quelcom discordant i, precisament, en la forma de la
«negativitat». Amb tot, adverteix que no s'ha de pretendre entendre I'essencia conflictiva de la veritat a
Grécia a partir d'aquestes connexions. Ibid. p. 27.
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I'nome, sobretot pel que fa a la seva relaci6 amb alldo que, en virtut de la laténcia, se
sostreu a 'home. Amb aquesta paraula els grecs pensen l'esséncia de I'oblit (ibid. p. 36).

Acabem de veure, per una banda, que I'aAfS¢cia s'arrenca de la Ajdn, per altra banda,
que hi ha un mode de la AA9n que comporta engany, i, finalment, que quan I'home i les
coses cauen en la laténcia (Aqdn), ho fan en un oblit que no permet l'aparicié del ser.
L'oblit, per tant, és a l'origen de l'esdevenir, perd entranya el perill de deixar el ser
permanentment en l'ocult. Per tal d'elucidar la necessitat de I'oblit i alhora els perills que
comporta, Heidegger cita dos mites de la Sefena olimpica de Pindar que ja hem
comentat, també en connexié amb Heidegger, en 1.3.4. Recordem que en el primer els
fills del sol obliden portar el foc a lilla colonitzada de Rodes, per la qual cosa quan
basteixen un edifici sagrat a I'acropoli de la ciutat de Lindos han de fer sacrificis sense foc
(0.7.48 i ss.). Després d'aixd reben d'Atena el do de fer, amb les mans, els millors
treballs, quedant relacionats oblit i art. Ara bé, I'oblit els du a un saber que els déna fama,
perd que, alhora, es desvia del «recte cami». Pindar ho adverteix en un gnomic (vv. 43 i
ss) que relaciona I'excel-léncia dels homes amb aidwg i el foraviament amb el «nuvol de
I'oblit». Heidegger diu que el «nuvol sense signe de l'ocultacio» («die zeichenlose Wolke
des Verbergung», «AdBag atékpapta vépog») assenyala la velant esséncia d'alld que
anomenem «oblit»: El navol, en tapar la llum del sol, porta I'entenebriment sobre la relacio
reciproca entre les coses i els homes i sobre allo en qué aquesta relacié desplega la seva
esséncia (ibid. p. 117). Aquesta relacié entre I'accié de 'home i les coses, «mTpGyua», és
un cami, «0d6¢», que és recte, «0pBAGC», un cami que mena de dret a l'il-latent. Aqui,
doncs, també ens trobem, com en el text de Celan, la idea del cami lligada a I'hnome.
L'oblit desplaga I'ambit de les coses i de I'nome que actua del cami que va de dret a la
il-laténcia. Per aixd, Pindar busca distanciar-se del saber dels rodis. Amb tot, si I'oblit es
troba en l'origen de tot dur a la llum, també es trobara en aquell que reclama Pindar. Per
aixo, en el segon mite, el que, segons sembla, ha d'estar relacionat amb la «destresa,
major, sense artifici» (0.7.53), també hi ha un oblit originari: quan els déus es reparteixen
la terra el sol és absent i es queda sense la seva part’®. Amb tot, no vol que es tornin a
tirar les sorts, car veu que del fons del mar sorgeix Rodes, l'illa que sera per a ell. On rau
la diferéncia? Sembla que en qidwg, la paraula que ja havia aparegut en el vers 44 dins
d'un gnomic que, segons Heidegger, presenta la més bella elucidacio sobre I'esséncia de
la Adn. En ell, A\dBa es drega enfront d'aidwcg, el temor d'alld que fa respecte i que esta
determinat per I'aAideia’. Heidegger considera «aidwg» la paraula fonamental de la

78 El verb que empra Pindar és Aitrov. Acitw en veu mitja-passiva significa ser privat de. El verb esta
relacionat amb Aiudg, que significa que s'esdevé la manca de donacié i assignacié. Aiuég a la Teogonia
d'Esiode apareix junt amb AAd9n com a filla d'Eris (226 i s.). Ambdues sén una ocultacié que sostreu
I'essencial i que aliena I'hnome mateix de si mateix. /bid. p. 107.

79 «Dies Wort soll aber nicht ein ,subjektives” Gefiihl bennennen und keine ,Erlebnishaltung” des
menschlichen ,Subjekts”. Aidwg (Scheu) kommt (iber den Menschen als das Bestimmende und d.h.
Stimmende. Wie aus dem Gegensatz zur Ad9a (Verbergung) deutlich wird, bestimmt die Scheu die
aAndeia, das Unverborgene nach seiner Unverborgenheit, in der das Ganze Wesen des Menschen mit all
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poesia pindarica (ibid. p. 110) i, significativament, la tradueix amb una paraula fonamental
de la poesia holderliniana: Scheu.® La «reserva» o el «pudor» és quelcom de I'nome,
perd també de I'ésser que custodia la seva propia essencia. Gracies a aidw¢ ambdds,
home i ésser, es desclouen, es resolen i es decideixen a ser. Aqui arribem a un conduir-
se molt proper al que anomenavem d'«atencio-creacio» en comentar el mode amb quée
havia de procedir I'esperit poétic (cf. 2.3.14 i 2.4.1). Alli, I'esperit s'havia d'allunyar de si i
obrir-se a l'esfera contraposada que, al seu torn, també s'obria al que li venia a I'encontre,
i, amb aix0, assolia la vida adulta o el poema; aqui, I'oblit, que t¢ com a consequéncia
I'aparicido de Rodes, pel que té d'inconsciencia és ja un atenir-se al fet que el moviment
que duu a compareixencga implica una donacié des de l'altra banda, des del canté d'alld
irreductible, de la @uaig. No es cau en I'oblit, sin6 que se sap i es respecta. Segons
Pindar, qui sap aixo és un 0o@dg.®

Relacionat amb la qliestid de I'oblit de si, la cogia i I'aidwg, hi ha el mite que clou la
«Republica», que Heidegger anomena el mite final de I'hel-lenitat pel que fa a la Afdn. Ja
n‘hem parlat a 1.3.9, perd no dels moments que tractarem aqui. Del que Heidegger en diu
volem destacar aquells aspectes que ens semblen molt propers tant a Hélderlin com a
Celan referents a la necessitat del sortir fora, vers I'oblit de si, perd no per restar-hi, sin
per atendre allo altre que esta en cami. El mite esmenta la localitat de I'in-sdlit, on es
troben «els que vénen del moén subterrani i del mén supraterrenal per tal de travessar
aquest daiyoviog T101T0G abans d'emprendre un nou i mortifer viatge per la terra». El darrer
lloc a linterior de la localitat de I'in-solit, aquell en qué els viatgers han de sojornar
immediatament abans del transit al nou viatge mortifer, és 1fig ABNg Tediov, la plana de
I'ocultacio en el sentit de I'oblidament. Aquesta plana s'oposa a tota @UOIg en la mesura
que la Ajdn no permet cap brotar ni emergir (ibid p. 175-176). «El lloc de la Adn és
aquell “on” en qué l'in-soOlit desplega la seva esséncia d'una manera peculiarment
exclusiva» i, per aixo, «la plana de la Ajdn és, en un sentit eminent, “demoniaca”» (ibid.
p. 176). L'unic que es troba en aquesta plana és un riu que esta al servei de I'esséncia de
la AAd9n. Es diu AuéAng, que significa «Sens-cura» («Ohnesorge»). Aqui la cura no
significa cap preocupacio respecte alguna circumstancia externa en qué estiguin el mén i
I'nome, sind que la cura ho és Unicament pel que fa a I'akAdeia (ibid. p. 177). Cadascun
d'aquells que, després d'haver transitat per aquest indret, ha de tornar a comencar aviat

seinen Vermdgen steht». Ibid. p. 110.

80 Schadewaldt explica que, en els seus cants tardans, Pindar, el poeta savi (co@dg), l'artista de les
muses (Moio@v TTpo@daTag) mostra a Holderlin el cami cap a un nou «mode de cantar». Aquest sap que
alguns trobaran aquest llenguatge massa poc convencional, massa dur, pero diu «No puc fer altra cosa».
Els cants tenen els trets propis del més serids i profund, s'allunyen de tota proclamacié exuberant i,
davant dels divins conserven el pudor (Scheu) sagrat: «Cap mortal no ho pot copsar. Sobre alld més alt
vull callar.» Cf. ScHabewaLDT 1956, p. 664.

81 En els materials escrits entorn E/ meridia trobem: «Kunst — ich zitiere hier, nach Th. W. Adorno{,} — ein
Wort» {-} von Arnold Schénberg —, das kommt nicht von Kénnen, das kommt von Mussen.» Cetan 1999,
p. 106.
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un viatge per la terra, abans ha de beure aigua del riu Sens-cura, perd en una quantitat
determinada. El que n'ha begut aixi, en tornar a la terra esta, fins a un cert punt, en
I'esfera essencial de l'ocultacié i t¢é mirada per a l'essencial; aquest és un que ha estat
salvat (owdouevog) per a lil-latent, i ho ha estat a causa de la seva intel-ligéncia,
dpovnoig. La ¢pdvnoig és la filosofia en el sentit de I'estar reivindicat per I'ésser mateix.
Perd qui n'ha begut sense mesura queda sense mirada, abandonat a alld que apareix
directament i que, aixi mateix, desapareix de nou, «a mercé de I'escolar-se i de 'ocultar-
se de l'ens» (¢mAavddaveaBail, ibid. p. 178) i, en aquest sentit, no té el fonament essencial
per a esdevenir home (ibid. p. 183).

El final del mite és brusc i sobtat, acaba amb la referéncia a I'aigua del riu Sens-cura,
i ho fa aqui perquée la referéncia a la Afjdn és I'Unic necessari per tal d'experimentar
I'aArdeia, donat que aquesta es fonamenta ella mateixa, en la seva esséncia, en la Arjon.
Entre una i altra no hi ha res de mediador, ni cap transicié, perqué ambdues es pertanyen
essencialment (ibid. p. 185), i I'estranyesa (I'in-s0lit) de I'una, és la de l'altra. Tampoc en
I'assaig de Hdolderlin no hi ha cap transicio entre el sortir fora i la nova reflexié que dona
vida, és a dir, I'adveniment del llenguatge,®? ni en la Setena olimpica de Pindar hi ha cap
pas mitjancer entre l'estranyesa de l'oblit i I'estranyesa del que compareix: en el primer
mite es passa directament de I'oblit del foc en la fundacio de la pdlis al saber fer «obres
semblants a vivents que es moueny, i, en el segon, de l'oblit del sol en el repartiment de
la terra a la compareixenca de Rodes. L'Unica diferéncia entre aquests dos dons, ja ho
hem dit, rau en el seu origen: mentre els hel-liades obliden I'oblit, el Sol manté la
referencia de la compareixenga a l'oblit i, aleshores, el resultat no és la fixacié
(I'escultura), sind la @uUoig (Rodes), fruit d'un saber «major».

Celan planteja també la possibilitat que I'estranyesa inherent a I'art sigui el cami a
recorrer per la poesia. De moment només ho diu amb un «potser» i busca una sortida en
Lucile. A continuacié veurem si el que busca en Lucile acaba conduint a I'estranyesa i si
aquesta és la de l'art (els autdomats, el cap de Medusa i, també, les «obres iguals a
vivents que es mouen») o si es tracta d'una altra estranyesa.

82 «Das Produkt dieser schépferischen Reflexion ist die Sprache», «El producto de esta reflexion
creativa es el lenguaje», Fua, XIV, p. 321, Sta, IV, p. 275, Ensayos, p. 83.
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3.9. Segona aparicié d'un distanciament de la poesia respecte
I'art: Lenz. Matisacions sobre Lucile i Lenz

En el punt anterior hem interpretat a partir de la concepcié grega de l'esdevenir la
necessitat que el poeta s'oblidi de si, perd0 amb mesura, per tal que s'esdevingui el
poema: perqué alguna cosa comparegui, alguna cosa ha de ser oblidada, I'oblit és
necessari en tant que possibilita I'obertura a alld que ve a I'encontre, perd, precisament
perqué pugui venir quelcom cal que l'oblit no sigui complet. EI mite que clou la
«Republica» de Platd diu que, només si 'home ha begut del riu de I'oblit i si ho ha fet en
la mesura justa, o sigui, si és un co@Qdg, és capag de salvar alldb que compareix i viure
com a mortal (per tant, com a home) sobre la terra. Aquest oblit de si que és un
allunyament de si també I'hem vist en Pindar i en Hdlderlin quan tracten la necessitat de
I'allunyament respecte el punt de partida perqué pugui comparéixer quelcom i, alhora,
adverteixen de la necessitat que aquest moviment enfora sigui contingut per I'aiddg o
Scheu. Ara bé, com s'assoleix aquest respecte o pudor, aquesta saviesa? Platé en
I'epileg de la «Republica» ens ho diu a través de Socrates:

kai oUTwg, G MAaUKwy, niBog £0wWen kai 0UK ATTWAETO, Kai APES Gv OWOEIEY,
av TEIBWpeda auT®, Kai TOV TAS ARONg Totapdv €0 diapnodueda kai TAv
Wuxnv ou piavencoéueba.»

«l aixi, oh Glaucé, s'ha salvat un mite i, no havent-se perdut, bé ens podria
salvar també, si li féossim obedients; i llavors travessariem de la manera
adequada el riu que corre per la plana de la Ajdn, i no profanariem <l|'anima>,
és a dir, la facultat fonamental de dir el que és» (Plat, Rep. 621b 8 ss.)®

La mesura s'assoleix escoltant el mite de la A9n. Aquest permet entendre que la mare de
les Muses i, per tant, l'inici essencial de la poesia, sigui Mnemaosine, és a dir, la memoria
que salvaguarda alld que compareix en la il-laténcia.® El mite no l'inventa el poeta, ni tan
sols és el resultat d'una recerca (d'una investigacio) o d'una invocacio, siné que, abans
que res, el poeta, en tant que home, és a dir, en tant que aquell que té la paraula
(«Aoyocy, ibid. p. 118), és invocat per la paraula («u0Bo¢») i ell solament n'és I'€punvelg
(ibid. p. 188). Pel que fa als homes que I'escolten, com acabem de veure, gracies a aixo
poden adquirir la saviesa necessaria per creuar «de la manera adequada el riu que corre
per la plana de la A\fdn». El fet que Platé digui aixo al final de I'esdevenir de Grécia, quan

83 Partim de la traduccio de Heidegger a Parmenides: «Und so, oh Glaukon, ist eine Sage gerettet und
nicht verloren gegangen, auch uns kdnnte sie wohl retten, wenn wir ihr gehorsam sein méchten; und
dann werden wir den im Felde der Af9n strémenden Fluss in der gemafien Weise durchschreiten und
<die Seele>, d.h. Das Grundvermdégen, das Seiende zu sagen, nicht entweihen». Hepeccer 1982b, p.
186.

84 Cf. Heibeceer 1982b, p. 188.
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es tanca el cercle dels géneres poétics, podria fer pensar que en algun moment anterior
el poeta s'hauria trobat sense mite al qual atendre; aix0 passaria si s'entengués el dir com
quelcom diferent de la cosa, perd en la mesura que bellesa i ser van junts no és aixi; per
aixo fins i tot Homer en tant que poeta atén, i, concretament al dir («u08og») de la cosa.
La necessitat d'escoltar el mite o la paraula I'hem trobada també en Hélderlin: Recordem
que l'autor formula la diferéncia entre la modernitat i Grécia, la provinenga moderna del
moén grec i la impossibilitat d'instal-lar-s'hi, a rel del tracte continuat amb els textos grecs,
és a dir, amb els mites. Recordem també que nosaltres hem interpretat I'esfera a la qual
ha de contraposar-se el poeta modern com el cercle dels generes poétics grecs i com la
Ciencia de la logica, és a dir, de nou, com a mites que cal interpretar. Holderlin expressa
la necessitat d'atendre al mite fins als ultims anys de lucidesa. Aixd diuen els darrers
versos de Patmos, un poema de1802:%°

dass gepfleget werde
Der veste Buchstab, und bestehendes gut
Gedeutet

«que sigui cuidada
la lletra ferma, i coses que romanen siguin ben
interpretades»

Tant els grecs com Hoélderlin, doncs, entenen la tasca del poeta com atencio a la paraula,
és a dir, com a hermenéutica. Qué passa amb Celan? L'autor ha cregut trobar la poesia
en Lucile, i el que copsa Lucile és la figura, direccio i ale, perd no de qualsevol cosa, sind,
segons ens diu l'autor, del llenguatge:

Ich habe bei Lucile der Dictung zu begegnen geglaubt, und Lucile nimmt
Sprache als Gestalt und Richtung und Atem wahr — (GW, I, p. 194)

«He cregut trobar la poesia en Lucile, i Lucile percep el llenguatge com a

figura, direccio i ale;»
Es perqué Lucile atén al llenguatge, és a dir, a alld propi de 'home, que és capag de
percebre, cuidar i salvaguardar el desti de Camille. Tenint aixd en compte, si I'obra de

Blchner és poética, i d'entrada sembla que ho és, aleshores també en ella hi percebrem
el desti de Lenz. Diu Celan:

ich suche, auch hier, in dieser Dichtung Bichners, dasselbe, ich suche Lenz
selbst, ich suche ihn — als Person, ich suche seine Gestalt: um des Ortes der
Dichtung, um der Freisetzung, um des Schritts willen. (/bid. p. 194)

85 Felipe Martinez Marzoa interpreta aquests versos en el sentit que ja no es tracta de buscar nous
principis, ni de fer la sintesi d'uns amb altres, sin6 de mantenir cada cosa al seu lloc, atenent a cada
paraula, interpretant-la. MartiNez Marzoa 1992a, pp. 140-141.
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«jo busco, també aqui, en aquesta obra de Biichner, el mateix, busco Lenz
mateix, el busco — com a persona, busco la seva figura: per mor del lloc de la
poesia, per l'alliberacio, pel pas.»

i aleshores comenta que el Lenz de Blchner resta inacabat. L'autor mori el febrer de
1837 abans de concloure'l i el fragment fou preservat, amb la resta de la seva obra, per
Minna Jaeglé i publicat amb caracter postum el 1839.%¢ Celan pregunta si hem de buscar
el Lenz historic per saber quina direccio tenia aquesta existéncia i cita la darrera frase del
relat, el punt en qué aquest s'interromp:

Sein Dasein war ihm eine notwendige Last. — So lebte er hin... (ibid. p. 194)

«La seva existéncia li resultava un llast inevitable. — Aixi ana vivint...»

Sembla, doncs, que el desti de Lenz resta indeterminat, i seria aixi si no fos que es tracta
de poesia, de mite:

Aber Dichtung versucht ja, wie Lucile, die Gestalt in ihrer Richtung zu sehen,
Dichtung eilt woraus. Wir wissen wohin er lebt, wie er hinlebt. (ibid. p. 194)

«Perd la poesia intenta sens dubte, com Lucile, veure la figura en la seva
direccio, la poesia va per davant. Sabem vers on viu ell, com va vivint.»

Que les darreres paraules de Lenz contenen alld que caracteritza el desti de
I'escriptor Lenz Celan ho demostra citant un informe publicat el 1909 en qué es ressenya
la seva mort i es qualifica de «consoladora» (als Erléser). La mort, doncs, fou per a Lenz
I'«alliberadora» del llast inevitable que, certament, li va suposar la vida fins al final. Aixi,
no cal anar a la ressenya historica per conéixer el desti de Lenz, sin6 tan sols atendre a

86 Knut Forssmann i Jordi Jané, en la introduccié a I'edicid castellana de I'obra complerta, assenyalen
que el caracter fragmentari del text es posa de manifest en alguns passatges en qué s'evidencien
I'abséncia d'algunes correccions sintactiques, referéncies al material epistolar auténtic i algunes llacunes
obvies. Amb tot, defensen que el final no queda truncat: «El personaje historico, el escritor Lenz, vivid
todavia catorce afios después de manifestarsele su enfermedad mental, hasta aparecer muerto en las
calles de Moscu, tras una larga y dolorosa odisea. Biichner le da un final mas indeterminado y tal vez
mas suave, un final de novela. Al haber planteado ya los profundos sentimientos del angustiado, la
frustracion de la ultima esperanza de encontrar un plausible sentido al mundo, en un lenguaje sobrio y a
la vez expresivo, se hacia innecesaria cualquier continuacién de la narracion. Teniendo en cuenta el
efecto de la obra sobre el lector, parece mas bien irrelevante la discusién suscitada en medios de la
critica acerca de su caracter fragmentario» (p. 35). Tot i aixi, reconeixen que encara no s'ha aclarit el
motiu pel qual Biichner es nega a publicar I'obra en vida: «Existen muy pocas referencias a Lenz en la
correspondencia de Bichner, que soélo permiten deducir vagamente la época de génesis de la obra.
Gutzkow menciona el proyecto en sus cartas de mayo y septiembre de 1835 y de febrero de 1836
(cartas nums. 11,14 y 17), en las que se puede observar que no conocia directamente el texto. Biichner
mismo soélo menciona en una ocasion, en la carta a la familia, de octubre de 1835, su proyecto de
escribir unas «notas» sobre el «desgraciado poeta» (carta nim. 50). Estos pocos datos que se han
conservado practicamente sélo permiten afirmar que Blichner trabajé en su Unica obra narrativa durante
el verano de 1835 y los primeros meses de invierno de 1836. No se conoce documento alguno que
permita esclarecer el motivo por el cual Biichner no acepté la oferta de publicacion hecha por Gutzkow.»
BucHner 1992, p. 37.
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la paraula de Bichner qui, al seu torn, ha atés a la paraula de Lenz i ha percebut el seu
mode de ser.

En l'apartat anterior i en les primeres linies del present hem tractat la relacié entre la
poesia i I'oblit, i ara estem veient la relacié entre la poesia i el desti, és a dir, la figura d'un
home, o sigui, també la seva mort. Doncs bé, figura, oblit i mort formen part del mateix:
els darrers son allo necessari per tal que comparegui la figura viva en la mesura que no hi
pot haver compareixencga sense recloure's o figura sense limit, i aquest recloure's o limit
el donen l'oblit i la mort. En el mite de la plana de la Afjdn I'oblit representa el necessari
recloure's d'alld que compareix. El savi és capag¢ de viure una vida d'home (és a dir,
d'algu que se sap mortal) perque ha begut en la justa mesura de l'aigua del riu Sens-cura
i no profana l'anima. Ja s'ha dit que I'anima és la figura de la vida de I'home, la mateixa
que més amunt hem identificat amb el desti, i ho és precisament perqué ja ha estat
tancada per la mort.?” La figura només ho és si té limit, i, per tant, saber de la figura és
saber del limit; aixi, saber de la vida és saber de la mort i, concretament, saber que
aquesta, en tant que limit, és irreductible. Qui sap aixd no pretendra instal-lar-s'hi (beure
del riu de la Adn sense mesura). Aquesta questio també ocupa una posicidé central en
I'obra de Pindar: en Il'intent de fer rellevant la gesta I'oda pindarica es dirigeix vers un lloc
que a voltes és anomenat 10 péAAov, una expressid que, recordem-ho, significa el
caracter o la condicio de I'advenir i que no és altra cosa que la mort. La mort, també aqui,
és allo que possibilita la figura, perd, com ja hem dit, no és res en qué un es pugui
instal-lar. Per aix0 la virtut consisteix en anar i tornar, sostenint la diferéncia entre un
cantd i altre. Igualment Pindar assenyala el lligam entre la mort i el poema en anomenar
«o0POG» al TTpouaBéog, al qui sap preveure i prevenir, és a dir, al qui sap tenir davant dels
ulls el limit que fa figura, saber que tant té el sentit de pressentir la mort® com el de
copsar el conjunt de la vida (el desti)® o assolir el poema.®* Es tracta, exactament,
d'aquella capacitat que Celan troba en Lucile: la de captar la figura, direcci6 i alé. Lucile
és capag de veure la figura direcci6 i alé de Camille, de veure'l a «ell, ell mateix», perqué
atenent a la seva paraula és capag de pressentir la seva mort. Aquesta capacitat, ja ho
hem dit, I'ni déna el fet d'estar permanentment desarrelada del continu modern a causa
de I'amor. El limit o la mort no és res que mai pugui viure's com a present; per aixo Lucile,
quan una mica més endavant va cap a la mort, no ho fa «iambicamenty, com si es tractés

87 Respecte el que aqui es diu sobre la mort cf. Martinez Marzoa, 2006, cap. 5.

88 Nemea 7, vv. 17-18. Pindar diu que els savis son aquells que coneixen el vent que ha de venir al cap
de tres dies, referint-se a I'amenaga del buf de la mort a que estem sotmesos.

89 Pitica 2, vv. 65-67. Pindar diu al vencedor que pot lloar-lo sense por d'errar, com si ja conegués el seu
compte total.

% Qlimpica 7, v. 44. Pindar considera que el capteniment que consisteix en preveure i prevenir és el que
doéna excel-léncia a I'hnome.
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d'un ambit en qué un pogués efectivament entrar, sind des de I'absurd de la poesia. Aixo
mateix li dona la dimensié humana, mortal.®’

El poeta és aquell que sap de 10 péNAov i per aixd Celan troba el Lenz vertader en
I'obra de Bulchner:

Er: der wahre, der Buchnersche Lenz, die Buchnersche Gestalt, die Person,
die wir auf der ersten Seite der Erzéahlung warnhemen konnten, der Lenz, der
«den 20. Janner durchs Gebirg ging», er — nicht der Kinstler und mit Fragen
der Kunst Beschéftigte, er als ein Ich. (ibid. p.194)

«Ell: el vertader, el Lenz biichneria, la figura blichneriana, la persona que
podiem percebre des de la primera pagina de la narracio, el Lenz que “el 20
de gener travessa les muntanyes”, ell — no l'artista ni el qui s'ocupa de
guestions d'art, ell com un jo.»

En el paragraf apareixen com a identics 'hnome (en el sentit fort que li hem anat donant),
que va viure entre 1751 i 1792, i el Lenz blchneria, que «el 20 de gener travessa les
muntanyes».? Aixo és coherent amb la concepcié de I'home i del poema que es busca,
allunyada de la que és propia del nostre temps.

Celan ha cregut trobar la poesia en la Lucile que crida el «Visca el reil», en I'acte que
Celan qualifica de «contraparaula», de «paraula que trenca el filferro», de «pas», i ara,
tenint en compte que I'obra de Blichner és capag de copsar la figura, direcci6 i alé de
Lenz, es pregunta:

Finden wir jetzt vielleicht den Ort, wo das Fremde war, den Ort, wo die Person
sich freizusetzen vermochte, als ein — befremdetes — Ich? Finden wir einen
solchen Ort, einen solchen Schritt? (ibid. p. 195)

«Trobarem ara potser el lloc on hi havia alld estrany, el lloc on la persona
podia alliberar-se com un — estranyat — jo? Trobarem un tal lloc, un tal pas?»

i respon:

...nur war es ihm manchmal unangenehm, dass er nicht auf dem Kopf gehn
konnte (ibid p. 195)

«...només li resultava enutjés a voltes que no podia caminar amb el cap»

91 Sobre la relacid entre mort, limit i poema Celan diu: «Stimme — Rithmus — -----——---- Person ,
Geheimnis, Gegenwartigkeit / aber: Frage nach Grenze und Einheit der Person / das Gedicht als Ich-
Suche? / Der Tod als Einheit und Grenze schaffendes Prinzip, daher seine | Allgegenwart im Gedicht. —»,
CeLan 1999, p. 191.

92 Johan Friedrich Oberlin, personatge de la novel-la i també historic, que conegué personalment Lenz i
escrigué unes notes sobre el seu encontre utilitzades per Buchner, comenga la seva exposicié: «Den 20.
Januar 1778 kam er hierher». L'edicié definitiva de I'obra de Blchner comencga: «Den 20. ging Lenz
durchs Gebirg», Blichner, G. (2001). Pero hi ha edicions en que es recull el més de gener; per exemple:
«Den 20. Januar ging Lenz durchs Gebirg». Bucrner 1980. La frase citada per Celan pertany, doncs, a la
narracié buchneriana.
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i s'explica dient:

Wer auf dem Kopf geht, meine Damen und Herren, - wer auf dem Kopf geht,
der hat den Himmel als Abgrund unter sich. (ibid. p. 195)

«Qui camina sobre el cap, senyores i senyors, — qui camina sobre el cap té el
cel com a abisme sota seu.»

L'abisme és el no-fons. Ara bé, de qué? del que fa de fons i, per tant, no té, al seu torn,
fons; el no-sentit del que déna sentit. L'abisme és el que poeta i filosof tenen sota els
peus. Es l'abstencid, ruptura o diferéncia que el daipov provoca en l'amogaivelv de
Socrates, permetent-li tractar del ser, és a dir, d'allo que dona sentit; és el desarrelament
que el déu, diog, daiuyov 0 ua provoca en Pindar, possibilitant-li copsar la singularitat de
I'accié humana; i, finalment, és el trencament amb el temps i el llenguatge que I'amor
provoca en Lucile, trencament necessari per tal de copsar la figura que se sosté per si
sola. Aquesta figura els grecs I'anomenen «déu». Hem dit que el poeta no invoca, sino
que és invocat; ara bé, és invocat perqué és ell, en tant que mortal,*® qui pot assolir
I'abisme i, amb ell, deixar ser el déu (recordem els versos de Mnemosyne citats a 2.5.2).
L'estranyesa de I'abisme que només I'hnome pot assolir implica, doncs, una superioritat
d'aquest sobre el divi: certament el déu necessita 'home igual que I'home necessita el
déu, perod qui pot mantenir-se en l'obertura entre ambdds és I'home, perqué la seva finitud
li permet la distancia necessaria respecte el joc del co-requeriment entre déus i homes
per congixer-lo.*

Hem dit que I'abisme és el trencament amb el temps i el llenguatge necessari perque
es doni la figura que se sosté per si sola. Doncs bé, Celan es refereix a aquest darrer
trencament just després d'anomenar I'abisme i ho fa en relacié amb quelcom que, segons
diu, avui en dia és habitual que es retregui a la poesia: la seva obscuritat. A causa de
I'obertura que ha provocat el pas de Lenz, és a dir, a causa de l'obertura inherent a
I'abisme, Celan demana que se li permeti citar una frase de Pascal que llegi en Leo
Txestov, i el fet que la cita sigui de Pascal amplia I'avui en el qual se situa I'obscuritat de
la poesia de la contemporaneitat més estricta fins a la modernitat en general:

«Ne nous reprochez pas le manque de clarté puisque nous en faisons
profession!» (/bid. p. 195)

Amb aix0 el retret fet a la poesia perd tota la seva forga, perqué I'obscuritat no s'entén
com una consequéncia imprevista o un caprici, sind com quelcom buscat pel poeta per
una rao fonamental que Celan explica tot seguit: aquesta obscuritat de la poesia sembla

93 «Nach ihr ist der Mensch: 10 {Gov Adyov €xov — dasjenige von sich selbst her aufgehende Seiende,
das dergestalt aufgeht, dass es in diesem Aufgehen (@uoig) und fur den Aufgang das Wort hat.»
Heipeceer 1982b, p. 100.

94 Diu Celan: «Selbstvergessenheit erlaubt die Kunst als Problem zu behandeln — stellt die Distanz her,
die Kunst zum Gegenstand werden lasst», Cetan 1999, p. 52.
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que potser no és congenita, perd si que hi esta adherida en funcié que es produeixi un
encontre. | afegeix que tal obscuritat adherida prové d'una llunyania o estranyesa («Ferne
oder Fremde») potser projectades, esbossades, per la mateixa poesia. Aqui arribem a
una situacié molt semblant a la que trobavem en I'assaig de Holderlin: % I'ambigditat entre
la poesia i la llunyania o estranyesa que possibiliten I'encontre, la dificultat de situar una
frontera entre ambdues i fixar un ordre temporal, és a dir, decidir si la llunyania o
estranyesa son anteriors al poema o si son quelcom projectat per ell mateix. Recordem
que en l'apartat 2.3.13 ens hem trobat amb una dificultat semblant en analitzar els
moments d'atencidé i de creacid, aparentment diacronics, que, finalment, s'acabaven
presentant com aspectes sincronics d'un mateix esdeveniment: per una banda, teniem
que només l'atencié a una unitat infinita contraposada permetia assolir la manifestacio,
I'expressio; per altra, que només en l'expressio, és a dir, en el llenguatge (poétic), podia
assolir-se i, per tant, aprehendre's, el lligam entre esperit i vida, o sigui, la unitat infinita.
Amb aixo arribavem a la conclusié que la relacioé entre atencio (coneixement) i expressio
(llenguatge) tenia dues direccions. Aquesta ambiguitat present tant en I'argumentacié de
Hélderlin com en la de Celan probablement ho és per a nosaltres, els moderns, mentre
que, si entenem el poema des del sentit grec com el mantenir present quelcom al qual li
és essencial I'ocultacio i en tant que alld al qual li és essencial I'ocultacio, aleshores la
questio de si l'obscuritat és anterior o posterior al poema desapareix.®

L'estranyesa I'haviem trobada en relacié amb l'art: «tal volta el poema va, com l'art,
amb un jo oblidat de si, vers alld insdlit i estrany, i s'allibera de nou», i, a rel d'aquesta
relacio Celan es preguntava per on i en qualitat de qué s'esdevenia aixd, passant
aleshores a recordar Lucile com aquella capag, com la poesia, de copsar la figura,
direccio i alé: «He cregut trobar la poesia en Lucile», etc. Doncs bé, ara Celan, buscant
en qué consisteix la poesia, introdueix, de nou, una distancia, i ara no només amb l'art,
siné també amb Lucile. Que Lucile i I'estranyesa de I'art mai no deixaran d'estar lligades a
la poesia, Celan ens ho recordara cap al final del discurs, perd en aquest moment vol
matisar algun aspecte. El primer distanciament el fa respecte I'art. Celan interromp la
identificacio entre I'estranyesa de l'art i la de la poesia dient:

«Aber es gibt vielleicht, und in einer und derselben Richtung, zweierlei
Fremde — dicht beieinander.» (/bid. p. 195)

«Perd potser hi hagi, i en una i la mateixa direccid, dues estranyeses
estretament lligades»

95 La relacio amb Holderlin no és casual. Ens els materials previs a la redaccié definitiva del Meridia
trobem: «noch das ,exoterischste”, offenste Gedicht ist dunkel; und, erlauben Sie mir diesen vielleicht
nicht ganz uberflissigen Hinweis: wenn irgend{jem} ein Dichter, so war Hdlderlin ein vir clarus.» CeLan
1999, p. 85.

9 «Dichtung ist nicht ,Wortkunst“; sie ist ein Horchen und Gehorchen —», ibid. p. 147.
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i, a continuacio, deixa la qlestid aparentment penjada per introduir la diferéncia amb
Lucile:

Lenz — das heil3t Blichner — ist hier einen Schritt weiter gegangen als Lucile.
Sein «Es lebe der Konig» ist kein Wort mehr, es ist ein furchtbares
Verstummen, es verschlagt ihm — und auch uns — den Atem und das Wort.
(Ibid. p. 195)

«Lenz — és a dir, Biichner — ha fet aqui un pas més enlla que Lucile. El “Visca
el reil” d'aquest no és una frase més, és un terrible emmudir, que el deixa
sense alé i sense paraula, com també a nosaltres.»

Ara aqui Celan ens diu que el pas de Lucile és «una frase més», mentre que el pas de
Lenz és un «terrible emmudir». Mirarem d'interpretar en qué pot consistir la diferéncia
entre un i altre, i per fer-ho ens ajudarem d'un aclariment que apareix en el passatge
consistent en que Lenz i Biichner apareguin del mateix cantd, que no és altre que el de la
creacid; ambdods son artistes i Lucile no. Tant Lenz com Lucile, en tant que vinculats a la
poesia, es mouen en l|'obertura que possibilita la vinguda de quelcom altre, perd sembla
que ho fan de diferents maneres o en diferents direccions, o, almenys, que cadascun esta
més tenyit del color d'un cantd. Aixi, en Lucile es mostra més la tendéncia vers el que,
segons la terminologia de Holderlin, seria «I'estat d'infantesa», I'ambit de la immediatesa,
el naif, la matéria o la vida. Hem anat insistint en el fet que Lucile esta enamorada i el
mateix Holderlin en el poema Andenken relaciona I'amor amb la infantesa quan parla dels
«dies de I'amor» com de I'estat naif contraposat al de I'accié i quan diu que «l'amor també
lliga diligent els ulls».”” En canvi, en Lenz se'ns mostra més una tendéncia vers I'«estat de
solitud» holderlinia, l'ideal, I'esperit, i les seves conseqliencies, és a dir, la dissolucié
heroica. Aix0 darrer es pot veure corroborat pel fet que varis autors hagin assenyalat el
lligam entre el capgirament i conseqiient emmudiment de Lenz i la «cesura» tragica tal
com Hélderlin I'exposa en les «Notes sobre Edip» i les «Notes sobre Antigona», cesura
que en l'assaig «Canvi dels tons» és també anomenada «catastrofe».®® Holderlin a les

97 «Doch gut / Ist ein Gesprach und zu sagen / Des Herzens Meinung, zu héren viel / von Tagen der
Lieb, / und Taten, welche geschehen.» («En canvi, és bo un dialeg i dir I'opinié del cor, escoltar molt dels
dies de lI'amor, i fets que succeiren»), Andenken, vv. 32 i ss. «kEs nehmet aber / Und gibt Gedéachtnis die
See, / Und die Lieb auch heftet fleissig die Augen» («Pren, pero, i ddna memoria el mar, i 'amor també
liga diligent els ulls»), Andenken, vv. 55 i ss. Segons Martinez Marzoa «El que los ojos sean atados o
fijados es el reconocer esta cosa y aquella y aquella, cada una como lo que es, el estar cabe las cosas,
que se nombra como “el amor”. Por el contrario, el mar es el ganar distancia frente a todo ello; sélo en la
distancia todo ello resulta relevante y se tiene un saber de ello; es decir: por lo mismo que ello en cierta
manera se va borrando de la memoria, a la vez va adquiriendo peso en la memoria, se va dibujando en
ella con unos contornos relevantes; la memoria se da a la vez que se quita, y es el mar quien,
quitandola, la da. El “mar” es aqui lo “heroico”, como el “amor” lo “naiv”.» Martinez MarzoA 1992a, p. 125.

98 Al punt 3.7 hem vist que Boschenstein relaciona el complet oblit de si del Lenz que tracta qliestions
d'art amb I'oblit de I'heroi tragic. Pel que fa al capgirament de Lenz: Broda anomena el tenir el cel com
abisme «trop catastrofic» i remet a I'assaig de Philippe Lacoue-Labarthe «La mémoire des dates» dins
de La Poésie comme expérience, Paris, 1997. Afegeix que aquest trop prefigura també la « Wende» per
la qual I'ale gira o retorna al voltant del meridia. Cf. Broba 1986, p. 120. També Cuesta Abad tracta la
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«Notes sobre Edip» diu que, en ambdues tragédies la cesura ve donada per les paraules
de I'endevi, que I'heroi interpreta massa infinitament, essent temptat «vers el nefas» (FHa,
XVI, 251, Sta, V, 197): «En aquest moment I'heroi «s'oblida de si i del déu i es gira,
certament de manera sagrada, com un traidor»;* igualment recorda molt la direccié de
Lenz vers el terrible emmudir el fet que, en la tragédia, el poder de la natura separi I'heroi
de la seva esfera de vida, al punt mig del seu viure intern, per a dur-lo a un altre mon, i
l'arrossegui a l'excéntrica esfera dels morts.'™ Per tot aixd veiem com també en la
interpretacié holderliniana de la tragédia s'estableix una relacié entre I'oblit i la mort.

Tornant a la comparacié entre Lenz i Lucile, no és exactament que Lucile sigui un
infant, perqué, com hem vist, és capag de copsar el desti de Camille i de fer també un
«acte de llibertat, un pas», només que, en la dualitat inherent al poema en la qual s'ha de
mantenir el poeta, Lucile representa més I'amor a les coses; igualment, no és que Lenz
representi I'«estat de solitud» o el «xcomplet oblit de si» en qué cau l'artista, en primer lloc,
perqué Celan ens diu que en el desig de tenir el cel com abisme hi ha el pas que busca
per a la poesia, i, en segon lloc, perqué acabem de veure que Celan aqui distingeix entre
I'estranyesa de l'art i la de la poesia; el que passa és que el «terrible emmudir» de Lenz
necessari perqué pugui venir la paraula certament remet a la dissoluci6 i la mort, és a dir,
a l'oblit de si.

L'obscuritat obre I'espai per a I'encontre, tal com més amunt hem vist que I'obria la
AAQdn;'" aleshores déiem que I'encontre es produia amb pUBor o Adyol, és a dir, amb alld
que concerneix I'nome en tant que home. Vegem queé diu ara Celan: si davant el «Visca el
reil» de Lucile ha assajat una primera definici6 de poesia lligant la paraula amb la
preséncia de I'numa,'® ara, davant 'emmudiment de Lenz, intenta una nova definicié que
ja no gira entorn d'«una paraula més» siné entorn d'allo essencial a I'home, l'alé:"®

relacié entre el capgirament i la cesura holderliniana. Cf. Cuesta Asab 2001.

9 «In solchem Momente vergisst der Mensch sich und den Gott, und kehret, freilich heiliger Weise, wie
ein Verrather sich um» Sta, V, p. 202.

100 «Er [Tiresies] tritt ein in den Gang des Schiksaals, als Aufseher (iber die Naturmacht, die tragisch,
den Menschen seiner Lebenssphare, dem Mittelpunkte seines innern Lebens in eine andere Welt entrikt
und in die exzentrische Sphéare der Toten reillt.» Fua, XVI, 251, Sta, V, 197.

101 «Das Gegenwort zu ,scheinbar” ist nicht, wie man zunachst denken mochte, ,real“ oder ,sinnfallig*;
es ist im ,Unscheinbaren®, nicht Erscheinenden, nicht zu Tage Tretenden zu suchen; es ist das
Verborgene, das erst erwacht, wenn es unser Auge offen und unterwegs und dadurch auch nahe weif3.»
Cewan 1999, p. 92.

102 «Aqui s’ha rendit homenatge a la majestat de I'absurd que testimonia en favor de la presencia d’allo
huma. / Aixd, senyores i senyors, no té un nom definitiu d’'un cop per sempre, perd crec que és... la
poesia».

103 Martine Broda diu que el motiu de la destinacié s'inscriu en Celan sota el nom d'alé: direccio i desti.
Segons l'autor hi ha un doble sentit de la destinacio, per una banda, és I'adrega del poema a I'altre, i, per
altra banda, allo que dirigeix la marxa de cadascu. Aquests dos sentits s'articulen o, fins i tot, es
desprenen l'un de I'altre. Cf. Broba 1986, p. 119.
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Dichtung: das kann eine Atemwende bedeuten (/bid. p. 195)

«Poesia: tal volta signifiqui un canvi d'alé»

Aquesta definicié no invalida I'anterior, tot el contrari; de fet, I'expressié «Afemwende»
recorda molt «das Gegenwort» («la contraparaula») amb qué Celan anomena el pas de
Lucile, perd0 afegeix un matis: si «Gegenwort» expressa meés aviat ruptura o

contraposicid, «Atemwende» expressa gir, tomb, inflexid, cosa que implica, alhora,
possibilitat de retorn.
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3.10. La questio de I'art a la llum del poétic

Fins ara hem vist com Celan introdueix una diferéncia entre la poesia (que ara ha trobat
en Lenz) i l'art, i entre Lenz i Lucile, desenvolupant I'argumentacio de la seglient manera:
comenga amb la primera dient que tant la poesia com l'art comporten estranyesa, pero
que potser «en una i la mateixa direccidé» hi ha «dues estranyeses estretament lligadesy;
seguidament abandona aquesta questié per introduir la segona: Lenz no diu, com Lucile,
«una paraula mésy, sindé que emmudeix terriblement; en aquest sentit esta vinculat a la
dissolucio inherent a I'art, pero per a ell el «terrible emmudir» és la pausa que el duu a un
«canvi d'alé». Amb aquesta expressido Celan assaja una nova definicié de poesia. Tot
seguit, Celan reprén la primera diferéncia, aquella establerta entre les estranyeses de l'art
i de Lenz, les quals estan, segons diu, estretament lligades. Ara aclareix que potser hi ha,
per una banda, l'estranyesa del cap de Medusa i els autdbmats, i, per altra banda,
I'estranyesa de l'abisme. La primera és la del complet oblit de si, dit en els termes
hdlderlinians, la del total decantament vers l'ideal o I'«estat de solitudy, i, segons la nostra
identificacio entre I'art que apareix en el discurs de Celan i el kantia, la de I'esperit creant
liurement, mentre que la segona és la de I'obscuritat «en funcié que es produeixi un
encontre». El lligam estret consisteix, doncs, en que en ambdds casos es recorre el cami
de I'oblit, perd, mentre que en un cas aquest és complet, amb la qual cosa no s'esdevé la
figura consistent (sind, com hem vist, a tot estirar la figura sense concepte o la no figura
de I'«Elargissez I'art!»), en l'altre es produeix una abstencié o atencié per mor d'alld que
ve a l'encontre, i, amb aixd, un canvi d'alé. Aixi, certament es tracta del cami de I'art vers
I'oblit, perd truncat, capgirat, en un determinat instant:'*

vielleicht schrumpft gerade hier das Medusenhaupt, vielleicht versagen
gerade hier die Automaten — fir diesen einmaligen kurzen Augenblick?
Vielleicht wird hier, mit dem Ich — mit dem hier und solcherart freigesetzten
befremdeten Ich, - vielleicht wird hier noch ein Anderes frei? (Ibid. p. 196)

«potser el cap de Medusa es redueix precisament aqui, potser els autdomats
fallen precisament aqui, en aquest Unic breu instant? Potser s'allibera aqui
amb el jo — amb el jo estranyat alliberat aqui i de tal manera — potser
s'allibera aqui també quelcom Altre?»

Els automats estan associats, ja ho hem dit, a la mimesi, és a dir, a una concepcié de
I'art segons la qual aquest és representacio, no cosa, no realitat; el cap de Medusa
apareix amb la pretensié d'ampliar I'art, perd, en la mesura en qué ho abasta tot, cau en
un materialisme indiferenciat. Ambdues figures, per tant, pertanyen de ple a la

104 «Lenz: das Medusenhafte der Dichtung — zu: schweigt dich an, es verschlagt dir den — falschen —
Atem; du bist //// an der Atemwende», CeLan 1999, p. 123.
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problematica de I'art modern, és a dir, al fet que, o bé l'art és aquella figura irreductible
que no té consisténcia, ser, o bé ho abasta tot, perd, per aixd mateix, perd la seva
capacitat ontoldgica. També hem dit que la possibilitat d'escapar d'aquesta inconsisténcia
potser ha de passar per un canvi en la concepcio de I'art que I'entengui, certament, com a
figura irreductible, perd, a més, amb ser, canvi que necessariament afecta també la
concepcid del ser en general: potser el que és ja no s'ha d'entendre sempre com alld que
encaixa amb tota altra cosa que és en un unic conjunt o discurs valid, siné com alld que
en el seu sorgir recull o configura el ser. Ara Celan parla d'un «unic i breu instant» en qué
s'allibera el jo i també quelcom altre. En 'apartat 3.7 hem comentat que aquesta llibertat
no es pot correspondre amb la validesa practica ni amb el lliure joc de la imaginacio, siné
que s'ha de correspondre amb la llibertat que Celan ha trobat en el pas de Lucile, és a dir,
amb quelcom relacionat amb I'home en sentit fort; i, certament, la imatge que hem trobat
associada a Lucile: el pas que trenca el filat, és quasi idéntica a la del canvi d'aleé en el
qual fallen els autdmats. Ambdues representen un trencament tant amb el discurs valid
com amb el discurs artistic en sentit modern. El pas de Lenz representa un punt d'inflexié
que deixa en suspensio el primer discurs i també el de I'artista, el seu llenguatge, tant si
aquest s'entén en el sentit de l'estricta figura bella kantiana (cf. 3.3) com en el de
I'ampliacié de l'art (cf. 3.5) o en el de la reduccié mallarmeana (cf. 3.6). En primer lloc
perqué en el «canvi d'alé» s'allibera un jo que no és, com ja hem vist, el de I'esperit creant
lliurement, i en segon lloc perqué potser també s'allibera quelcom Altre, cosa que no
passa en la poesia de Mallarmé, la qual queda tancada en si mateixa desatenent
I'interlocutor (cf. final 3.6).

Al llarg d'aquest comentari hem anat detectant certes similituds entre el pensament
hélderlinia i el celania. Hoélderlin assenyala una aporia en el projecte idealista i la
irreductible diferéncia entre Grécia i la modernitat, és a dir, el caracter derivat, d'aquesta;
per aixd mateix, entén que sostenir la mancanca inherent a la seva época és I'inic mode
en que alld altre pot comparéixer. Aquest sostenir consisteix i s'assoleix en la
contraposici6 amb una esfera externa que nosaltres hem identificat, entre d'altres
possibilitats, amb el cercle dels géneres grecs, és a dir, amb paraula poética. Es en el
recorrer els textos grecs que pot comparéixer la diferéncia entre aquests i nosaltres, i,
amb ella, en certa manera, també alld grec i alld nostre. Dit en els termes d'Uber die
Verfahrungsweise des Poetischen Geistes, és en la contraposicié amb una esfera externa
que pot venir I'edat adulta o el llenguatge. Es recupera aixi la concepcié del poeta com a
hermeneuta, que ja no és la del geni modern, sind la grega. El resultat d'aquest
recorregut son els himnes dels darrers anys de lucidesa en qué se sosté continuadament
|'atencidé vers alld totalment altre. Fins ara, en el discurs de Celan hem trobat també la
necessitat de la contraposicio i del canvi per tal que s'esdevingui el poétic, la necessitat
de mantenir-se en l'abisme i no caure ni d'un costat ni de l'altre per tal que comparegui
quelcom. Fins ara, alld contraposat ha estat la paraula d'algu. En varies ocasions Celan
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ha assenyalat la diferéncia entre I'art i la poesia que, a poc a poc, s'ha anat revelant com
el coneixement, la consciéncia que hi ha en alld poétic dels problemes inherents a l'art,
que, en definitiva, sén també els d'allo poétic. En Hoélderlin hem vist que tal coneixement
nomeés pot venir del tracte continuat amb els textos. Ara Celan diu:

Vielleicht ist das Gedicht von da her es selbst...und kann nun, auf diese
kunst-lose, kunst-freie Weise, seine anderen Wege, also auch die Wege der
Kunst gehen — wieder und wieder gehen?

Vielleicht. (Ibid. p. 196)

«Potser el poema sigui a partir d'alli ell mateix...i pugui ara, d'aquest mode
sense-art, lliure-d'art, recorrer els seus altres camins, és a dir, també els
camins de l'art — recorrer-los una vegada i una altra.

Potser.»

Els camins de l'art també son els camins del poema que, des del desarrelament de
I'abisme, potser pot recérrer-los una vegada i una altra. Quins sén els camins de l'art?
Nosaltres pensem que els de la historia de l'art. De fet tota la poesia de Celan és una
lectura continuada d'aquesta historia, per tant, hermenéutica, i aquesta lectura que només
pot fer-se des d'una distancia (en el «mode sense-art») permet conéixer els problemes
inherents a l'art i, per tant, a la poesia, els quals, insistim-hi, sbn una cara de les
mancances del seu temps. Tal coneixement no implica I'assoliment de la figura que se
sosté per si sola, o, dit amb unes altres paraules, del mortal (de fet, Celan s'encarrega
d'insistir amb el vielleicht en el fet que tot queda en el terreny del merament possible),
perd n'obre la possibilitat.

En comencar aquesta lectura d'El meridia hem citat un poema en qué es traga un
vincle entre Celan, Holderlin i Pindar: Ich trink Wein, i en aquell moment ens hi hem referit
per justificar la inclusié de Celan en el present treball; ara tornem a ell perqué pensem
que és especialment significatiu en quant a les relacions que estem trobant entre la
concepcié del poema celaniana i la hélderliniana, i, fins i tot, amb les prevencions que
hem anat exposant, |la pindarica. La primera estrofa diu el seglent:

Ich trink Wein aus zwei Glasern
und zackere an

der Konigszasur

wie Jener

am Pindar,

«Bec vi de dues copes
i solco

la reial cesura

com aquell

en Pindar.»
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El poeta comencga declarant que beu vi de dues copes. Aquestes s'han interpretat de
diverses maneres que no ens sembla que invalidin, siné tot el contrari, la nostra lectura: '
es tracta sempre de pols oposats, i, sigui com sigui, el poeta no es decanta per cap de les
dues bandes, sindé que se situa precisament entremig. La insistent necessitat de la
mesura: aidog, Scheu, per tal de no caure en la unilateralitat, que hem trobat al llarg d'E/
meridia, aqui la trobem en el fet que el poeta begui de dues copes. L'entremig on se situa
el poeta en el poema és anomenat «der Kénigszasur». En I'época moderna, en qué la
tendéncia a la igualacié comporta la desaparicié del reial, ens sembla que aquest adjectiu
només pot remetre a un «lloc» fora del discurs valid des del qual es pot atendre a allo
irreductible i consistent, allo que té «figura, direccid i aleé»; un lloc que és reial perque des
d'ell es reconeix el reial. Es tracta de la mateixa obertura des de la qual Lucile diu «visca
el reiy, I'abisme que Lenz té sota els peus, el «lloc» («doch wo? doch an welchem Ort?»)
que ha de permetre la compareixencga i que en El meridia correspon al poema.'® Que la
cesura o obertura és el mateix poema ens ho diu el poeta establint un paral-lelisme entre
ell i «Jenery, un de qui no es diu el nom, perd que no pot ser altre que Hoélderlin: ell solca
la cesura reial com aquell solcava en Pindar. Zackern, «solcar», és el que es fa amb
l'arada, perd també és el que es fa amb l'estil, ypapw, «escriure».’” Amb aixo6 ja queda
dit que escriure és llegir, interpretar.

No és aquesta I'Unica coincidéncia entre el poema i El meridia. En tractar el pas de
Lucile hem vist que l'obertura necessaria per a la compareixenga venia donada per
I'amor: la passidé per o donacio a l'altre. Doncs bé, aquest caracter de donacidé no
s'anomena explicitament en el poema, perd sabem per una carta de Celan escrita a la
dona a qui el dedica, que I'estat en qué es troba qui esta en la cesura és el de I'amor; en
la carta, primer relaciona la no fixacié o decantacié en qué es troba el poeta amb el mot
«Pallaksch» que Hdolderlin, ja trastornat, balbucejava per dir indistintament «no» i «si», i, a
continuacio, relaciona aquest estat amb I'amor dient: «Aqui és on som ara, en la cesura
reial».18

Arran del pas de Lenz hem dit que només des de l'abisme s'obre la possibilitat de
quelcom Altre, i, arran del pas de Lucile, que només des del regnat de I'absurd (des del

105 John Felstiner comenta que s'han interpretat com a I'nome i Déu, la vida i la mort, el present i el
passat, occident i orient, i cita els seglents articles: Bdschenstein, «Holderlin und Celan», i Klaus
Manger, «Die Kdnigszasur: Zu Holderlins Gegenwart in Celans Gedicht»: Hélderlins-Jahrbuch (1982-
1983), pp. 147-155, 156-165. Ell mateix considera que es tracta, també, de I'alemany i I'hebreu, llenglies
amb les quals Celan va tractar durant i després del seu viatge a Israel. Cf. FeLstiner 2001, cap. 17.

106 «Gerade wegen seiner Unibertragbar{e}keit wird {es} das Gedicht so oft als ein Unertragliches
empfunden — und gehalt. Es gibt zweifellos eine Tyrannis des Gedichts: sie hat das Gebieterische des
Gedankens, dafl unter Menschen sein auch heif3en kann: unter Kénigen sein.» CeLan 1999, p. 158.

107 TparmTwg, -Gv: escrits, lleis, decrets; ypatmTlg, -wg (n): rascada, esqueixament; ypdow: esgarrapar /
ratllar / gravar / redactar, compondre, escriure / inscriure, registrar / proposar per escrit / emplagar,
perseguir judicialment / pintar, dibuixar.

108 Carta a llana Shmueli citada per FeLstiner 2001, cap. 17.
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trencament amb el discurs valid modern) s'obre la possibilitat de I'huma; doncs bé, el
poema segueix:

Gott gibt die Stimmgabel ab
als einer der kleinen
Gerechten,

aus der Lostrommel fallt
unser Deut.

«Déu cedeix el diapaso
com un dels petits
justos,'%®

del bombo cau
el nostre ardit."®

Déu, que en termes hel-lenistico-medievals és la instancia transsensible que donaria
consisténcia a les coses, i, ja entrada la modernitat, equival al subjecte, perd que també
es pot identificar, recordem-ho, amb el cap de Medusa i, amb matisos, amb I'esperit
creant lliurement, ja no marca el to, ja no posa ni, per tant, suprimeix. Aixd passa després
de dir que el poeta es troba en la cesura i que llegeix, interpreta, tal com aquell ho feia en
Pindar. Déu cedeix allb que assenyala un so a partir del qual es determinen els altres, i,
aleshores, el que resta és l'atzar, I'absurd, la loteria. Aix0, significativament, s'esdevé en
el terreny dels sons, que és el del poema. La posicid fronterera del poeta permet que
cada cantd soni amb els seus sons, i, concretament, que el canté de la modernitat soni
sense bellesa."" Sostenir aquesta mancanga no és cap garantia d'un nou home (del
mortal), de fet, el sou o senyal (Deut) que cau del bombo, el que resta un cop s'ha trencat
el fil, és una moneda de ben poc valor, pero la seva arrel remet a la tasca que li queda
per fer al poeta modern: deuten, «interpretar», cosa que es fa amb allo que, d'entrada, no
es deixa reduir.

109 Podria referir-se a la llegenda jueva segons la qual el mon se sosté en els trenta-sis homes justos.

110 John Felstiner fa una breu interpretacio d'aquests versos dient que, un cop empetitit Déu, el desti
dels amants depeén de la sort. D'una loteria surt «unser Deut», una moneda de molt escas valor en que
hi ha implicites les paraules Deutsch (alemany) i Deutung (interpretacid). A més, en una nota a la paraula
Lostrommel explica que, en la pagina del llibre de Wilhelm Michel sobre Hélderlin en qué Celan troba el
verb zackern, aquest assenyala la referencia al fet que Holderlin es veiés perillosament embolicat en un
joc de loteria organitzat per «un jueu batejat». Cf. MicHeL 1949, p. 435 i FeLsTINER, Op. cit. p. 377.

Per altra banda, hem traduit Deut per «ardit», mantenint el sentit de moneda antiga de poc valor;
concretament en catala significa: moneda catalana de billd6 dels segles XVI al XVIIl. Amb aquesta
traduccid, perd, es perden altres sentits com el de «sou» i «senyal» i, evidentment, les referéncies a
«alemany» i «interpretar».

111 Malgrat aquesta interpretacié de caracter essencialment filosofic, no oblidem en cap moment la sort
que toca a Celan i a tota una época, a causa de la qual la llengua alemanya va haver de passar per la
falta de respostes, per 'emmudiment.
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3.11. La data

En l'apartat 3.9 hem parlat del punt d'inflexio o gir necessari per tal que s'esdevingui
quelcom, en el cas de I'home, per tal que s'esdevingui desti, llibertat, vida humanament
viscuda. Aquest punt d'inflexi6 ha aparegut en relaci6 amb el moment en qué Lenz
travessa les muntanyes, venint d'un d'on (el viscut abans entre els homes, com a poeta i
també com a amant) i dirigint-se a un vers on (I'entorn d'Oberlin i el «So lebte er hin»). En
tal moment 'home emmudeix i, amb aix0, s'obre a si mateix la possibilitat d'esdevenir
alhora que I'obre a l'altre. EIl moment en qiestié és un vint de gener. Celan, com hem vist,
tanca aquesta reflexié sobre la possibilitat d'assolir la llibertat en la poesia amb un
«vielleicht». | llavors, després d'una pausa, empren de nou amb un «vielleicht» la questio
de la data del poema, és a dir, d'allo en principi absolutament unic i intransferible del
poema, la qual cosa planteja, de moment, un trencament amb l'altre. De fet, la represa del
discurs té un punt abrupte no només en quant al contingut, sind també pel que fa a la
forma, en la mesura que, després de la pausa, ens increpa amb les preguntes:

Vielleicht darf man sagen, dass jedem Gedicht sein «20. Janner»
eingeschrieben bleibt? Vielleicht ist das Neue an den Gedichten, die heute
geschrieben werden, gerade dies: dass hier am deutlichsten versucht wird,
solcher Daten eingedenk bleiben?

Aber schreiben wir uns nicht alle von solchen Daten her? Und welchen
Daten schreiben wir uns zu? (/bid. p. 196)

«Potser hom pot dir que en cada poema resta inscrit el seu “20 de gener”?
Potser és el nou en els poemes que s'escriuen avui precisament aixo: que
aqui s'intenta amb tota claredat que tals dates restin inscrites?

Perd no escrivim tots des de tals dates? |, al servei de quines dates ens
lliurem?»

L'autor planteja la questio de la vinculacié del poema a una data i, primerament, ho fa
com un tret singular dels poemes d'«avui», mentre que, a continuacio, rectifica preguntant
si tal vinculacié no sera quelcom propi de tot dir i tot viure. Aquesta oscil-lacié pot ser
deguda a la particular posicio de Celan i els seus contemporanis a finals de la modernitat,
posicio que els permet assumir determinats problemes propis de la modernitat, no d'altres
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moments, i buscar vies de superacid, potser observant altres moments."? Vegem en quin
sentit diem aixo.

Com és sabut Jaques Derrida ha tractat vastament el tema de la data en E/
meridia."™ Del que diu en el seu assaig ara volem destacar el fet que la datacié coincideixi
amb el punt d'inflexié o cesura que duu a la compareixenga, la interrupcié o escissié que
déna l'aparenca i que, precisament per estar lligada al ser, només s'esdevé una vegada.
Aquesta inflexid, segons Derrida, conté l'aporia que, en la mesura que la datacio de
I'esdeveniment el fa compareixer (el fa intel-ligible, el reté) esborra la seva singularitat
absoluta (ibid. pp. 22-23). Doncs bé, aquesta particular estructura de la data és la mateixa
que hem anat trobant al llarg del nostre treball en el poema, la que estableix la relacio
entre el singular i l'universal, i la que, en tots els casos, ha motivat la lluita del poeta
contra la fixacié i el predomini. Ja hem vist com tota la poesia pindarica gira entorn de
I'esdeveniment (una determinada victoria), és commemoracié d'aquest, recordanga, i que,
per a ser-ho, ha d'emmarcar-lo en la ideal divinitat, s'ha de moure d'alld individual, naif, a
allo universal, ideal, divi. Derrida diu que una data no es marca i arriba a ser llegible si no
és emancipant-se de la singularitat que, no obstant, recorda; és llegible en la seva
idealitat (ibid. p. 65); datar I'esdeveniment és un mode de preservar-lo i possibilitar-ne el
retorn (la data és quelcom ciclic, circular, que retorna amb cada aniversari. /bid. pp. 36-
37). Ara bé, aquesta péerdua de la singularitzacio que comporta sempre tota idealitzacio
és la que motiva, en Pindar, que el cami vers l'ideal no tingui com a fita la instal-lacio en
ell (donat que aleshores es perdria la singularitat de I'esdeveniment), i per aixd el poeta
utilitza tot de recursos per persistir entre ambdos. La relacio entre les propostes de Celan
i Pindar es dona pel fet que ambdues tracten I'estructura del que és, pero, precisament
per ser propostes d'autors d'époques diferents, parteixen de situacions diferents. En
I'ambit grec I'esdeveniment, pel fet de ser-ho, ja és d'entrada, ja té ser, mentre que en
I'ambit modern el que és ho és en tant que reduit a moment del Tot, és a dir, és en la
mesura que propiament no és. Pindar parteix del fet que hi ha irreductibles, coses, i la
seva pretensié és aconseguir que una gesta que ja és sigui maximament; i pot passar
que en l'acte d'intentar-ho es digui en qué consisteix ser en general. Celan, en canvi,
parteix del fet que tot s'ha revelat com a fragment, que res no és propiament. Per aixo la
guerra del poeta consisteix ara en aconseguir que alguna cosa sigui, assignar-se a
quelcom, al seu «20 de gener». El poema ha de preservar I'esdeveniment i possibilitar-ne

12 | '«avui» evidentment també pot referir-se (en Celan sempre hi ha aquesta possibilitat) al mon
«després d'Auschwitz». Es evident que el «20 de gener» de Celan és aquest i que tota la seva poesia
parteix d'aquest emmudir. Cf. Szonoi 1978b. Al respecte Bollack diu: «En este mes de la conferencia de
Wansee de 1942, en el que se tomé la decision de aplicar el plan Heydrich, vive de un modo definitivo el
poeta, cada vez que escribe —y en él escribe permanentemente: “eingejannert” (como quien dice
enenerizado, siguiendo el modelo de “eingekert” o “eingemietet”. Enero es el pais desde el cual se
componen los poemas — ya sin poder salir de alli.» Borrack 2005, pp. 175-176.

13 El text, publicat el 1986, prové d'una conferéncia pronunciada amb ocasié del Paul Celan
Symposium a la Universitat de Washington, Seattle, I'octubre de 1984. Derrioa 1986.
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el retorn, perd aquest retorn ha de ser retorn del mateix, és a dir, hi ha d'haver cercle,
perd no perqué hi hagi repeticio, sind perque I'esdeveniment es tanqui sostenint-se per si
sol i precisament no com un entre d'altres. En definitiva, el poeta modern intenta amb tota
claredat que la data quedi gravada en el record tal com ho pretenia el poeta grec, pero
amb la diferéncia que Celan ha de buscar, on en principi no n'hi ha, un ser singular, o, dit
a la grega, quelcom al qual escaigui un €idog. Fixem-nos que en la mesura que Pindar
busca mostrar el singular no surt de la concepcié grega del ser com a irreductible, mentre
que en la mesura que Celan busca afirmar el singular si que sembla voler anar més enlla
de la concepcid moderna del ser, o, almenys, assenyalar un problema en aquesta
concepcid. Aquest canvi en la concepcio del ser implicara també un canvi en la concepcid
del subjecte i la necessitat de I'altre. Vegem-ho a continuacio:

Celan realitza en un seguit de breus observacions un moviment oscil-lant i
contraposat que va de la necessitat d'afirmar la propia singularitat a la necessitat d'afirmar
I'altre, moviment que comencga ja amb l'expressié «en cada poema queda gravat el seu
“20 de gener’» en la mesura que inclou la irreductibilitat del «20. Jdnner»* i la
generalitzacio del «jedem», i que continua d'aquesta manera: es diu que la novetat dels
poemes que s'escriuen avui €s que en ells s'intenta que quedi gravat el seu «20 de
gener», i, alhora, que aixd passa en tots els poemes; que la nostra escriptura esta
assignada a una data, amb el tancament en si mateix que aixd6 comporta, i, al mateix
temps, que el poema parla; finalment, es diu que el poema parla en nom de la seva més
propia causa, i, alhora, que el poema espera parlar en nom de la causa d'un altre
totalment Altre. Intentarem explicar el sentit d'aquest moviment partint del punt on haviem
arribat, de la necessitat d'assolir el singular.

Tota la batalla del poeta es lliura per assolir un singular amb ser, un irreductible que
sigui cosa. Aquesta pretensid, com hem vist, ja la trobem en Mallarmé (cf. 3.6) per al qual
el poema ja no és metafora, i, per tant, no remet a un fora on tota cosa concordaria amb
tota altra formant la unitat del jo. Mallarmé aconsegueix que I'obra es vagi cosificant a
través de les mutues referéncies internes, i, amb aix0, la tanca en el seu propi univers,
pero aleshores el poema pot arribar a fer-se inaccessible:

Gewiss, das Gedicht —das Gedicht heute— zeigt, und das hat, glaube ich,
denn noch nur mittelbar mit den —nicht zu unterschatzenden— Schwierigkeiten
der Wortwahl, dem rapideren Gefalle des Syntax oder dem wacheren Sinn fir
die Ellipse zu tun, —das Gedicht zeigt, das ist unverkennbar, eine starke
Neigung zum Verstummen (ibid. p. 197)

«Certament, el poema —el poema avui— mostra, i aixd té a veure, crec, amb
tot només indirectament amb les dificultats —que no sén subestimables— de

114 Celan cita literalment del Lenz de Blichner «Jdnner» en el dialecte de Hesse, Suissa i altres regions
de parla alemanya, i no «Januar», i, amb aix0, accentua la irreductibilitat de la data i el xoc entre
l'universalitzador «jedemy i el particular «20. Jdnner».
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I'eleccié del vocabulari, del salt més rapid de la sintaxi o bé del sentit més
despert per a l'el'lipse, —el poema mostra, és ben manifest, una forta
inclinacié vers I'emmudiment.»

Aqui Celan ressalta, alhora que deixa al marge de la frase principal, la paraula «avui». El
fet que la ressalti de nou pot deure's a que és avui quan s'esta al final de la modernitat, '®
i el fet que la deixi en suspens, a que potser I'emmudir és en definitiva una inclinacio
propia del poema. Certament el poema de finals de la modernitat resulta més obscur;
nosaltres associem aquesta obscuritat a la necessitat d'acabar efectivament amb I'imperi
de l'esperit, i, el que és una altra cara del mateix, a la recerca del singular que se
sostingui per si sol.""® Aquesta necessitat ja la trobem en els himnes holderlinians de 1800
a 1805, una data forga anterior als poemes de Mallarmé i Celan, la qual cosa corrobora el
que estem defensant en el present treball, és a dir, que Holderlin ja assenyala el cami que
han de prendre la poesia i el pensament posteriors. En un capitol anterior (cf. 2.4.2) ja
hem exposat algunes de les dificultats que presenta la lectura dels himnes tardans; ara
les ampliarem amb unes observacions de Theodor Adorno,'” que ens semblen
especialment rellevants per al que estem dient.""® Adorno diu que, en el moment en qué
Holderlin escriu els poemes a qué ens estem referint, ja s'ha adonat de I'engany que
suposa per a I'home modern la proximitat a la cosa, i, per aix0, vol trencar amb el
subjecte legislador del poema i amb la seva intencid, amb la violéncia d'un esperit que
s'ha convertit en alld infinit i divinitzat (ibid. p. 472), és a dir, amb el sentit del poema. Ara
bé, el sentit es constitueix mitjangant I'expressio linglistica d'una unitat sintactica (ibid. p.
476) de manera que el poeta haura de trencar amb la sintesi (ibid. p. 472). Per a fer-ho
utilitza tot de recursos que Adorno va analitzant detalladament i que aqui citem breument:
Un dels trets caracteristics d'aquests poemes és que en ells apareixen conceptes,

15 | avui quan s'esta «després d'Auschwitz». En el Discurs amb motiu de la concessio del premi de
literatura de la ciutat lliure hanseatica de Bremen, pronunciat el 1958, és a dir, dos anys abans d'E/
meridia, Celan, referint-se a la propia experiéncia dels anys de la guerra i postguerra, diu: «Erreichbar,
nah und unverloren blieb inmitten der Verluste dies eine: die Sprache.

Sie, die Sprache, blieb unverloren, ja, trotz allem. Aber sie musste nun hindurchgehen durch ihre
eigenen Antwortlosigkeiten, hindurchgehen durch furchtbares Verstummen, hindurchgehen durch die
tausend Finsternisse todbringender Rede. Sie ging hindurch und gab keine Worte her fiir das, was
geschah; aber sie ging durch dieses Geschehen. Ging hindurch und durfte wieder zutage treten,
»angereichert® von all dem», CeLan 2000, IlI, pp. 185-286.

116 «“Dunkel” ist das Gedicht zunachst durch sein Vorhandensein, durch seine Gegenstandigkeit,
standlichkeit; dunkel also im Sinne einer jedem Gegenstand eigenem, mithin phdnomenalen Opazitat; in
dem Sinne also, daf es von sich her, als ein Vorhandenes verstanden sein will.» CeLan 1999, p. 96.

17 Cf. Aborno 2003.

118 Com és natural, molts altres autors han parlat de la relacid entre Celan i Holderlin. Gadamer, per
exemple, diu que les estructures dels versos de Celan no poden entendre's des de l'ideal estilistic de
Goethe, que visqué una situacié de la llengua alemanya completament diferent i la condui cap a la
ductilitat i la naturalitat; Hélderlin, en canvi, troba una musicalitat completament nova per a expressar
una cosa també completament nova, crea un nou llenguatge poetic que Gadamer defineix com un
«parlar en blocs» inspirat en la poesia de Pindar, i se situa, amb els himnes tardans, als comengaments
del segle XX. Tals himnes, que només foren coneguts a partir de 1914 amb I'edici6 de Hellingrath,
possibilitaren I'obra de Trakl, el Rilke tarda i Celan. Cf. Gapamer 1990.
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«abstracta», que a diferéncia dels noms no remeten a res més enlla, sind que, des de
I'assumpcio del seu absolut despreniment de la immediatesa (cosa que segons nosaltres
respon a l'assumpcio que la modernitat és el temps de la mediatesa), acaben convertits
en una concrecio (ibid. pp. 463-464). Amb aix0 es destrueix la unitat simbdlica de I'obra,
és a dir, la reconciliacié entre allo universal i allo particular, reconciliacid que pretenia
haver assolit la poesia idealista (ibid. pp. 467-468). Una altra peculiaritat és que les
estrofes de les odes, en tant que mancades de rima, s'apropen a la prosa (ibid. p. 470).
Aquestes formes lliures configuren la idea del llenguatge pur i serien prosa en el mateix
sentit que els textos sagrats. Altres recursos per evitar la sintesi son la substitucié d'un
progrés reflexiu per una explicacié sense conclusions (ibid. p. 472), la creacié d'una
cesura, per exemple, proposant un contingut merament intel-lectual com a possibilitat:
«0...» i no afirmant-lo en un judici, i, en general, I'Us de la parataxi en les formes
micrologiques de transicido en seérie i en formes majors, per exemple: mitjangant
I'eliminacié d'unions inessencials, mitjangant la seriacié (ibid. pp. 472-473) o la inversio
dels periodes (ibid. p. 477) i, en quant al contingut, mitjangant correspondéncies no
sotmeses al control racional entre escenaris i figures antics i moderns (ibid. p. 479). Ja
s'ha dit que la preséncia de la parataxi en la poesia de Hélderlin té relacié amb Pindar.™®
Recordem que en la primera part del present treball hem tractat recursos semblants que
trenquen amb la tendéncia propia de la lirica coral de, partint del naif, anar vers l'ideal,
recursos necessaris per tal de no caure completament d'aquest costat en tant que la
gesta que es canta perdria el seu caracter irreductible. No és que Hdlderlin pretengui fer
un poema a la manera de Pindar, perque, com ja ha quedat dit, en aquest moment té molt
clara la diferéncia entre el grec i I'hesperi; el que passa és que Holderlin aprén del poeta
grec l'is de determinats recursos per trencar amb la instal-lacio en el sentit, i, amb aixo,
porta el poema modern en direccio a la inintel-ligibilitat. Sembla que aquest cami cap a
I'inintel-ligible és el que acaba prenent la poesia moderna i el que assenyala Celan en dir
que la poesia «avui» mostra una gran tendéncia vers I'emmudiment. Peter Szondi
assenyala precisament que:

Mit Hilfe der Komposita gelingt es Celan, sich in kondensierten Syntagmen
auszudrlcken, das diskursive Element in isolierte Worter zu bannen, zugleich
aber es derart einzuschlieRen, dal® die Pradikation eine Freiheit erlangt, die
sie angesichts der Schranken, die der syntaktischen Ambiguitat [...] gesetzt
sind, von sich aus nicht hat.'®

119 Aporno 2003, p. 474, es refereix a la interpretacié que fa Hellingrath de la poesia de Holderlin en la
seva tesi doctoral sobre les traduccions holderlinianes de Pindar. Segons Hellingrath, la parataxi es troba
en la seva tendéncia a afegir relats dels avantpassats i fets mitics vinculats a aquell a qui es dedica el
cant, que guarden una relacié molt laxa entre si i al fet que les metafores pindariques semblin tenir vida
propia respecte alld que signifiquen.

120 Szonpi 1978b, pp. 376-377. Szondi explica que els mots compostos, pel fet de resultar de la
condensacidé de sintagmes, no exigeixen que es decideixi la questié sobre quin dels seus components
determina l'altre i de quina manera. Aquesta ambiglitat essencial que afecta tant al significat com al
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Certament el poema «avui» es tanca en si; ara bé, potser aixd no ha de ser el terme
del seu cami; recordem que, en tractar del simbolisme hem citat la critica de Mandelstam:
«Amb qui parla el poeta [simbolista]?»; aixi mateix ara Celan, després d'assenyalar la
tendéncia a emmudir de la poesia, sembla no voler arribar a un trencament total amb el
llenguatge que, en definitiva, forma part de la seva esséncia:

das Gedicht behauptet sich am Rande seiner selbst; es ruft und holt sich, um
bestehen zu kénnen, unausgesetzt aus seinem Schon-nicht-mehr in sein
Immer-noch zurick.

Dieses Immer-noch kann doch wohl nur ein Sprechen sein. Also nicht
Sprache schlechthin und vermutlich auch nicht erst vom Wort her
«Entsprechung». (GW, lll, p. 197)

«el poema se sosté al caire de si mateix; per a poder mantenir-se, el poema
es reclama i es recull ininterrompudament des del seu ja-no-més al seu
sempre-encara.

Aquest sempre-encara no pot ser, amb tot, només un parlar. Aixi, ni
llenguatge a seques ni tampoc només “correspondéncia” a partir de la
paraula.»

L'emmudiment es produeix perqué, en el procés d'individuacid, de singularitzacio, tant de
la cosa del poema com de l'esperit del poeta, hi ha hagut un trencament amb alld
universal, conceptual, amb el llenguatge enunciatiu. Malgrat aixd, Celan diu que roman
alguna cosa. Tal cosa en aquest context només pot ser alguna mena de capacitat de
comunicacio, de fer present també per a un altre. Celan diu que no pot ser només un
parlar, i, en aclarir qué entén per aixd que no pot ser, apunta a dues de les coses que han
hagut de quedar superades en el procés de singularitzacio: la primera és el llenguatge,
sembla que entés com a dir enunciatiu, i la segona no és un dir enunciatiu, pero, en la
mesura que és un dir metaforic, no conté en ell mateix el ser, no ateny la categoria de
cosa, sind que remet a alldo que la tindria. El punt on es vol arribar, és a dir, alld nou que
se sosté i que reclama el seu sempre encara, sembla que té capacitat de comunicar, pero
no és correspondéncia a partir de la paraula, no és mera figura al marge de la validesa
que remet a un fora valid, que es correspon amb aquest fora i que només té la capacitat
de dir bellament aquest fora, mentre que la figura mateixa no arriba a atényer la categoria
d'ens. El llenguatge que busca Celan no és ni el dir enunciatiu ni el dir sense ser:

Sondern aktualisierte Sprache, freigesetzt unter dem Zeichen einer zwar
radikalen, aber gleichzeitig auch der ihr von der Sprache gezogenen
Grenzen, der ihr von der Sprache erschlossenen Moglichkeiten eingedenk
bleibenden Individuation. (/bid. p. 197)

significant t¢ com a consequiencia que no sigui apropiat mantenir el model saussuria de «signe» quan
s'analitza el llenguatge de Celan, com tampoc no ho és per analitzar el de Mallarmé. Ibid. pp. 376-377.
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«Sind llenguatge actualitzat, alliberat sota el signe d'una individuacié
certament radical, perd que al mateix temps també té present sempre els
limits que li marca el llenguatge, les possibilitats que li obre el llenguatge.»

«Actualitzacio», «alliberacio» i «individuacio radical» és el que cal per deslligar-se del
llast d'ésser «correspondéncia», i €s, com hem vist, el que busca Mallarmé. Es aixo el
que, finalment, vol Celan? No, perque ell a tot aix0 afegeix, potser contradictoriament,
«llenguatge». El poema modern presenta una gran tendéncia a emmudir, perd aquesta
tendéncia no ha de ser absoluta; com ja hem vist en l'apartat 3.6, el trencament de la
sintesi que duu a I'emmudiment total no trenca amb la primacia del poeta, manté el
predomini del geni creant al seu antull, i per aixd el poema es queda sense interlocutor i
sense consisténcia.'” També Holderlin planteja un problema semblant quan exposa en
qué ha de consistir el mode de procedir de I'esperit poétic: L'esperit ha de sortir de la
«unitat infinita» vers el «pur» per tal de posar-se en contraposicio amb una esfera externa
i, d'aquesta manera, copsar-se, o, el que és el mateix, assolir el poema o I'«edat adultay;
aquest «sortir» es correspon amb el trencament amb la sintesi i el llenguatge, amb
I'emmudiment que reclama Celan; ara bé, el sortir de la unitat no pot ser definitiu: I'esperit
nomeés ha de sortir al «pur» en la mesura que li permet I'atencié al nou llenguatge que
busca (die Sprache), pero el «pur» no és res en qué un s'hagi d'instal-lar, i si ho fa, no
deixa d'imperar, no deixa de concebre aquest «lloc» com el seu imperi, i no assoleix el
poema. Aquesta concepcid sembla veure's corroborada per les observacions que fa
Adorno després d'analitzar els recursos paratactics que Hoélderlin introdueix per tal de
trencar la unitat ideal; en efecte, segons Il'autor, per a Holderlin el poema segueix estant
essencialment vinculat al llenguatge de manera que la funcio sintética del llenguatge és
alhora el limit de la revolta paratactica contra la sintesi; per aixd, en la seva poesia es
critica el llenguatge i es trenca la sintesi, perd no fins a l'extrem que es perdi
completament; el poeta no trenca del tot amb la unitat perqué aixo seria el mateix acte de
violéncia que comet la unitat, «sind que en el seu poema la unitat mateixa indica que se
sap no concloent».'? Aquesta «recuperacio» de la unitat la trobem en un seguit de
recursos com el fet que cada estrofa acabi en el mateix vers com si s'hagués tancat un
cicle formal que en realitat no existeix perqué no hi ha rima (ibid. p. 461), o el fet que es
treballi amb formes pseudoldgiques que produeixen l'aparenga de sintesi alla on la
seriacido nega la logica (per exemple introduint denn, «car», ibid. p. 461). En definitiva,
veiem que Celan i Holderlin pretenen evitar tant I'abolicié de tota diferéncia, la igualacio,
com el tancament del poema en si mateix, en la mesura que soén formes en les quals el

121 «Die Zeit, da, wie in der Jungen Parze, das Gedicht sich als ein Théatre de I'Intellect, eine Biihne, auf
der Geist sich ein Schauspiel gab,— diese Zeit ist vorbei. Das Denken, die Sprache bleibt, ohne sich
verkérpern zu wollen und vor ein Auge zu treten, das zuerst Auge und als solches geistig ist, in ihrem
eigenen Bereich, einem Bereich, in dem die Worte mit dem sie Denkenden Fuhlungen halten, mit ihm
und vor allem mit ihm.» Cetan 1999. p. 154.

122 Aporno 2003, p. 458.
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subjecte (geni, poeta) no deixa de manar sobre el procés de creacio, i en que, per tant, no
fa comparéixer res. Potser ajudara a entendre l'argumentacié que estem fent una
comparacio topografica de I'esquema hélderlinia i el celania, tenint sempre en compte que
el que s'esta dient s'emmarca en el terreny de la filosofia i no en el del discurs tétic: 1) La
poesia metaforica o idealista es correspondria amb I'«estat de solitud» hdlderlinia que és
el de l'esperit tot sol, abans de sortir de I'«esfera infinita»; segons Holderlin, I'esperit ha de
sortir de l'esfera si vol assolir el llenguatge i, segons Celan, el poema ha de
desconnectar-se del llenguatge (de la sintesi) si vol esdevenir; aquesta desconnexio és la
que trobem en el capgirament de Lenz, amb el seu «terrible emmudir». 2) EIl moment en
que l'esperit ha sortit al pur, quan ha abandonat l'esfera infinita, perd encara no ha assolit
el llenguatge; en Celan correspondria a restar en el capgirament (amb el cel com a
abisme), a emmudir terriblement. 3) Finalment, «die Sprache», el poema que busca
Holderlin, es correspondria amb el poema celania, i seria, en Holderlin, el resultat de
I'obertura de l'esperit a allo altre que li ve a I'encontre, a I'esfera contraposada, i, en
Celan, el resultat de 'atencié a un altre totalment Altre. En aquesta atencio, ja sigui a
I'esfera contraposada o a I'Altre, el poema-poeta es troba a si mateix. El pur on surt
I'esperit o I'emmudir del poeta sén, doncs, la condicio per tal que I'«esperit» o0 el «poetar
experimentin una transformacid, s'obrin i donin a alld que els ve a I'encontre, i no pas un
lloc on establir-se.

Recapitulant: En el poema hi ha la pretensié d'esdevenir singular en un sentit més
potent que el de la mera figura, hi ha la pretensid d'esdevenir cosa, i aixo implica un
trencament amb la sintesi que ho iguala tot, amb el llenguatge (tant en el sentit del dir
enunciatiu com en el del dir metaforic), pero, alhora, assolir I'entitat implica una certa
relaci6 amb el caracter sintétic del llenguatge, perqué en aquest procés el poema ha
hagut de patir una transformacio que li ve de quelcom altre i el llenguatge és condicio per
a la trobada amb aixo altre. Aquest moviment s'ha iniciat apel-lant a la singularitat del
«20. Jénner» i a la particular estructura de la datacié consistent en que, en la mateixa
mesura que esborra la preséncia de I'esdeveniment en la seva idealitat, alhora la
preserva. El poema no ha d'oblidar la seva condici6 linguistica si vol assolir el ser. Aixo té
consequéncies també per al poeta. En el punt anterior hem dit que el poeta ha d'atendre
al poema que li ve a lI'encontre, i ara hem afegit: fins al punt de ser el mateix; doncs bé, si
ha de ser aixi, aleshores de la mateixa manera que el poema no ha d'oblidar la seva
condicid linglistica, tampoc el poeta no haura d'oblidar la seva condicié mortal. |
certament Celan diu:

Dieses Immer-noch des Gedichts kann ja wohl nur in dem Gedicht dessen zu

finden sein, der nicht vergisst, dass er unter dem Neigungswinkel seines
Daseins, dem Neigungswinkel seiner Kreatlrlichkeit spricht. (GW, Ill, p. 197)
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«Aquest sempre-encara del poema pot sens dubte només trobar-se en el
poema d'aquell que no oblida que parla sota I'angle d'incidéncia de la seva
existéncia, sota I'angle d'incidéncia de la seva condicio de criatura.»'®

Del que el poeta no ha d'oblidar ens interessa subratllar dues coses; d'una banda,
«existéncia» i «condicio de criatura»; d'altra banda, «seva». Els primers termes
relacionen desti («figura, direccid i alé») amb finitud, en primer lloc, perqué desti és limit,
i, en segon lloc, perqué la criatura, com ja hem vist, és, per la seva condicid, més capag
de copsar el desti. Celan ha remarcat aquesta capacitat de la criatura una mica abans
dient:

Das Gedicht verweilt oder verhofft — ein auf die Kreatur zu beziehndes Wort —
bei solchen Gedanken. (/bid. p. 197)

«El poema es demora o rastreja l'aire'®

criatura — en tals pensaments.»

— una paraula que concerneix a la

Per altra banda el possessiu «seva» enllaga amb la necessitat que hem trobat més
amunt que el poema tingui gravat el seu «20 de genery, necessitat que ara trobem en el
fet que el poeta hagi de parlar sota I'angle d'incidéncia de la seva existéncia. Aixd no és
en absolut subjectivisme en el sentit modern, de ser aixi no es podria assolir la presencia
amb ser que es reclama, sind parlar «<sempre en nom de la seva més propia causa».
Aquesta assumpci6 de la finitud sense caure en el subjectivisme la trobem també en els
himnes tardans de Hoélderlin, i la coincidéncia ens sembla prou significativa com per
aturar-nos-hi un moment. Per a fer-ho, ens basarem en l'estudi que fa Peter Szondi'®
analitzant el pas que duu al poeta vers els himnes d'influéncia pindarica, els quals,
segons l'autor, corresponen al final de la seva obra de maduresa, per bé que
cronologicament vagin ser escrits al mateix temps que odes i elegies.'® Segons Szondi
entre una de les darreres elegies: Elegie («Elegia»), posteriorment titulada Menons
Klagen um Diotima («Plany de Mend per Diotima») i els himnes es produeix un salt
qualitatiu, «der von der Erlebnislyrik zum selbstlosen Preis der Goétter» (ibid. p. 313).
Aquest salt passa pel fet que el poeta es curi la «ferida» causada per si mateix amb una
«fletxa» que no és la del déu, ferida que prové d'experimentar la propia situacié (la mort
de l'estimada) com la d'una mancanga, i que, o bé el fa acostar-se a la taula divina empés
per la propia falta (cf. final de la versioé en prosa de Wie wenn am Feiertage... «Com quan

123 En relacio a I'expressid «Neigungswinkel» Jean Bollack diu que «Neige» mesura la justesa d'un
ocas. En aquest sentit s'entén que ho sigui de la criatura. Cf. Boriack 2003, p. 3.

124 «\erhoffen» significa I'atencié que para I'animal en olorar un rastre que porta el vent.
125 Szonpi 2078b.

126 Segons Szondi, mentre que Holderlin havia escrit odes i elegies des dels primers temps, els himnes
inspirats en Pindar s6n una total novetat en la seva obra i en la cronologia interna han de ser considerats
posteriors. Ibid.
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en dia de festa»'?), o bé el fa renunciar a la trobada amb el divi (cf. segona i ultima
estrofa de Halfte des Lebens, «Meitat de la vida»'?®). La compassidé per un mateix és
propia de l'elegia, perd impedeix I'himne en la mesura que el sofriment personal esta
expulsat del seu espai (ibid. p. 313) perqué I'hnimne només reconeix el poeta com a
servidor.'® Szondi diu que, quan Hélderlin aconsegueix superar el propi dolor, aleshores
pot comengar l'escriptura dels himnes, la seva obra tardana, la qual: «[...] ist nicht weniger
personlich als die Oden und Elegien, aber das Ich, dessen Stimme sie tragt, kennt einen
anderen Pfeil als den des Gottes nicht mehr» (ibid. pp. 313-314). El poeta, doncs, només
pot assolir I'hnimne quan, assumint la propia finitud, es desfa del sofriment personal, del
predomini del jo, i es déna a allo que li ve a I'encontre. Reprenent el text de Celan, aqui
no es parla de subjecte modern, siné de quelcom que s'ha d'entendre més aviat en el
sentit del Dasein heideggeria, d'un cantd, pel seu caracter d'ésser-per-a-la-mort i, de
I'altre, pel seu mode de ser assenyaladament finit, tant pel que fa a la seva receptivitat,
passio, atencid, com pel que fa al seu caracter temporal, historic (Cf. Sein und Zeit).

Un cop Celan ha arribat al punt que només si I'home recorda la seva finitud i esta
atent al seu «20 de gener» pot assolir el poema, n'assaja una nova definicio:

Dann ware das Gedicht — deutlicher noch als bisher — gestaltgewordene
Sprache eines Einzelnen, — und seinem innersten Wesen nach Gegenwart
und Prasenz. (GW, Ill, pp. 197-198)

127 «Aber wenn von selbgeschlagener Wunde das Herz mir blutet, und tiefverloren der Frieden ist, u.
freibescheidenes Geniigen, Und die Unruh, und der Mangel mich treibt zum Uberflusse des
Goéttertisches, wenn rings um mich

und sag ich gleich, ich ware genaht, die Himmli(schen zu) schauen, sie selbst, sie werfen mich / tief
unter die Lebenden alle, den falschen Priester hinab, dass ich, aus Nachten herauf, das warnend
angstige Lied / den Unerfahrenen singe.» Les barres de separacié de versos son de Holderlin, Sta, 1l, p.
669 s.

«Pero si el cor em sagna d'una ferida per mi mateix causada, i la pau esta profundament perduda, i
prou lliure d'humilitat, i el desassossec, i la mancan¢ca m'empeny a la sobreabundancia de la taula dels
déus, si al meu voltant

i si dic igualment, que m'havia apropat per veure els celestials, ells mateixos, ells em llancen /
profundament entre els vivents, el fals sacerdot, perque jo, des d'avall de les nits entoni I'angoixds cant
d'alerta / als no experimentats.»

128 «Weh mir, wo nehm'ich, wenn / es Winter ist, die Blumen, und wo / Den Sonnenschein, / Und
Schatten der Erde? / Die Mauern stehn / Sprachlos und kalt, im Winde / Klirren die Fahnen.»

«Ai de mi, on prenc, si/ és hivern, les flors, i on / la lluissor del sol / i 'ombra de la terra? / S'alcen els
murs / sense llenguatge i freds, en el vent / dringuen els penells.»

129 Szondi justifica amb aquest argument el fet que el primer himne d'influencia pindarica: Wie wenn am
Feiertage... hagués de restar inacabat: «Doch weh mirl Wenn von // Weh mir! /// Und sag ich gleich, // Ich
sei genaht, die Himmlischen zu schauen, / Sie selbst, sie werfen mich tief unter die Lebenden / Den
falschen Priester, ins Dunkel, dass ich / Das warnende Lied Gelehringen singe. / Dort.» Sta Il, p.120.
«Car ai de mi! Si de // Ai de mi! /// | si dic igualment // que m'he apropat, per veure els celestials. / Ells
mateixos, ells em llancen profundament entre els vivents / el fals sacerdot, en I'obscur, per que / entoni el
cant d'alerta als avids d'ensenyanga. / Alli.» Segons Szondi, el poeta s'adona que la possibilitat
d'autocompadir-se per una ferida causada per ell mateix en aquell moment era una realitat, i que, per
tant, el cami cap als déus que s'havia d'assolir amb I'himne quedava condemnat. Cf Szonoi 1978c, pp.
309-310.
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«Aleshores el poema seria — encara més clarament que fins ara — llenguatge
configurat d'un individu, i, segons la seva naturalesa més intima, present' i
preséncia.”'»

Aqui s'hauria assolit I'ens irreductible, i, aleshores, la distancia entre universal i particular
hauria quedat abolida. En l'assaig de definici6 ambdds termes s6n anomenats a la
vegada, el singular apareix universalitzat com a singular i ja no hi ha dos termes, sin6é que
la universalitat de «llenguatge» i la particularitat d'«individu» i d'«intim» queden units en la
«figura», el «present i la «preséncia». La vinculacid6 del poema amb el present i la
preséncia l'assenyalen tant Heidegger (cf. Parmenides) com Adorno (cf. Parataxis), el
primer en relacid6 amb Grécia i el segon en relaci6 amb Holderlin. Pel que fa al primer,
recordem que la desmesura de I'oblit fa que I'hnome no pugui esdevenir en tant que tal i
que, alhora, no pugui dur res a presencia, mentre que, quan «l'home pren lliurement partit
per lil-latent» i «pensa només en aixd» «tot al llarg del mortifer viatge per la terra»,’?
l'il-latent és salvat i preservat. Aquest constant salvar i preservar en que l'ens es fa
present i evident en grec es diu dvauvncig, i l'aspecte que l'ens ofereix i amb qué
esguarda I'nome, id¢a. Doncs bé, la idéa segons Heidegger és la preséncia del present. '
Heidegger utilitza termes sinonims als de Celan, que remeten tant a compareixenga i
assisténcia, com a temps present.™® Pel que fa a la vinculacié del present amb el poema
hélderlinia, Adorno explica el mode com el poema es manté en el present il-lustrant-ho
amb els seglients versos de Mnemosyne:'

Vorwarts aber und rickwarts wollen wir
Nicht sehn. Uns wiegen lassen, wie
auf schwankem Kahne der See

«Endavant, pero, i endarrere no volem
mirar. Deixar bressar-nos, com
en barca que es gronxa al mar»

Segons Adorno, «endavant» és la utopia abstracta, mentre que «endarrere» és alld que
una volta fou enderrocat, ja irrecuperable. Entre ambdues posicions no hi ha d'haver
sintesi (per aixd Holderlin s'aparta del rigor sintactic amb I'anacolut «Deixar bressar-

130 Gegenwart: «preséncia», «actualitat», «present». En Mizka 1967 es diu que com a paraula
especialitzada per a Prasens, encara posa Campe 1808 «die Gegenwartige Zeit».

131 «Preséncia» en el sentit d'«assisténcia».

132 «[...] wenn der Mensch frei um das Unverborgene wirbt, und zwar unausgesetzt und langst der
todestrachtigen Fahrt auf der Erde.» Heibeccer 1982b, p. 184.

133 «Die idéa ist die Anwesenheit des Anwesendeny, Ibid. p. 184.

134 En relaci6 amb Anwesen, «preséncia», «assisténcia», «present» («ésser present a...») el diccionari

etimologic diu: «Unserm Anwesenheit geht der subst. Inf. Anwesen, ,praesentia“ voraus. Die Entwicklung
ist hier schleppender, weil Beiwesen u. Gegenwart den Bedarf decken. In biwesen entspricht dem Iat. in

praesentia, anwesend dem lat. Praesens». Mirzka 1967.
135 Segons I'autor Mnemosyne és potser el text més important per al desxiframent filosofic de Holderlin
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nos...»), i no n'hi ha d'haver perqué tota sintesi s'esdevé contra el pur present com a
relacié amb el passat i el futur, i la llei del present és la de la poesia («unter dem Gesetz
des Gegenwartigen, bei Holderlin dem der Dichtung»).'*

En definitiva, el poema que es reclama no és un moment entre d'altres en la historia
de la literatura, perqué té caracter historic; no és un moment més en el temps uniforme i
infinit, sind efectiva compareixenca. | per aconseguir-ho el poeta no ha de caure en la
unilateralitat de I'esperit idealista, sind, havent atés a la historia del ser que es va recollint
i projectant en els poemes, persistir (tal com diu Holderlin que ha de fer I'esperit poétic) en
I'irresoluble conflicte del «20. Janner», en el present.

136 Aporno, 2003, p. 483.
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3.12. L'altre

Present i preséncia és el poema tal com el concep Celan, aquell que recull alhora els
significats de temps, configuracié i assisténcia; és el poema mallarmea i encara un pas
més lligat al fet que el poeta no oblidi la seva finitud. Per a Mallarmé, com hem vist, la
relacié amb I'esperit no ha deixat de ser del tot la del geni; ell diu que el poeta es fa en
I'obra («Le poete se fait»), la qual cosa ens fa pensar que aquest mateix esperit creador
podria realitzar-se en altres poemes-cosa, situacié que comporta alguna distancia, per
lleu que sigui, entre I'esperit i la seva creacié. Aquesta distancia alhora permet la validacio
del poema per part del poeta, és a dir, la legitimacioé del producte com a poema; dit amb
unes altres paraules, per a Mallarmé la legitimaci6 de la cosa que és el poema corre a
carrec del lliure joc del creador, ell firma I'obra." Celan en canvi diu:

Das Gedicht ist einsam. Es ist einsam und unterwegs. Wer es schreibt, bleibt
ihm mitgegeben (GW, IIl, p. 198)

«El poema esta sol. Esta sol i de cami. Qui I'escriu resta donat a ell»

Aqui el poeta no es fa, sind que és fet pel poema. El poeta queda singularitzat per
I'atencio que presta a la cosa-poema fins al punt de ser només apte per a la cosa-poema i
fondre's amb aquesta: «Qui I'escriu resta donat a ell». Ara bé, un cop s'ha produit la
donacio del poeta al poema fins a abolir tota distancia, aleshores trivialment ja no pot ser
el poeta qui realitzi la constatacié que alla hi ha figura, dit amb unes altres paraules, la
legitimacié del poema ja no radica en la relacié artista / obra; perd, aleshores, com es
legitima el poema? Ara el poema, que és també esperit i objecte, es veu forgat a la

137 Com a consequliéncia del pas hegelia, el subjecte del discurs s'ha convertit ell mateix en discurs,
revelant-se, aleshores, com a no res («Déu ha mort»), perd, en tant que no res, no deixa de ser I'tinic
subjecte. Al respecte recollim uns comentaris de Sartre, el primer pertanyent a I'estudi anteriorment citat,
i els altres a un article publicat el 1953, tots recollits en Sartre 2008. Primerament veiem la influéncia
hegeliana en Mallarmé: «Uno reconocera, en estos tres momentos de la Belleza, el ritmo hegeliano:
quietud en lo inmediato, paso a lo mediato e inquietud, reconciliaciéon en si y para si en el Absoluto-
sujeto. Una unica diferencia, pero capital: el Absoluto-sujeto es, aqui, Mallarmé.» Ibid. p. 132. A
continuacid, un cop el subjecte s'ha revelat com a no-res, veiem la reivindicaci6 de I'atzar, el trencament
radical amb el sentit i, amb aix0, la desaparicié també del lector: «La frase y la sintaxis de Mallarmé
seran nominales; el poema, por fin separado de su autor, juego solitario del lenguaje, aparece al lector
como un acto inerte, una yuxtaposicion azarosa que, justamente, excluye para siempre el azar: se han
tirado al azar los dados de un alfabeto y han escrito: Constantinopla. EI poema de Mallarmé es el acto
de la inercia en tanto que inercia. El <Yo> que en ellos sigue apareciendo a veces surge de las
profundidades del lenguaje, se dirige a nadie y a todo el mundo a la vez, pero no a alguien que seria el
autor del poema.» Ibid. p. 148. «Desaparicion elocutoria del poeta, palabras reducidas a cosas, a
fendmenos naturales: el suicidio poético conlleva la destruccién del lenguaje como tal. Asi como la
abolicion de la subjetividad del lector: éste, al que le gusta de ordinario tomar prestada la subjetividad del
autor, se encuentra esta vez ante un objeto herméticamente cerrado que puede ver pero no penetrar [...].
Sin autor, no hay lector, sélo un testigo azorado de los juegos solitarios del diccionario.» Ibid. p. 149.
Fixem-nos en el fet que es parli del suicidi del poeta com d'efectivament un acte en el qual el poeta es
destrueix a ell i, amb aixo, als altres.
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trobada d'un altre, un tercer que faci de testimoni. Fixem-nos en el fet que,
immediatament després de dir que el poema esta sol i de cami i que qui l'escriu resta
donat a ell, Celan afegeix:

Aber steht das Gedicht nicht gerade dadurch, also schon hier, in der
Begegnung — im Geheimnis der Begegnung? (/bid. p. 198)

«Perd no esta el poema precisament per aixo, és a dir, ja aqui, en l'encontre —
en el secret de I'encontre?»

L'encontre poema—poeta, necessari perqué ambdods esdevinguin, necessita, al seu torn,
I'encontre amb un altre.

Tornant a la distincié que hem establert a I'inici entre la figura bella kantiana i el
poema Celania, l'altre que requereix ara el poema no és qualsevol, no es tracta del que
trobem en la legitimitat de I'aspiracié a la universalitat del judici de gust (cf. Ku § 40),
legitimitat que s'explica pel fet que en tal judici entren en joc les facultats de la rad
presents en tot home, perque ara, en haver-se convertit el poema en cosa i en haver-se
fet per la via de la singularitzacié del subjecte, ja no n'hi ha prou amb el reconeixement
d'una figura i amb la impossibilitat de trobar-ne el concepte; ara el poema no només és
figura, sind que és figura amb ser. Quan Celan diu:

Aber das Gedicht spricht ja! (/bid. p. 196)
«Pero el poema parla!»

aquest «parlar» és la possibilitat que algu altre sigui traslladat al poema, és a dir, que es
doni també al poema i faci I'experiéncia del seu caracter de cosa, experiéncia que va molt
més enlla de la de copsar la figura sense concepte. Tornant sobre el mateix, el que ara
s'exigeix i s'espera de l'interlocutor és més potent que el que s'exigia en Kant, perque ara
no es tracta merament que qui tingui les facultats de la rad pugui veure la figura, siné que
I'interlocutor testimonii ser. | aixo és aixi perqué el poema, que s'ha fet objecte, i el poeta,
fos amb el poema, han mostrat un mode de ser. Per tant, l'altre haura de recorrer el
mateix cami que el poema per tal de participar també d'aquest mode de ser, i que aixo
sigui possible sera la prova que aquest efectivament s'ha assolit. Per tal d'avalar aquesta
interpretacio remetem a l'important comentari que Peter Szondi fa del poema de Celan
Engfiihrung,™® al qual ja ens hem referit una mica més amunt. L'autor destaca que, ja en
els primers versos,™® el lector es veu traslladat a l'interior del text de manera que no és
possible distingir entre aquell que llegeix i alld que llegeix, donat que el subjecte lector
coincideix amb el subjecte de la lectura, que, al seu torn, podria ser també el poeta;

138 Szonpi 1978b, pp. 346 i ss.. «Durch die Enge gefiihrt. Versuch (liber die Verstdndlichkeit des
modernen Gedichtsy.

139 Vv, 1-3: Verbracht ins / Gelande / mit der untriiglichen Spur («Traslladat al terreny / amb el rastre
inequivocy).
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aquesta ambiguitat no s'ha d'entendre ni com un defecte ni com un tret estilistic, sind que
constitueix l'estructura mateixa del text poétic. L'ambiglitat de nou apareix uns versos
més endavant quan el poeta déna un seguit d'ordres que no queda clar si se les déna a si
mateix o si les dirigeix al lector o, segurament ambdues coses: primer, ordena no llegir
més, sind mirar; després, no mirar, sind avancgar.® Szondi explica que tals ordres
exhorten al lector-espectador a deixar de ser-ho, a abandonar la passivitat receptiva i
implicar-se, comprometre's en el territori del text, el qual ja no s'ha d'entendre com a
ficcio, perque

Die Dichtung ist nicht Mimesis, keine Reprasentation mehr: sie wird Realitat.
Poetische Realitat freilich, Text, der keine Wirklichkeit mehr folgt, sondern sich
selbst als Realitat entwirft und begriindet. Deswegen darf weder dieser Text
gelesen noch das Bild, das er beschreiben kénnte, angeschaut werden. Der
Dichter verlangt von sich und vom Leser, im Geldnde, das sein Text ist,
voranzugehen.

Tornarem a parlar de I'assaig de Szondi; de moment quedem-nos amb la possibilitat que
té el poema de convocar l'interlocutor al seu interior. Celan diu:

Das Gedicht will zu einem Andern, es braucht dieses Andere, es braucht ein
Gegenlber. Es sucht es auf, es spricht sich ihm zu. (GW, Ill, p.198)

«El poema vol anar vers un Altre, necessita aquest Altre, necessita un Al-
davant. El busca, se I'assigna.»

Aqui retrobem ['«altre totalment Altre» que ha aparegut en relacio amb el «20 de gener»
dins del moviment oscil-lant entre la singularitzacié radical i I'obertura a l'altre. Celan
escriu «Andere» en majuscules i aixi li dona entitat, de la mateixa manera que allo que es
contraposava a l'esfera infinita hélderliniana era al seu torn també esfera; no és que el
poema-poeta busqui un Al-davant concret, sind que aquell que sigui el seu interlocutor
sera un singular, i ho sera perque en la seva obertura al poema ambdds esdevindran; per
aixo mateix, el fet de no buscar cap interlocutor concret no significa que qualsevol sigui
valid, sind que el poema, en la mesura que ha esdevingut cosa («paraula objecte»),
busca aquell interlocutor que I'esperi a ell:

ihm, dem Gedicht — sagen wir: wie Lucile — zugewandt.
«— diguem: com Lucile — procliu a ell, al poema.»

La necessitat d'aquest «Al-davant» per tal que poema-poeta esdevingui la trobem també
expressada en l'assaig de Mandelstam De /'interlocutor on apareix la coneguda concepcio
del poema com ampolla de naufrag llangada al mar a l'espera d'algu que la rebi,

140 «Lies nicht mehr — schau! / Schau nicht mehr — geh!» («No llegeixis més — mira! / No miris més —
vés!y)

141 Szonpi 1978b, pp. 348-349.
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concepcidé que Celan inclou en el seu Discurs de Bremen. Segons Mandelstam, I'ampolla
resta a I'espera de I'encontre perqué nomeés gracies a aquest el missatge i qui I'ha escrit
poden assolir el ser, la realitat:

«la poesia en su conjunto siempre se dirige a un destinatario [...] de cuya
existencia el poeta no puede dudar sin dudar de si mismo. Sélo una realidad
puede traer otra realidad a la vida. El poeta no es un hominicaco y no hay
motivos para adjudicarle la virtud de la generaciéon espontanea» (op. cit. p.
41)

En aquestes linies interpretem el terme Gegeniiber com el «lector»; amb tot, aquest
no és l'unic sentit que pot tenir; ja hem anat constatant que les caracteritzacions
modernes de tipus artista — obra — receptor no acaben d'encaixar amb el punt on hem
arribat en el qual es dissolen les fronteres entre els termes i la unidireccionalitat de les
seves relacions; aixi ara Gegenuber pot referir-se tant a una persona com a una cosa, és
a dir, tant a l'objecte del poema com a I'home que atén al poema, i, al seu torn, aquest
home tant pot ser el poeta com el lector; Celan diu:

Jedes Ding, jeder Mensch ist dem Gedicht, das auf das Andere zuhalt, eine
Gestalt dieses Anderen (GW, llI, p. 198)

«Cada cosa, cada home és per al poema, que manté el rumb vers I'Altre, una
forma d'aquest Altre»

Mirarem d'aclarir una mica més el perqué d'aquesta ambiguitat. En comencar aquest
apartat hem dit que I'especial posicié de Celan i els seus contemporanis a finals de la
modernitat els permet lI'assumpcié de determinats problemes propis d'aquesta i buscar
vies de superacié potser observant altres moments. Al llarg de la nostra exposicié hem
anat veient com la concepcié del poema que Celan planteja t¢ molta relacio amb la
concepcidé grega del que és (amb els matisos que reiteradament hem fet); doncs bé, per
entendre la indefinicio del terme Gegenlber ara ens anira bé tenir en compte una
indefinicid semblant que es troba també a Grécia en mots i relacions que modernament
han quedat determinats univocament. En primer lloc, hi ha I'ambigditat del mot aAn®ég,
que pot entendre's tant en el sentit de «revelant» com en el de «revelat»;"*? en segon lloc,
i relacionat amb aix0, hi ha fet que, a Grécia, en la mesura que no s'ha creat la distincié
entre subjecte i objecte,™® no s'ha establert encara la diferéncia entre poeta i poema

142 «[...] GAnBég [...] ,entbergend” und ,Entborgenes” bedeutet», Heibeceer 1982b, p. 50.

143 Referint-se a I'ambiguitat de la paraula dAnBég Heidegger diu: «Seit langem freilich findet das Denken
und zumal das neuzeitliche Denken hier keine Schwierigkeit. Die Sache, meint man, liegt einfach. d4An8ég
in der Bedeutung von ,unverborgen” gilt von den ,Objekten®, die dem Menschen erscheinen, und dAnBég
in der Bedeutung von «nicht-verbergend» gilt vom aussagen und Erkennen der «Objekte», also vom
Verhalten des ,Subjekts“ zu den Objekten. Die Losung klingt Uberzeugend. Aber sie beruht auf der
Voraussetzung, im Umkreis der aAiBeia und des aAnBég, d.h. Fir die Griechen, gabe es so etwas wie die
Unterscheidung von ,Objekt“ und «Subjekt» und die sogenannte Subjekt-Objekt-Beziehung. Gerade der
Wesensbereich der aAn0eia macht es unmdoglich, dass dergleichen wie ein Subjekt-Objekt-Verhaltnis sich
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(distincié segons la qual el poeta fa el poema) ni tampoc la relacio entre poema i receptor;
finalment, passa que, en la mesura que no s'ha creat la distincié entre ésser i bellesa,
tampoc s'ha establert la diferéncia entre cosa i poema, segons la qual la cosa és alld
valid, mentre que el poema és mimesi.'** Aixi, doncs, poema i poeta estan enllacgats entre
si (és a dir, es requereixen mutuament) de la mateixa manera que poema i receptor i de la
mateixa manera que poema i objecte del poema. Encara hi ha un altre aspecte del mode
d'entendre grec que ens pot servir per aclarir la relacid6 que Celan estableix entre el
poema concebut com a «present» i «preséncia» i I'Al-davant que busca aquest poema.
Es tracta de I'ambiguitat que s'estableix entre el mirar i I'ésser mirat i la seva relacié amb
I'esdevenir. De nou farem Us del Parmenides de Heidegger, concretament de la reflexio
sobre el Bedw («mirar») de I'ésser. Heidegger assenyala el fet que el verb en grec només
es trobi en veu mitjana (Bedopai) i diu que, pensat en termes grecs, significa: «aportar cap
a si la mirada, la visio, és a dir, 8¢d, en el sentit de I'aspecte en qué quelcom s'ofereix i es

ddna»,™®

i afegeix que tal mirar, fins i tot quan es tracta del mirar de I'home, no és un
aferrar, sind més aviat aquell mirar en qué qui mira «es mostra ell mateix, apareix i “hi
és”».® No es tracta de l'activitat d'un home que concep el mirar a partir del jo i del
subjecte, d'una activitat subjectiva adregada als objectes, no es tracta, doncs, de la
reflexié de I'home sobre si mateix en tant que aquell que es representa com aquell que
mira, «sin6é que I'home, en el deixar trobar irreflexiu, experimenta més aviat la mirada com
el mirar-lo a ell de I'nome que li ve a I'encontre»'*” amb la qual cosa «es descobreix que la
mirada de I'home que encontra [encontrant] es mostra com aquella mirada en qué I'home

mateix esta a I'espera de I'encontre de l'altre, és a dir, en qué un mateix apareix i és.»'*®

La relacio que hem trobat entre la indefinicid6 del sentit d'«Andere» (o de
«Gegeniiber») i la necessitat del dialeg es veu reforgada pel fet que en analitzar Uber die
Verfahrungsweise des poetischen Geistes hagim trobat una indefinicid6 semblant. Alla
s'establia entre poeta, poema i historia esdevinguda a I'hora de decidir qué era unitat
infinita i qué esfera contraposada; recordem que en l'assaig es produia una fusié entre
poema i home (I'«edat adulta») i que constantment s'avangava per contraposicions que,
un cop establertes, en necessitaven una de nova per poder mantenir-se: aixi, per
exemple, les contraposicions entre el canvi i la permanéncia o I'esperit i la matéria, en

entfaltet.» Ibid. p. 49.

144 Sobre el procés en el qual es crea la distincié entre el dir vertader i la mimesi, al punt 1.3.5 hem citat
I'explicacié que en fa Martinez Marzoa.

145 [...] sich den Blick zubringen, den Blick, ndmlich 8gd, im Sinne des Anblicks, in dem sich etwas
darbietet und dargibt,» Heibeceer 1982b, p. 152.

146 ([...] vielmehr das Blicken, worin das Blickende sich selbst zeigt, erscheint und ,da ist“.» Ibid. p. 152.

147 [...] erfahrt der Mensch vielmehr im reflexionslosen Begegnenlassen den Blick als das ihn-Anblicken
des entgegenkommenden Menschen.» Ibid. p. 153.

148 «[...] dann enthillt sich, das der Blick des begegnenden Menschen als dasjenige sich zeigt, worin der
Mensch selbst dem anderen entgegenwartet, d.h. erscheint und ist.» Ibid. p. 153.
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tant que inherents a la unitat infinita, necessitaven al seu torn la contraposicié amb una
esfera externa per tal de compareéixer, contraposicid6 que ho era entre poeta-poema i
historia esdevinguda, perd que, igualment, es donava entre el mateix poeta i el seu
poema (el llenguatge). Celan recorda:

«Aufmersamkeit ist das naturliche Gebet der Seele» (ibid. 198)
«”"L'atenci6 és l'oracio natural de I'anima”»

i, de nou, compareix l'ambiguitat, perqué alld a qué atén el poema és el seu «20 de
genery, l'anima del poeta-poema atén a la cosa (atencié que és «una concentracié que
recorda totes les nostres dates», ibid. p. 198), pero, també, I'anima del lector té cura del
que ha estat escrit: posar la cita de Celan entre cometes respon al fet que, al seu torn, es
tracta d'una cita de Malebranche extreta de I'assaig sobre Kafka de Walter Benjamin. En
aquests moviments es va perfilant la natura dialdgica del poema:'*°

Das Gedicht wird — unter welchen Bedingungen! — zum Gedicht eines —
immer noch — Wahrnehmenden, dem Erscheinenden Zugewandten, dieses
Erscheinende Befragenden und Ansprechenden; es wird Gesprach — oft ist es
verzweifeltes Gesprach. (Ibid. p. 198)

«El poema es converteix — sota quines condicions! — en poema d'un que —
encara — percep [o té cura], que es dirigeix a alld que apareix, que pregunta i
parla a alld que apareix. Es fa dialeg — sovint és dialeg desesperat.»

De les condicions extremes sota les quals es troba el poema ja n'hem parlat; el que ara
ens interessa subratllar és que entri en joc precisament «Gesprdch», un mot que
Holderlin també utilitza per referir-se a la poesia en el poema Andenken, un dels més
importants de l'autor. En aquest, el dialeg amb Grécia o amb els amics de I'«estat
d'infantesa» resulta impossible, perqué aquell temps ha passat, i ara el que toca és
«mantenir cada cosa al seu lloc»;'" i les conseqliéncies que aquell mén s'hagi perdut fan
que ara s'estigui en |'«estat de solitud», un estat en quée I'home ha deixat de ser-ho, amb
les consequiéncies que aixo té per a la possibilitat de trobar algu Altre. També Celan sap
de la dificultat del dialeg («sovint desesperat»), i si el busca, no creiem que sigui en un
sentit contrari a Holderlin; en efecte, el fet que l'altre sigui algu totalment Altre ja
assenyala la impossibilitat de franquejar la distancia, perd no implica deixar d'intentar-
ho."™" Diu Celan que

149 «Uberstehen ist all: das war eine Gedichtzeile (?), es ist ein Zitat; und Zitate sind etwas anderes als
Fremde Korper, die wir, medial und damit in Mittelpunkte gestellt, auf uns zustrémen fihlen; es sind —
Friede dem Mitzitierten — Fremdkorper schlechthin. —» CeLan 1999, p. 156.

150 | a frase és de Martinez Marzoa. Cf. MarTiNez Marzoa 1992a, pp. 133-134.

151 Un poema del llibre Atemwende, que ens sembla carregat de referéncies a la poesia de Holderlin,
especialment a Andenken i Patmos, diu: Mit erdwarts gesungenen Masten / fahren die Himmelwracks. //
In dieses Holzlied / bei’t du dich fest mit den Zahnen. / Du bist der liedfeste / Wimpel. «Amb pals cantats
vers la terra, naveguen els derelictes del cel. A aquest cant de fusta, t'aferres amb les dents. / Ets el
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das Gedicht selbst hat ja immer nur diese eine, einmalige, punktuelle
Gegenwart

«el poema mateix sempre té només aquest present unic, singular, puntual»
i, amb tot,

|1akt es das ihm, dem anderen, Eigenste mitsprechen: dessen Zeit. (/bid. pp.
198-199)

«deixa expressar-se també alld que a ell, a l'altre, li és més propi: el seu
temps.»

Doncs bé, aixd mateix és el que fa Hdlderlin en llegir els textos grecs i en introduir els
mites grecs en la seva poesia. | encara hi ha més: en parlar del mortal i la mort hem
utilitzat I'expressio 10 yéAhov (cf. 3.8) que hem traduit com el caracter o la condicié de
I'advenir, i hem dit que, com a tal, no és res que mai pugui experimentar-se com un «ara»;
aixo ha enllagat amb el fet que la mort, en tant que limit, possibiliti la figura, perd que, pel
mateix caracter de 10 péA\ov, aquesta sigui figura irreductible; en aquest sentit 'hem
vinculada al poema; ara Celan també ens diu que el poema deixa ser el temps de l'altre, i
que

Wir sind, wenn wir so mit den Dingen sprechen, immer auch bei der Frage
nach ihrem Woher und Wohin

«Quan parlem aixi amb les coses estem sempre preguntant també pel seu
d'on i el seu vers on»

pero fixem-nos que afegeix:
bei einer «offenbleibenden», «zu keinem Ende kommenden» [...] Frage

«en una pregunta “que queda oberta”, “que mai no arriba al seu fi"» (Ibid. p.
199).

En el seglient punt tractarem d'aquest mai no arribar al seu fi. Abans, pero, repassarem
breument el moviment que hem anat fent i afegirem alguna cosa més a la tasca de
I'interlocutor. La nostra lectura ha partit de la distincié entre el poema que busca Celanii la
figura bella kantiana. Una figura bella kantiana és un singular irreductible, pero la seva

gallardet / ferm en el cant.» El mot «liedfeste» conté I'ambiguitat dels compostos alemanys. Nosaltres
I'hem traduit qualificant el gallardet («Wimpel») de ferm en el cant, cant que, segons el mateix poema, és
I'arbre d'una embarcacio, perd també podriem haver triat una expressié més ambigua com «cant-ferm»,
o ferm pel que fa al cant, i d'altres.

Jean Bollack considera que tota referéncia de Celan a Hoélderlin es fa en contra de Hdélderlin en la
mesura que aquest representa la culminacié de la poesia en alemany, una llengua que ha servit al
nazisme per organitzar el seu mecanisme d'extermini. Nosaltres, com s'ha anat veient, no coincidim amb
aquesta opinidé; pensem, en tot cas, que la diferéncia vindria donada per la diversa posicié que els autors
ocupen dins de la historia del pensament, I'un abans de Nietzsche, I'altre després. A més, s'afegeix el fet
que Bollack sempre interpreta la poesia madura de Holderlin com I'anunci de la vinguda dels déus,
sense distingir les diferents etapes que hem anat assenyalant. Cf. BoLLack 2005, cap. 8.
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singularitat no és vinculant per assolir I'experiéncia ontoldgica en la mesura que aquesta
podria fer-se amb qualsevol altra figura irreductible, mentre que el poema celania exigeix
la vinculacio a la cosa. Aqui entra en joc la idea d'atencié que no apareix en el «lliure joc
de l'esperit»: el poeta ha d'atendre a la cosa per tal de dur-la a preséncia, per assolir ser.
Aixd comporta que aleshores calgui algu altre que faci de testimoni, un interlocutor que, al
seu torn, es vinculi al poema-poeta. En un primer moment podria haver semblat que
Mallarmé trencava amb la idea del geni creant al seu antull, perd I'estudi de la seva
evolucié ha portat a veure que el seu trencament amb la metafora i, amb aixd, amb la
representacioé d'un extra-poétic, no deixa de poder interpretar-se com un acte de llibertat
absoluta del creador. Celan, a diferencia de Mallarmé, aporta I'element mortal del poeta;
amb aixd, guanya per al poema un angle d'incidéncia, una certa perspectiva, o, dit amb
unes altres paraules, un cert recollir la historia del ser. Aleshores l'interlocutor testimonia
que s'ha assolit el ser, que s'ha guanyat per a 'home la preséncia del poema-cosa, i, en

consequéncia, que és I'nome qui té cura del ser.'*

152 Jean Bollack parla de I'«altre» i del «tu» que sovint apareix en els poemes de Celan i diu que, aquest
«tu», generalment és el mateix poeta, afegint que el lector no és interpel-lat abans que l'autor no
s'impliqui ell mateix amb si mateix; el lector és interpel-lat en segon grau, assistint al didleg, a una
objectivacié sobre el subjecte parlant en la qual no intervé; els lectors, que som nosaltres, llegeixen amb
l'autor. Nosaltres hem insistit en «els limits que marca el llenguatge» perqué el lector pugui trobar-se,
amb la qual cosa sembla que el lector-interlocutor si que intervé en la tasca del poeta. Cf. Boriack 2003,
p. 4.
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3.13. Recérrer també els camins de I'art una vegada i una altra

Després d'haver analitzat un altre dels requisits necessaris per tal que el poema pugui
efectivament ser, assolir el caracter de cosa, requisit que, en aquest darrer cas, consisteix
en la necessitat de l'altre o I'encontre, el discurs, de nou, entra en crisi, i ho fa de manera
semblant al mode en qué aixo té lloc en Pindar quan, per trencar amb la possibilitat de la
fixacio en l'ideal, es produeix l'aparicid sobtada del poeta. De fet, aquest tipus de
moviment s'ha produit al llarg d'El meridia cada vegada que Celan ha anat perfilant en
qué pot consistir el poema. L'intent de definici6 sempre ha partit del singular vers
I'esséncia del poema, per tornar, de nou, al singular. L'element singular en els primers
moviments ha estat alguna figura de l'obra de Blchner i l'intent de definicié ha anat
acompanyat sempre d'expressions com «glaube ich», «vielleicht» o0 «das kann
bedeuteny, les quals expressen més un desig, una possibilitat o una creencga que no pas
una certesa. En el moment en qué l'argumentacié ha semblat prendre una forma més
definitoria s'ha interromput d'un mode més o menys abrupte, passant-se, de nou, a un
altre singular que ha donat peu a iniciar un nou moviment cap a l'esséncia de la poesia, i
aixi successivament. No només aquests aspectes formals sén semblants als que tenen
lloc en Pindar, sind que ara la problematica que es planteja recupera la questié de la
mimesis:
Das Gedicht?

Das Gedicht mit seinen Bildern und Tropen?

Meine Damen und Herren, wovon spreche ich denn eigentlich, wenn ich aus
dieser Richtung, in dieser Richtung, mit diesen Worten vom Gedicht — nein,
von dem Gedicht spreche?

«El poema?
El poema amb les seves imatges i trops?
Senyores i senyors, de qué parlo propiament quan parlo des d’aquesta

direccio, en aquesta direccié, amb aquestes paraules del poema, —no, de/
poema?»

Celan es questiona la compatibilitat entre aquest poema que busca, que vol atényer la
condicié d'ens, i el fet que el poema treballi amb imatges i trops, i, per tant, amb
referéncies a un fora, a alld que veritablement tindria ser i del qual la imatge o el trop en
serien només una «copia». | segueix:
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Ich Spreche ja von dem Gedicht, das es nicht gibt!

Das absolute Gedicht — nein, das gibt es gewiss nicht, das kann es nicht
geben!

Aber es gibt wohl, mit jedem wirklichen Gedicht, es gibt, mit dem
anspruchslosesten Gedicht, diese unabweisbare Frage, diese unerhoérten
Anspruch. (/bid. p. 199)

«Parlo del poema que no existeix!
El poema absolut — no, aixd certament no existeix, no pot existir!

Perd existeix, i tant, amb cada poema vertader, existeix, amb el poema
menys exigent, aquesta questié irrecusable, aquesta exigéncia inaudita. »

Celan se serveix d'una aparent contradiccio; no queda clar qué pugui ser aquest «poema
absolut» del qual sabem que no existeix, perd que, com a questid o exigéncia, existeix
amb el menys exigent dels poemes; creiem que «poema absolut» vol dir simplement
poema que sigui absolutament poema, i que el moviment del conjunt s'aclareix amb el
simil de la persona: no hi ha cap persona que sigui absolutament persona, i, al mateix
temps, el que sigui ser persona no es pot trobar en cap altre lloc que en, i pertany a, cada
persona. Si la interpretacio és correcta, cada poema conté la voluntat'® d'esdevenir, de
ser, i, de retop, esta construint el que és ser poema. Per tant, el «xpoema absolut» esta
sempre de cami, es troba en la concreta manera en quée cada poema intenta assolir per a
si la condicio de cosa. | aqui Celan repren i resol alhora la qlestio de la mimesis i la
possibilitat que el poema atenyi el ser:

Und was waren dann die Wilder?

Das einmal, das immer wieder einmal und nur jetzt und nur hier
Wahrgenommene und Wahrzunehmende. Und das Gedicht ware somit der
Ort, wo alle Tropen und Metaphern ad Absurdum gefiihrt werden wollen.
(Ibid. p. 199)

«l qué serien llavors les imatges?

Allo que s’ha percebut'™ i alld que s’ha de percebre només una vegada,
sempre una vegada i només ara i homés aqui. El poema seria aixi el lloc on
tots els trops i metafores ens conviden a reduir-los a I'absurd.» '

153 Recordem la dimensié moral que Szondi percep en la traduccié celaniana del Sonet 105 de
Shakespeare («In einem will ich drei zusammenschmiedeny, cf. 3.6).

154 E| verb wahrnehmen significa «percebre», pero incloent també els sentits de «veure», «notar»,
«observary, «divisary, aixi com els d'«atendre» i «cuidar» o «salvaguardar» que han jugat un paper tan
important al llarg d'El meridia.

155 «Das Gedicht ist der Ort, wo alle Synonymik aufhort; wo alle Tropen und alles Uneigentliche ad
absurdum gefiihrt werden; das Gedicht hat, glaube ich, noch da wo es am bildhaftesten ist, einen
antimetaphorischen Charakter; das Bild hat einen phdnomenalen, durch Anschauung erkennbaren Zug.
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Ja s'ha dit que imatges, trops i metafores son referéncies a... Tradicionalment aquest
caracter de referéncia que sempre té el llenguatge —també el poétic— té un sentit
unidireccional: la cosa a expressar o poetitzar és transferida a la seva imatge metaforica
de tal manera que la condicié de cosa recau primariament en alld del qual la imatge és
metafora, perd ja hem vist com en Mallarmé el procedir metaforic, sense perdre el seu
caracter de referéncia a..., podia, per la via de convertir les referéncies en internes i
bidireccionals, trencar amb la necessitat d'un fora. Si es déna una relacié6 mutua dels
elements que se signifiquen i metamorfosen, aixd0 comporta que la metafora s'independitzi
del pla d'alld propiament dit i es generin molts plans de realitat en el poema, trencant amb
el sistema del dir, amb la pressuposicio d'un fora del llenguatge, i tendint a convertir
aquest llenguatge en individuat, perdent, doncs, el caracter d'universal. Dit amb unes
altres paraules, en la mesura que els trops i les metafores ja no remeten a res que no
sigui a si mateixos, perden la seva naturalesa linglistica, quedant aixi «reduits a
I'absurd», al mateix temps que tendeixen a esdevenir cosa («paraula objecte»).

Tot aix0d ja passa en Mallarmé, perd Celan afegeix que les imatges son «alld que s’ha
percebut i alldb que s’ha de percebre només una vegada, sempre una vegada i només ara
i només aqui», la qual cosa implica una major exigéncia tant pel que fa al poeta com pel
que fa al poema. Pel que fa al poeta, I'exigéncia de singularitzacié del poema comporta
que el llenguatge ho sigui només d'aquell poema, i, coherentment, que el poeta es doni
només a aquell poema.’™® Pel que fa al poema, cal que aquest s'assigni a una data, la
qual, com ja hem vist, és l'element de designacid6 minim que, mantenint la forma
d'universal, serveix per a I'Unic cas,”™ i d'aqui vénen les aparents contradiccions del
«sempre una vegaday i el fet que les metafores i els trops quedin reduits a I'absurd en ser
d'un unic us.

Recapitulant: Per una banda, es produeix una mutua donacié entre poema, poeta i
esdeveniment, quedant tots tres singularitzats en aquest mateix procés en un llenguatge
que serveix només per a aquest cas; per altra banda, el que sigui ser poema i, fins i tot, el
que sigui ser, és quelcom que esta sempre en cami en cada poema. Com a conclusio
tenim que, en general, el que hi ha és una xarxa de vints de gener cadascun dels quals

— Was dich von ihm trennt, Uberbriickst du nicht; du muft dich zum Sprung entschlieRen.» CeLan 1999, p.
125.

156 Amb aix0 és coherent que Jean Bollack defensi la tesi que tota I'obra de Celan s'ha d'entendre com
un sol poema.

157 Ja al capitol 3.11 hem exposat la relacié que Derrida estableix entre el poema i la data. Recordem
breument que, per tal d'esdevenir, cal que la singularitat i irrepetibilitat de la data esdevingui llegible, es
repeteixi, perd que, com a resultat d'aixo, la mateixa data s'encripta. Ara que ja hem parlat de la
necessitat de donacié per part del poeta afegirem que, també segons Derrida, la cripta no té lloc per
voluntat del poeta (cosa que si que passa en el cas del poeta hermetic), siné que és una passio del
poeta: el poeta es ddna a la causa de la singularitat del poema el qual constitueix un esdeveniment
hermenéutic. Cf. Derripa 1986.
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€s un ens i conté una determinada manera de ser. Per aixd acte seguit Celan ens parla
de topologia.

Les figures del poema tenen només un «ara i aqui», i per aixd el poema s'entén com
a lloc («der Ort, wo...»). Celan pregunta aleshores si el que esta fent és topologia
(«Toposforschung»), és a dir, investigacid de les relacions entre punts, localitzacio, i
respon:

Gewiss! Aber im Lichte des zu Erforschenden: im Lichte der U-topie. (/bid. p.
199)

«Certament! Per0 a la llum del que cal investigar: a la llum de la u-topia.»

Es evident que aquesta topologia és del tot contraria al concepte matematic que rep el
mateix nom ja que la matematica estudia relacions entre punts desqualificats, mentre que
la topologia que aqui es presenta té lloc entre 16101 qUe aspiren a ser maximament. ' Al
respecte recordem el que hem anat dient sobre el fet que les obres no s'han d'entendre
com a marques o punts en una historia, sind, al contrari, com alld que recull i configura la
historia (per tant, no com a punts desqualificats, sind com a instancies qualificadores). La
topologia, per tant, és ara la xarxa de llocs significatius, de poemes, pero fixem-nos que
no es tracta d'una fita en si, siné que el que cal investigar és allo que la il-lumina i que,
per tant, no pot ser 16170¢: la u-topia. Per entendre millor en qué pot consistir tant la xarxa
de 16101 com alld que la il-lumina i que cal investigar s'ha de tenir en compte el que a
continuacié diu Celan:

Und der Mensch? Und die Kreatur?
In diesem Licht. (/bid. p. 199)

«l 'home? | |a criatura?
En aquesta llum.»

Sota la llum de la utopia hi ha no només la topologia, siné també I'home i la criatura. Es
confirma, doncs, que I'nome i el poema estan del mateix costat, que la topologia és la
xarxa de les creacions humanes, de vints de gener, i s'afegeix que tot plegat esta a la
llum de quelcom que sempre queda més enlla. El fet que el que s’hagi d’investigar sigui
alhora el que il-lumina i la utopia ens fa pensar que la topologia i 'home i la criatura sén la
cara present d’alguna cosa que se sostreu, alguna cosa propera al que els grecs
anomenaven la UAn o la Aen, o alguna cosa semblant al que representa «el foc del cel»
per a «sobrietat junoniana» en l'exposicio que fa Hoélderlin en termes mitics de la

158 En |'assaig titulat «Die Kunst und der Raum» publicat el 1969, Heidegger explica I'espai de Il'art en
termes de relacions significatives entre tdpoi, termes que recorden els modes en qué una cosa pot estar
en una altra exposats per Aristotil en el llibre 1V de la Fisica, i que abasten fins i tot el mode en que es
troben les coses en el projecte de 'hnome. De fet, Heidegger encapgala I'escrit amb una cita d'aquest
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diferéncia entre Grécia i la modernitat.” En tal interpretacidé, malgrat que I'home i el
poema arribarien a tenir ser, no ho farien en un acte d’autoafirmacio, sind per mor de, a la
llum de, la utopia: de quelcom que no tindria el caracter de preséncia o 20 de gener.
L’home entés poéticament seria, aixi, la cara present d’alguna cosa que se sostrauria, i
aixo esguardaria 'home i li donaria sentit: «a la llum de...». Si el que cal investigar és el
deixat enrere en l'esdevenir de I'home i els poemes, aixd com veurem tindra
consequéncies en la consideraciéo d'aquest esdevenir. | aquesta questié és la que es
planteja a continuacié:

Welche Fragen! Welche Forderungen!
Es ist Zeit, umzukehren.
Meine Damen und Herren, ich bin am Ende — ich bin wieder am Anfang.

Elargissez I'art! Diese frage tritt, mit ihrer alten, mit ihrer neuen Unheimlichkeit,
an uns heran. Ich bin mit ihr zu Blchner gegangen — ich habe sie dort
wiederzufinden geglaubt.

| ch hatte auch eine Antwort bereit, ein «Lucilesches» Gegenwort, ich wollte
etwas entgegensetzen, mit meinem Widerspruch dasein:

Die Kunst erweitern?
Nein. Sondern geh mit der Kunst in dein allereigenste Enge. Und setze dich frei.
Ich bin auch hier, in lhrer Gegenwart, diesen Weg gegangen. Es war ein Kreis.

Die Kunst, also auch das Medusenhaupt, der Mechanismus, die Automaten, das
unheimliche und so schwer zu unterscheidende, letzten Endes vielleicht doch nur
eine Fremde — die Kunst lebt fort. (/bid. p. 200)

«Quines questions! Quines exigéncies!
Es hora de tornar.
Senyores i senyors, essent al final, s6¢c de nou al principi.

Elargissez I'art! Aquesta qiiestié ens aborda, amb el seu vell, amb el seu nou
caracter insolit. He anat amb aquesta qliestié a Blichner — he cregut tornar-la a
trobar alla.

També tenia jo una resposta preparada, una contraparaula «Lucilica», volia
contraposar quelcom, ser-hi amb la meva contraposici¢'®:

Ampliar l'art?

No. Siné vés amb I'art a la teva estretor més propia. | allibera't.»

libre que tradueix aixi: «Es scheint aber etwas Grofmachtiges zu sein und schwer zu fassen, der
Témog», Physica IV: 212 a 8. Cf. Heibeceer 2003.

159 En els escrits preparatoris al meridia trobem exposat aquest joc entre I'ocult i el desocultat: «Das
Gegenwort zu ,scheinbar ist nicht, wie man zunachst denken méchte, ,real“ oder ,sinnfallig; es ist im
,2Unscheinbaren®, nicht Erscheinenden, nicht zu Tage Tretenden zu suchen; es ist das Verborgene, das
erst erwacht, wenn es unser Auge offen und unterwegs und dadurch auch nahe, weif3.» CeLan 1999, p.
92.

160 Widerspruch també té el sentit de «contradiccio», «contrarietat», «protesta», «oposicid», «réplicay,
coherent amb el que Celan dira a continuacio.
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També aqui, en preséncia de vostés, he recorregut aquest cami. Era un cercle.

L'art, és a dir, també el cap de Medusa, el mecanisme, els automats, |'estranyesa
tan insolita i dificil de diferenciar, que potser al final només sigui una estranyesa —
I'art segueix vivint.»

Celan ha estat intentant definir en qué pot consistir el poema i ara diu que és hora de
tornar enrere: «essent al final, s6¢c de nou al principi», i el que hi havia al principi era la
questid de l'art; perd ara hi retorna mitjancant una frase carregada de referéncies
culturals,™ i ho fa immediatament després d'haver situat la topologia dels vints de gener
sota la mateixa llum que I'home. Reprén I'Elargissez I'art! i hi veu la vella problematica de
la mimesis, de la complexa relaci6 entre l'art i els ens; en concret, en la frase de Mercier
hi ha la pretensi6 de guanyar per a l'art les coses, o, dit amb unes altres paraules,
d'aconseguir per a les coses la condicid d'irreductibles. Ara bé, ja hem dit que si
interpretem aquest art com alld contingut en el filosofema kantia de la figura bella,
aleshores la proposta de Mercier es revela insostenible en la mesura que en élargir I'art
es perd el caracter essencialment marginal de la figura bella kantiana i, amb aquest, la
capacitat ontologica de tal figura. Potser per aixd, quan Celan ha anat amb la questié de
I'art cap a Blchner (movent-se per la topologia) no ha estat el cami d'ampliar I'art el que
ha acabat recorrent, sin6 que, contraposant-s'hi (topoldgicament), ha recorregut el de la
poesia entesa com a figura irreductible que, a més, vol atényer la condicié de cosa. Tal
cami ara passa per introduir precisament aquell element que, afegit a la singularitzacio
que ja aconseguia Mallarmé, pot dur el poema a assolir el caracter de cosa: «ves amb
I'art a la teva estretor més propia. | allibera't». Pel cami de Mallarmé s'arriba a que el
poema quedi desconnectat d'un fora i s'aconsegueix, en certa manera, un llenguatge
individuat; pero, malgrat aixo, aquest poema sembla no anar més enlla dels requisits de
la figura bella kantiana: ser una unitat que no es deixa conceptualitzar regida pel geni. La
diferéncia respecte el poema tradicional és que els materials que utilitza i domina aquest
geni compareixen només en tant que materials linglistics, perd amb aixd sembla que no
s'ha superat el que ja de sempre ha tingut la musica o el que tenen la pintura o I'escultura
no figuratives. El pas de més que proposa Celan, en la mesura que exigeix del poeta que
es doni al poema esdevenint junt amb aquest i no en cap altre lloc que en aquest, trenca
amb la figura del geni fent construccions i alhora amb I'exigéncia de marginalitat de la
figura bella kantiana, possibilitant, aixi, que la figura irreductible s'encamini cap a la
condici6 de cosa.

161 Se'ns acut relacionar la frase, com a minim, amb Hegel, Eliot («In my beginning is my end», primer
vers d'East Cocker, pertanyent a Four Quartets) i el mateix Celan («das Ende glaubt uns / den Anfang»,
versos 4 i 5 del poema Das Nichts del llibre Zeitgehéft. També segons Heidegger I'acompliment de la
filosofia ja es troba en el primer filosof. Els versos que els segueixen han estat interpretats com una
probable al-lusié a Mallarmé, Hdlderlin i Eckhart: «vor den uns / umschweigenden / Meistern». Cf.
FeLsTINER 2001.



Ill. CELAN 3.13. Recorrer també els camins de l'art una vegada i una altra 345

Fins aqui s'ha estat mantenint la diferéncia entre poema i art; ara hem recordat de
quina manera la donacié a... fa que la figura irreductible pugui assolir I'entitat; pero és
que, amb aix0, s'ha obert la via per recuperar l'art, per donar a les obres la condicio de
configuradores de ser: si el lector es déna a I'obra, si atén a aquesta com a quelcom altre,
podra descobrir-hi el seu particular mode de configurar ser. Per aix0 al final del discurs
Celan recupera l'art: a la més propia estretor s'hi ha d'anar amb l'art i les dues
estranyeses (la de l'art i la de la poesia) potser son una sola estranyesa. Les formes d'art
ara estan vinculades al ser, linterlocutor es déna al seu mode particular de ser, la
topologia ho és de punts significatius, les obres ara estan a la llum de I'utdpic i han quedat
incorporades a l'esdevenir poetic d'alld huma, en sén modes de recollir-lo.

Celan diu: «L’art segueix vivint», i el reconeix en totes les vegades que ha anat
trobant la poesia:

1) En el «Visca el rei!» de Lucile, la «contraparaula», el «pas».'®?
2) Quan el cel s’obre com un abisme sota Lenz.'®®

3) Quan Celan intenta mantenir el rumb vers alld llunya i per ocupar que finalment
es fa visible només en la figura de Lucile."®

4) A partir de I'atencié dedicada a les coses i a la criatura.®®
5) En les proximitats de la utopia.'®

El punt al qual hem arribat fa que hagim de reprendre la qlestié de l'estética
kantiana. La dimensié temporal: I'element de direccié i d'histdria que hi ha en el «canvi
d'alé» celania, de pas, no és en absolut una exigéncia kantiana per a la figura bella, i si
que ho és, en canvi, de la filosofia de finals de la modernitat i molt especialment de la
heideggeriana. Kant es manté com a filosof radicalment modern, no perquée es declari
modern, sind perqué des de l'arrel i posant les bases de la modernitat diu en qué
consisteix ser a la manera moderna. Que en la seva filosofia el subjecte mai no arribi a
esdevenir historic ve condicionat per la fidelitat a I'ara: com a subjecte és atemporal, en
tant que lligat a I'ara és immortal; Heidegger proposa fer I'experiéncia de 'home com a

162 «Gehuldigt wird hier der flir die Gegenwart des Menschlichen zeugenden Majestat des Absurden.
Das, meine Damen und Herren, hat keinen ein fiir allemal feststehenden Namen, aber ich glaube, es
ist...die Dichtung.» Ibid. p.190.

163 «Dichtung: das kann eine Atemwende bedeuteny, ibid. p. 195.

164 E| poema obert (encara «pausa d’alé», Atempause) es dirigeix: «jenes ,Andere” [...] das es sich als
erreichbar, als freizusetzen, als vakant vielleicht, und dabei ihm, dem Gedicht — sagen wir: wie Lucile —
zugewandt denkt.» /bid. p. 197.

165 E| poema es pregunta pel seu d’on i el seu vers on:«bei einer ,offenbleibenden”, ,zu keinem Ende
kommenden®, ins Offene und Leere und Freie weisenden Frage — wir sind weit draulRen. / Das Gedicht
sucht, glaube ich, auch diesen Ort», ibid. p. 199.

166 «Toposforschung? / Gewiss! Aber im Lichte des zu Erforschenden: im Lichte der U-topie. / Und der
Mensch? Und die Kreatur? / In diesem Licht.» Ibid. p. 199.
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mortal i del ser com a historicament esdevingut, i, per tant, amb caracter temporal; ara bé,
tal experiéncia no pot fer-se d'altra manera que passant per la lectura de tots els altres
en-que-consisteix-ser esdevinguts, que son, en definitiva, els que han provocat que el ser,
ara, consisteixi en ser histdéricament esdevingut. Aixo vol dir que, en el terreny de la
filosofia, es recupera Plato, Kant, Hegel, etcétera, i es pot escoltar en ells, com a no dit, el
caracter historic del ser. Aixd és el que fa Felipe Martinez Marzoa a Desconocida raiz
comun quan, en general en la filosofia kantiana, perd molt especialment en l'estética,
assenyala com en la radicalitat de I'assumpcié kantiana de la finitud (en el fet que es
mantingui la dualitat de discursos valids o la separacié d'intuicié i concepte) s'apunta vers
el caracter mortal de 'home i el caracter derivat del nostre mode de validesa, és a dir, el
seu caracter historic. Lligat amb aixd hi ha el fet que, si bé en l'estética kantiana és el
caracter irreductible de la figura bella el que juga un paper positiu, quedant sense explicar
que passa en l'interior de cada irreductible, amb tot, el fet d'assenyalar a la irreductibilitat
ja obre d'alguna manera l'espai per a I'hermenéutica. Tornant al discurs, Celan vol,
explicitament, unir el poema al cami de la validesa, i aixd, com hem vist, implica que
I'nome-poeta sigui qui té cura del ser, i fa necessaria la preséncia de l'altre com a
testimoni. En aquest sentit, pren importancia tota creacid6 humana, tota historia
esdevinguda, perqué en aquesta trobarem els intents de I'home de configurar ser, i, en
definitiva, que és I'home qui s'ocupa del ser. Celan en comencar el seu discurs proposa
un distanciament de la poesia respecte I'art en la mesura que aquella ens ha de permetre
fer l'experiéncia d'un home com el de Heidegger per contraposicié a l'art que ens
permetia fer l'experiencia d'un subjecte com el de Kant; pero, curiosament, per tal
d'assolir aixd0 Heidegger ens proposa la lectura també de Kant, i Celan al final del seu
discurs ens diu que la poesia ha de recorrer també els camins de I'art. Alguna cosa molt
semblant a aix0 és el que fa quan tradueix Shakespeare i en la traduccido compareix allo
no pensat en Shakespeare, o el que fa en tota la seva poesia que no deixa mai de ser
una lectura de la historia esdevinguda de l'art. En definitiva, si el poema celania guarda
amb la filosofia de Heidegger la mateixa relacié que I'art guarda amb la filosofia de Kant,
aleshores, aixi com la filosofia heideggeriana recull la historia de la filosofia en la mesura
que és alla on s'ha constituit el ser, el poema celania recupera tots els camins, també els
de l'art, els de les figures de I'esperit, en tant que en aquestes, a més, es fa I'experiéncia
del seu no dit configurar ser recollint-ne la historia.

El fet que el poema tingui aquest caracter de revisio de la historia esdevinguda de
les obres d’'art uneix dos punts clau del poema celania: 1) La vinculacié topologica del
poema amb els «20 de gener», amb les coses que han estat, amb els poemes; 2) La
concepcié del poema com a quelcom amb ser, en la mesura que ara amb aquest ja no es
fa sempre la mateixa experiéncia del ser (el modern), sin6 la del seu particular configurar
ser. En relacié amb aquests dos punts remarquem el fet que en tot el discurs Celan vagi
referint-se a altres autors i obres lligant-los entre si de manera que acaben constituint una
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xarxa de remissions, citant un autor a través d'un tercer, i, especialment cap al final,
ligant-los a una geografia, descrivint un entramat espacial de la historia d’'un
esdeveniment que és alhora la cultura, i, també, tenint com a rerefons el judaisme en la
mesura que els autors que fan de transmissors son sempre jueus (rerefons que tant es

pot vincular a I'extermini nazi'®” com al fet que «tots els poetes sén jueus»,’®®

i que és el
seu «20 de gener»)."® D’aquesta manera es recupera el caracter de ser o de cosa pel
poema, perd no com a simple joc de I'esperit per constitucié interna del poema a copia
d’autoreferencies, sind per atencié a la historia esdevinguda, a les coses que sén com el

poema i que sén el poema.

Una mica més amunt hem parlat d'alld sempre ja deixat enrere ajudant-nos d'una
expressio holderliniana, perqué és en els textos de Holderlin on, potser per primera
vegada, es troba la concepcié de la modernitat com a quelcom derivat, com el que resta
del sorgir i perir de Grécia, a la qual només ens podrem apropar reconeixent-la com allo
altre, alhora que només la podrem reconeixer com allo altre mirant d'apropar-nos-hi, dit
amb l'expressio d'Uber die Verfahrungsweise des poetischen Geistes, contraposant-nos-
hi com a esfera externa. El mateix pot formular-se dient que, en la mesura que
reconeguem la nostra finitud, podrem atansar-nos a Greécia, i, en la mesura que ens hi
atansem, reconeixerem la nostra finitud: «l és que els mortals assoleixen abans
I'abisme». Tal concepcié de la finitud i de la necessitat de contraposicié ja les hem
trobades i tractades en el pas de Lucile i en el de Lenz, i ara, arribant al final, Celan hi
torna de nou, primer dient que ell també vol ser-hi amb la seva contraposicio, i després
amb una nova definicié del poema que afegeix un matis a les anteriors, el qual confirma
la concepcidé del poema com a figura irreductible i amb ser que hem estat defensant:

Die Dichtung, meine Damen und Herren —: diese Unendlichsprechung von
lauter Sterblichkeit und Umsonst! (/bid. p. 200)

167 Entre els materials preparatoris del discurs trobem: «Deine Umkehr — was ist das? Ist es das Wort
von der Mandelaugig-Schoénen, das ich dich, auf das opportunste variiert, wiederholen hére? Erst wenn
du mit deinem allereigensten Schmerz bei den krummnasigen und maushcelnden und kielkrépfigen
Toten von Auschwitz und Treblinka und anderswo gewesen bist, dann begegnest du auch dem Aug und
seiner Mandel.» CeLan 1999, p. 127.

168 Aquest vers del Poema de la fi de Marina Tsvetaieva encapgala el poema Und mit dem Buch aus
Tarusa de Celan. Els poetes sén jueus en tant que viuen permanentment en cami, expulsats de la terra
natal i buscant-la a través del viatge.

169 | a mort de Danton — el mite de Pigmali6 — Woyzeck — Leonce i Lena — Peter Koprotkin — Gustav
Landauer — Lenz — Reinhold Lenz — Anotacions sobre el teatre — Mercier — Gerhart Hauptmann —
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«La poesia, senyores i senyors: aquest parlar sens fi de pura mortalitat i
vanitat!»'"°

L'expressio, que resulta xocant pel seu to desolat, pot interpretar-se en el sentit que el
que es qualifica de «mortal» i «va» és alld que motiva i possibilita la poesia, la qual cosa,
pel que té de mancanca, remet a allo utdpic, que se sostreu a la preséncia, i, tant en el to
com el contingut, recorda molt el final «anticlimatic» de la Vuitena pitica en el qual la
finitud és el que possibilita a 'nome la trobada amb el seu sentit. En aquesta lectura el
«parlar» es queda sense objecte directe, adquirint aixi tota la forga en la mesura que
passa a ser allo que constitueix el ser de les coses: Celan no diria que la poesia parla
d'aixd i d'alld, no pressuposaria un aix0 i allo extern del qual la poesia parla, sin6
simplement «la poesia parlay, «en el poema es diu», i aixd és molt proper a dir que en el
poema es fa la cosa, que és cosa, recuperant aixi la capacitat ontologica del poeta, el
sentit del mointg grec. Tal lectura permet també el segon sentit que es troba en
I'expressio von, el sentit del contingut del dir, perqué el que motiva aquest parlar és alhora
el que hi compareix: pura mortalitat i vanitat.'

El fet d'estar de nou al principi ha tornat a plantejar la quiestié de I'art i la poesia
mostrant ara que la poesia ha de recérrer també els camins de I'art. Al llarg del discurs
Celan ha buscat en qué consisteix el poema seguint I'obra de Biichner, i ara diu que vol
plantejar de nou la questid «des d'una altra perspectiva»; aleshores cita dos textos seus
de moments forga distants: un quartet de joventut i una narracié escrita tan sols un any
abans que El meridia. El primer pertany al llarg poema Stimmen i el cita textualment:

Stimmen vom Nesselweg her: / Komm auf den Hénden zu uns. | Wer mit der
Lampe allein ist, / hat nur die Hand, draus zu lesen. (/bid. p. 201)

«Veus des del cami d'ortigues: / Vine amb les mans vers nosaltres. | Qui esta
sol amb el llum, / t& només la ma per a llegir-hi.»

El segon és Dialeg a la muntanya i d'ell només en diu que es tracta d'una petita historia
en la qual fa travessar les muntanyes a un home com Lenz. En el primer es descarta la

Mallarmé — M-N. Rosanov — Pascal — Leo Txestov — Malebranche — Kafka — Walter Benjamin — Veus —
Engadina — Dialeg a la muntanya — Celan — implicitament Adorno — Karl Emil Franzos — Primera edicié
critica de l'obra complerta i dels manuscrits postums de Georg Biichner — Editorial Sauerlander de
Frankfurt am Main — el lloc de procedéncia de Reinhold Lenz i Karl Emil Franzos i del mateix Celan — un
mapa per a nens — vostés — Hessen — un meridia. Subratllem els autors que fan de mitjancers i que, com
hem dit, sén jueus.

170 Traduim von per «de» per mantenir I'ambigiitat semantica: «de» tant pot ser la causa (com en
I'expressid «ha fet aixd de pur bo que és») com el contingut; en aquest sentit valdria també «amb motiu
de»: el motiu del parlar és tant el que indueix el parlar com el tema del qual es parla, en aquest cas, la
«pura mortalitat i vanitat».

171 En I'esbos de resposta que Celan escrigué al president de I'Académia alemanya, després que aquest
li hagués comunicat la concessié del premi Biichner, Celan fa una formulacié una mica més llarga del
mateix (11 de maig de 1960): «Gedichte: die ihrer Endlichkeit gedenkende Unendlichsprechung von
Sterblichkeit und Umsonst». CeLan 1999, p. XII.
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possibilitat de res extern a un mateix o al poema, i s'identifica llegir amb fer I'experiéncia,
la qual consisteix en travessar un cami, que és el propi i resulta dolorés.'” Qui fa tal
experiéncia esta sol amb el llum, «a la llum de...», i si com nosaltres creiem es tracta de
la utopia, aleshores el que il-lumina és el que déna sentit i alld vers el qual es dirigeix el
cami. En el segon es remet, sense dir-ho, a la perduda ocasio d'establir un dialeg amb
Adorno, per al qual el text obre un espai on realitzar-se, i el qual, entre d'altres coses,
enclou la questié de la possibilitat o no d'escriure després d'Auschwitz, en definitiva, la
possibilitat o no d'esdevenir.”® Tot aixo lliga amb el fet que Celan digui que, en ambdues
ocasions, ha escrit la seva procedéncia a partir d'un «20 de gener», el seu «20 de gener»,
i afirmi, no sense uns dubitatius punts suspensius, que ara, en recorrer els seus textos,
s'ha trobat amb si mateix. Si abans s'ha caracteritzat el poema dient que esta sol i de
cami, i que, alhora, busca quelcom Altre, un interlocutor, ara els dos fragments diuen el
mateix, perd caracteritzant I'home. | aixd és aixi perqué home i poema, ja ho hem dit,
s'identifiquen, i alld que assoleixen en esdevenir és la seva veu, la sonoritat de la llengua:
«Wege, auf denen die Sprache stimmhaft wird» (ibid. p. 201), quelcom que, igual que en
la teoria holderliniana, és material, i que, exactament com en la teoria hélderliniana,
nomes s'assoleix en posar-se en contraposicid amb una esfera externa, en fer, diu Celan,
una marrada («Umwege») de tu a tu, que és alhora un cami vers un altre que atén,
quelcom que, igual que en un conegut poema de Hoélderlin, significa un retorn al propi
pais, a casa («Eine Art Heimkehr»)."™ Aquest retorn a casa, que és retorn al seu 20 de
gener, va seguit significativament de I'expressié per part de Celan de la necessitat de
posar l'accent agut al final del discurs, és a dir, I'accent de I'actual. | aleshores comencga el
darrer moviment.

Sonoritat de la llengua, pais, casa, lloc, materialitat, son aspectes del poema o
I'hnome que arriben al final del discurs. Primer han anat apareixent definicions del poema, i
ara, al final, ve el concret, perqué, recordem-ho, la recerca o el cami es fa per mor del
singular i amb ser. Perd a causa de la dificultat d'assolir-ho ara la topologia es torna
exagerada, la xarxa de remissions s'amplia i apareixen fins i tot ubicacions geografiques
(el pais de Reinhold Lenz i Karl Emil Franzos, el lloc de procedéncia de Celan, un
meridia, Hessen), llocs que es poden recorrer, potser amb «un dit molt imprecis, per molt
inquiet», «sobre un mapa per a nensy, és a dir, un mapa que, com els dibuixos dels nens,

172 En les notes preparatories al discurs trobem: «Auf den handen, auf denen es zu gehen hatte, kommt
das Gedicht zu dir, gibt es sich dir in die Hand.» Ceian 1999, p. 139. Sobre el fet de caminar amb les
mans, cito l'article de Miriam Jerade qui, al seu torn, cita Alexandra Richter: «En el segundo verso se
escucha la novela Reiterarmee [Ejército de caballeros], de Isaak Babel, en la que un joven que hace de
bufén “camina con las manos”.» Jeraoe 2006.

173 Cf. Aborno 1977, p. 30. Szondi, a «Lecture de Strette» diu que Adorno, que des de feia anys volia
escriure un assaig sobre Celan al qual considerava com el poeta més important de la postguerra junt
amb Beckett, sabia perfectament fins a quin punt la seva tesi era susceptible de malentesos i potser fins
i tot falsa, i remet a Aborno 1966, p. 353. Cf. Szonoi 1982b, p. 194.

174 El poema de Holderlin és Heimkunft, del periode que va de 1800 a 1805.
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esta regit per les lleis de la significacid. Celan parteix de nou d'una obra de Blchner, ara
Leonce i Lena, aquella de la qual ha observat a l'inici que época i il-luminacioé no hi eren
recognoscibles. Per aixo resulta xocant que digui que s'apropa al final del seu discurs i
també de Leonce i Lena amb I'agut del present. A aquesta estranyesa s'hi afegeix una de
les observacions més rares que ha fet, tant que fins i tot resulta risible, sobre un error que
cometé el primer editor de l'edicié critica de Blchner prenent Kommode [Religion]
(«religio comoda») per Kommendes [Religion] («religié venidora»)."® El que xoca no és
que Celan vulgui anar amb compte en llegir el final de Leonce i Lena per tal de no
equivocar-se com l'editor, sind, d'una banda, la quantitat de remissions a persones i llocs
vinculats a la cultura que acompanyen l'observacio, i, d'altra banda, el joc que fa amb els
termes Génseflisschen i Hasendrchen:

Und doch: Gibt es nicht gerade in «Leonce und Lena» diese den Worten
unsichtbar zugelachelten Anfuhrungszeichen, die vielleicht nicht als
GansefiiRchen, die vielmehr als Hasendrchen, das heil’t also als etwas nicht
ganz furchtlos Uber sich und die Worte Hinauslauschendes verstanden sein
wollen? (/bid. p. 202)

«l amb tot: no veiem precisament en Leonce i Lena aquestes cometes que
somriuen invisiblement a les paraules, les quals potser no s’hagin d'entendre
com a potetes d'oca [< >], sind més aviat com a orelletes de llebre [* ], és a
dir, com a quelcom que sotja no sense certa por per sobre de si mateix i de
les paraules?»

Tot plegat potser es pot entendre si tenim en compte el que diu Celan a continuacio:

Von hier aus, also vom «Commoden» her, aber auch im Lichte der Utopie,
unternehme ich — jetzt — Toposforschung: (/bid. p. 202)

«Des d'aqui, és a dir, des de “commode®, perd també a la llum de la utopia,
emprenc —ara— la topologia:»

i

Les cometes [* “], que s'han d'entendre com quelcom que sotja, no sense certa por, per
sobre de si mateix i de les paraules, i la utopia, semblen ser el mateix, o sigui, quelcom
que se sostreu i que, alhora, sotja, quelcom que recorda el mode en qué la UAn o la AfiBn
mira I’home, alld que il-lumina i que unes linies més amunt hem dit que cal investigar. |
aquestes cometes acompanyen una comm<o>de Religion recordant-nos que s'ha llegit
com a kommendes Religion, com a religié venidora. Des de commode, perd també sota la

llum de la utopia, que ara és kommendes, Celan empren la topologia. Aquesta només pot

175 Final de Leonce i Lena: 44, linia 6 «eine kommode] eine kommende d3 [1850] (Lesenfehler); eine,
wo moglich, bequeme d1» [1838]. «Valerio. Und ich werde Staatsminister und es wird ein Dekret
erlassen, dass wer sich Schwielen in die Hande schafft unter Kuratel gestellt wird, dass wer sich krank
arbeitet kriminalistisch strafbar ist, das Jeder der sich rihmt sein Brod im Schweisse seines Agesichts zu
essen, fir verriickt und der menschlichen Gesellschaft gefahrlich erklart wird und dann legen wir uns in
den Schatten und bitten Gott um Makkaroni, Melonen und Feigen, um musikalische Kehlen, klassische
Leiber und eine komm<o>de Religion.» Buchner 2003, pp. 43-44.
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ser-ho de punts significatius si es troba a la llum de la utopia, i ara la utopia és venidora,
amb la qual cosa també ho és el poema.’” Per al seu adveniment calia la donacio per
part de quelcom Alire, i ara Celan té al davant Blichner, Hessen i «vostés», els qui
I'atenen. Gracies a aix0 li sembla trobar quelcom que, com el poema, és «immaterial» i
«terrenal, terrestrey, i que alhora travessa fins i tot els trops, és a dir, recupera els camins
de l'art: un meridia. Perd venidora no vol dir que efectivament hagi d'arribar, igual com
passava amb el 10 péA\ov en el poema de Pindar o amb el déus en el de Hdlderlin; la
topologia o el poema amb ser resta sempre en el «potsery, i, per advertir-nos d'aixo,
Celan hi arriba a partir de la ironia i de I'acumulacid i, finalment, del «habe ich geglaubt».

176 Martinez Marzoa referint-se a un passatge del poema que Celan escrigué immediatament després
d'una visita a Heidegger el 1963, en el qual s'expressa l'esperanca que la paraula d'un que pensa sigui
kommendes, diu: «pudiera ser cosa de la palabra misma, y no de que ésta no se produzca, el no venir
ungesédumt [sense demoral; ello puede tener que ver con que lo que el poeta espera no es una palabra
cualquiera, sino “la palabra de un pensante”», entenent per pensante aquell que forma part essencial de
la metafisica, per tant, en termes heideggerians, aquell la paraula del qual forma part d'«el primer
comencament» i que, de venir, instituiria el «xsegon comengament»; «la palabra de un “pensante” en este
sentido es — Heidegger lo sabe y lo dice muy bien — siempre esencialmente tardia y vacilante.» MarTinez
Marzoa 1991b, pp. 147-160.
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Consideracions finals

El proposit d'aquesta investigacido era mostrar com la caracteritzacio del poeétic ha de
passar necessariament per la questio Grecia—modernitat i com tal questié ajuda a aclarir
les mutues implicacions del poétic amb la questid del ser i el caracter historic. Es pretenia
fer-ho atenent a I'obra de diferents poetes, tenint com a punt de partida els assajos de
Friedrich Hélderlin, potser el primer en formular la radical diferéncia Grécia —modernitat, i
contrastant-los amb la tasca poética de Pindar i amb I'obra de Paul Celan.

Hi havia la pretensié de realitzar la investigacié assumint la critica de Szondi al
procedir tant de la filologia, com, molt particularment en el nostre cas, de I'hermenéutica
filosofica, advertint dels perills que, en elevar la interpretacidé a un constitutiu del Dasein,
aquesta es torni subjectiva perdent-se I'atencio al singular, i, en no tenir en compte els
condicionants historics d'aquell, tendeixi a veure el poema en la historia i no, tal com
exigeix Szondi, la historia en el poema. A més s'havia volgut fer des d'una consideracié
de la historia, no en el sentit d'un continu ni d'una successido d'époques, sind, en
consonancia amb el que defensa Martinez Marzoa, en el sentit de I'inic moviment de
sorgir i pérdua de Grécia, interpretant, aleshores, les altres époques en relacié amb
aquest esdeveniment.

Una primera conclusié ha estat corroborar, d'una banda, la gran utilitat hermenéutica
de la teoria hodlderliniana del canvi dels tons a I'hora d'interpretar la poesia grega,
concretament que alld que els fildlegs assenyalen com a més caracteristic de la poesia
de Pindar encaixa amb gran precisi6 amb les qualitats que el sistema dels generes
poetics grecs atribueix a la «lirica»; d'altra banda, la constatacio de certa impoténcia en la
pretensid holderliniana d'establir un sistema dels generes que doni raé també de la
poesia moderna en les dificultats que es van plantejant amb la necessitat d'establir
sempre una nova contraposicié, procés que acaba amb I'abandé per part de Hdélderlin de
qualsevol intent de formular el poétic i la seva dedicacié exclusiva al que seran els
poemes de maduresa. Que sigui possible un sistema pel conjunt de Grecia i no ho sigui
pel poema modern ja dona a la qliestié Grécia—modernitat un caracter ineludible a I'hora
d'abordar un poema; si, a més, entenem la interpretaci6 com quelcom essencial al
poema, aleshores aquella questié passa a ser constitutiva del poetic.

La investigacio també ha pretés, anant una mica més enlla, apuntar les raons per les
quals un sistema dels géneres capta questions essencials de la intencié vers el
llenguatge dels poetes grecs i, en canvi, no sembla fer-ho per als moderns, i veure com
lliga tot plegat amb I'exigéncia d'atencié al poema/poeta singular, que d'entrada sembla
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quedar menystinguda en el fet que un sistema (i.e. quelcom en principi universal) hagi
permeés atenyer elements essencials de I'encuny d'un poeta, en el nostre cas, Pindar.

Per tal d'aclarir-ho, passem primer a recordar les qualitats que hem trobat a la teoria
del canvi dels tons a I'hora de donar rad de la poesia grega en general i aquells elements
que els fildlegs han considerat constitutius de la intencid vers el llenguatge de Pindar,
veient com efectivament queden explicats des del sistema holderlinia i que ho fan amb el
doble avantatge d'aconseguir una unitat interna i, alhora, ser vistos des de la perspectiva
d'un mateix sistema que també serveix per als altres géneres.

En primer lloc, la teoria hoélderliniana entén el poema com a metafora o trasllat des
d'un punt al seu contrari, essent aquests dos punts dos nivells del poema, la
Grundstimmung i el Kunstcharakter, cadascun dels quals té una tonalitat diferent d'entre
tres possibles: naiv, idealisch, heroisch. El transit heroic — naif déna el génere épic, el
naif — ideal el liric i I'ideal — heroic el tragic. L'element encarregat d'efectuar aquest
transit i, alhora, refrenar-lo, per tal que el punt de partida pugui esdevenir sense perdre's,
és el Geist, que en cada cas tindra el to que manqui. El sistema de les tres metafores
déna un cercle, sense que cap génere quedi privilegiat respecte els altres. Nosaltres hem
advertit que, si ens prenem seriosament I'Us de la paraula «contrari» que fa Holderlin, unit
al fet que en el sistema el contrari del contrari no retorna a ell mateix, constatem que en
I'esdeveniment de cada génere s'ha produit una modificacié en I'ambit en quée aquells dos
tons eren contraris, és a dir, que els poemes han modificat o desplagat allo en quée
consisteix ser. Dit amb unes altres paraules, la metafora sempre és una obertura, pero ni
és sempre la mateixa ni potser vol dir sempre el mateix ser obertura. Que I'obertura sigui
cada vegada diferent pressuposa l'efectiu acompliment d'un génere i que hi hagi els altres
géneres. Qui recull i manté aquesta obertura sempre diferent és I'esperit del poema,
Geist; ell persisteix en o és la concreta obertura o metafora en la qual determinats tons
sén contraris, i amb aixd pressent o recull el conjunt dels géneres, la qual cosa ens porta
a la conclusidé que no només el poema és un determinat moment de la historia, sind que
la historia es fa present en el poema, és a dir, que es dona alldo que hem exigit a
I'hermenéutica buscada.

Per comprovar l'efectivitat del sistema holderlinia com a instrument hermenéutic I'nem
utilitzat per fer una lectura de la «lirica» o Pindar. Holderlin descriu el génere liric com a
metafora naif—ideal, cosa que hem interpretat com un moviment en qué es parteix de les
coses ja conquerides per Homer per anar cap a alld que els dona sentit, de manera que
el poema para atencié al fet mateix d'esdevenir. Aquest moviment I'hnem trobat en el fet
que el poema parteixi d'un breu esment de la victdria concreta que esta celebrant
(recordem, per exemple, que en els cinquanta versos que abasta 1.7 només se cita el
nom del vencedor dues vegades) per passar a fer una amplia reflexio sobre els
constitutius de la compareixenga. Nosaltres hem detectat aquesta direccié, d'una banda,
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en la narracio d'histories sobre herois avantpassats del vencedor i déus, arribant, fins i tot,
a esmentar la generacio anterior als olimpics, i, encara més enlla, el temps (cf. 0.10),
narracié que es doéna en la part que els filblegs anomenen «el mitey, i, d'altra banda, en la
constatacié que en tot esdevenir alguna cosa se sostreu, questié que en el cant es
manifesta subratllant tot d'elements inquietants en alld previ a tota compareixenga, com
I'esment de I'oprobi que cau sobre el perdedor en un cant d'elogi al vencedor (O.8.67-69),
o de crims i errors en la narraci6 d'una fundacio, sigui d'una pdlis (cf. O.7.24 i ss.), sigui
d'uns jocs (cf. 0.10.27 i ss.), o la menci6é de I'oblit que precedeix el dur a la llum el mén,
com I'oblit del foc per part dels rodis (abans de rebre sabers de tot en general) o el del Sol
per part dels déus (abans que sorgis Rodes, cf. 0.7). També hem vist que Homer
esmenta elements semblants, perd que ho fa de passada, mentre que Pindar els
connecta més clarament amb alld constitutiu de tot dur a preséncia (per exemple, recollint
el crim comeés per Tlepolem abans de fundar una pdlis, que ja surt en Homer, pero
vinculant-lo explicitament tant als errors que envolten els homes com a la fundacio, cf.
0.7.24) quedant palés que el mélos recull i mou l'assolit per I'épos. Encara en relaciéo amb
la tendéncia de l'epinici vers l'ideal, és a dir, vers alld que fa que les coses siguin, que no
és al seu torn cosa, hem constatat que els continguts prenen un aspecte eminentment
sorprenent i suprasensible (tal com caracteritza Holderlin el caracter artistic ideal), sigui a
través d'imatges fabuloses (com la d'un edifici magnific amb qué es compara el poema a
0.6.1-4 o la que converteix caps geografics en éssers vivents que s'ajacen vora el mar a
N. 4.51-53), sigui, a diferencia del que passa amb les llargues descripcions naif, passant
rapidament d'una historia a una altra, evitant, en definitiva, que es pugui reposar en elles
com es fa en quelcom quotidia.

Es un lloc comu entre els fildlegs reconéixer en el poema pindaric I'engalzament de
parts molt diverses (com les referéncies al vencedor i la part del mite, o diversos
passatges mitics entre si) d'un mode abrupte, essent aquesta abruptesa un tret distintiu
del poeta que el diferencia dels altres. Nosaltres també hem trobat una explicacio per a
aquest aspecte partint del moviment que Holderlin atribueix al cant, persistint
continuadament entre I'anada cap als constitutius de les coses i, sobretot, la refrenada
vers el punt de partida, moviment que en paraules de Holderlin és dissonant i es fa per
unificar elevacio i vida. A voltes la dissonancia ve donada pel contingut dels elements que
fan de transicid, com és el cas de la invocacio, és a dir, de I'explicita mencié d'alld que
possibilita el cant. En efecte, hem vist com en Pindar la invocacié es fa a divinitats
diverses vinculades a alld que cal fer compareixer (Hebe, Egina, Zeus, etc.) movent el
poema des del pla del vencedor al pla mitic o, a voltes, interrompent aquest marc ideal
per retornar a la gesta, i que, en els relativament pocs periodes que té un epinici, apareix
forga sovint, mentre el poema homeéric parteix d'una breu invocacio a la dea per passar
seguidament a descriure les coses, sense que es torni a repetir fins al cap d'uns
centenars de versos, i en la tragédia la invocacio només es troba en boca d'un o altre
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personatge, perd no com a autoreferéncia del cant mateix. Altres vegades la dissonancia
€s provocada per una senténcia gnomica, un element també molt caracteristic de Pindar
que dona als seus cants un to filosofic, distanciat, el qual o bé estronca un moment
d'elevacié acabant amb un final anticlimatic (recordem, per exemple, el famés final de
P.8.95-97 sobre la finitud, o el tancament d'O.7, vv. 94-95 que, després d'un gran elogi,
crea «una obertura que s'extingeix») o bé serveix com a transicié entre passatges naif i
ideals (com el gnomic que precedeix la magnifica lloanga al vencedor en 1.4.5-6: «pero en
una direccio i en una altra un vent / que va de pressa empeny tots els homesy», anunciant
que el mite tractara de les vicissituds humanes). La necessaria persisténcia que segons
la teoria hdlderliniana s'ha de donar entre naif i ideal permet entendre que el cant pindaric
faci el seu caracteristic moviment de successiva elevacido i caiguda, I'anomenada
«Stimmungskurve». Un altre fenomen encara més ali¢ a I'épos i propi de Pindar, que
també ha quedat clarament justificat a partir de la funcié que Hélderlin atribueix a I'esperit,
és el «jo» que apareix com una frontissa especialment abrupta (Abbruchtformel) entre les
parts del cant: Eyw &€, GAM\'éyw. Aquest, a diferéncia de la majoria de jos corals que donen
detalls sobre la seva identitat i tenen més continuitat (per exemple, en la comédia o en la
tragedia), és més laconic, no apareix en boca de cap personatge i aporta una referéncia
més abstracta al cant mateix, interrompent el decurs de la narracidé per desapareixer tot
seguit. Aixi, per exemple, a N. 4.32 hem vist com el poeta compareix de cop i interromp el
mite al-legant: «pero la llei del cant em priva de contar les coses llargues» (N. 4.32).
Finalment, hem destacat un element assenyaladament més abstracte, la conjuncié
adversativa GAAG present en la majoria dels exemples anteriors, que resumeix la no
instal-lacié en un costat ni en un altre i la dissonancia pindarica, en conformitat amb
I'neroica tasca d'assolir un universal que expliqui un particular sense que es perdi la seva
singularitat.

Els estudiosos de Pindar també han destacat com un tret molt caracteristic de la
seva poesia la preséncia de reflexions entorn el que ara en diriem I'«artista», reflexions
que no son habituals en els altres géneres i que prenen tot el sentit si es té en compte la
posicié que ocupa la «lirica» en el cercle hdlderlinia dels géneres, recollint el mén assolit
per Homer («naif»), és a dir, les coses en la seva meravella, i dirigint-se cap als
constitutius d'aquesta meravella («ideal»). Aquesta reflexi6 du Pindar a veure els
problemes que comporta la decantacid vers la sola preséncia oblidant el procés
d'esdevenir, i, amb aix0, que tot sorgir deixa alguna cosa enrere. Aquest problema I'hem
trobat en alguns cants pindarics encarnat en I'escultor; recordem, per exemple, que a N.
5.1-2 i 0.7.52-53 Pindar planteja una distancia entre el que ell fa i la tasca dels escultors
(«No soc escultor, com per crear estatues immobils / dregades damunt la propia basev,
N. 5.1-2), distancia que, segons la nostra interpretacio, ve donada tant per la major
mobilitat de la poesia, com pel fet que aquesta inclogui el temps d'execucid, els modes en
qué cada cosa pot compareixer, la preséncia del procés creatiu que es renova amb cada
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posada en escena, etcétera, és a dir, qlestions relatives a I'evitacio de la fixacio o de la
decantacio vers la sola preséncia. Pindar s'adona que quan aixo passa es pot perdre la
relacié entre el poema i la veritat, quedant la figura bella desplagada cap a un mer «ser
com...» i incloent la possibilitat de mentir. Aquesta reflexié és propia del mélos i, si bé es
pot trobar una cosa semblant en alguns moments excepcionals d'Homer (recordem la
descripcié del taller d'Hefest que es troba en 11.8.418), es tracta de moments en qué
I'épos es desvia del seu cami més propi. Nosaltres hem vist com Pindar recull aquest
passatge i redobla la sospita sobre I'escultor, en el sentit que no només planteja la questid
de la mimesis, sind que explicita la relacié entre aquesta questio i la possibilitat que I'obra
comporti engany (0.7.53). També la posici6 de Pindar a continuacié de l'assolit per
Homer permet entendre que en alguns moments la reflexio recaigui directament sobre la
seva obra, arribant fins i tot a una critica directa que no es troba en els altres géneres. Al
respecte, recordem que a N. 7.20-27 es qualifiquen les paraules d'Homer de mentideres,
en el marc d'una reflexié que gira clarament entorn la quiestié de I'engany provocat per la
Xapig, reflexid que serveix, de nou, per mostrar els problemes inherents a la figura bella.
Pindar no escapa a aquests problemes, perd mira de capejar-los apuntant que el saber
sobre la naturalesa esmunyedissa del ser només pot venir d'aidwg, una paraula
fonamental en la seva poesia. A voltes la critica a I'épos no és directament formulada,
pero el cant parteix de motius clarament homérics per bastir un mite molt més contingut i
reflexiu referit a herois en certa manera menystinguts per aquell, com és el cas d'Aiant
Telamoni i Neoptolem a N.7 i Pean 6. Aquests dos cants ens han servit també per veure
com la percepcio pindarica dels perills de la insisténcia dura a que el poeta introdueixi
modificacions cada vegada que expliqui un mateix mite, al-legant que «remoure tres i
quatre cops / el mateix esdevé va» (N. 7.104-105). La distancia respecte I'épos I'nem
trobada també en la interrupcié d'un dels elements més caracteristicament homeérics, el
cataleg, per exemple quan a P.8.32 el poeta al-lega que I'excés banalitza: «no sigui que
havent vingut I'excés, afligeixi». Finalment, el priamel, tal volta el recurs més caracteristic
de Pindar, s'explica molt bé des de la contraposicio amb I'Us del cataleg en Homer. En
efecte, en el priamel s'enumeren un seguit de coses, pero, a diferéncia del cataleg,
acompanyades d'algun element que les idealitza, d'entre les quals s'acaba destacant la
victdoria concreta, que té com a element que la idealitza el mateix cant, passant,
aleshores, aquest cant a desplegar-se. En tots aquests exemples veiem que el laconisme
i I'abruptesa son la conseqiiéncia d'una reflexié sobre la xdpic homeérica que dura a la
sospita.

Nosaltres hem considerat que amb la incorporacié del to absent efectuada per
I'esperit s'aconsegueix reunir la Geschichte sencera en el poema, o, dit d'una altra
manera, s'aconsegueix que el génere sigui no només un determinat moment, sindé un
determinat punt de vista sobre tota ella, i hem defensat que aixd pot d'alguna manera
tenir lloc mitjancant els viratges de to, fent que el to de Il'esperit es faci present en la
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Grundstimmung o en el Kunstcharakter. Aixi, per exemple, hem vist com en O.7 un punt
de partida especialment afanyods (la victoria pugilista de Diagoras de Rodes) comporta
que el to heroic de l'esperit tenyeixi la Grundstimmung del poema i que, en consequeéncia,
el cant comenci amb un Kunstcharakter virat a naif (concretament amb un simil que
recorda Homer). Aixi mateix hem constatat com en O.2 un punt de partida especialment
ideal (la practica completesa del vencedor) porta a que la part del mite sigui substituida
per una digressio sobre 10 péAAov que apropa l'epinici a la tragédia. Des de la teoria
holderliniana, hem interpretat els moviments a una banda i altra de la mort que alguns
filolegs han entés com una prefiguracié de les teories de la reencarnacio, la transmigracio
de I'anima i la concepcié d'una vida del més enlla, com una reflexié sobre la necessitat
del limit per tal d'esdevenir (la mort és aquella fita que possibilita la compareixenca de la
figura o anima), com una figuracid dels moviments que el mateix poema ha de fer
persistint entre les coses i els seus constitutius. En definitiva, en ambdos exemples hem
vist com el poeta melic aconsegueix, mitjangant la preséncia del to de l'esperit en la
Grundstimmung o en el Kunstcharakter, fer d'alguna manera presents els altres dos
geéneres. El darrer exemple de viratge de to també ens ha servit per trobar una relacio
amb Platé, concretament amb el «mite d'Er» que apareix a la «Republicay, veient alhora
la diferéncia entre l'esplendor de les imatges pindariques, que no deixen de ser
«liriquesy», i I'estranyesa i ironia de les platoniques, diferéncia que hem atribuit a la posicio
del primer dins del cercle dels géneres i la del segon al marge, buscant una nova forma
(el dialeg) per recorrer-lo tot.

Pel que fa a la métrica dels tres géneres i, concretament, del mélos, amb la seva
analisi hem comprovat la poténcia de la teoria dels géneres poetics grecs, en la mesura
que, si bé Holderlin amb prou feines va tractar de questions meétriques, i les analisis
metriques del moment eren molt diferents de les actuals, amb tot el seu sistema del canvi
dels tons ha donat perfecte compte de les peculiaritats métriques dels poemes pindarics (i
dels altres géneres). En efecte, la investigacié ens ha portat a veure com ['épos parteix
d'una uniformitat de I'nexametre dactilic tan estricta que quasi és indiferéncia i, en aquest
sentit, «aodrgica», per dirigir-se cap a la maxima varietat que li permeten les solucions
d'aquest hexametre, mentre que el mélos parteix ja d'una gran varietat de metres i
periodes, mostrant que la diversitat a la qual ha arribat Homer és recollida per Pindar com
a quelcom obvi. Des d'aquesta diversitat hem comprovat que, tal com pressuposa la
teoria holderliniana, la tendéncia general del poema mélic és vers la unitat (i.e. l'ideal): en
primer lloc, en passar de la diversitat dels periodes amb qué es va component I'estrofa a
la unitat que es percep en anar sentint la repeticié d'aquests mateixos periodes en
I'antistrofa, i, en segon lloc, en la composicio d'una estructura major, la triada, que es va
repetint. Perd, també en consonancia amb el que diu Hélderlin, aquesta tendéncia a la
unitat es va veient avortada mitjangant la introduccié del canvi que representen els
periodes de I'epode, aixi com el fet que el nombre de triades no estigui determinat, sin6
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que varii en cada poema i que mai no es repeteixi una mateixa estructura métrica.
D'aquesta manera, cadascuna de les unitats generades és efectivament unitat, perd no
arriba a ser llei, aconseguint que I'estructura ho sigui només d'una cosa. Segons la teoria
hélderliniana, quan aquesta unitat ja produida sigui generalitzada, i.e. quan es rebi com a
unitat ja donada sense que el procés de construccié—avortament estigui actiu, aleshores
sera utilitzada com a punt de partida per anar vers una altra cosa: la constatacié que tal
unitat no pot ser efectivament res, i s'estara en un nou génere; i, en efecte, en observar la
metrica de la part cantada de la tragédia, hem trobat que en aquesta les estrofes es van
repetint per parelles, s'evita I'epode i es connecten suaument els diferents membres
metrics de la part melica mitjangant transicions lliscadores, mostrant que el poeta tragic ja
es troba la unitat de I'estrofa com a quelcom obvi, quedant, en canvi, com a tensié vigent
la impossibilitat de reconciliacido entre aquesta part cantada i la parlada. Dit des d'una
perspectiva una mica més amplia, I'heroic persistir pindaric fa del procés de transit cap a
I'esdevenir figura, del pas de la pluralitat a la unitat, quasi tema; aquesta és la xdpig de
Pindar; perd, precisament pel caracter assenyaladament productiu d'alld grec, malgrat
aquell persistir, s'acaba fent quelcom que sera rebut pels poetes que vénen després com
a procés acabat, assolit, quelcom respecte el qual caldra conquerir una certa distancia;
en aixd veiem la poténcia productiva de cada singular poema grec, la seva capacitat de
provocar un moviment en el sentit del ser i la seva participacié en la historia, és a dir, en
el cercle dels géneres.

En definitiva, en la primera part de la investigacié ha quedat demostrada la poténcia
de la teoria holderliniana en constatar la coincidencia entre el que aquesta teoria preveu
per la lirica i el que n'ha dit la filologia actual. En buscar les raons d'aquesta capacitat
hem trobat, per una banda, que la teoria dels géneres poétics grecs acompleix I'exigéncia
szondiana de fer present la historia (el cercle dels géneres) en cada poema, essent
I'esperit I'encarregat d'aportar el to absent i, amb ell, els altres dos géneres, fenomen que
té lloc, per exemple, en els viratges de to; i, per altra banda, que la teoria hdlderliniana
reconeix un caracter productiu al poema, no només en el sentit que s'hi produeix la cosa
(en Pindar, la victoria que ha de ser cantada), sin6 per la seva capacitat de transformar
I'en qué consisteix ser, de tal manera que la metafora o obertura que cada génere és és
en cada génere una obertura diferent, com hem comprovat en el fet que el to contrari al
del seu caracter artistic no recuperi el del seu to de fons, per la qual cosa els poemes
generen el moviment sencer del cercle, que Hoélderlin «<només» constata.

Passem ara a recordar qué ha passat amb lintent de formular una teoria dels
generes poétics moderns, intent que hem abordat amb la sospita que no acabaria
reeixint, perod cercant en els entrebancs que duen Hdlderlin a abandonar-lo la diferéncia
entre el poema grec i el modern. Dit d'entrada breument, en I'assaig hem trobat un
permanent desplagcament de les triades caracteristiques de la teoria holderliniana dels
geéneres poetics grecs cap a la necessitat de contraposicio, fet que, a més d'evidenciar la
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insatisfaccio amb cada triada formulada i amb el sistema que es va construint, remarca la
inheréncia d'un fora a tot el que és modern, és a dir, la condici6 moderna entesa com
quelcom derivat, condicié que és consequéncia de la pérdua de Greécia.

Veient-ho amb una mica més de detall, primer hem trobat que I'esperit t¢ una
constitucid dual (les cares permanéncia i canvi) que no pot copsar-se sense la
contraposicié amb la matéria, la qual, al seu torn, només pot compareixer en la seva
també doble constitucié per relaci6 amb I'esperit. La dualitat interna inherent a ambdds
que es manifesta gracies a la contraposicio es presenta en una triple alternativa: resolent-
se, no resolent-se, resolent-se-i-no-resolent-se, perd no pot copsar-se com a unitat sense
el pas a la concrecio, és a dir, sense |'efectiva relacié entre esperit i matéria. Per tal que
es doni aquesta relacié cal optar entre un dels tres modes en qué es poden combinar els
tres tons (naif, ideal, heroic), que s6n modes de configurar-se la matéeria o cercles
d'efectes. Tal tria déna pas a la fonamentaciéo a través de la qual s’obre una via de
connexio entre esperit i matéria, perd en aquest punt s’experimenta la irreductibilitat entre
un i altra, o sigui, la impossibilitat que des d’un costat pugui posar-se o deduir-se I'altre
(nosaltres hem interpretat que o és la matéria qui determina —estat d'infantesa, Grécia— o
és l'esperit qui ho fa —estat de solitud, modernitat-), la qual es presenta com a conflicte
entre individual, universal i pur. La soluci6 a aquest conflicte passa per que la tria
assoleixi la realitat efectiva, és a dir, tenint en compte que s’esta parlant de 'assumpte de
I'esperit poétic, que s'esdevingui el poema o la unitat infinita. Perd la seva naturalesa des
de dins resulta irrecognoscible i no es podra conéixer d'altre mode que mitjangant una
contraposici¢; d'aqui la maxima que exhorta el poeta a posar-se en contraposicid
harmonica amb una esfera externa. Hem trobat significatiu que, a diferéncia del que
passava amb el poema grec i les triades, aqui es requereixi d'una contraposicio i, a més,
que sigui externa.

L'esfera externa és una altra unitat infinita, i, en tant que externa, al poeta li ha de
venir donada. Nosaltres hem assajat dues interpretacions sobre qué pot ser aquesta
unitat infinita: En primer lloc, hem considerat esfera contraposada un moviment com el de
la Ciencia de la Iogica de Hegel, en la mesura que inclou un desenvolupament en tres
temps (ser—esséncia—concepte o posicio—negacié—negacié-de-la-negacio) semblant a
les triples alternatives holderlinianes i als tres géneres. Aquesta figura, que dona rao de la
modernitat, o, més exactament, de la historia sencera tal com és recollida en la
modernitat, en tant que filosofia mou a una reflexié infinita. Per altre costat, hem assajat
considerar esfera externa el cercle dels géneres poétics grecs, que, trivialment, participa
de l'estructura triadica i el caracter d'unitat infinita exigit a I'esfera externa. El fet que la
contraposici6 amb Grécia pugui evocar I'«estat d'infantesa» i la contraposicié amb la
Ciencia de la logica permeti fer el mateix amb I'«estat de solitud» introdueix la sospita que
tal volta s'estigui sempre necessitat d'una contraposicio, i, en efecte, si bé en aquest punt
podria semblar que ja s'ha assolit la fita cercada, Holderlin sembla desmentir-ho en
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qualificar I'acte de contraposicié amb una esfera externa d'«hipérbole de les hipérboles».
Segons la nostra interpretacio amb aix0 s'assenyala tant a la impossibilitat que des de la
modernitat es generi res (i.e. que el moviment en tres temps de la Ciéncia de la Iogica
sigui tal), com al fet que, en consonancia amb el que acabem de dir, resulti impossible un
retorn a Grécia, és a dir, un efectiu dialeg entre els moderns i els grecs. Aquest
impediment afectara també a la constituci6 de I'obra, del poema modern, que ja no podra
ser comprés des del sistema triadic.

Nosaltres hem entés I'acte de creacié a que s'esta apuntant com a contraposicié o
atencio a alld que compareix, que, al seu torn, només podra esdevenir en aquest acte; dit
amb unes altres paraules, hem entés I'atencié com a creacié (o interpretacid) i, alhora,
que només es crea (o interpreta) en la mesura en qué es fa compareixer el que ja és. Tal
concepcié del fer com un atendre al ser de l'ens que ve a l'encontre I'hem trobada a
Grecia, per exemple, en l'aidwg que reclama Pindar, en intima relacié amb la Scheu que
buscara Holderlin en els anomenats «poemes de maduresay, escrits entre 1800 i 1805, o
en |'«Alcibiades» de Platd, en el qual es fa una descripcié de I'anima i la seva relaciéo amb
el conéixer semblant a la de I'esfera contraposada, i hem vist que Holderlin probablement
hi arriba pel seu intens treball de traduccié de textos grecs dut a terme en el mateix
moment en qué redacta els textos d'Homburg. Amb tot, en la modernitat la possibilitat de
fer comparéixer quelcom consistent (tant si s'interpreta en el sentit d'un efectiu dialeg amb
els grecs, com en el d'una obra irreductible i amb ser) només pot entendre's com a
«hipérbole de les hipérboles». En aquest punt l'assaig queda inacabat i Holderlin,
abandonant ja tota pretensid de formular una poeética, passa a dedicar-se Unicament a la
poesia.

Per tal d'entendre el sentit i consequéncies del treball realitzat a Homburg |,
especialment, d'aquesta interrupcidé, hem tingut en compte el que es troba en els poemes
de maduresa, tant la seva tematica de mites grecs vinculats a la desaparicié del divi,
arribant fins a la figura de Crist, com la tensi6 entre parataxi i sintaxi, i la tendéncia cap a
una forma d'estrofa i cap a I'expressié d'idees que queda en una mera aparenca en ser
continuament avortada mitjangant conjuncions adversatives, sentencies gnomiques o
paraules que acaben tenint quasi un sentit propi, aspectes que denoten la llicd apresa
especialment de Pindar, perd també del procés sencer épos—mélos—tragédia. El resultat
€s que ja no es tracta d'una poesia lirica que busca I'u-tot al mode romantic, com la que
Holderlin havia cultivat seguint els passos de Schiller, sin6é d'una poesia que es qliestiona
la unitat del subjecte, que resta en un estat fragmentari, amb la qual cosa apunta a aquell
moment en queé la figura tenia consisténcia, és a dir, a Grecia. Nosaltres ens hem recolzat
en aquesta evolucio per llegir els escrits d'Homburg des d'un punt de vista menys
idealista, un punt de vista que esta en discussié amb I'ldealisme, i entendre, amb aixo,
per qué l'autor abandona la pretensié de formular una estética.
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Sense deixar de reconeixer la relacié de Holderlin amb el projecte idealista, en la
nostra investigacié hem trobat que tant els impediments amb qué va topant a I'hora de
construir un sistema que expliqui el poema en general com la seva poesia de maduresa
generen una distancia per poder reconéixer i posar en obra la diferéncia amb els grecs,
entenent la modernitat com un temps derivat, i hem assenyalat que aquesta distancia és
finitud. Aixd ens ha fet vincular el pensament hélderlinia amb el de Kant, perd remarcant,
alhora, una diferéncia entre ambdds autors. En efecte, Kant no abandona mai l'estricta
modernitat per la qual cosa la validesa recau en el discurs cognoscitiu i en el practic,
quedant-ne al marge I'ambit de I'estetic, que només s'hi relaciona pel fet que possibilita
I'experiéncia d'en qué consisteix aquella, mentre que Hodlderlin aporta al poema el
caracter historic. Certament, hem observat que en el filosofema kantia la figura bella, en
tant que arrel desconeguda entre els discursos cognoscitiu i practic, apuntaria, sense
arribar-ho a formular, vers quelcom altre (i.e. Grecia), i, amb aix0, a la condicié derivada
de la modernitat, perd també que precisament qui formula tal diferéncia és Holderlin, per
la qual cosa, si bé no és el primer modern, té quelcom de fundador.

De l'analisi de l'intent holderlinia d'aconseguir una poética que doni ra6 de tot poema
podem concloure el seglient: D'una banda, els poemes grecs més aviat es deixen
explicar a partir d'una poética, potser perqué participen d'una empresa comuna consistent
en I'explicitacioé d'en qué consisteix ser i, amb aixo, mouen el ser (el cercle dels generes o
I'esdevenir de Grécia). En efecte, el fet que I'empresa sigui comuna permet reduir els
seus diferents moments a una mateixa estructura; la capacitat productiva que el poema
grec té, que li possibilita moure la historia, €s una part important de la intencidé vers el
llenguatge del poema; per aixo una teoria dels géneres poétics prou potent per incloure la
categoria historica en déna compte. D'altra banda, els poemes moderns més aviat no
poden explicar-se a partir d'una teoria dels géneres, potser pel fet que, en no pertanyer a
aquella historia, ja només poden constatar-la, ser un determinat punt de vista sobre
I'esdeveniment, contraposar-s'hi. El poema modern ja no participa de cap gran «projecte
comu» (equivalent a l'esdeveniment grec), ja no mou la historia; no és que estigui al
marge de la historia o de la questié del ser, perd, en no generar ni moure, li queda només
el paper de reconéixer l'alteritat respecte el moment en qué aixo es donava i el ser-ne una
certa perspectiva, un cert recollir la historia. Aquesta alteritat del poema modern respecte
Grécia, solidaria de l'alteritat respecte la validesa, és clau en tota la poesia moderna i
marca l'evolucié del poema avui tal com hem trobat en l'analisi d'El meridia de Paul
Celan.

En el moment en qué Celan emprén la tasca de parlar sobre el poema, la modernitat
impera com a obvia, malgrat que, entremig, el nihilisme hagi estat formulat. Ara la poesia
ja no diu tan clarament la questi6 Grécia — modernitat, quedant amagada en un
replantejament del caracter marginal d'aquella. Vegem com Celan constata aquest
replantejament de la poesia amb una mica més de detall:
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En el seu discurs Celan vol parlar del poema «avui» i per fer-ho planteja una
distancia entre els «camins de I'art» i els «camins de la poesia» semblant a la que Pindar
establia entre el saber dels escultors i el saber «major», distancia que Celan troba ja
formulada en l'obra de Blichner. Nosaltres hem interpretat que aqui I'«art» té el sentit
kantia de la figura irreductible al marge de la validesa, posant l'accent en la mera
irreductibilitat, és a dir, en el fet que, segons el filosofema kantia de la figura bella, el que
és determinant tant per a la complaenga com per a fer I'experiéncia ontologica és la seva
irreductibilitat, no la seva singularitat. Aixd ens ha permés entendre tant la relacié que
Celan troba entre art i Idealisme (recordem els automats, el mico vestit d'home, etc.) com
la critica a certa artificiositat que allunya I'art de la vida en el sentit que la distancia que
separa l'art de la vida seria solidaria de la distancia que separa l'art de I'entitat, concloent
que tal volta si s'abolis la segona s'aconseguiria abolir la primera.

La proposta de donar vida a I'art a través de la dissolucioé de la frontera entre art i ens
ha semblat corroborada pel fet que, en efecte, en el discurs es plantegen un seguit
d'exemples d'intents d'abolir aquesta distancia: el cap de Medusa, I'élargissez I'art de
Mercier i el que hem anomenat «poema objecte» de Mallarmé. Pel que fa al primer, és a
dir, el cap de Medusa, hem trobat que d'entrada sembla tenir una capacitat infinita
d'imitacié, perd perdent, precisament pel seu caracter omniabastador, la capacitat de
copsar la singularitat de cada cosa. En quant a I'ampliacio de I'art hem vist que, en
dissoldre la frontera entre l'art i els ens sense canviar la concepcié moderna d'entitat,
destrueix la capacitat ontoldogica que té la figura bella de fer experimentar en que
consisteix la validesa (moderna). Finalment, la proposta de Mallarmé ha semblat més
consistent, ja que, en abolir el caracter referencial del poema, perd no ampliant, sind
estrenyent, aconseguiria per a aquell una entitat propia; malgrat tot, hem interpretat que
Celan no l'acaba secundant en la mesura que, al tancar-se el poema tan absolutament
sobre si mateix, descuida l'altre o, dit amb unes altres paraules, no deixa de ser un
producte del geni (kantia) creant al seu antull.

Celan sembla trobar en el personatge de Lucile una primera via de solucié («he
trobat la poesia en Lucile», etc.): ella estima i I'amor li déna la capacitat de veure la
«figura, direccio i alé» no de qualsevol cosa, sind del seu estimat, és a dir, la capacitat de
veure un irreductible no en la seva mera irreductibilitat, siné en la seva singularitat. Per
aquesta banda hem establert una distancia entre el gust kantia i la capacitat de Lucile,
distancia que sembla esborrar la frontera entre poesia i veritat que estableix la filosofia
kantiana, evidentment canviant el que sigui la veritat (Lucile és la capag¢ de veure de
veritat i de morir de veritat, capa¢ de trencar amb el continu —el llenguatge normatiu i el
temps uniforme i infinit— a través de la «contraparaulay).

Lenz planteja una segona via d'accés a la poesia. Amb ell es presenta la questié del
«complet oblit de si» que nosaltres hem relacionat amb el geni kantia en el sentit que tal
oblit només pot dur a copsar-se com a subjecte modern, perd no com a «figura, direccio i
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alé»; amb tot, sembla que alguna mena d'oblit és alhora necessari per a l'efectiva creacio,
és a dir, per a l'encontre amb quelcom totalment altre que alhora és possibilitat per
I'artista, perod en aquest cas no podra ser un oblit absolut, sind que caldra el joc d'oblit i
memoria que obri la via del retorn; d'aqui la maxima que exhorta el poeta a anar oblidat
de si vers allo insoOlit i estrany i alliberar-se. Nosaltres ens hem aproximat a aquesta altra
idea d'oblit a través de la ABn grega, entenent que es tracta d'alldo necessari perque es
pugi donar aABeia, i hem recordat que també en Pindar apareixia I'oblit precedint el
saber de l'artista. Aquest oblit, que comporta un «terrible emmudir», és solidari del
trencament amb el temps i el llenguatge, trencament que ara es vincula amb l'obscuritat
de la poesia, perd no és res on un ha de restar, sind quelcom que cal buscar en funcié
que es produeixi un encontre. Del punt d'inflexié entre I'oblit de si i el retorn Celan en diu
«canvi d'alé».

Al que s'esdevé en aquest canvi d'alé Celan ho anomena «llenguatge individuat».
Nosaltres hem interpretat que la batalla del poeta es fa per mor d'aconseguir un singular
que sigui, i per entendre el sentit que podria prendre aixd hem atés al mode celania de
construir el poema basat en I'ambiguitat essencial de les paraules, la que es dona en
aquell punt en qué s'esta configurant llenguatge, i per la qual el poema passa a ser
essencialment quelcom a interpretar. Ara el poeta no determina lliurement, sind que atén
0 es dona a les paraules, que son també les dels camins de I'art que cal recérrer una
vegada i una altra, no entenent I'«art» en el sentit de mera figura irreductible, sin6 en el
de creacié humana vinculada al ser, recorrent, amb ells també, la Geschichte. Amb tot, tal
com ha passat amb l'assaig de Holderlin, la possibilitat que s'acabi donant I'efectiu
«llenguatge individuat» i, amb ell, I'efectiu dialeg, en un determinat moment és qualificada
d'«inaudita» i queda sempre emmarcada per un «potser».

El poema «avui» és historic en la mesura en qué es questiona la seva marginalitat
que percep en l'alteritat respecte la validesa, el seu caracter derivat, i intenta lluitar contra
aquest caracter marginal i sense entitat amb recursos com I'is de metafores de remissié
interna que desconnecten el poema de la referéncia a un fora efectivament real, la
introduccié de la parataxi o el trencament amb la sintaxi, mostrant en aquests intents la
seva condicio historica, pero ja no en el sentit que generi la historia del ser, sind en el de
ser un determinat punt de vista sobre ella, una manera de recollir-la i mostrar-la. En Celan
aixo, a més, es concreta en l|'atencié cap a la buidor moderna, perd no en general, siné
des de la questio dels camps d'extermini del nazisme. Aquesta és una questio historica,
no nomeés en el sentit trivial que es va donar en un moment de la historia, sin6 en el sentit
que el seu origen rau en no haver assumit com calia el nihilisme modern, siné haver-lo
revestit d'una falsa esséncia (la patria, la raga, etc.). El poema celania s'apropa a la
buidor moderna des dels camps d'extermini fent que alla hi comparegui la Geschichte; dit
de forma més precisa, en el seu abandé de tota qualitat metaforica, que és també abando
del subjecte i del geni, els camps deixen de ser una referéncia externa, passant a trobar-
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se en la textura mateixa del poema, en un intent que remet a la capacitat que el poema
tenia a Grécia de ser efectivament la cosa, pero ara sense arribar enlloc.

Per acabar, retornem al motiu de la present investigacio, és a dir, a la impossibilitat
de tractar el poétic al marge de la questié Grécia—modernitat. En el dit més amunt s'ha
mostrat de quin mode el sistema hdlderlinia dels tres tons resulta un instrument eficac a
I'nora d'interpretar els poemes grecs, mentre que l'intent d'aplicar-lo a la poesia moderna
exigeix sempre d'una contraposicid, perd resta encara pendent d'acabar de justificar
aquesta diferéncia, aixi com les raons per les quals un sistema (per a Grecia) pot donar
compte de poemes, i.e. de singulars irreductibles.

Pel que fa a la primera questio, hem vist la capacitat que té el poema grec de «recollir
i moure la historia», recollir que tenia lloc mitjangant el paper de I'esperit, aportant el to
absent i, amb ell, els altres dos géneres, és a dir, fent present en cada poema el conjunt
dels géneres. També hem constatat en el poema grec una efectiva capacitat productiva
no només del poema i de la cosa del poema (en el cas de I'epinici, la gesta o victoria que
en ell és cantada), sin6 també d'un moviment en l'en qué consisteix ser provocat
precisament per la compareixencga de la cosa. L'engalzament d'aquests moviments que
constitueix I'esdevenir i perdua de Grécia ha sigut, doncs, generat pels mateixos poemes i
és el que la teoria dels géneres de Holderlin «<només» constata. Essent aixi, resulta quasi
tautologic que aquesta teoria pugui copsar aspectes essencials dels poemes que descriu.
El poema modern, en canvi, com a conseqiiéncia de I'esdeveniment Grécia, ha quedat al
marge de la veritat, ara la «validesa», perdent la capacitat de produir. Amb aixo, al poema
només li resta constatar la situacid, ser una determinada manera de recollir la historia.

En quant a la la possibilitat que un sistema doni compte de poemes irreductibles i,
recollint les objeccions de Szondi a una hermenéutica filosofica, pel que fa a la
possibilitat que en interpretar el poema des de tal sistema no es desatengui el singular ni
s'estigui veient el poema en la historia, pensem que el fet que el projecte comu grec tingui
lloc en els poemes i en ells s'hagi generat la historia que Holderlin recull en el seu sistema
és la prova que aquest neix de l'atencié als poemes singulars. Aleshores, el cercle dels
géneres poétics holderlinia capta el temps de I'esdevenir i pérdua de Grécia, i aquest
temps ho és en el sentit grec, és a dir, es tracta d'un temps singular, d'una estructura que
explica un singular, quedant, aixi, emparentat amb la problematica de la data i el meridia
de Paul Celan.
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