Joglaria i teatre

Francesc Massip

PID_00154837

Universitat Oberta
de Catalunya

www.uoc.edu




© FUOC « PID_00154837 Joglaria i teatre

Cap part d'aquesta publicacid, incloent-hi el disseny general i la coberta, no pot ser copiada,
reproduida, emmagatzemada o transmesa de cap manera ni per cap mitja, tant si és electric com
quimic, mecanic, optic, de gravacio, de fotocopia o per altres metodes, sense 1'autoritzacio

previa per escrit dels titulars del copyright.



Joglaria i teatre

© FUOC » PID_00154837

Index

INEEOUCCED. ...ttt

1. La teatralitat medieval.....................cccooiiiiiiie,

2. El SOIC HEAEGIC...cc.eiiiiiiiiiiiiiietceeet ettt
2.1. Lavisita al sepulcre: de la celebraci6 a l'espectacle .....................
2.2. Llairrupci6 del mercader: de marxant a xarlata ........ccccceereeeennne
2.3. L'espos o la parabola de les verges necies i assenyades ...............
2.4. Rutebeuf: El dir de I'herbolari............ccccccceevvvuiiiiiniiniiiniiiiiecnnnnnne
2.5.  L'Ordo Representationis Adae (c. 1150) .....ccoovvvvviviiriinnieiininnnenenn.
2.6. El testimoni dels astrolegs ........cccocvceerereeeriieeinneeenieee e

3. Cap a un teatre Wrba...........ccccooeviieiiieiieeeeee e
3.1. Adam de la Halle (c. 1240-1288) ..cceeeeeeeeeieeieeeeeeeeeeveecceeee e
3.2. Pastorel-la i pastorada ........cccceeeieeeeiiiiiiiieeieieee e
3.3. La puixanca de la joglaria ........cccceeriiieeriiiieeeieniiiee e
3.4. Una bigarrada tipologia de l'entreteniment ............ccccceeerennneeen.
3.5. El naixement del genere de miSteri .....c..ccocueeeerrieereriiinieeennnnnnee

Bibliografia

11
12
15
16
17
23

25
27
31
32
33
36

41






© FUOC » PID_00154837 5 Joglaria i teatre

Introduccio

Voldria comencar per formular algunes preguntes que una vegada i una altra,
des de fa alguns anys, ens plantegem els estudiosos del teatre que hem indagat

en el periode medieval, i a les quals provaré de respondre en aquest modul.

Va existir un teatre en l'edat mitjana? Que entenem per teatre medieval? Estem
parlant de ritus, de performance, d'espectacle dramatic? Que era per a 1'¢poca
'ars theatrica? Com s'expressava l'activitat teatral i com la percebien els espec-
tadors? Com es va produir la recuperacié progressiva del concepte de teatre en
el sentit que avui atribuim al terme? Com ens podem apropar a una practica
que ha deixat empremtes tan tenues?
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1. La teatralitat medieval

La teatralitat medieval és una teatralitat nova, complexa i diversa res-
pecte a la que va institucionalitzar i practicar l'antiguitat classica. Per
comencar podem dir que a l'edat mitjana hi ha un "teatre" sense teatres,
és a dir, una activitat espectacular que no té un espai especific estable
on mostrar-se, sin6 que es pot produir a qualsevol lloc: palau, església,
porxo, plaga, carrers i cruilles d'un nucli urba, taverna, prat, era, claus-
tre, refectori, clariana de bosc, coberta de nau, porta o fossat de muralla,
és a dir, a la totalitat d'indrets puablics.

D'aquesta manera s'utilitzen tots els espais que l'acte necessita, cosa que d'altra
banda li permet una gran llibertat d'articulaci6 i de solucions escéniques que
l'escena moderna fara desapareixer. Tampoc disposa d'un Gnic puablic genera-
litzat, sin6 de diversos publics especifics (la comunitat monacal i eclesiastica,
el conjunt de fidels, l'audiéncia cortesana, els espectadors-participants de les
festes del cicle agrari, els membres d'una corporaci6 gremial o d'una confrater-
nitat pietosa, el public-actor de la festa civica —tant l'aristocratic com el bur-
ges i menestral-, el pablic badoc dels entreteniments rurals o urbans, etc.),
i aquesta recepcio esta estretament vinculada a l'ocasio festiva, celebrativa o

commemorativa en que la teatralitat s'ofereix i es viu.

De fet, I'edat mitjana no coneix una paraula per a designar allo que nos-
altres anomenem featre, només un seguit de termes que remeten a for-
mes d'actualitzacio (ludus, ordo, officium, és a dir, 'joc', 'ofici', 'represen-
tacié') o bé a nocions generiques com misteri, miracle, farsa, morali-
tat, entremes, fantasia, sottie. Tot sovint era una manera de popularit-
zar geéneres literaris de gran predicament i posar a l'abast dels illetrats
episodis que calia difondre pel seu exit en l'imaginari col-lectiu o per
'especial significacié en la columna vertebral de les creences religioses

i socials.

Paul Zumthor (1915-1995) escriu:

"[...] per nosaltres moderns, el teatre és un art que només un abus de llenguatge permet
classificar entre els generes literaris. La situacié medieval original era a l'inrevés: tota
poesia participava més o menys en aixo que nosaltres anomenem teatre."

Zumthor (1972).

En una literatura com la medieval, tan arrelada en 1'oralitat, vehicle habitual
de propagacio, la presentacié comportava una certa "performance", una tea-

tralitzacio latent i més o menys desenvolupada. I aqui entra en accio el joglar,
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I'hereu medieval de I'histri6 i el mim romans, 1'Gnic professional de I'espectacle
antic que sobreviu a l'extermini teatral perpetrat pel cristianisme primitiu i
consolidat per l'escombrada cultural de les invasions. El joglar podia alhora
mim i recitador, music i performer, capag¢ d'assumir les diverses veus d'un dia-
leg. La difusi6 de certs textos medievals, doncs, implicava "una concentracio
especialment forta de procediments gestuals i de visualitat" (Zumthor, 1972,
pag. 430-431). La visualitat s'erigeix en la forma per excel-léncia de la comu-
nicaci6. I, d'aquesta manera, el teatre esdevé una manifestaci6 social, amb una
funcié civicoreligiosa clara, que implica la comunitat sencera i en qué la pa-

raula —el text- intervé entre d'altres mitjans.

La situaci6 comunicativa parteix de la dicotomia insalvable entre I'acci6 i el
text, entre l'artifex del gest i el responsable de posar la paraula per escrit, una
competencia especialitzada que en aquesta eépoca només té el lletrat, el cleri-
cus, que tendeix a vehicular els arguments exemplars i edificants. L'acci6 cor-
poral, en canvi, de matriu laica i popular, omnipresent a la placa festiva, sera
un autentic motor de teatralitat, encara que només va poder accedir a la tradi-
ci6 quan va ser assumida i reelaborada pels especialistes de la posada en text.
Per aquest motiu, I'abundancia de traces escrites referides al teatre litargic i
d'argument religiés no ens ha de fer oblidar que hi va haver altres forces mo-
trius d'espectacularitat segurament amb més impuls, com l'activitat joglaresca
i la festa agraria, perd que no van disposar de passeres sobre el riu de 1'oblit
de la historia (empremtes d'escriptura) fins a for¢ca més tard. D'altra banda, els
homes d'espectacle tenen poc a veure amb el pes, els valors i la pervivencia
terminologics de l'ars theatrica en la cultura literaria medieval. De fet existia
un abisme entre la paraula teatre i les practiques representatives usuals, men-
tre s'aprofundia en la fractura entre el saber dels literats i el saber dels actors.
L'espectacle medieval és un estat de l'art sense formes ni models, sense espai
escenic i sense una nocio forta de dramatuargia vinculada al prestigi de la ins-
titucio literaria (Guarino, 2008, pag. 16-18).
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2. El solc litargic

El teatre medieval, com el grec, s'origina en el ritus sagrat. Evidentment
parlem de la teatralitat religiosa, perqué és inacceptable la teoria d'un
unic tronc litargic en l'origen del fenomen escénic medieval, que és
plural i multivoc. Cal tenir sempre ben present el caracter poligenetic
del teatre a I'edat mitjana. S6n multiples instancies que conflueixen en
la creacio de les distintes formes de la teatralitat medieval, bé que la veta
litdrgica sigui la millor documentada.

Es incontestable que I'ofici sagrat té un potencial espectacular enorme que as-
socia paraula, gestos, objectes i moviments en un espai significant. De fet, la
litrgia cristiana es va configurar com un solemne espectacle inspirat en les
cerimonies imperials. Pero, al principi, la frontera entre el teatre i el ritual és
molt subtil, particularment des del punt de vista de l'espectador o del context
de la recepci6 perque es produeix en un procés d'implicaci6 col-lectiva en que
no es tracta tant d'imitar com de reviure uns fets que formen part del coneixe-
ment comunitari. Per aixo diem que, en aquesta epoca, la cerimonia religiosa
no era percebuda com a teatral ni pels que la duien a terme ni pels que hi as-
sistien, perque s'havia perdut el concepte de representacié dramatica. Aixo no
treu que la celebraci6 litargica en ella mateixa estigui farcida d'acci6 "escénica"
o "teatral" i que existis una forta tendencia a la teatralitzaci6 en tots els ambits

de la vida medieval.

Abans de l'aparici6 del text dramatic, hi va haver una practica diguem-ne es-
pectacular propera a la realitzacié de l'ofici litargic, malgrat que els impulsos
vinguessin de fora:

"El vertader teatre medieval existia fora de la litargia, a les escoles de les grans catedrals,
en la tradici6 dels ludi scholares".

Drumbl (2006, pag. 127).

El drama litairgic és un simptoma antropologic de la inevitabilitat del
teatre, perqueé respon a una necessitat ancestral de representar i de re-
presentar-se, la necessitat del gest en l'acci6 ritual paralittrgica, que
es desenvolupa en una església convertida en "escena". No en va Jo-
hann Drumbl parla del "naixement del drama sacre com a actualitzaci6
d'instints populars insuperables" (Drumbl, 1981, pag. 23).

Drames conservats per escrit

En tot cas no oblidem que el teatre sacre o vinculat al fet religiés que coneixem és el
documentat en els llibres oficials de 1'Església o encarregats per alts prelats. Es el cas del

Ofici de la missa (elevacid), Decretals de Gregori
IX, ms. fet per Leonardus de Gropius de
Modena (1241), Bodleian Library, University of
Oxford, Ms lat. th. b. 4, fol. 101r.
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Codex Buranus, per exemple, en que trobem un parell de dramatitzacions de la Passi6 o
un hilarant Officium Lusorum; és el cas dels Officium Stellae, ritus-espectacle sobre els Mags
i la matanca dels Innocents associat al periode de celebracions dels diaques, entre Nadal
i 'Epifania, propici a la bullanga festiva; és el cas de la Passi6 llatina de Montecassino (s.
X11) conservada en un codex per a la lectura; és el cas de Pierre de Corbeil, arquebisbe de
Sens que, entre 1200 i 1222, fa posar per escrit 1'Officium festi Stultorum, en qué es compila
i detalla el ritual de Cap d'Any que té com a protagonistes els folls i 1'ase, sens dubte
recollint una antiga tradicié amb la intencié de reglamentar-la, ordenar-la i arranjar-la
a efectes restrictius. En aquest cas ens trobem amb el punt de trobada entre el teatre
invisible i desproveit de permanencia escrita, i la cultura oficial, que permet que certs
drames es conservin gracies a l'escriptura sovint com a operaci6 reformista per a endrecar
els tripudia i altres esbargiments dels joves clergues, veritable font impulsora del teatre
medieval (Drumbl, 2006, pag. 140).

El desenvolupament de les arts teatrals al llarg de 1'edat mitjana afavorira el
sorgiment d'una practica escénica no vinculada a la sacralitat més que per
l'argument o per l'espai, i no sempre. En tot cas, aquesta practica, en consoli-
dar-se, es concretara en textos que la recullen com a tal. Ja no ens referim als
textos litargics o paralitargics, que també tenen el seu procés d'escriptura amb
la finalitat de preservar el context ritual en que es realitzaven, sin6 a textos
vulgars amb una voluntat espectacular clara. Aixo s'esdevindra a les acaballes
del periode medieval, quan es perfila una estructuracié en generes que permet
comencar a parlar de teatre propiament dit, representat, aixo si, per una vari-
etat enorme de formes: des dels monolegs dramatics, entremesos i danses di-
alogades, als misteris, miracles i moralitats, passant per la farsa, que repren el
repertori del Fabliau i se situara a la base de la comédia moderna (Lee, 1996).
De fet, el teatre medieval funciona com una maquinaria que posa a disposicio
del public analfabet les diferents formes de la literatura escrita (Strubel, 2003,
pag. 202).

D'altra banda, en la societat medieval no existeix la noci6 de privacitat: tot
el que existeix o el que compta o és important és pablic i té una dimensi6
comunitaria. Assistim, doncs, a un desenvolupament extraordinari dels rituals
socials, en que la vida col-lectiva, l'espai puablic, passen a ser espectacle. Com
he dit, el visual es converteix en el vehicle comunicatiu per antonomasia. I,
de fet, la literatura dramatargica que ha perviscut no constitueix més que un
petit illot dins d'aquest conjunt. El teatre és un fet, un esdeveniment, una
manifestaci6 social, en que el text forma part del conjunt de components de
I'espectacle, en igualtat de condicions.

La caracteristica més sorprenent del teatre medieval és el que anome-
nem la barreja de generes. Comic i tragic, profa i sagrat, religios i laic so-
vint son indestriables en el teatre de I'edat mitjana, perque s'ha experi-
mentat una ruptura clara amb la teoria classica dels estils. Aix0 repre-
senta la invasio de 1'estil humil, vinculat a la comedia, en la zona més
sublim del pensament. I és que la tradici6 retorica cristiana estimula la
mixtura jocositat-seriositat com a procediment eficag per a la instruccié

doctrinal.
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Lectures recomanades

Pel que fa a aquesta contaminacié generica podeu consultar:

Charlotte Stern (1965). "Fray Ifiigo de Mendoza and the Medieval Dramatic Ritual". His-
panic Review (ntm. 33, pag. 197-245).

M. A. Pérez Priego (2008). "Esquemas representacionales en el teatro de Navidad caste-
llano". A: J. LL. Sirera (ed.). Estudios sobre teatro medieval (Actes XI Col-loqui de la SITM Elx
2004) (pag. 152). Valencia: Publicacions de la Universitat de Valéncia.

2.1. La visita al sepulcre: de la celebracié a 1'espectacle

Les primeres manifestacions "esceniques" escripturades apareixen a l'interior
de l'església, a la periféria de la litargia. Fins i tot els origens del teatre de riure
(el que al final de I'edat mitjana s'anomenara farsa) tenen arrels que remunten
a les cerimonies sagrades. Fixem-nos si no en la primera dramatitzaci6é plena
de la litargia cristiana: la Visita de les Maries al Sepulcre, que visualitza el
relat evangelic en que es notifica la resurreccié de Crist, 1'episodi crucial de
la nova religio.

Les primeres acotacions esceniques de la Visitatio Sepulchri que detallen ves-
tuari, utilleria, gestualitat, dialeg i accio es troben en la compilacié Regularis
Concordia (965-975), adaptacio catedralicia ordenada pel bisbe de Winchester
(Ethelwold) i 1'arquebisbe de Canterbury (Dunstan) de les practiques monasti-
ques de Fleury (Saint-Benoit-sur-Loire). Després de declarar la finalitat didac-
tica de la cerimonia, feta "per a fortificar la fe del poble ignorant i dels neo-
fits" (un public laic amb qué no comptaven els models monastics continen-
tals), es presenten les tres Maries dirigint-se a la tomba de Crist. En realitat, es
tracta de "tres frares, revestits amb capa i portant a les mans encensers" que
avancen "a pas lent, en manera com qui busca alguna cosa" i s'acosten al se-
pulcre "com a persones titubejants". En aquell moment fa acte de preséncia
un altre frare, a guisa d'angel, que "en habit blanc, es fa endavant com a pre-
ocupat en fer alguna cosa... tenint una palma a la ma". Es produeix el primer
dialeg "dramatic" conegut, entre angel i Maries, i seguidament l'enviat celest

els anuncia la resurrecci6 de Jesus:

"Llavors els tres, deixant els encensers que havien portat a les mans fins al sepulcre, pre-
nen el sudari, l'estenen vers la comunitat com a mostrant que el Senyor ha ressuscitat i
que ja no és embolicat pel llen¢"

Massip (2007, pag. 104-106).

La cerimonia, al llarg del segle X1, es perllonga amb el Victimae Paschali lau-
des, dialeg entre els frares que feien de Maries i la resta del cor que venien a
encarnar l'apostolat, en el qual es destaquen Pere i Joan, que corren a la sepul-
tura per verificar les paraules de les Santes Dones (Jn 20, 3, 4). I en aquesta
carrereta, en que l'ancia Pere arribava esbufegant mentre el jove Joan, que ha
arribat primer, espera el cap dels apostols, s'hi colaria ja una primera pinzella-
da de comicitat al bell mig del solemne acte.

Visita al Sepulcre, San Miguel de Estella
(Navarra, s. XII). Inscripcié: "Surrexit, non est
hic. Maria Magdalene, Maria Jacobi, altera
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Hi ha una primicia catalana en el desenvolupament del drama litargic euro-
peu, quan aquest passatge es farceix de llengua vulgar a l'interior de la cate-
dral de Palma de Mallorca, com ho recull 1a Consueta de tempore (s. XIV): un
capella disfressat de Magdalena, amb roba de color vermell d'aparenca feme-
nina i flanquejat per dos ceroferaris, sortia de la catedral pel portal del Mira-
dor i tornava a entrar pel Portal de Mar, ingressava al cor i entonava el Victi-
mae Paschali laudes 1lati, que els membres del cor continuaven fins a l'estrofa
Dic nobis Maria. Després, dotze preveres amb capes pluvials i bordons a les
mans s'apropaven a Magdalena, que s'havia enfilat a un escambell parat da-
vant l'altar major, i li demanaven "Are digues-nos, Maria / que as vist en la via, /
de Ihesu Christ lo Salvador, / qu-és d'equest mén Redemptor?" (Arxiu Capitular
de Mallorca, ACM, ms. 3412, fol. 183). Magdalena responia "secundum quod
continetur in suo cartello", o sia, segons figurava en el seu paper o rol d'actor,
i anava mostrant els improperis. A continuacié dos dels preveres tornaven a
preguntar "Digues-nos encara, Maria". En la resposta final, com s'amplia a la
Consueta de Sagristia (1511) de la mateixa seu mallorquina, Magdalena cantava
"Dels cossos ressuscitar’, escena espectacularitzada amb un efecte sorprenent:
set o vuit fadrins de la schola ("o tants quants volran"), amagats sota 1'altar
major, rodolaven, en aquest punt, per les escales del presbiteri significant els
que, amb la Resurreccié de Crist, tornaren a la vida miraculosament. Es cloia
la representacié6 amb l'aparici6, des de la Capella de la Trinitat, situada a la
banda nord del presbiteri, d'un angel amb "les ales plenes de candelas ences-
ses" i anunciat per "una bombarde o alguna ramor, significant la impetut del
seu axir" (ACM, ms. 3400, f. 30v, apud Donovan 1958: 132), és a dir amb ales
il-luminades amb espelmes i subratllant la seva impetuosa aparicié amb un
bon petard.

2.2. Lairrupcio del mercader: de marxant a xarlata

Ara bé, el drama litrgic aconsegueix un desenvolupament esceénic extraordi-
nari quan introdueix personatges i seqiiéncies estranyes al relat evangelic, pero
arrelades en la realitat circumdant. Es el cas de la incorporacié del mercader,
un tipus social que comenca a sobresortir a I'Europa del segle X1, que basa la
seva puixanca en els diners i que sera el motor d'una auténtica revolucié co-
mercial. El personatge apareix per primera vegada en el drama escolar Sponsus
(creat al Peirigord o al Peitits, al final del segle XI) i es nega a proveir d'oli
les verges nicies. Ara b¢é, el més dif6s i habitual als temples sera el mercader
d'ungiients, al qual les Maries van a comprar el perfum que els ha de servir per
a ungir el cos del Crist difunt. Aquesta escena "profana", laica, inexistent a les
Escriptures, representa la irrupci6é dintre el clos sagrat de la vida quotidiana

i es fa resso de l'activitat mercantil creixent fruit del renaixement urba i de

La compra dels ungiients (Magdalena davant
el taulell del Mercader i I'Apotecari), capitell
d'origen catala (claustre de Sant Pere de
Rodes?? conservat al Museu Cluny de Paris
(Musée National du Moyen Age [MNMA]), s.
Xl
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I'emergencia d'una burgesia en flor. D'aquesta guisa, el mercader intervé per
primer cop en la Visitatio de la catedral de Vic (s. XII), en un episodi sorgit de
la teatralitzaci6 litargica, i que no tardara a mostrar-se també en la plastica.
Si el primer exemple dramatic conservat es dona enca els Pirineus, no és rar
que les primeres mostres iconografiques del tema es trobin a la Provenca, que
entre 1082 i 1245 estava sota l'autoritat dels comtes de Barcelona. Per tant, és
versemblant que l'escena naixés en terres catalanoprovencals.

En tots aquests exemples del segle XiI, es recull una fase ja evolucionada de
l'escena dramatica. Rere el mostrador de la botiga, sén dos els personatges que
pesen l'ungiient amb unes balancetes davant les tres Maries. Efectivament, el
primigeni "jove mercader" de Vic, que després de proclamar les bondats del
producte ven el balsam a Magdalena per un talent d'or, en versions ulteriors
ha esdevingut patr6 del prosper negoci i ja té un aprenent, alhora que s'ha
casat, ha apujat el preu del liniment i s'ha tornat garrepa, i llavors les santes
dones han de regatar-li el cost.

En la peca txeca 1'Unguentarius (s. XIv), a més de les tres Maries i el mercader
intervenien l'ajudant de l'ungiientari, Rubin, la dona de 1'ungiientari i el ber-
gant Pustrpalk (Contini, 1949, pag. 481-93). Rubin tria el lloc per a vendre al
mercat i recomana "de plantar-hi el teu banc, d'exposar-hi els teus ungtients"
i posar-se "darrera del taulell al costat de la teua esposa Holicia". Després Ru-
bin anuncia la preséncia de I'unguentari a les dones: "dones, pareu els vostres
murmuris i xafarderies! Ha arribat un visitant célebre, un metge savi i prudent,
no és de riure! I posseeix ungiients preciosos". I va proclamant els productes
i les seves virtuts miracleres, de vegades ben estrambotiques, com el beuratge
que fa que

"[...] les velles com els nans volaran cap al diable [...] I aquest ungiient el va fer un monjo
posat damunt d'una monja [...] Si amb aquest ungeixes el teu marit, pots ordenar-li cantar
cada vegada que vulguis."

Després arriben les tres Maries i el mercader els proposa que comprin cosme-
tics, "si us agrada el maquillatge, senyores", és a dir, les confon amb unes bar-
jaules. Elles s'ofenen i li engeguen: "No volem atreure els jovenets", i reclamen
un ungilient que eviti la podridura dels morts. La confusié del mercader pro-
cedia de Maria Magdalena, que, en la seva etapa de cortesana, hauria acudit
amb les seves noies al marxant per proveir-se de perfums, afaits i coloret, com
es recull al Ludus de Passione dels Carmina Burana, drama en llati farcit
d'alemany antic (s. X1iI). Desfet el malentes, el mercader ofereix un descompte
a les Maries en virtut del piet6s objectiu dels ungiients, i la seva esposa protesta

violentament:

Nota

S6n unes bones mostres de la
introduccié del mercader en

la iconografia del s. Xli la llinda
del portal dret de I'abadia de
Sant Géli de Gardon, el fris de
I'església de Nostra Dona dels
Pommers de Béucaire i el pilar
nord-oest del claustre de Sant
Trefume d'Arle, com també

un capitell del claustre de Sant
Cugat del Valles i un altre capi-
tell d'origen catala (claustre de
Sant Pere de Rodes?) conservat
al Museu Cluny de Paris.
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"[La dona]: —-Pero que t'empatolles, car marit: ;vols agradar a les joves cortesanes que els
ofereixes un ungtient tan valués per només dos marcs? Fas molt mal fet! contra tu mateix
i contra meu, la teva pobra esposa. Per aixo cada vegada ets més miserable, i jo, infelic,
juntament amb tu també m'hi faig. Per a aixo m'he esforcat tant? T'asseguro que aquestes
dones no s'emporten l'ungiient per menys de tres marcs!

[L'ungtientari]: -Moltes dones tenen aquest costum: després d'haver begut es posen a bra-
vejar. Aixi també aquesta estipida mesquina sempre diu paraules buides! Després d'haver
empinat el colze, parles massa, i no n'obtindras més que un mal profit! Quin avantatge
en treus de contradir-me tant? T'aconsello que em deixis en pau! Si no pares potser te
n'aniras d'aqui plorant! Corregeix ara mateix la teva actitud o et bufetejo.

[La dona]: ~Aquest carxot és la meva nova muda per al dinar de Pasqua? Per tot el bé que
et proporciono des de fa tant de temps, em dones galtades per vestit. Per aixo vull ara
divorciar-me de tu i encomanar-te a tots els diables!"

En la Visitatio Sepulchri in noctis Resurrectionis d'Erlau-Eger (Hongria, prin-
cipi del segle xv), el dialeg (en alemany) encara s'amplifica més i la situacio
dramatica fructifica en una trama farsesca: les santes dones regategen el preu
amb l'apotecari; quan Magdalena pregunta el cost del balsam, 'apotecari res-
pon:

"[Apotecari]: —A aquesta hora no el dono per menys de 100 lires.

[Magdalena]: —Aix0 és monstruds! Es massa car! Tinc a la ma tres besants d'or: déna'ns
l'ungiient per aquest preu i que Déu et faci viure!

[Apotecari]: —Aquest diner sona com la cua de guineu! potser és un clau rovellat de sabata!"

I tanmateix, li entrega el liniment. Llavors l'esposa de l'apotecari exclama:

"[La dona]: -Ei, vell frarot! T'ho juro per les meves barbes: si vols vendre tan barat et
ben bastonejaré! Es que no penses en els teus fillets que estan a casa nuets, ni tan sols
en mi, dona bellissima? Quan jeus vora el meu espléndid cos i hauries de consolar-me
com voldria, llavors et gires de cara la paret i et queixes de I'esquena! Per a mi no vals res
si no vals de cintura per avall. Com que estic viva que no es ven un ungiient per tants
pocs diners!"

Finalment la dona toca pirand6 amb el jove criat Rubinus tot dient: "ell sap
remoure aquell instrument segons els desigs del meu cor. Aix0 aquest vell bou
no ho feia! I no vull ni dir-li adéu perqué no val res al llit!" (Massip, 2007,
pag. 110).

Una escena molt semblant era expressament suprimida, el 1539, a la catedral
de Girona, en que apareixia el mercader i la seva muller, 'apotecari amb dona,
fill i esclaus negres, no sabem amb quins dialegs, i es prohibia que quan el
mercader entrava en escena la gent toqués tambors i trompetes i llencés pas-
tissos i rosquilles (Angles, 1935, pag. 275).

Al mateix misteri d'Erlau, quan Magdalena respon l'interrogatori dels apostols
("Dic nobis, Maria, quid vidisti in via?") i els anuncia la resurrecci6é de Jesus,
Pere no la vol creure i protagonitza una replica d'una viruléncia verbal sem-

blant a la de I'Ungiientari i 'esposa:

Les Maries al taulell del mercader i esposa,
capitell de San Vitale delle Carpinette (s. xIi),
Museo Civico, Modena.



© FUOC » PID_00154837 15

Joglaria i teatre

"No crec gaire el teu discurs! Tanca't a casa i posa't a filar! £s una gran vergonya que les
dones rondin carrers [...] Acaba amb les teves bromes, o amb la ma et cardo un bolet a
I'orella que et fara tornar boja, i un a la galta que el sentiras de debo, i un clatellot que
no podras parlar més!"

Contini (1949, pag. 469).
Pura violéncia de génere que l'apostol Tomas reforca:

"Maria, ja n'hi ha prou de falornies! Com pot ser que un mort pugui ressuscitar i anar-se'n
de la tomba? Vella mentiderota, com has gosat escampar aquesta faula per la vila? Per aixo
seras cremada pels jueus! Si no vols parar de dir foteses seras bastonejada dolorosament;
el que has de fer és estar-te a casa i filar al fus!"

Contini (1949, pag. 470).

La seqiiencia paralitirgica original s'ha contagiat, doncs, d'elements
farsescos i de personatges d'auténtic entremes burlesc. De fet la farsa
estava intimament lligada al misteri sagrat com també ho suggereix
I'etimologia: parts de l'ofici litargic eren farcides d'interpolacions primer
en llati, després en vulgar, anomenades farsia, farsura, epistola farcita, i
I'evoluci6 ulterior del significat comicoteatral de la paraula indica que
ja en l'origen contenia un caracter rialler. La parodia del sacre té fun-
ci6 d'exorcisme. Els simbols jocosos, lluny de considerar-se irreverents
o blasfems en 1'¢poca, prefiguren misteris sublims. La hilaritat permet a
I'nome reafirmar-se enfront del misteriés (Jakobson, 1975). I a més, com
deiem, les bromes o humorades que s'insereixen o contrafan el mateix
ofici litargic responien a la missié catequetica d'aquell teatre, perque en
general el riure amb que també sovint s'amaneix I'homilética medieval

estava al servei d'una llicé moral.

2.3. L'espos o la parabola de les verges nécies i assenyades

Com he dit, els mercaders apareixen per primer cop en un drama escolar titulat
Sponsus, sobre el tema de les verges nicies i les verges prudents (Mt 25, 1-13). El
text se situa entre 1060-1090, combina el llati amb la llengua d'oc, i procedeix
de Sant Marcau de Limotges (Bibliotheque Nationale de France, ms. lat. 1139,
fols. 53-55v). La llengua vulgar apareix en els moments de crisi, de perdua, de
mancanga d'alguna cosa. Primer en boca de Gabriel per llancgar I'amenaca: no
us adormiu! ("Gaire no i dormet!"). Després quan les verges folles shan quedat
sense oli i van a veure els mercaders per comprar-ne, pero ja no els en poden
donar ("Dolentas, chaitivas, trop i avem dormit!"). L'Evangeli acusa les fatues

Lectures recomanades

Martin W. Walsh (2002).
"Rubin and Mercator: Grotes-
que Comedy in the German
Easter Play". Comparative Dra-
ma (nam. 36, pag. 187-202).
Folke Gernert (2009). Paro-
dia i "contrafacta" en la litera-
tura romdnica medieval y rena-
centista. Historia, teoria y tex-
tos (vol. I, pag. 51). San Mi-
llan de la Cogolla: CiLengua
("Instituto Biblioteca Hispa-
nica", 2).

Verges nécies, fresc absidal de St. Quirze de
Pedret (c. 1100, MNAC).
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de no haver dut ampolles d'oli per reposar les seves torxes i per aixo es queden
a les fosques, mentre que les previsores, elles si proveides de vasos plens d'oli,
poden encendre les seves llanties i participar del banquet celestial.

Quan arriba l'esp0s, les negligents no estan llestes i es queden fora: Crist les
rebutja i, com diu l'acotaci6 final del drama, "els dimonis se les emporten a
l'infern". Es el primer cop que apareixen els dimonis en escena, procedents
d'un decorat infernal, i és el debut escenic dels mercaders.

2.4. Rutebeuf: El dir de I'herbolari

El desenvolupament i dilataci6é de la intervencié dels comerciants de potin-
gues i triagues en el drama sacre s'havia de fer resso, per forca, d'una realitat
contingent solament en el mercat quotidia, sin6 també en la seva estilitzacio6 i
parodia espectacular. No és estrany, doncs, retrobar el mercader com a xarlata
hiperbolic en un monoleg joglaresc de Rutebeuf: Le Dit de I'herberie (el dir
de 1'herbolari), escrit cap a 1265. Rutebeuf (1230-c.1290) va ser joglar i trouvere
originari de la Xampanya, que havia compost per encarrec del bisbe de Paris
el Miracle de Théophile, representat un 8 de setembre (festivitat de la Mare de
Déu) de 1263 o 1264, primera mostra d'un genere dramatic (el miracle) cridat
a tenir un conreu intens (recordem els quaranta Miracles de Notre-Dame par
personnages representats a Paris entre 1339 1 1382), on es posa en escena el te-
ma del penediment d'un clergue, Teofil, que per obtenir riquesa i posici6 signa
amb el diable un pacte escrit amb sang i segellat amb el seu anell. Un motiu
molt popular, integrat en el culte maria (és el colof6 dels Milagros de Nuestra
Seriora de Gonzalo de Berceo i la tercera de les Cantigas de Santa Maria d'Alfons
el Savi), que adquiriria una nova dimensié amb el mite de Faust.

La peca, en que finalment Teofil es penedeix i per intervencié de la Mare de
Déu s'allibera de la fatal lligassa, comparteix amb el Dit una forma poética
singular: la tirallonga de grups de tres versos monorims, un tetrasil-lab i dos
octosil-labs, que tindra llarga vida en la poesia narrativa catalana i provencal,
on s'anomenara codolada. Rutebeuf, en el Dit de I'herberie, posa en escena el
monoleg d'un venedor d'herbes remeieres amb una xerrera espirejant i enga-
lipaire destinada a provocar la hilaritat tot parodiant els xarlatans de fira. De
bon comencament es dirigeix a l'audiéncia, convidant-la a seure en silenci per
a escoltar les excel-1éncies dels seus preparats guaridors de tot mal. Es presenta
com un metge format a Salern, I'escola galénica més reputada de l'edat mit-
jana, exactament igual com fara cap a 1300 el mercader de la Passion du Pa-
latinus que, abans de proveir d'ungilient les Maries, proclama les virtuts dels
seus beuratges d'herbes que permeten recobrar joventut, fer-se invisible per a
acomplir I'amor i fins i tot reviure els morts (v. 1864-1907).

Nota

Tanmateix, les mostres plasti-
ques semblen concordar mi-
llor amb el relat dramatic que
posa en boca de les estultes la
confessié explicita "negligenter
oleum fundimus", és a dir, que
han vessat I'oli per descuranca,
per aixo han de demanar-lo a
les prudents, que les envien a
comprar-lo. Algun d'aquests
aspectes es mostra cap a 1100
en els frescos absidals de Sant
Quirze de Pedret (avui al Mu-
seu Nacional d'Art de Catalu-
nya), en qué les cinc donzelles
nécies, en l'obscuritat del fons
negre, tenen als peus, contra
la llicé evangelica, recipients
d'oli —tot i que buits—, mentre
que porten cap per avall les
torxes apagades per incuria.

Rubin

També Rubin diu que ha estat
a Palerm (per Salern) per a es-
tudiar 'art de la medicina, en-
tra al servei del metge apote-
cari del mencionat misteri pas-
qual d'Erlau i fa la llista de pa-
isos que ha conegut: Franca,
Holanda, Russia, Prussia, Po-
Ionia, Bohémia, Ucraina, Ita-
lia, Grécia, Transsilvania, Cons-
tantinoble i I'Orient (Contini,
1949, pag. 434-435).
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L'herbolari de Rutebeuf desplega un ampli curriculum que I'ha dut als pai-
sos més exotics reclamat per la seva destresa sanadora, i exhibeix tota varie-
tat d'herbes i pedres precioses que tot ho curen, particularment eficaces per a
redrecar vergues, estretir conys i obrir tots els apetits: "J'ai I'herbe qui les veiz
redresce / et cele qui les cons estresce" (v. 62-63). Recordem que el tractat medic
catala Speculum al foder (s. XIV) recomanava utilitzar, amb la mateixa finalitat,
una triaga feta amb saxifraga (planta) molta i barrejada amb euforbi (resina),
musc (almesc) i oli fi, amb la qual calia untar "la verga e lo pentenill" (pubis)
per a "arrecar lo membre" (enravenar-lo) i "moure la voluntat" (Alberni, 2007,
pag. 73-74).

En una segona part, en prosa, Rutebeuf convida l'audiéncia a no confondre'l
pas amb un vulgar entabanador de ximples, i es declara deixeble de Trocta de
Salern, la metgessa medieval més celebrada pels seus tractats de vasta circulacio
com Trotula maior i Trotula minor, particularment dedicats a les enfermetats

femenines i als sabers de llevadores.

Estem davant d'una peca tipica del repertori joglaresc que incideix en la pa-
rodia dels curanderos i sanadors escurabutxaques que campaven gracies a la
seva fantasia verbal i el joc retoric fet d'acumulacions, enumeracions i redun-
dancies, i amb els seus desacords contrastats entre la meravella i la trivialitat

absurda, font de comicitat incontestable.

No debades el Dit de I'Herberie ha estat considerat el prototipus del mo-
noleg dramatic que projecta la teatralitat al bell mig de la placa del mer-
cat i de la poblaci6 badoca. Tot fa pensar que s'inscriu en les falques
de maxima teatralitat que hem vist inserides en el drama litargic, d'on
prendria peu, i en els misteris ulteriors, que al seu torn el prendrien per
model.

2.5. L'Ordo Representationis Adae (c. 1150)

L'altre text primitiu on, com a I'Sponsus, apareixen els dimonis, perd aquest cop
amb veu i amb molt de moviment, és 1'Ordo Representationis Adae, que els
francesos anomenen abusivament Jeu o Mystére d'Adam. Es tracta d'uns 1.300
versos (octosil-labs i decasil-labs epics) en llengua d'oil bé que amb didascalies
i cants corals en llati. S'ha datat entre 1146 i 1174, en 1'¢poca de Chrétien de
Troyes i en I'ambit anglonormand. Per als oients els personatges s'expressen
en frances i en vers; en canvi, els textos littrgics que canten els cors, com tam-
bé les didascalies, son en llati. Les acotacions escéniques anirien adrecades a
un director-eclesiastic i resulten d'una minuciositat poc habitual, perqué ens
informen dels desplacaments dels personatges (sobretot dels diables, que re-
corren la platea on es fa la representaci6), i també de I'entonaci6 i ritme de la
diccid, i els gestos i actituds que han de mostrar. Per exemple, Adam esbronca
Eva "cum magna indignatione" perque I'ha induit al pecat, mentre que Abel

Lectura complementaria

Una edici6é d'aquest tractat
catala medieval:

Anna Alberni (ed.) (2007).
Speculum al foder. Bellcarire
d'Emporda: Edicions Vitel-la.

Lectura complementaria

Sonia Maura Barillari
(2008). "Il «Ricettario» di
Trocta magistra salernitana".
A: La Medicina Magica. Seg-
ni e parole per guarire (pag.
67-85). Alessandria: Edizioni
dell'Orso.
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es dirigeix al seu germa "blande et amicabiliter" i Caim, per contra, li respon
"quasi subsans", és a dir, en to de befa (Aebischer, 1964, pag. 67, 70-71). Ai-
xi mateix hi ha indicacions precises sobre vestuari: el Salvator o Figura (Déu)
vesteix una dalmatica blanca, Adam una ttinica roja, Eva un vestit blanc i un
peplum (capa) de seda blanca. Fixeu-vos que la ribrica del comencament tam-
bé descriu el decorat escenic del Paradis Terrenal situat en un lloc eminent,
envoltat de cortines i draps de seda i definit pels aromes de les flors i les fulles
que s'hi escamparan, un efecte odorifer molt habitual en 1'¢poca per a conno-
tar 'espai celestial. Com que es tractava del jardi de I'Edén, anava ornat amb
diversos arbres carregats de fruita.

Observeu la precisio gairebé obsessiva en les recomanacions per a la interpre-
tacio, la proxémica, l'actitud i la mimica dels actors, cosa que ens recorda que
es tractava d'intérprets aficionats, als quals calia explicar la pronunciacio i la

manera de dir els versos:

"Constituatur paradisus loco eminenciori; circumponantur cortine et panni serici, ea al-
titudine, ut persone, que in paradiso fuerint, possint videri sursum ad humeris; servantur
[serantur] odoriferi flores et frondes; sint in eo diverse arbores et fructus in eis dependen-
tes, ut amenissemus locus videratur [videatur]. Tunc veniat Salvator indutus dalmatica,
et statuantur choram eo Adam [et] Eva. Adam indutus sit tunica rubea, Eva vero muliebri
vestimento albo, peplo serico albo, et stent ambo coram Figura. Adam tamen proprius,
vultu composito, Eva vero parum demissiori. Et sit ipse Adam bene instructis [instructus],
quando respondere debeat, ne ad respondendum nimis sit velox aud nimis tardus. Nec
solum ipse, sed omnes persone sint [sic] instruantur ut composite loquantur et gestum
faciant convenientem rei, de qua loquuntur; et, in rithmis, nec sillabam addant nec de-
mant, sed omnes firmiter pronuncient et dicantur seriatim, que dicenda sunt. Quicun-
que nominaverit paradisum, respiciat eum et manu demonstre[t]."

Aebischer (1964, pag. 27).

Veiem com l'acotacié inicial assenyala que Adam i Eva han de restar drets
davant de Déu:

"Adam una mica més a prop, amb el gest greu; Eva amb el rostre més inclinat. Que Adam
sapiga perfectament en quin moment ha de contestar i que, en fer-ho, no sigui ni massa
rapid ni massa lent. Cal ensenyar no només a ell ans a la resta d'intérprets, a parlar amb
curaia expressar-se amb el gest convenient a cada situacié. Que no afegeixin ni treguin ni
una sola sil-laba als versos, ans cal que les pronunciin totes amb fermesa, dient amb ordre
el que han de dir. Quan algt anomeni el Paradis, el mirara i 'assenyalara amb la ma."

L'obra té tres parts clarament diferenciades i sembla que I'Ordo relliga tres peces

autOnomes preexistents ara disposades de manera consecutiva:



© FUOC » PID_00154837 19

Joglaria i teatre

1) Una primera seqiiencia de cinc-cents noranta versos que dramatitza el pecat
original, amb un primer moviment en qué Déu posa les normes del Paradis
terrenal (v. 1-112); la peripecia dramatica de la temptaci6 i caiguda d'Adam i
Eva (v. 113-386) i la condemna amb la conducci6 a I'Infern (v. 387-590).

2) Una segona peca de cent cinquanta-quatre versos esta consagrada a Caim
i Abel i repeteix l'estructura anterior: exposicié moral d'Abel (v. 591-610), as-
sassinat del pastor a mans del seu germa (v. 611-722) i castig (v. 723-744).

3) La darrera seqiiéncia posa en escena la desfilada dels profetes que prediuen
la vinguda de Crist (v. 645-944), segons el conegut esquema de 1'Ordo Prophe-
tarum que es representava la nit de Nadal, i culmina amb la intervenci6 final
de la Sibil-la que anuncia els quinze signes que precediran la fi del moén i el
judici universal (v. 945-1305). S'ha volgut desvincular aquest darrer passatge
de la composicié dramatica, pero, com diu Marius Sepet, "n'és part integrant

i final natural".

Cadascun dels dos primers "actes" o peces s'inicia amb una lligé moral de ca-
racter didactic, gairebé com un sermo, i s'acompleix l'estructura tripartida de
promesa, caiguda i punicidé. Aix0 mateix s'esdevé en el tercer acte, en que el
parlament d'Abraham formula la prometenca de la Redempci6 tot anunciant
I'arribada del Messies Salvador, mentre que la Sibil-la i el seu discurs sobre els
quinze signes, tot introduint l'espectador en el present, interpel-la la huma-
nitat sencera com a particip de l'incompliment de la llei divina. L'Ordo Repre-
sentacionis Ade presenta, doncs, una estructura ciclica, de la creaci6 al judici
final, tota la historia de la humanitat, del pecat d'Adam al de 'nome actual, en
una triparticié d'estructura igualment ternaria (temptacio, crim i castig). Tot
s'organitza a partir del present, cosa que l'allunya del drama litirgic que man-
tenia l'espectador a distancia: I'Ordo Ade el forca a identificar-se amb 1'acci6 i
els personatges (Accaire, 2004, pag. 29-35).

Aquest text es pot considerar com una predicacio par personnages, perque es pri-
vilegia la didactica verbal per sobre de 1'acci6 espectacular: la seduccié d'Adam
per part d'Eva té menys paper que l'exposici6 de la Figura (Déu), i 1'assassinat
d'Abel pesa menys que els comentaris morals que 1'envolten. Es com un gran
sermo il-lustrat per les escenes, amb un discurs que s'inscriu en 'ampli movi-
ment de renovacio del pensament religios a l'entorn de temes com la peniten-
cia (prescriptiva des del Concili de Letra 1215-1216), el purgatori (oficialitzat

M5 A

el 1425), l'individu responsable, un tret de mentalitat "gotica" en contraposi-

cio6 al caracter "romanic" del drama litargic.

Sovint s'ha destacat 1'aspecte realista que emana sobretot de la primera part de
I'Ordo (Adam i Eva), en que el relat biblic s'inscriu en un marc que és el de la
realitat contemporania. Hi ha un treball acurat d'adaptaci6 del misteri sagrat
a la realitat familiar de la llengua i de la vida quotidiana dels espectadors. 1
el teatre es converteix en un mitja efica¢ d'actualitzacié del sacre. Auerbach

analitza la conversa entre Adam i Eva, "la primera conversa historicouniversal

Adam i Eva, capitell d'origen catala (claustre de
Sant Pere de Rodes?) conservat al Museu Cluny
de Paris (MNMA), s. xii.

Caim i Abel, portada de Santa Maria La Real
d'Olite (Navarra) (s. XV).
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Sibil-la Erithrea, gravat dins Filippo Barbieri,
Sybillarum et prophetarum de Christo vaticinia
(Roma, 1481). Exemplar imprés a Venécia,
Bernardino Benali c. 1500. Biblioteca
d'Alexandre Venegas, Salamanca.

Lectura complementaria

M. Sepet (1978). Les prophetes
du Christ, étude sur les origines
du théatre au moyen dage: étude
sur les origines (pag. 8, nota).
Pais: Didier.
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entre home i dona, es converteix en un episodi del realisme més senzill i cor-
rent" (1983, pag. 146). El diable, després d'intentar en va de seduir 'home, té
més exit amb la dona. Adam ho veu i reprén Eva com ho faria un "burges" o

un "pages" de 1'¢poca:

"[Adam]: —Di moi, muiller, que te querroit / li mal Satan? que te voleit?
[Eva]: Il me parla de nostre honor.

[Adam]: —Ne creire ja le traitor! / Il est traitre!

[Eva]: —Bien le sai.

[Adam]: —E tu coment?

[Eva]: —Car I'asajai. / De ¢o que chalt me del veer ?

[Adam]: -l te ferra changer saver.

[Eva]: —-Nel fera pas, car nel crerai / de nul rien tant que I'asai.

[Adam]: —Nel laisser mais venir sor toi, / car il est mult de pute foi."

A. -Digues-me, dona, que et preguntava el malvat Satanas? que et volia? E. -M'ha parlat del
nostre benestar. A. -No el creguis pas el traidor! Es un fellé. E. -Ho sé! A. | com ho saps? E. —
Car I'he tractat! | per aixd no hauria de veure'l? A. —Et fara canviar d'idea! E. -No ho fara pas,
perque no me'l creuré sense proves. A. -No deixis més que se t'apropi perque és molt de mala
llei. (v. 277-288).

Llavors és quan un "serpens artificiose compositus" s'enfila a 1'arbre prohibit i
fa que Eva accepti la poma, 1'ofereix a Adam; ell la rebutja, ella insisteix perque
"sabras el mal i el bé" i decideix menjar-ne primer, l'assaboreix i diu que mai
n'ha tastat d'una dolcor semblant; Adam s'encurioseix i ella remata: "Ara els
meus ulls veuen tan clar que semblo Déu totpoderds. Tot quant va ser i el que
sera, ara ho conec". Finalment Adam accepta perque "tu es ma per" (‘ets mon
semblant'). La conversa s'ha desenvolupat en una confrontaci6 entre paraula
prudent, curiositat i espontaneitat, entre consciencia i instint i I'episodi "és el
punt de partida del drama cristia de la salvaci6", un moment particularment
significatiu que compromet la Redempcio.

Aixi, l'episodi del temps dels origens, que funda la historia de la huma-
nitat com a ruptura amb l'eternitat, s'ha fet present, tangible, transfor-
mat en un fet d'actualitat, que pot resultar familiar a qualsevol especta-
dor. El moment més sagrat s'encarna en personatges i gestos que revelen
la quotidianitat més comuna. Perque el triangle Adam-Eva-Satanas és la
font de tots els fabliaux i de tots els vodevils.

Es "popular" la finalitat de la representacié com pensa Auerbach? S'adreca el
text als humils, als esperits simples, als illiterati? Accaire ho posa en dubte. Diu
que és un error creure que I'Ordo Ade va dirigit a un public popular: "La comple-
xitat de l'estructura, els delicats problemes teologics i morals que es plantegen
no semblen indicar-ho". A més, la part final es dirigeix als "senyors", un ptublic
aristocratic avesat a les contalles d'Oliver i Rotllan (v. 968-969). De fet consi-
dera que tot sembla impregnat dels ideals feudals. La creaci6 d'Adam s'articula
com una cerimonia d'infeudacio, en que Déu és el senyor, a qui Adam jura
fidelitat (v. 1-48) en un acte de compromis vassallatic que, en contrapartida i
per garantir-ne la lleialtat, el senyor recompensa generosament amb dons ma-

terials (v. 49-80), fins al punt que Accaire ironitza: "la promesa de vida eterna

Pecat original, miniatura.
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es degrada en promesa de qualitat de vida" (v. 55-58). Després hi ha el lliura-
ment del feu (v. 81-100) i, finalment, I'amenaca de la devoluci6 del feu en cas
de traici6 del jurament (v. 101-112).

Tot sembla orientar-se, doncs, en el sentit politic, i la falta original es
mostra, sobretot, com una ruptura del jurament de fidelitat. Els valors
feudals impregnen també la relaci6 d'Adam i Eva, que es presenta com
un matrimoni contractual i jerarquic, i tot plegat s'erigeix en una me-
na de catecisme social destinat a garantir 'ordre i el sistema politic del
feudalisme. El realisme de 1'obra és, doncs, absolut, perd no té res de
popular: "s'adreca completament als senyors del sermo final, elit social
que és la mateixa que la del roman courtois" (Accaire, 2004, pag. 69-89).

Aix0 no vol dir que el poble pla no gaudis de representacions d'aquest tipus i
nivell. Pensem que gairebé tres segles més tard, l'autor del Misteri d’Adam i Eva
de la processd de Corpus de Valéncia construeix uns dialegs plens de subtilesa
i complexitat que defineixen els personatges amb trets psicologics expressius,
particularment en el moment de la temptacid, amb el canvi d'opini6 progres-
siu d'Eva a mesura que escolta els arguments de la serp, raonaments impeca-
bles en la construccid que acaben convencent Eva, especialment en polsar-li

la tecla de la curiositat, de I'afany de saber, en una escena magistral:

"Serpent: Considerant lo manament / que us ha fet Déu omnipotent, / en aquest hort, /
a on consentix tan gran deport, / he vengut prest.

Eva: I doncs, qué vols?

Serp: Jo no vull res; / perd seria bé saber / per qué us ha manat Déu / que no mengeu
de aquest fruit.

Eva: Perque vol expresament / que no el toquem, / ni cru ni cuit; / que si el mordem,
mordra'ns la Mort.

Serp: Menjau, mordeu, que no morreu, / i ab tal gust tendreu deport; / i axi sereu sem-
blants a Déu.

Eva: Serpent, ja veig que em vols temptar, / i vols que haja de trencar / lo manament /
de mon senyor omnipotent. / Mas no ho vull fer, / que, cert, aqueix és mon parer.

Serp: Doncs publicau vostra rad / per a 1'oposit, / o declarau vostron proposit.

Eva: Ja no t'ho he dit? Per no morir. / Que, si a tu et vull obeir / en menjar d'aquest fruit, /
tantost morré; / que l'etern Déu aixi ho digué.

Serp: Si Déu volguera / que no en menjasseu algun dia, / no us lo mostrara, / ni entre
els altres lo creara. / Per on me par, / si no en menjau sereu salvatges, / sense saber / que
si Déu vos diu "morreu", fonc / per fer-os por, / perqué el servisseu en amor; / car si en
menjau, sabreu bé i mal, / com certament sap Déu molt bé; / i lo saber és gran cabal. /
Preniu[-ne], doncs, puix vos convé.

Eva: Si per menjar d'aqueixa fruita, / tinc de pujar a tan alt grau / com de present mani-
festau, / jo s6 contenta. (Pren Eva la mansana i la mossega. I diu Eva): Per cert que és fruita
que m'agrada / per la sabor. / Ara conec la gran error / que jo tenia, / manifestant que
no en volia. / Mas vull-ne dar / a mon marit, prest, a menjar, / perqué sapia lo bé i lo
mal." (v. 60-116)
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Tot seguit, Eva tracta de convéncer Adam, cosa que, malgrat la insistencia i la
seva capacitat de persuasio, li costa enormement, de manera que, a la fi, Eva,
després d'argiiir la presciencia divina (el preconeixement de Déu del pecat i la
predestinacio de tots els actes humans, tema d'actualitat, de debat i polémica
a la ratlla de 1500, quan s'estava congriant la Reforma), després de tota mena
d'argumentacions, doncs, Eva s'hi arriba a enfadar: sotmet Adam a una mena
de xantatge sentimental, que l'acaba doblegant:

"Eva: ;No veu que Déu omnipotent, / per espantar-nos, innocents, / per castigar-nos, /
nos dix "morreu"? / ;Com creeu que ignorava Déu / que jo havia / de pecar en aquest
dia? / No us vull dir més;/ si no voleu, no m'hi do res, / que ara conec, / i molt clarament
entenc, / quant m'estimau. / ;Tant cego sou que no mirau / que qui ens ha dat / vida, [e]
béns i tal estat, / no ens matara / ni res d'aco ens dispagara?

(Ara fa Adam un extrem de pesar i, mostrant-se molt temerds, diu):

Adam, a part: Oh greu porfia! / Puix en tot cas voleu que en menge, / d'eixe fruit que Déu
nos veda, / jo us promet[o] que ell se'n venge. / [E] vos veureu que n'eixira.

(Ara fa Adam escomesa de pendre la mansana, tot tremolant, per dos o tres vegades, ab molt
gran sentiment i porfidiant. Eva [Adam] la prengue, i se'n menja un mos, i lo Déu crida ab
molta colera.)" (v. 197-218).

Huerta (1976, pag. 106-113).

Malgrat l'acuitat del dialeg, la destinacié de 1'obra era 'amplia poblaci6 ciuta-

dana i rural que acudia massivament a la process6 del Cos de Déu.

Tornant a 1'0Ordo anglonormand, el dialeg en romanc és interromput set vega-
des per cants llatins (responsoris extrets de l'antifonari de 1'ofici nocturn del
diumenge de Septuagésima, que dona inici al periode de Carnaval) que intro-
dueixen la intervenci6 dels personatges celestials (Déu o I'angel); mentre que
dotze vegades és pautat per la cantilacid, de les llicons llatines, bibliques o pro-
fetiques respectives. En realitat, el text dialogic en vulgar parafraseja, tradueix,
amplifica i recrea 'enunciat llati, duplicacié lingtiistica del missatge acompa-
nyada per la posada en escena. La preséncia de la 1li¢ i el cant llatins, com
també el mateix nom d'Ordo (i no pas jeu o mystere amb que 1'han batejat ar-
bitrariament els editors), remet al desenvolupament reglat del culte i vincula
la peca als encontorns de la litargia eclesiastica. Tanmateix, la teoria evoluci-
onista que considerava que el teatre medieval naixia exclusivament en la cle-
da litargica i que progressivament es va secularitzar erigia I'Ordo Ade com la
baula que engalza perfectament el drama eclesiastic i el misteri urba, per aixo
convenia deduir que la seva representaci6 s'hauria dut a terme a les portes de
I'església, al sagrat o atri, amb la construcci6 de decorats en cadafals entorn
d'una area anomenada platea i tancada per la boca d'Infern. Pero tot cobra més
sentit i coheréncia escénica si pensem en una articulacié espacial a l'interior
del temple, interpretant les rabriques "Figura vadat ad ecclesiam" o "veniet
ab ecclesia" com la prova de l'existencia d'un cadafal o lloc esceénic d'Església
que s'oposaria al de Sinagoga, com es documenta en altres representacions,
cosa que evitaria la dificultat d'un cor cantant els responsoris des de dintre del
temple mentre els espectadors i 'accié eren a l'exterior. S6n denominacions

de decorats que també apareixen tant en el drama urba (Passié de Francfort c.

Lectura complementaria

Sonia M. Barillari (ed.)
(2010). Adamo ed Eva. 'Le Jeu
d'Adam’': alle origini del teatro
sacro. Roma: Carocci.
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1350) com eclesiastic (Representatio figurata in festo Presentacionis Beatae Virginis
Mariae in Templo de Philippe de Meziéres, església dels franciscans d'Avinyo,
1372) (Konigson, 1975, pag. 41 i 114).

A més, una de les rubriques de 1'0Ordo assenyala clarament que, per contradir
el testimoni del profeta Isaies sobre 'adveniment del Messies, un jueu "tunc
exurget quidam de Sinagoga" (882s. rib.). Per tant, I'ambit esceénic de 1'Ordo
estaria emmarcat pels decorats de sinagoga i església al nord i al sud del tem-
ple, i pels llocs escénics del Paradis i I'Infern a l'est i a 1'oest respectivament,
d'acord amb la coneguda articulacid de l'escenari multiple horitzontal que or-
ganitzava els decorats d'acord amb I'orientacio simbolica i cardinal del temple
(Massip, 1992, pag. 48-51). La "platea" de les acotacions seria no pas la placa,
sin6 el sol de l'església, amplia area central, envoltada ambdods costats pels
fidels espectadors (populum), per on deambularien Adam i Eva expulsats del
paradis, on Caim i Abel farien les seves ofrenes, per on desfilarien els profetes
i on farien les seves incursions i correries els diables, personatges sense text
dialogic (llevat del temptador) perd amb molta activitat i protagonisme en la
representaci6 (Accaire, 2004, pag. 110-123).

Per tant, la realitat quotidiana entra de fet en escena (en la dramatargia
textual coneguda) amb la cerimoOnia sacra, gracies a personatges com
el mercader d'ungiients, l'apotecari o el metge, també els soldats que
guarden la tomba de Crist o els pastors que acudeixen al naixement del
Messies o les llevadores que els reben i, en el cas de 1'0Ordo Ade, per mitja
de la picabaralla conjugal d'Adam i Eva i de la irrupci6 dels diables, que
introdueixen l'element grotesc en l'ambit sagrat i que preludien una
prolifera presencia diabolica en el genere dels misteris.

2.6. El testimoni dels astrolegs

Una altra cerimonia propia del temps de Nadal era 1'0Ordo Stellae, que
s'interpretava amb motiu de la celebracié de 1'Epifania o Adoracid dels Reis,
personatges que seguint un estel de tramoia arribaven a Betlem i procedien
a retre homenatge al Messies. La primera mostra romanica d'aquest tema és
l'anomenada Representacion o Auto de los Reyes Magos, del final del segle x11
segons el seu primer editor Ramon Menéndez Pidal, perd que sembla més aviat
de la primera meitat del xii1. El text apareix copiat en els fulls en blanc d'un
codex de contingut religiés (amb un Cantica Canticorum i un comentari a les
Lamentacions de Jeremies) que havia pertangut al Capitol de Toledo, on s'hauria
incorporat tardanament, pero, procedent d'un monestir cistercenc femeni, on

es recitaria en comunitat durant 1'ofici.

El cert és que la copia sembla feta per a la lectura, perqué no hi ha ni noms de
personatges ni rabriques ni cap mena d'indicacié ni masica, només els signes

de pauses i entonacions propis dels manuscrits per a ser llegits en veu alta.

Lectura complementaria

Pedro M. Catedra (2000).
"Liturgia, poesia y la renova-
cioén del teatro medieval". A:
Florencio Sevilla; Carlos Al-
var (editors). Actas del XIII
Congreso de la Asociacion In-
ternacional de Hispanistas
(pag. 3-28). Madrid: Castalia.
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Aixo0 no treu que el text també fos usat dramaticament, segons la polivaléncia
ja comentada propia dels textos de 1'época, tot i que no hi ha cap evidéncia de
la seva representaci6 anual a la catedral toledana, on si que s'escenificava, en
canvi, 1'Officium Pastorum o adoraci6 dels pastors i el cant de la Sibil-la, aviat
en romang. Tanmateix és un cas anomal i la primera mostra ibérica del tema.
S6n cent quaranta-set versos polimetrics en un castella que sembla traduir
un original catala o gasco, cosa que explicaria la preséncia tan antiga d'una
peca de possible s dramatic en un Toledo que en aquella época era cruilla de
cultures i llengtiies. En tot cas, la transcripci6 és feta per alga no gaire habituat a
I'escriptura en llengua castellana. Molts estudiosos consideren que és una peca
fragmentaria, pero Alan Deyermond sostenia que és completa considerant la

seva gran efectivitat dramatica i la seva disposicio en el manuscrit.

L'obra presenta una trama senzilla: els reis astrolegs, seguint una estrella mis-
teriosa, es troben i discuteixen la causa d'aquell signe. Arriben a la conclusi6
que ha nascut el Messies i decideixen seguir l'estel per tal d'adorar-lo. En el
cami, visiten al rei Herodes, que se sent indignat davant aquesta revelacio. Els
mags parteixen cap a Betlem i Herodes demana als seus savis que li diguin si
és cert que ha nascut un altre rei i només un d'ells s'atreveix a afirmar-ho. Una
disputa rabinica sobre la interpretacié correcta de les Escriptures i la naturale-
sa de la veritat que es fa resso del renaixement cultural del segle XII europeu
(Deyermond, 1989).

A més d'aquesta controversia, l'altre element més original del text resideix en
el fet d'atribuir als dons tradicionals un valor probatori sobre la veritable na-
turalesa de 1'Infant: si és un rei d'aquest mén, sentencia Melcior, triara 1'or; si
és un comu mortal, la mirra; pero si és rei celestial prendra només l'encens:

"[Caspar]. —;Cimo podremos provar si es homne mortal / o si es rei de terra o si celes-
trial? / [Melchior]. —;Queredes bine saber cimo lo sabremos? / Oro, mira i acenso a él
ofrecremos. / Si fure rei de terra, el oro querd; / si fure omne mortal, la mira tomard; / si
rei celestrial, estos dos dexard, / tomara el encenso quel pertenecerd" (v. 65-72).

Pérez Priego (2009, pag. 126).

Herodes i els Mags. Portada de Santa Maria La
Real d'Olite (Navarra) (s. xv1).



© FUOC « PID_00154837 25 Joglaria i teatre

3. Cap a un teatre urba

La invenci6 del teatre en 1'época classica va estar lligada a la vida urbana, als
actes propis de la polis. No és estrany que la decadéncia de les ciutats, al final
de I'Imperi i durant una bona part de I'edat mitjana, comportés l'esfondrament
també del teatre com a institucio, amb els seus edificis i activitats professionals.

Tampoc no és estrany que el renaixement urba que va experimentar
Europa al llarg del segle X11, i particularment durant el segle X111, també
generés un refloriment de l'activitat dramatica en la seva funci6 social,
com a mitja d'expressio privilegiat de l'urbs, entitat politicoeconomica
que estava prosperant decididament amb el comerc i 1'artesanat. La cul-
tura burgesa, doncs, afavoreix l'eclosié d'un teatre urba desvinculat del
domini eclesiastic i que ofereix fonamentalment una visié burlesca i

critica de la realitat, reflex d'un esperit burges emergent.

Un cas paradigmatic el representa Arras, ciutat activa i puixant gracies a la in-
dustria textil i els intercanvis internacionals, amb uns vint mil habitants (per
I'época una xifra molt alta), i amb uns dos-cents poetes de nom conegut, en-
tre els quals Jean Bodel o Adam de la Halle, tots dos pertanyents a la Confreé-
rie des Jongleurs et Bourgeois, també anomenada des Ardents, una congregacio
que vehicula el mecenatge cultural de la classe benestant que vol imitar les
diversions de la noblesa feudal i que permet a escriptors i joglars crear en un
ambient de franca llibertat d'expressié (Mazouer, 1998, pag. 90). A més existia
una societat literaria, Le Puy d'Arras o Puy Notre Dame, associacié de caracter
religiés en 1'origen, perd molt aviat secularitzada, que acollia els poetes més
eminents de la ciutat i que organitzava certamens "pour maintenir amour et
joie". Tanmateix, de caracter més conservador que la Confrérie, donava entrada
a les dones, com a concursants, com a espectadores o com a arbitres.

Jean Bodel (c. 1165-1209), joglar i trouvére, és autor del Jeu de Saint Ni-
colas, la primera obra firmada del teatre occidental en llengua vulgar.
Malgrat l'argument religios, la peca ja s'ha desvinculat radicalment del
llati i dels lligams litargics, i se suposa que es va representar la vigilia
del sant de 1200, el 5 de desembre, una data significativa en queé s'havia
desenvolupat, als temples abacials i catedralicis, una festa d'inversio je-
rarquica com 1'Episcopellum (Bisbet6) en qué els més petits rebien la dig-
nitat efimera i eren investits amb mitra, anell i crossa d'autoritat, cele-
braven oficis solemnes i donaven la benedicci6 en clau parodica.
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Tot plegat en honor a sant Nicolau que, segons la dita popular, "obre les festes
amb clau" perque encetava el dens cicle festiu d'hivern. En la tradicio dels ludi
scholares, Hilari d'Orléans, deixeble d'Abelard, ja havia escrit a mitjan segle
X11, en llati, un Ludus super iconia Sancti Nicolai, farcit de tornades oitaniques
(aixo0 és, en llengua d'oil), peca que Bodel utilitzaria com una de les fonts per
al primer miracle dramatic en francés. L'accié comenca amb la invasi6 d'Africa
pels creuats cristians. El rei "mahometa" escolta 1'oracle ambigu del seu idol
Tervagant: riure i plors que prediuen alhora la victoria dels pagans i la con-
versi6 del sobira. L'inic supervivent de 'armada cristiana, el vell Preudome,
és sorpres pregant a la imatge de sant Nicolau i, conduit davant del monarca
africa, assegura que aquella imatge pot guardar tota sola el tresor reial. Men-
trestant, acceptat el repte, tres bergants, en un ambient tavernari, planifiquen
el robatori d'un boti tan poc vigilat. S'acompleix el cop i l'ancia cristia, con-
demnat a mort, s'encomana al sant, que fa el miracle obligant els lladres a
tornar-ho tot al seu lloc. El rei, meravellat, es converteix al cristianisme. En
tot plegat ressonen fets d'actualitat car remet a la quarta croada que s'estava
preparant i a la qual s'havia apuntat el mateix Bodel quan va contraure la lepra
(1202). El dispositiu dramatic s'articula en tres temps o fases: el temps epic de
croada, amb la mort dels cavallers cristians; el motiu comicoburlesc, amb la
llarga escena de taverna animada pels lladres; i I'argument hagiografic amb el
miracle. I es corresponen amb tres llocs escénics ben delimitats: el camp de

batalla, el palau del rei —amb presé inclosa- i la taverna.

El realisme tavernari, amb l'argot dels pillards, els insults, la beguda i el joc, fa
que es produeixi un poderds contrast amb al patetisme del primer episodi i el
passatge sobrenatural del darrer. El comic es barreja amb el sublim, i 'esperit
sagrat amb la vida quotidiana. Jean Bodel fa brillar el seu talent en la construc-
ci6 dramatica i la vivesa dels personatges que té com a resultat una peca que
esdevé alhora drama sacre i comedia, en una forta oposicio estilistica i estetica
entre heroic i patetic, d'una banda, i burlesc i sordid, de l'altra, sempre amb
l'objectiu edificant que es busca amb la mixtura de tons.

Lectura recomanada

Laura Ramello (ed.) (2010), I "ludi Sancti Nicolai" in francoprovenzale (inizio XV secolo).
Chambéry: Université de Savoie - Laboratoire Langages, Littératures Sociétés.

A la mateixa ciutat es va representar l'anonim Courtois d'Arras (abans de
1228), que transporta la parabola del fill prodig al temps i al lloc de l'autor,
cosa que permet al-lusions a personatges locals i la logica implicaci6 del pu-
blic. L'adaptaci6 dramatica presenta un "courtois vilain", aixo és, un camperol
que vol fer el cortés i que acaba sent victima de burla i objecte de pillatge.
A partir del relat evangelic, es construeixen personatges versemblants, carac-
teritzats amb vivacitat i originalitat, i que a més experimenten una evolucio.
Retrobem el motiu de la taverna i el vi, amb la incorporaci6, pero, de perso-
natges femenins. Tot i ser dialogat, la preséncia de didascalies en vers inserides
en el dictat poetic, i també el fet que en un dels manuscrits conservats es titula
Le lai de Courtois, fa pensar que es tracta d'un monoleg joglaresc, car un mateix
interpret podia fer els distints rols amb canvis de veu, de vestit o amb l'ajut
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de ninots. També un o dos joglars podrien haver interpretat la curiosa chan-
tefable d'Aucassin et Nicolette, qualificat de "monoleg dramatic" (Zumthor,
1972, pag. 508) i de "mim", amb didascalies que assenyalen l'alternanca de
diferents modalitats d'execucio (prosa contada, versos cantats), i que parteix
d'un material narratiu propi del "roman idil-lic". I és que, com deia Zumthor,
"el llenguatge narratiu no era menys «teatral» que un altre, i no reclamava
técniques vocals i gestuals distintes" (1989, pag. 321).

3.1. Adam de la Halle (c. 1240-1288)

D'altra banda, hi havia la parddia del sacre, una practica perfectament esta-
blerta i acceptada en els moments anuals que ho permetien, particularment
el llarg periode de les festes d'inversi6 hivernals (de Sant Nicolau a Carnaval)
i de renovacio6 primaveral. L'emancipacio progressiva d'aquest context vincu-
lat al sagrat conduira a un teatre completament laic. En sera el primer exem-
ple complet de I'Europa medieval el sorprenent Li jeus de le Fuellie o Li Jus
d'Adan, obra d'Adam de La Halle (c. 1240-1288), també anomenat le Bossu
(el Geperut), tot i que no ho fos ("on m'apele boche, mais je ne le suis mie",
diu al vers 72 de Le Roi de Sicile).

Adam de La Halle és el primer dramaturg que proposa un teatre incon-
testablement i exclusivament comic, que evidencia una actitud ladica,
burleta i riallera davant la realitat representada. Una estética que recor-
re tot el ventall del riure, de la satira més ferotge a I'numor més fi. No
debades Adam, expressié de la puixanca de la burgesia mercantil que
manifesta inclinacié per les arts i les lletres, formava part de la mencio-
nada Confraria dels Joglars i Burgesos d'Arras, per a la festa anual de la
qual va escriure i representar Li jeus de le Fuellie el 4 de juny de 1276.

Pel que sembla, Adam de la Halle va interrompre els seus estudis per casar-se
amb Maroie, pero en aquesta obra manifesta la intencié de tornar a Paris a
continuar el seu aprenentatge i recuperar el temps perdut, cosa que mai no va
fer. En canvi si que va entrar al servei del comte Robert d'Artois, cap a 1280, i
va anar en el seu seguici a la cort de Carles d'Anjou, a Napols, davant la qual
va presentar una altra peca dramatica, Li Jus de Robin et Marion. Sembla que
encara hi era el 1288 quan, segons testimoni del seu nebot, va morir lluny de la
seva ciutat (Mazouer, 1998, pag. 106), tot i que un "maistre Adam le Boscu" era
contractat com a ministril el 1306 per a la coronacié d'Eduard II d'Anglaterra.
Seria son fill?

Malgrat que consta en l'explicit del manuscrit com a "Joc de la Follia", i la follia
és un motiu recurrent en l'obra, també s'ha interpretat, i aixi se l'anomena
sempre, com a Jeu de la Feuillée, en relacié amb el fullatge o branca de pi que
indicava la ubicaci6 de la taverna (com era tradicional, a Catalunya fins mit-
jans segle XX), o en refereéncia a les enramades de les festes de maig o fins i

El Geperut

Le Roi de Sicile és una cang¢é de
gesta inacabada, dedicada a
Carles d'Anjou, i comencada
el 1282, just quan aquest mo-
narca usurpador va ser expul-
sat de Sicilia (les Vespres Sici-
lianes) per Pere el Gran de la
Corona d'Arag6.
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tot a la capelleta emparrada dedicada a la Mare de Déu, patrona dels joglars.
Una polisémia enigmatica de sentits que acreixen la fascinaci6 de la peca, sig-
nificats que concorren en el contingut i desenvolupament d'una obra que és
alhora drama autobiografic, satira de la ciutat d'Arras, revista mordag i fantasia
de fades.

L'accié compren tres parts principals que sovint s'entrellacen. La primera, pro-
tagonitzada pel mateix poeta, presenta la intencié d'’Adam d'abandonar Arras
i la seva dona per a reprendre I'studium parisenc; hi fa desfilar un seguit de
personatges, amics d'Adam, el seu progenitor Henri —un vellet rony6s i pitof-,
el metge, el monjo i el foll, i ofereix un quadre ferotgement satiric de la ciutat
que se li ha fet petita (v. 1-556). El segon episodi s'anuncia com a "grant mer-

veille de faerie" (v. 557-875), en que irromp la dimensié sobrenatural, éssers

Hellequin, vitrall procedent de la Sainte-
procedents de la mitologia popular. Aixi, la "maisnie d'Hellekin" (el seguici Chapelle Muséu Cluny (VINMA), Parts, . XL

d'Hellequin, al front d'una horda de dimonis o animes en pena) (Ginzburg,
2003, pag. 214), o les tres fades (que recorden les parques), que sén obsequia-
des amb un banquet propiciatori, i la Fortuna, absurda i cega, fent giravoltar
la seva voluble Roda..., tot plegat allunyadissim de la realitat. La tercera part
s'esdevé a la taverna de Raoul le Waidier (v. 876-1099), un lloc on es desenca-
denen enganys i disputes, on Adam queda atrapat en el parany i no podra fer
el viatge desitjat, i que s'acaba amb la dissoluci6 de la colla a l'alba d'una nit

de xerinola.

En la primera fase, doncs, el mateix Adam s'introdueix com a personatge per
exposar les controversies de la seva ciutat i prendre partit en els problemes
dels seus conciutadans, alhora que anuncia el seu comiat. Per aixo li escau el
titol de l'incipit: Li Jus d'Adan. La idea motriu és el cami que experimenta Adam
per a trobar-se a si mateix, per a reconeixer-se, com en un psicodrama, en
una dimensi6 autobiografica de la intriga, i sembla la dramatitzaci6é d'una crisi
real en la vida del poeta. Sobre I'amor conjugal fa aquest doble retrat parodic,
alhora de lloanga i blasme:

"Adont me vint avisions / de cheli que j'ai a feme ore, / qui or me sanle pale et sore; / adont
estoit blanke et vermeille, / rians, amoureuse et deugie; / or, le voi crasse, mautaillie, / tris-

te et tenchans [...] Mais Amours si le gent enoint, / et chascune grasse enlumine / en feme,
et fait sanler si grande, / si c'on cuide d'une truande / bien que che soit un roine. [...] Bon-
nes gens, ensi fui-jou pris / par Amours, qui si m'eut souspris; / car faitures n'ot pas si beles /
comme Amours le me fist sanler [...] S'est drois que je me reconnoisse / tout avant que me fe-
me angroisse, / et que li cose plus me coust; / car mes fains en est apaiés" (v. 68-74, 82-86,
165-174).

"Llavors m'arriba una visié d'aquella que és avui ma esposa, que ara em sembla pansida i
pal-lida; llavors era blanca i carmesina, riallera, amorosa i esvelta; ara la veig grassa, malgirba-
da, trista i barallosa... Perd Amor encisa la gent i fa brillar els encants d'una dona i fer-la sem-
blar més bella, fins al punt que una berganta ens pot pareixer una reina... Bona gent, aixi vaig
ser pres per Amor, que em va agafar de sorpresa; perqueé no era tan bonica com Amor m'ho va
fer veure... Es de dret que em reorienti ans que la meva dona s'engreixi i que em costi encara
més, perque el meu desig s'ha apagat."

Adam, pero, és també el nom del primer home, l'arquetip de tota la humani-
tat: el desti del geperut d'Arras esdevé emblema de la condicié humana. Es una
satira moral, religiosa, social i politica. Un text de critica i llibertat en qué no
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es respecta la clerecia, ni el patriciat ni el matrimoni. Ironitza sobre l'amor i
les dones, fa satira de la burgesia d'Arras i contra la gasiveria que afecta els seus
habitants. Les mordacitats més agudes son llancades per personatges arqueti-
pics de ficcié com el monjo, el metge i particularment per essers que estan
"fora de la realitat" com el foll i les fades. A 1'inici, en una mena de proleg que
de fet és un monoleg autoparodic (Pasero, 2003, pag. 39), Adam es vol acomi-
adar dels amics abans d'anar-se'n a estudiar a Paris, pero no té diners per al
viatge i el seu pare no li'n déna. Llavors comencga el retrat realista de la societat
arrasenca, la satira dels seus vicis: avaricia, golafreria, prostitucio, supersticio.
La segona fase ens introdueix en un mon d'absoluta fantasia, en el terreny de
la mitologia popular. Es la nit de les fades, 1'aspecte més insolit de 1'obra.

Fixem-nos, perd, que un rerefons folkloric similar ressona també en la "féerie"
del Somni d'una nit d'estiu de Shakespeare, en que Oberon (aqui Hellequin),
per mitja del follet Puck (aqui el nan Crokesos), també requereix d'amors la
reina de les fades Titania (aqui Morgue), que al seu torn s'ha enamorat alla d'un
ase (Bottom), aqui de Robert Sommeillon, un ciutada d'Arras que va arribar
a ser, veritablement, "Princep du Puys", aix0 és, president d'aquesta societat
literaria, i que devia estar entre els espectadors, assaborint la coissor de la satira.
Aspectes feérics que coincideixen amb creences populars ben arrelades a I'Edat
Mitjana (Ginzburg, 2003, pags. 204-205).

Una tercera fase és el festi a la taverna, un microcosmos que concentra totes les
fascinacions i il-lusions de la vida ciutadana, espai de ficcié dramatica que ja
hem vist aparéixer en altres obres representades a Arras durant el mateix segle
(Jeu de Saint Nicolas, Courtois d'Arras), que representa un retorn a la realitat,
i és aqui on es troben més vivament representats els ciutadans d'Arras, tot
plegat entre vi i juguesques. Es tracta, doncs, d'una comedia satirica, realista i
fantastica alhora. Amb un fil conductor: la follia. I una llicé més aviat amarga:
el caos del desti huma, una visié pessimista d'un mén on tot es degrada.

Com s'hauria escenificat aquest poti-poti? Nicolo Pasero (1988) el posa en re-
lacié amb l'espectacle festiu d'arrel popular que és itinerant per excel-léncia, i
dedueix la creaci6 de l'espai escénic a partir de la mateixa acci6. D'aquesta ma-
nera, a l'inici, I'escena és creada pel moviment d'un individu (Adam) que atreu
I'atencié dels espectadors gracies al vestuari (la cape de clericus) mentre defi-
neix un espai separat (o elevat) des d'on recita el seu monoleg. Evidentment,
la interdependéncia entre l'escena i el pablic és altament dinamica, com en
les formes del teatre popular de carrer, en que es poden produir "dilatacions" i
"contraccions" de l'espai teatral traslladant literalment els espectadors/partici-
pants per alla on transita l'espectacle. Per tant, podem imaginar que el conjunt
actor/public es podia moure creant 'espai escénic necessari per distints punts
de la ciutat o de l'espai festiu. La peca esta plena d'indicacions dialdogiques,
musicals o d'acci6 implicita que mostra com es va canviant l'atenci6 del ptblic

en una o altra direcci6, fins i tot desplacant-se tots plegats d'un espai a un altre.
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Per tant, cal pensar per a Li Jus d'Adan una posada en escena que no te-
nia un lloc fix, sin6é que funcionava com un espectacle itinerant en una
dimensi6 espacial acumulativa i globalitzant, d'acord amb el caracter
comunitari propi de l'espectacle medieval que, com la festivitat folklo-
rica, no coneixia separacions entre interprets i espectadors.

A més a més, pensem que entre els ritus apotropaics i propiciatoris tipics de
les grans festivitats de renovacié estacional, un dels més amplament difosos
és la confessi6é publica dels pecats o el "testament" carnavalesc, en qué es de-
nunciaven les dolenteries de la comunitat, com a lustracié o expulsi6 catartica
dels verins quotidians. Es el sentit del discurs burlesc d'’Adam, monoleg que
inaugura l'enfilall d'invectives contra els vicis dels seus conciutadans. Per tant,
la notificaci6 dels mals d'Arras utilitza una estructura dramaticodiscursiva que
ens remet al context de la festa col-lectiva. Aixi també la figura del "dervé" (el
foll), que recorda el rei efimer de les festes hivernals i del carnaval, particular-
ment en els moments de parodia religiosa a la taverna on, amb la imitaci6 dels

brams del ruc, es contrafan practiques com 1'Asinorum festa de Cap d'Any.

La part magicofantastica de la nit de fades (féerie) encara presenta més punts de
contacte amb materials folklorics de forta preséncia festiva (Ginzburg, 2003,
pags. 211-212). Aixi, el seguici de les animes difuntes (Hellequin), el banquet
de les deesses inferiors (fades) o el transvestiment animalistic, que s'ha demos-
trat en intima connexié amb les practiques col-lectives del culte als morts: el
primer recorda la Santa Compafia o La Giiestia de la mitologia galaica i astu-
riana, aixi com les companyies d'animes irlandeses; el segon ens remet a la
tradici6 de parar taula "per a les bones dones qui anaven de nuyt", com explica
Jaume de Varazze, i que sant Germa identifica com a "gran multitut de demo-
nis qui segren en la taula en forma d'omes" (1977, 111, pag. 129). Segons apun-
ta Pasero, Adam de la Halle preveia una auteéntica osmosi entre la posada en
escena del Jeus i els rituals en qliestid, incorporant com a escenes mimades la
cerimonia del banquet de les fades (565-7), el seguici de la mesnie d'Hellequin
(v. 578) o el sabba o practica de bruixes a la placa de la Croix-au-Pré (853-854).
D'altra banda, els personatges "historics" (el mateix Adam i el seu pare Henri,
entre d'altres) compareixerien en distintes escenes del Jeus literalment sortint
de la massa festiva que configura el public.
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Adam, que a més d'autor del Jeu és alhora protagonista i "escenifica-
dor" (com consta, almenys, per 1'escena del banquet de les fades), hauria
utilitzat sistematicament per a la posada en escena de 1'obra elements
"preestructurals" de la festa en queé la representacié apareix immersa.
En conseqiiéncia, el Jeu de la feuillée, matriu del teatre cOmic medieval,
també es pot considerar com una relectura creativa de rituals, situacions
i personatges de la festa comunitaria per part d'un autor particularment
sensible a les expressions més vives de la seva cultura.

3.2. Pastorel-la i pastorada

L'altra peca d'Adam de la Halle és menys original, menys personal i menys
complexa, pero té l'avantatge de conservar la musica, obra del mateix Adam,
amb queé s'entonen els cants que esquitxen la representacio, i per aixo alguns
I'han batejat amb 1'anacronisme d'opera comica. Le Jeu de Robin et Marion
s'articula en dues parts clarament diferenciades i ben repartides. La primera és
una dramatitzaci6 refrescant del genere de la pastorel-la, tan dif6s en 1'ambit
trobadoresc en llengua d'oc: el cavaller malenconiés que passeja pel bosc es
troba amb una pastora, en queda captivat i es declara. La pastora Marion co-
menca la peca amb la can¢6 "Robin m'aime, Robin m'a, / Robin m'a demandée,
si m'ara" (refrany d'una balada de Perrin d'Angecourt) i davant del cavaller es
fa valdre, el menysprea, tot i que de vegades els arguments del galant sembla
que la convencen. El cavaller decideix vencer 1'obstinacié de Marion recorrent
a la forga, i se 'enduu, pero aviat perd la paciencia davant les poques llums de
la noia a qui qualifica, quan se'n va definitivament, de "cheste beste" (v. 396),
"aquesta bestiola" per les ximpleries que diu (Strubel, 2003, pag. 65). Per tant,
el fracas de la seducci6 rau en un problema d'incomunicacié entre personatges
de tan distinta educaci6 i classe.

La segona part duu a escena una altra forma lirica ben coneguda: la bergerie
o pastorada. Un quadre campestre, en que pastores i pastors es diverteixen:
canten, ballen, s'esplaien sense artificis, juguen i mengen en perfecta harmo-
nia. Es trenca, doncs, el motllo del génere i el resultat final és que, apartant-se
de l'esquema classic, el cavaller no resulta ni molt ridicul ni molt odiés i con-
serva una imatge més afavorida que en la pastorel-la tradicional: no abusa de
Marion, a qui a la fi deixa anar tot i que el dialeg mostra certa impaciéncia
que s'estampa contra la inesperada resisteéncia de la pastora. Essent rastics en
formes, els camperols tampoc sén gaire cafres ni s'acarnissen amb forca bruta.

B 52
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© 2000 Bibliotheque Méjanes)

Marion i el Cavaller. Miniatura del Le Jeu de
Robin et Marion, ms. 166 (Rés MS 14), fol. 2.
Bibliotheque Méjanes, Ais de Provenca.

© 2000 Bibliotheque Méjanes

Robin i Marion pasturant les ovelles. Miniatura
del Le Jeu de Robin et Marion, ms. 166 (Rés

MS 14), fol. 3, Bibliotheque Méjanes, Ais de
Provenca.
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Sembla que també aquesta obra, com l'anterior, hauria estat composta
en ocasi6 d'una festa tradicional, segurament les festes d'inversi6 hiver-
nals (llibertats desembrines o carnaval), amb rei de rialles inclos. Totes
dues tenien per finalitat fer riure l'audiéncia, amb un llenguatge de sal

grossa pero parodic, en que se celebra el mon a l'inrevés.

3.3. La puixanca de la joglaria

L'existéncia de la Confraria de Joglars i Burgesos d'Arras en el cor de la vida
urbana i com a eix de la celebraci6 festiva i manifestaci6 social és un simptoma
meés de la rehabilitaci6 de la joglaria que s'opera, després de segles de condem-
na absoluta, des del final del segle X111 tot al llarg del xii1. La duresa del blasme
eclesiastic contra el joglar radicava en el fet que eren portadors d'unes técni-
ques i unes habilitats basades en el cos i la seva expressio, i ja sabem l'estranya
relacié que el cristianisme ha mantingut sempre amb la corporeitat, amb tota
mena de tabts i ocultacions. Les invectives contra el joglar no eren tant en la
seva qualitat "d'actor", és a dir com a "habitador d'un ser que no s'és" (Duvig-
naud, 1966, pag. 11), sin6é com a expositor de si mateix, com a esser que fa
espectacle del seu cos.

Per aixo0 se l'acusa, com a la prostituta, de fer del seu cos (un do de Déu) objecte
de mercadeig i d'exhibici6. A més a més, com a professional del joc, com a
home que juga (joculator), és acusat de dur a terme una labor improductiva,
sense utilitat social, que a sobre fa perdre el temps als homes i els desvia de
l'atenci6 deguda a Déu. També hi ha vituperis per al public que ofereix dons i
diners als joglars, quan l'inica destinataria legitima de 1'almoina era 1'Església
(Drumbl, 1989, pag. 324-325).

Perd aquestes consideracions ja es comencen a posar en qiiesti6 al tom-
bant del segle X11, quan el joglar s'ha convertit en el personatge amb més
mobilitat geografica i social de l'edat mitjana, gracies a la universalitat
de les seves tecniques espectaculars (mimica, dansa, musica, acrobacia,
prestidigitaci6), que feien particularment exportables els seus especta-
cles. Perd també com a habils portadors de noves, contadors d'histories,
difusors d'idees i missatges al servei de trobadors, senyors eclesiastics o
laics, com a heralds de princeps o ambaixadors de reis, homes d'humor,
en fi, molt celebrats, gracies al domini de 1'Gs de la paraula, a la seva
capacitat mnemotecnica, habilitat retorica i fluida eloqiiencia, compe-
tents com eren en les tecniques poetiques i expressives més adequades.

Lectura recomanada

Luigi Allegri (1994). "Apro-
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ra y representacion en la Edad
Media (Actas del II Seminari de
Teatre i Miisica Medieval d'Elx,
1992) (pag. 125-136). Ala-
cant/Elx: ICJGA.
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Tot plegat incideix en la dignificacié de l'ofici joglaresc, a comencar per les
consideracions del tedleg de Salisbury Thomas Chobham (c. 1160-1235), au-
tor d'una Suma Confessorum, que es fa resso del programa de teologia moral
promogut pel seu mestre parisenc Pere Cantor, i que es va escriure en 1'onada
de fer obligatoria la confessié com es decreta en el concili Lateranense (1215).

Chobham aconsella que, en el cas que un histri6 es vagi a confessar, només
se'l pugui absoldre si abandona 1'ofici, llevat d'aquell génere d'histrions "que
s'anomenen joglars, que canten amb els seus instruments les gestes dels prin-
ceps i les vides dels sants, i procuren solag¢ als homes bé quan sén malalts, bé
quan pateixen afliccions, i no cometen totes aquelles nombroses indecéncies
que fan saltaires i saltadores". Només aquests mereixen l'absolucié perque fan
"coses utils per recrear els homes". Finalment es reconeix al joglar una funci6
social de la qual havia estat desposseit fins aleshores. Una rehabilitacié impor-
tantissima que fa oficial, em sembla que per primera vegada, Jaume III de
Mallorca en les seves Lleis Palatines (1337) quan en la rabrica De Mimus seu
Ioculatoribus, estableix:

"Tal com se'ns transmet des de temps antics, en les cases dels princeps hi pot haver lici-
tament mims i joglars. Puix el seu ofici déna aquella alegria que els princeps deuen desit-
jar moltissim i deuen mantenir honestament, a fi que, mitjancant aquella, allunyen la
tristesa i el mal humor, i en tot es mostren amables."

Jaume 111, rei de Mallorca (1991). Leges Palatinae (vol. I, pag. 90). Lloreng¢ Pére¢ Martinez
(ed.). Palma: Olafieta.

Gran apotegma: la joglaria s'ha convertit en un menester d'estat, per
la saludable leticia (eutrapelia) que provoca en els dirigents, cosa que
col-labora en el bon govern. Sera per aixo que el segle XIv experimentara
una inflexi6é en 'anomenada teatralitat medieval.

3.4. Una bigarrada tipologia de I'entreteniment

A la peninsula Iberica les operacions de rehabilitacio de l'ofici del joglar que
havia perfilat Chobham es tradueixen i s'amplien en el Libro de las Confesio-
nes de Martin Pérez, escrit entre 1313 i 1317 segurament a Salamanca i dirigit
als "clérigos menguados de sciencia" perquée puguin confessar i confegir ser-
mons amb les eines adequades. Parafrasejant Chobham, Pérez distingeix una
diversitat d'especialitats atribuides als joglars o histrions i, tot blasmant-les, en

fa una detallada taxonomia. Aixi, condemna en primer lloc els:

"[...] estriones e moharraches [...] que se transforman en otras semejancas, vestiendo caras
e otras vestiduras en semejancas de diablos e de bestias, e desnudan sus cuerpos e entiz-
nanse e fazen en sy torpes saltos e torpes gestos e muy torpes e suzias joglerias [...] por
plazentear a los omnes e por ganar algo. [i concretament menciona aJ los que fazen los
¢aharrones por las villas e por los mercados, e detienen los omnes en vanidades."

Pere Cantor

Aquest literat (1170) usa per
primer cop el concepte de pur-
gatori, un espai que triomfa
plenament al segle xii de la
ma de Varazze i Dante i que
sembla creat per a redimir els
bons joglars, com insinua Jac-
ques Le Goff (1989).
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Mascares animalistiques en dansa, Li romans
d'Alexandre, Bodleian Library ms. Bodl. 264 fol.
181v (University of Oxford).
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Cal dir que zaharrén és un dels molts termes de caire espectacular que han
passat a les llengties ibériques des de l'arab, en aquest cas de sahhar, 'disfressa

comica'.

Zaharron

També procedeix de l'arab el terme moharrache (i derivats: homarrache i mamarracho),
que ve de la paraula muharrijun i que encara avui a Damasc val per comic; o Matatxi
derivat de mutauajihin o "persona emmascarada". Maria Moliner diu que zaharron és una
paraula antiga i que era "Persona que, con un disfraz grotesco, hacia cosas para divertir
a la gente". Pero encara avui en dia designa una figura del folklore rural castella i astur-
lleones: el zaharron, zafarron (Omefia), zagarron (Ciudad Rodrigo, Cabezuela), zangarron
(Montamarta), zamarrén (Lena, Aguilar), tafarron (Pozuelo de Tébara) o mazarrén (Bur-
gos), que a Galicia es dira cigarrén (Entroido de Verin). Se solen caracteritzar per anar amb
caretes animalistiques o certament diaboliques (banyes), vestits bigarrats i esquellots a la
cintura, solen fustigar la gent amb fuets tous o bufetes de porc i se solen vincular a les
festes d'hivern. Mascares semblants es coneixen com a guirrios, irrios o "sidros" a Asttries,
jarramplas o carantofias a Extremadura (Piornal i Acehuche), carochos, cencerrones, zarra-
mangorra o bisparra a Zamora, cucurrumacho a Avila, peliqueiros a Galicia (Laza), caretos i
chocalheiros a Tras-os-Montes (Portugal), botargas a Guadalajara o als Ports de Morella, etc.

Per tant, una figura de la festa agraria coincident amb la descripcié de Martin
Pérez, amb una elevada capacitat de transgressié perque, de segur, també actu-
ava en moments d'inversio ritual i permissié (llicencies hivernals i Carnestol-
tes), i que acomplia la funci6 ritual d'obtenir una bona anyada agricola, cosa
que també disgusta a Pérez:

"Mas ay otra cosa que es peor: que algunos son venidos a tan grand ceguedat de las sus
almas que cuydan e dizen que por el uso de los arcos e de las palas e de los ¢aharrones e
de otras tales vanidades vienen los buenos tenporales e los buenos afios."

En segon lloc parla dels "llamados albardanes e han oficio malo [...] que viven
por dezir mentiras e mucho mal de las lenguas", altrament dits "profazadores
e dezidores e trobadores de mal [que] suelen andar en las casas de los reyes e de
los sefiores e dizen albardanerias e fazen escarnios e saben maldezir en manera
de trobas" i es refereix concretament a "los pasafrios que andan por las villas
e por los mercados diziendo mentiras e cacorrias e detienen los omnes con
sus palabras e fazenles perder el tiempo espendiéndol en pecado". L'albarda
seria un altra nomenclatura d'origen arab, al-bardan, 'foll, que diu bestieses'.
Per tant, aquest segon tipus estaria caracteritzat per 1'as de la paraula, tot i
que fos un verb transgressor, maldient, escarnidor, cazurro (una altra parauleta
arab que val per 'insociable'). Si el zaharron era condemnable per l'aspecte,
I'albarda pel verb perill6s, desvergonyit, obsce; no debades Covarrubias definia
les "palabras cagurras" com les que "no se pueden pronunciar sin vergiienca del
que las dize y del que las oye, como nombrar el miembro genital [...] y otros
vocablos semejantes" (Tesoro de la lengua castellana, 1611). I, endemés, perqueé
amb les seves contalles malparleres feien perdre el temps a la bona gent, pecat

imperdonable per als moralistes de 1'eépoca.

En tercer lloc menciona els "joglares" que "trahen vihuelas e citolas e rabeles
e otros estrumentos" i aqui, sempre seguint Chobham, fa una clara distincio
entre "los joglares que cantan cantares de los santos e de las faziendas o de
las vidas de los reyes o de los principes e non cantan otros cantares locos que
mueven a los omes a amor mundanal e cantan en lugares honestos" i aquests

Web recomanat

Sobre aquest tema, vegeu:
E. Massip (2005). "Botar-
ga: de disfressa a perso-
natge". Festes.org: http://
www.festes.org/arxius/
botargadisfressa.pdf.

Zangarrén de Montamarta (Zamora).
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considera que poden viure del seu ofici i ser bons cristians, i els discrimina
dels "joglares que cantan cantares suzios e de cagorria e otros cantares vanos
de amor que mueven a los oydores a luxuria e a pecado". Es a dir, discrimina
clarament els Ginics joglars que eviten la condemna gracies a la propietat dels
arguments que interpreten, mentre aprofita per carregar contra l'altra especie
de joglaria, ben antiga i se suposa que de molt éxit, dedicada a distreure la gent
amb relats d'aventures amatories i d'argument sexual, qui sap si d'un genere
semblant al que representava Pere Cahat "magister ludis amoris", a qui el 1338
Pere I1I el Cerimoni6s atorga un salconduit, a ell i la seva "societas" (companyia
actoral?) perque actuin en els seus dominis.

També condemna els que, sense instruments

"[...] cantan quebrantando sus cuerpos, saltando e tornayrando e doblando sus cuerpos
e torciendo los ojos e las bocas o faziendo otros malos gestos e villanos de amor torpe e
suzio [...] para encender los omnes e las mugeres en amor malo."

Es a dir, blasma totes les especialitats joglaresques vinculades a 1'habilitat cor-
poral, particularment els contorsionistes i altres atletes del cos, com els que
insistentment apareixen en capitells, miniatures i tota mena de figuracions
plastiques de 1'época: el backbend (que corba l'esquena en sentit contrari a
I'habitual), el pont, el cheststand i el handstand (que enlaira les cames només
recolzant en el pit o en les mans), el headseat (que s'asseu sobre el cap) i tota

mena de possibles torsions.

Dintre la mateixa categoria ("en esta manera de estriones"), Pérez situa "los
que menean palas [pilotes] e los que menean arcos", aixo és els malabaristes,
com l'esferista del mateix fresc de Boi, que fa ballar entre les mans ganivets
i pilotes. Finalment Pérez també considera en cami de perdici6 els lluitadors
que ho tenen per ofici, tltim resso dels antics gladiadors:

"[...] estriones que se precgian de lidiar en canpo uno con otro. Que se tienen en sus fuercas
e en sus locuras mas que en Dios: reptan a otros e salen con ellos al canpo e estan en
malquerencia. Porque se prescian de fuercas e quiérense provar e mesurar. E estos tales
se pueden nonbrar cavalleros salvajes."

Hernando (1986, pag. 34-37).

Per tant, un génere d'histrié que precisament es documenta per primera vega-
da en les Constitucions de pau i treva que Jaume I redacta el 1234 a Tarragona:
"miles salvatges, is est, Silvestris, histrionis species".

Miles salvatge

Aquesta és la definici6 que trobem a Du Cange (Carolo Du Fresne), Glossarium Mediae
et Infimae Latinitatis... (X volums), Niort, L. Favre (1883-1887, V, 386). En les festes que
va oferir Jaume I al seu gendre Alfons el Savi (Valencia, 1274), els cavallers salvatges
s6n esmentats entre les justes a relld, els barons armats i els borns o tornejos, cosa que
els vincula més a l'ofici de combatent ladic, el menester del qual es posaria en contrast
ironic amb guerrers poc interessats en el seu treball que, en opini6 de Joan el Cacador, es
fan "cavallers salvatges per places e per carreres" (1380), en assimilacié imparable cap al
"soldat fanfarré" que, anys a venir, confluira en l'arquetip del Capitano de la Commedia
dell'Arte.

Joglar acrobata i joglar malabarista de Sant Joan
de Boi (c. 1100), MNAC.

Nota

Destaca, per la seva dificultat,
l'acci6 del saltimbanqui del
fresc de Sant Joan de Boi (Mu-
seu Nacional d'Art de Catalu-
nya), pintat en el moment cul-
minant d'un exercici d'habilitat
acrobatica: fa un capgirell en
I'aire que el posa amb els peus
amunt i cap per avall, jugant
amb tres espases, una que sos-
té amb la boca i les altres du-
es que se les fa passar entre les
mans amb els bracos oberts,
tot plegat sense cap punt de
suport.
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Només un bufé de la categoria d'Antoni Tallander (c. 1370-1446), alies Mos-
sen Borra, arribaria a ser investit cavaller. Havia estat al servei dels reis Marti
I'Huma, Ferran d'Antequera i Alfons el Magnanim com a ambaixador, diplo-
matic i celebre home d'humor, amic d'Ausias Marc i mereixedor d'un enterra-
ment de rang al claustre de la Catedral de Barcelona, amb una lapida sepulcral
de bronze on 1'scurrarum eximius, com l'anomena 1'humanista Lorenzo Valla,
és representat jacent i amb robes cortesanes, tot i que amb un cinyell d'on
pengen cascavells que defineixen el seu ofici: "Hic jacet Dominus Borra, miles
gloriosus".

Titelles

Martin Pérez no diu res sobre una altra de les especialitats joglaresques, ben documenta-
da des de comencos del segle X111, una forma espectacular d'especial vivacitat: els titelles.
El "joc dels bauastels" de qué es parla al vers 611 de la novel-la Flamenca o que mencio-
na Girauz de Calanson al "sirventes-ensenhament" dirigit al joglar Fadet, i aixi mateix
Peire Bremon Ricas Novas al sirventes contra Sordel Tant fort m'agrat del termini novel
(1240-1241) quan afirma, amb malicia, «dels cavalliers semblatz del bavastel / quand el
caval etz pojatz ab l'arnes» (v. 19-20). Es fa referencia a un dels arguments més caracte-
ristics d'aquest joc: el combat d'un ninot armat cavalcant un cavall de fusta mogut per
cordes, amb un mecanisme semblant al que descriuen dos juristes del segle xII quan
parlen de representacions de titelles: Accursius diu que "els joglars accionen cavalls amb
una corda i altres coses semblants" i Odofred parla com en una festa "arriben els joglars
i instal-len els seus tendals en algun lloc; tenen cavalls de fusta i s'estan a l'interior dels
cortinatges, i accionen els seus cavalls amb cordes" (Rousse, 2004, pag. 46).

3.5. El naixement del génere de misteri

L'art de la joglaria, doncs, que assoleix el periode d'esplendor entre els segles
XII i XIII, comprenia tot l'espectre de l'entreteniment, la diversio, la divulgacio
de noves, d'histories, de fabulacions que feien les delicies de tots els estaments.
Per aix0 el trobem en qualsevol ocasio festiva, celebrativa o cerimonial. Perque
fins i tot és requerit per a col-laborar en les primeres representacions sagrades
obertes als fidels, particularment els misteris de la Passi6, 'espectacle rei de
I'época gotica. De fet, en el repertori dels joglars ja figurava el relat dels altims
dies de la vida de Crist i el seu sacrifici exemplar; recitats joglarescos que de-
gueren tenir la seva incidéncia en el naixement de les primeres representacions
passionistiques en llengua vulgar. I, en la seva escenificaci6, també participa-
rien els joglars, sobretot en els papers que requerien flexibilitat corporal i dots
d'interpret professional, com és el cas dels personatges portadors de comicitat
(particularment dimonis). Un dels primers misteris de la Passié concebut per a
la seva efectiva posada en escena, que he anomenat Passio del Regne de Ma-
llorques (1276-1344), presenta un rol que podria haver interpretat un joglar:
Judes, que fa un monoleg impressionant en que refereix la seva vida i explica
que, de petit, va ser abandonat a les aiglies d'un riu pels seus pares per tal de
salvar-lo de l'edicte d'Herodes (matanca dels Innocents):

"Mes ans que de mi-s desisqués

ma mayre ne a l'aygua-m dicés,

me fé un senyal a I'esquena

ab ferre caut com que l'imprena,

e gita'm per I'aygua avayl..." (v. 35-39)

Sepulcre de Mossen Borra. Catedral de
Barcelona.

Titelles, Li romans d'Alexandre, Bodleian Library
ms. Bodl. 264 fol. 76r (University of Oxford).
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L'infant, marcat com un jonec, és recollit a terres llunyanes, dut al rei i nodrit
a la seva cort. Anys a venir, el pare de Judes per casualitat arriba a aquella terra,
tenen unes desavinences, sense reconeixer-se, i el fill mata el pare, crim que
el fa fugir fins al seu pais d'origen:

"E cant eu fuy aixi vingut

anc per hom no-y fuy conegut,
e ma mayre adauté's de mi

et eu d'ela mot atressi.

De tal guisa nos asautem,

aqui mateix nos aplaguem;

e cant ensems aguem estat
lonc tems ab ferma amistat

e n6és aguem .ii. enfans agutz,
encara no-ns fom conegutz.

E .i. nit cant fum colgatz,
ela-m va palpar mos costatz

e conec aquel senyal

que ela y fé ab ferre calt" (v. 56-69)

Romeu (1994, |, pag. 106-110).

Es a dir que, anys després, la seva mare no solament no el reconeix siné que
s'enamoren i tenen dues criatures fins que descobreix el senyal del ferro roent
que li va fer de petit a I'esquena abans de deixar-lo anar. Estem davant d'una
cristianitzaci6 insolita del mite d'Edip, el personatge més compadit de la tra-
gedia antiga! L'elaboraci6 dramatica catalana de la llegenda de Judes té la sin-
gularitat de presentar l'origen del nen amollat al riu, no pas en un oracle que
previngués els pares contra la futura maldat del nad6 com recollia la Legenda
Aurea de Jaume de Varazze, sin6 en 'ordre d'Herodes de degollar els innocents,
una escena que l'audiéncia podia reconeixer bé perque 1'havia conreat el dra-
ma litargic amb 1'0rdo o Lamentatio Rachelis des del segle XI (Sant Marcau
de Limotges), el plany de Raquel, emblema de totes les mares.

La catalana és la més antiga de les passions dramatiques europees a in-
corporar aquest episodi que deixara traces en les versions ulteriors (com
la de Cervera del xv i les de Mallorca dels segles Xv-xvI), bé que molt
suavitzat i reduit, mentre que el monoleg es traslladara emfaticament al
moment de la desesperacio de Judes, just abans de penjar-se, un instant
d'autentic climax teatral.

També s'haurien contractat habils joglars per a interpretar la colla de diables
que intervé en la primera escenificacio6 catalana sobre la mort i pujada al cel de
la Mare de Déu, la Representacié de I'Assumpcio de Madona Sancta Maria
feta el 1388 a la placa del Corral, davant el convent francisca de Tarragona.
Ja sabem fins a quin punt les ordes urbanes de predicaci6é van incidir en el

desenvolupament i difusi6 del teatre medieval, i fins a quin punt s’havien em-

, . ' R .. . . . < . Diablada de la Representacié de I'Assumpcié

parat de l'espai (el carrer), de l'audieéncia i de les técniques expressives propies de Madona Sancta Maria de Tarragona,
o6 el Thell Ge Barcelona (I-Ciee de

de la joglaria (no debades Francesc d'Assis s'autoanomena "el joglar de Déu" "% Teatre Medieval).

i Vicent Ferrer predicava com un actor consumat), cosa que va contribuir a

la recuperaci6 de la dignitat joglaresca, i molt especialment a reconeixer una
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funcio i una productivitat social als joglars com a tonificadors corporals que
proporcionen una diversié honesta als homes. No és estrany, doncs, veure'ls
implicats en les representacions urbanes d'argument religiés, sovint patroci-
nades per confraries d'inspiraci6 franciscana, com les ceélebres confraternite ita-
lianes i el moviment dels disciplinants, creadors d'un corpus teatral imponent
d'intencié6 edificant: les laude drammatiche. En la representacié assumpcio-
nista de Tarragona, que sospitem que hauria estat organitzada, com les ulteri-
ors de Valéncia, Elx i Castell6, per una confraria vinculada als franciscans, els
joglars haurien interpretat 1'original escena de la diablada, una de les més re-
eixides interpolacions profanes i histrioniques en el drama religiés medieval,

perque el dimoni és cruelment satiritzat.

L'interludi diabolicosatiric de Tarragona es planteja en aquests termes: Llucifer
mana als diables Astarot, Barit i Beemot, consecutivament, que temptin Maria
en l'hora de la mort per provar d'arrabassar-li I'anima. Tots tres, en sentir-ho,
s'astoren i no gosen ni tan sols intentar-ho. Doble comicitat, doncs, per deso-
bediéncia i por en les files demoniaques. Indignat, Llucifer mana castigar-los
i acaben a I'Infern a puntades de peu. Finalment ho encomana a Mascaron, el
qual hi accedeix, tremolos i aterrit, pero Jesus, que en aquell moment baixa
del cel per endur-se I'anima de Maria, 1i colpeja el musell amb el bast6 de la
creu i Mascaron fuig terroritzat i tots els dimonis es refugien dins 1'Avern. La
gradacié comica és ascendent, amb expressions barroeres, lexic argotic i tota

mena d'insults, cops i batusses fins a I'esclat final:

"Pux diga LOCIFER al diable Astarot: Ous-ho, diable Astarot? / No sies tots temps tan arlot. /
A la mare vé de Jesucrist, / qui ab dol me fa viure e trist; / veges si la poras haver / ni
metre-la en mon poder. Responga ASTAROT: A tu responc de mantinent, / vengut m'és
gran tremolament, / com dic-te io per veritat, / aqueixa ha gran santedat; / per queé et dic
no hi gos anar, / ni la poiria derrocar. Aprés digua LUCIFER als diables: Los meus vasalls,
a vos ho dic: / batets-me aquest enemic / qui no vol fer ma volentat / e en la cara m'ha
contrastat. Aprés los diables meten Starot en Infern, e fagcen molt brogit quax qui-l bat. Aprés
diga LUCIFER a Barit: Oges diable, tu, Barit, / qui entre els altres ets ardit, / fes tu ¢co que
don Astarot / no sap tractar, ni fer-ho pot. Aprés respon BARIT: Dic-te, senyor, no s6 ardit /
ni sabré fer co que m'has dit; / per queé fer ¢co que et plau de mi, / que ja no em partiré d'aci.
Diga LUCIFER als diables: Llevats-me davant don Barit, / que no val un peu de cabrit. /
Metets-lo dins de mantinent! / Donats-li pena e turment! E los diables fagen axi com del
primer. E diga LUCIFER a Beemot: Escolta tu, don Beemot: / prec-te no sies mamot, / e, si
vols ésser mon amic, / fes ¢co que no pot don Barit. Responga BEEMOT: Senyor, breument
te parlaré / que ja d'aixo res no en faré. Diga LUCIFER als diables: Oh las! Bé em tinc per
deshonrat / d'aquest que aixi ha parlat! / Metets-lo en foc ardent / on haja sofre molt
pudent. Pux diga LUCIFER a Mascaron: Mascaron, diable pus cert, / entre los altres ben
expert: / ves-te'n envers eixa Maria / que deu eixir d'aquesta vida, / e tu la pensa de
temptar; / e si la pots enderrocar, / tantost aci tu la aporta / e tancarem tantost la porta. /
Perqué t'ho dic, don Mascaron, / d'huimés dels ulls te trau la son; / e aparella ton forroll, /
de tot quan és pren escorcoll. Responga MASCARON ab paor, tremolan, freguan-se los uyls:
Abans de temps me grat lo cap; / paor me fa que no m'escap. / Enpero, io ho assajaré; /
Mas pens-me que mala hi iré. Puys, estiguen fora d'Infern los diables, e MASCARON pus prop
de la casa de sancta Maria, mas no s'i acost masa. E can veura venir Jesucrist e li dara ab lo
basto de la Creu per la cara, vaya devés los altres diables, cridant e dient: Fujam, fujam, que
mala hi s6 anat! / Desvalguda m'és tota ma art! E puys, los diables amaguen-se-n en Infern,
fen gran brugit" (v. 184-239).

Soberanas (1983, pag. 25-28).

Els joglars de I'Agrupacio
Dramatica de Barcelona

No és per casualitat que quan
Josep Romeu va posar en es-
cena l'obra, dintre dels Ci-
cles de Teatre Medieval al Ti-
nell de Barcelona, I'any 1963,
disposés per a fer de diables
dels Mims-actors Els Joglars
de I'Agrupacié Dramatica de
Barcelona, capitanejats per
I'inefable Boadella.
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El sagrat i el grotesc apareixen intimament lligats com a fonament de la dra-
matuargia medieval, particularment dels misteris, com es pot veure en la céle-
bre miniatura del Martiri de Santa Apol-lonia de Jean Fouquet (c. 1425-1480),
que plasma el moment culminant de qualsevol misteri hagiografic de 1'¢poca:
el martiri del sant. Mentre la santa alexandrina, lligada al poltre de tortura
al centre de l'escena, és estiregassada i esqueixalada amb unes tenasses pels
seus borreus, un joglar o bufé, amb el ceptre parodic i caperé de cascavells,
s'abaixa els calcons i mostra les anques al respectable public per aconseguir la
riallada immediata. Un riure, doncs, que no ha deixat d'acompanyar des dels
origens els actes escenics, fins i tot els d'argument sacre. Recordem el risus
paschalis dels sermons de Diumenge de Gloria, quan el predicador manlleva-
va els recursos dels histrions i dels joglars per tal de provocar el riure de la
gent i subratllar aixi la joia de la Resurrecci6 de Crist, ni que fos amb contalles
comiques i gestos pujats de to.

Una de les caracteristiques principals del teatre medieval és la condi-
ci6 d'espectacle de la participaci6: sempre estem davant d'una mirada
col-lectiva (mai individual, com ara) i sense una mediaci6é marcada: la
separaci6 entre el public i els interprets és precaria i sovint la confu-
si6 entre la "veritat de l'espectacle” i la "veritat de la realitat" és un risc
permanent. Es una actitud que compromet la fe —i no la complicitat
com en el teatre "a la italiana"-, que és el contrari de la il-lusi6 teatral.
L'espectador participa d'una creenca que comparteix amb el grup: els
arguments biblics que s'actualitzen, o els valors rituals de les festivitats
del cicle agrari o del cicle de la vida.

Tot aix0 s'ha mantingut en bona part en 1'inic espectacle tardomedieval que
ha perviscut fins als nostres dies amb certa integritat: la Festa o Misteri d'Elx,
que es representa ininterrompudament des que es va crear al final del segle xv
fins avui, i que reviu un ingredient teatral avui practicament desaparegut: la
integraci6 del public en la representaci6. Si bé a la resta d'Europa s'han con-
servat més textos i documents del teatre medieval, enlloc més no ha subsistit
cap altra mostra d'aquesta dramatica. Es, justament, la fervent vitalitat de la
Festa d'Elx el que permet a l'estudids interpretar adequadament els testimonis
documentals i obtenir una impressié bastant aproximada de la fastuositat dels
espectacles de I'altima edat mitjana. La Festa es desenvolupa en un espai po-
livalent i globalitzador com és el temple, on 1'espectacle s'escampa per tota la
seva arquitectura, al llarg de la nau mitjancant I'andador i fins al capdamunt
de la ctpula, i on els actors —admirables cantors no professionals— transiten
imperterrits entre la nombrosissima audiéncia que atapeeix fins les finestres
més elevades de 1'església parroquial. A més, és 1'inic exemple que continua
utilitzant amb tota sumptuositat una auda¢ maquinaria de vol de tracci6é hu-
mana, originaria de I'¢epoca medieval: el ntivol o mangrana, l'araceli o rescelica
i la peanya de la coronacio. Tres agosarats aparells que serveixen per a fer des-
cendir i pujar els angels i la Maria Assumpta, recorrent els trenta o quaranta

Martiri de Santa Apol-lonia (1452-1461) de
Jean Fouquet (Livre d'Heures d'Etienne Chevalier,

L'Araceli de la Festa o Misteri d'Elx.
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metres d'altura que separen el cel de la terra, en una combinaci6 escénica har-
moniosa de la verticalitat paradisiaca i 'horitzontalitat del deambular huma,
que s'ajusta a la cosmovisio teatral de l'edat mitjana (Massip, 1997).

Serafins o equilibristes, amb magia divina o destresa de palmerers (ofici ances-
tral entre els habitants de la poblacid), cada agost els cantors d'Elx fan possible
l'acrobacia de I'Assumpta amb les mateixes técniques i esplendor que els seus
avantpassats medievals. I és que la festa il-licitana és 'altima expressi6 europea
d'aquella teatralitat medieval que es va escampar per tota la Romania.
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