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PrROLEG

Quan vaig contixer personalment Joan Oliver, ja havia lle-
git bona part dels seus escrits, en els diferents géneres (no for-
maven pas un gruix dificil d’abastar), i d’acord amb els meus
mentors respectava, fins a un amatent entusiasme, tant el que
havia fet com el que molts esperaven que encara faria. Pero el
vaig coneéixer, realment? Mai no hi vaig mantenir ni una sola
conversa llarga i substanciosa. Mala sort.

Tenia una mirada afable, sorneguera també, i no hi havia
en ell cap rastre d’ampullositat o d'impertinéncia. Modest i
sarcastic a la vegada, no em va semblar dels que feien pesar la
seva autoritat o el seu prestigi (dins €l limitat ambit en el qual
es movia la cultura catalana) per amidar distancies, recordar-
te-les i posar-te al teu lloc. I n’hi havia que ho feien, és clar.
M’he referit a mentors. Joaquim Molas, basicament, me’n par-
lava tan bé... M’hauria agradat tractar-lo, la veritat, perd ni em
vaig atrevir a donar cap pas ni vaig rebre cap estimul per fer-
ho. Queé podia pensar, ell de mi, si algun cop em veia i tenia la
idea dubtosa de pensar mig minut en la meva persona?

Potser la primavera de 1963, el meu amic Joan-Lluis Mar-
fany em va passar una traduccié al frances d'un guid cinema-
tografic. Havia de ser publicat a I'editorial que Oliver dirigia.
Vaig fer una prova, pet si me’n sortia. Poc després I’Oliver em
va trucar, educat, gens reticent: un servidor no havia passat la
prova. I en efecte, el men francés era inexistent. Cap a 1970 em
vaig presentar a un concurs de textos teatrals, organitzat a
Reus. Joan Oliver formava part del jurat. Vaig quedar cinque.
En efecte, el meu text era pueril. Imagino, doncs, qué es veuria
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obligat a pensar, de la meva persona. I dels altres companys
que haviem aparegut, escrivint teatre, al llarg dels anys seixan-
ta? Queé en deuria opinar, en general? Son imaginacions o va
fer algun comentari positiu sobtre Ef retaule del flautista, de
Jordi Teixidor, després que fos estrenat amb éxit considera-
ble? Diria que el va fer. Qué més? No ho sé. No ho recordo. En
tot cas, a tots ells, al llarg dels anys, ben poc s’hi va referir. Aixo
és segur.

En general, els meus companys tampoc no s’interessaven
gaire pels dramaturgs que venien abans de nosaltres. Miraven
fora, sobretot cap a Alemanya. Oliver, Pedrolo, Brossa, Villa-
longa, Espriu... A Villalonga, com a autor teatral, se’l conside-
rava massa tradicional, infumable. Als altres, escriptors critics
amb la societat ofegadora en la qual estavem immergits, i es-
criptors, per torna, més o menys renovadors... No, tampoc
amb aquests no s’hi va sintonitzar. De debo, de debo, no. Per
culpa de qui? Hi va haver alguna culpa? Jo, ho reconec, si que
llegia aquests autors. Amb atencié. No sempre convengut pel
que llegia, perd tanmateix interessat, sentint-m’hi implicat. Ad-
mirava fora mida la Primera historia d’Esther, perd no aconse-
guia que m’'apassionés I Antigona del mateix Espriu. M’obliga-
va a sentir entusiasme davant La farr de 1'Oliver, perd en
realitat preferia mil vegades Ball robat. Em costava entrar dins
el mén de Brossa... I els meus companys, els de la meva edat,
queé en pensaven? Sobretot, com he dit, miraven cap a Ale-
manya.

Els nostres predecessors, i no tnicament Oliver, deixeu-
m'ho dir d'un cop, i no és la primera vegada que ho afirmo, ju-
raria que ens tornaven la pilota, que no ens llegien gaire, que
no sentien especial interés pel que els joves féiem o podiem
arribar-a fer. Potser m’equivoco?

Una cosa queda clara. No hi va haver comunicacid sostin-
guda entre els uns i els altres. Algi la va intentar? Si no es va
produir, i no en tinc noticies, va ser llastima. Un error greu. La
insoléncia inevitable (?) dels joves no ho va fer possible? Pero
és que ens vam mostrar tan insolents? De Brossa per uns mo-
tius, 1 de Villalonga per uns altres, com he dit, se’n prescindia.
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Perd a Manuel de Pedrolo, a Joan Oliver, a Salvador Espriu,
malgrat la reserva que he fet, aix{ i tot se’ls respectava. D’una
manera o altra, sense grans entusiasmes, petd els respectivem.
O confonc el meu respecte amb el respecte dels meus com-
panys? No ho crec. (En realitat, jo, també respectava Villalon-
ga.) Minimament, tots els citavem.

Ells, els grans, no ens citaven per res.

Molt avancats els anys setanta, en aparéixer el volum del
teatre complet de Joan Oliver, que no tenia res de complet (el
treball de Miquel M. Gibert ho posa en definitiva evidénciaj,
servidor de vostés va publicar una ressenya sobre el volum, ala
revista Els Marges. Una ressenya una mica critica. N'havia es-
crit una altra sobre la narrativa de Pedrolo, en certa manera
també critica. Em vaig trobar Pedrolo en una llibreria, s’hi va
referir i em va clavar un moc. Vaig veure Oliver no sé on, es va
referir a la meva ressenya sobre el seu teatre i no em va clavar
cap moc. El vaig trobar un pél dolgut, aixd per descomptat. El
que si que va dir'va ser que potser em contestaria amb un arti-
cle. Explicaria la propia visio de la seva trajectoria (de fet, havia
declarat en una entrevista feta per Baltasar Porcel, que no ha-
via tingut prou forca de voluntat per a continuar la seva carre-
ra dramatica contra vent i contra corrent) i rectificaria les me-
ves interpretacions. M'ho deia amb bonhomia. I el vaig animar
a fer-ho. Ben de cor. Podia ser un document interessantissim.
No el va escriure.

Amb molta pela a la butxaca de jove, obligat de gran a mal
guanyar-se la vida en feines editorials que li robaven hores per
a la reflexié i per a la creacid, va ser aquesta servitud la que li
va tallar realment les ales literdries? Anava escrivint poesia,
perd la poesia, fins la bona poesia, sembla que pot escriuge’s en
qualsevol circumstancia. La narrativa, el teatre, demanen més
continuitat. També resulta cert, en canvi, que malgrat unes ser-
vituds laborals semblants o pitjors, d’altres escriptors han
aconseguit de deixar-nos llegats importants. Perd Joan Oliver,
de jove, com deia, va tenir peles i tinc entés que va viure al seu
aire. Potser aixd va marcar la seva manera de fer. Sense obliga-
cions, hauria pogut conrear igualment una certa abulia i enca-
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ra trobar temps per a escriure. Suposem que I’abulia va quedar
per sempre, i que el temps per a escriure va desaparéixer. Seria
aquest, en definitiva, el drama d’un escriptor en qui molts van
—vam— posar tantes esperances? No ho sé. Estic especulant.

I compte, Oliver ens va llegar moments literaris inoblida-
bles. Va ser tot un personatge i va ser tot un escriptor. El que
passa és que, si pel canto de la poesia ens va deixar ben servits,
pel canto de la narrativa, quan llegim la perfeccid d’alguns dels
seus contes ens ve la set de demanar «més, més!», i ens hem
d’acontentar amb un sol recull (que prové d’ajuntar-ne uns
quants... de molt minsos); quan llegim la gracia teatral de Cans-
brera nova, de Cataclisme (odio el nom definitiu de la peca: E/
papé de Romeo i Julieta) o de Ball robat, també ens ve la set de
demanar «més, més!», i el que trobem ja no acaba d’apagar-
nos aquesta set.

Pero en fi, séc un indocumentat que parla per parlar. Gra-
cies a Déu, les meves ratlles només son la innecessaria presen-
tacio d’una tesi doctoral reconvertida en alldo que se’n diu un
llibre més manejable, que va preparar |’estudios del teatre, as-
sagista i dramaturg Miquel M. Gibert. I aquest senyor si,
aquest senyor es va documentar a la perfeccio.

Miquel M. Gibert és timid, nervids, i no caminaria per no
trepitjar 'ombra de ningil. Suposo que deu tenir els seus cops
de geni, se li nota que els pot tenir, perd jo només el conec com
una persona discreta, amable, gentil, i, sobretot, d'una hones-
tedat total. Qué n’hem de fer, amb un exemplar aixi? Té mala
peca al teler.

El vaig conéixer 'any 1983, aproximadament, poc després
que ell hagués estrenat E/ vi més ardent, peca que se’'m va esca-
par i no vaig poder veure, aneu a saber per queé. Perd abans, si
no m’equivoco, jo havia format part del jurat del Premi Santa-
maria 1980, que Gibert va guanyar amb E/ sol dels crisantems.
Per tant, havia llegit amb deteniment un text seu. 1 admirat
I’atmosfera malaltissa que sabia recrear. Si que recordo el dia
que el vaig conéixer, després de no sé quina mena d’acte en no
sé quina mena de lloc, en una torre bonica als barris més alts de

10



Barcelona. En acabar, mentre sortiem, ja fora de I'edifici, se’'m
va acostar un jove amb ulleres, timid i alhora decidit. Fraell. Es
va donar a conéixer. Es va mostrar cordial i positiu, generos.
La generositat era poc freqiient aleshores tant davant els autors
com entre els autors. Per aixd em va sobtar, I per aixd em vaig
sentir culpable, fatal, ja que no podia parlar-li de la posada en
escena de la seva obra, una posada d’escena recent. Senzill, es-
talonant-se-li les paraules a la boca, em va excusar millor que jo
mateix i crec que em va oferir de tornar-nos a veure, Des d’a-
leshores mantenim una amistat que si no aconsegueix que ens
veiem sovint, almenys es manifesta en fets. I en trucades telefo-
nigues.

Miquel M. Gibert, a part la seva actual feina docent a la
Universitat Pompeu Fabra, alterna la creacié de textos drama-
tics amb la investigacid literiria, sobretot teatral. Els articles
que ha anat publicant a la revista Serra 4'Or no es limiten a la
pura elucubracié atzarosa. Son peces solides, documentades,
plenes de dades sovint inédites, fruit d’'un treball rigords de re-
cerca. Peces a les quals caldra referir-se inexorablement, en el
futur, quan algi o altre, directament o indirecta, tracti els ma-
teixos temes. D’aixo se’n diu rigor universitari. Perd compte, el
rigor universitari no és sempre el que es troba a la universitat. I
fora dela universitat, pel que respecta a escrits sobre teatre, en-
cara molt menys. Jo en séc un exemple, i no és falsa humilitat.

En efecte. Una vegada el Miquel em va haver de passar la
ma per Ja cara. Jo havia escrit un article sobre el teatre de |es-
criptor (i famés arquitecte de jardins) Nicolau M. Rubié. Pocs
mesos després ell en va publicar un altre més breu —més
breu!— sobre el mateix autor, en el qual donava el doble de
dades i resolia €l doble de problemes. Sempre amb amabilitat.
Sense ferir-me, sense cap mena d’ironia,

Es la mateixa generositat que gasta quan ens parla de Joan
Oliver.

Miquel M. Gibert ha rescatat un cert nombre de textos iné-
dits de Joan Oliver que aneu a saber si no haurien acabat desa-
pareixent, i ha pogut analitzar aixi el conjunt d’'una produccio
teatral que conservavem amb forats i ara, en canvi, gracies a la
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seva recerca, molt més completa. Els gustos i les intencions
d’Oliver apareixen definitivament clars, sense que ens quedi el
dubte de si alguna obra amagada, extraviada, ni publicada ni
estrenada, hauria pogut reorientar la nostra opinié sobre ell.
Gibert esbandeix la possibilitat de continuar somiant sobre
qué hauria pogut escriure, fins i tot sobre qué havia escrit de
debd. Sobre qué ens estavem perdent o ens haviem perdut.

Per qué Oliver no va publicar aquests textos inédits quan li
va ser editada la seva obra completa teatral? Perqué era una
mica descurat i li feia mandra enfilar-se al prestatge on els tenia
guardats? La llegenda d’un Oliver que donava poca importan-
cia a la propia produccio, capac d’extraviar-la i de no saber ja
on recuperar-la, deu tenir alguna raé de ser, pero hauria pogut
passar també, paralellament, que ell sospités on era el que ha-
via escrit I no havia publicat, I que no tingués ganes de recor-
dar-se’n. Gracies a Miquel M. Gibert comprenem, si de cas,
unes quantes coses.

.a recerca exhaustiva de Gibert i les seves analisis poste-
riors, plenes d’afecte, sobre aquest personatge vigords que va
set Joan Oliver, acaben per mostrar-nos, més enlla fins i tot del
mateix Oliver, 'abast de la grandesa i de la miséria teatral que
va viure la cultura catalana durant molts anys, uns anys llargs
que ho van comengar, anem amb compte, després de la desfe-
ta bellica i politica de 1939. Que havien comengat molt abans.

Gibert obre finestres. Descobreix el que ignoravem, com-
para els diferents materials que té a les mans, les obres d’Oli-
ver, i les considera en la seva distribucié historica, en la seva
evolucié. Es a dir, avalua i interpreta 'anar i venir dramatic de
Fautor i ofereix una valoraci6 final de cada pega en particular i
del conjunt en general. A'més, situa aquest material en la seva
relacio (i laseva importancia) respecte dels dramaturgs que van
venir abans i els que li van ser coetanis. Aixi aconsegueix, en
definitiva, efectuar una lectura que desfa respectables esque-
mes anteriors, importantissims, crucials quan van ser expres-
sats alla pels anys seixanta, pero sens dubte revisables. I que ell
ha sabut revisar, en efecte, amb tot el respecte que caracteritza
la seva manera de treballar. I, alhora, sense prejudicis. El millor
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servel que podia oferir a Joan Oliver. [ atots nosaltres, els lectors.
La historia-del teatre catala, la valoracié del teatre catala,
s’ha d’escriure i s’ha de fer amb passié i amb serenitat, amb an-
sia i amb objectivitat, amb urgéncia i amb paciéncia. No tin-
guem por dels judicis sempre provisionals que se’'n podran
treure, si estan expressats des d’una actitud com la que més o
menys he provat d’adjectivar. Ja no cal demostrar que ¢l teatre
catala existeix. Vull dir, ja no cal demostrar que el teatre catala
metreix viure, Vull dir, ja no cal demostrar que el teatre catala
exigeix ’escenari. Sobre aquestes qiiestions, els que ens les
preguntarfem hem comencat a donar-nos respostes, i aquells a
qui no els fa ni fred ni calor preguntar-se-les no ens han d’im-
portar. Compte, no ens ha d'importar el que pensin; si, quan
convé, el que fan. A nosaltres, en canvi, el que si que ens inte-
ressa molt és entendre d’on venim, entendre per qué ha passat
el que ha passat al llarg del temps, i destriar el gra de la palla.
De tot hi ha. Com arreu. Sequeres i temps de bones collites.
Per cert, i no sé si ve a tomb. Ball robat és una gran comé-
dia; tant bona avui com el dia que la vam llegir per primera ve-
gada. L’autor d’aquest estudi ens explica pet que. .
Acabaré el sermd només afegint que el llibre de Mlquel M.
Gibert esta escrit amb passio i amb serenitat, amb ansia i amb
objectivitat, amb urgéncia i amb paciéncia.
Un llibre, des d’ara, necessari.

Josep M. BENET 1 JORNET
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Miquel M. Gibert va néixer el 1956 a la Gradadella (les
Garrigues), i actualment és professor de la Facultat I’Humani-
tats de la Universitat Pompeu Fabra. Llicenciat en filologia ca-
talana per la Universitat de Barcelona, s’hi va doctorar amb
una tesi sobre el teatre de Joan Oliver (1996), que ha estat ree-
laborada en el volum que ara presentem. D’altra banda, M. M.
Gibert ha preparat una edicié d’El foc de les ginesteres, de Jo-
sep M. de Sagarra, i ha publicat articles sobre historia del tea-
tre catald a les revistes Serra d'Or, Caplletra i Llengua & Litera-
tura. Ara s’ocupa del teatre francés en un projecte collectin
d’investigacio sobre les traduccions al catala entre 1892 i 1939,
Prepara, també, I'estudi i 'edicié de dues peces del dramaturg
romantic Manuel Angelon.

Com a autor teatral, ha publicat diverses obres, com El vi
més ardent (1984), El somriure del marbre (1988), Fedra o la in-
cleméncia del temps (1993) 1 Com un mirall entelar (1996). Al-
guna ha estat representada professionalment.
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EL TEATRE
DE JoAN OLIVER



SIGLES EMPRADES

Escrits i notes inédits
de Parxiu de Joan Oliver

Sobre teatre: ST

Sobre teatre a la televisio: STT

Teatre durant la Guerra: TdG

Nota autobiogrifica: NA

Noza biogrdfica (en castella): NB

Notes biogrifigues: NN.BB.

Quatre notes sense titol (que hem numerat): Nrl, Ni2, Nr3, Nr4

Altres escrits inedits

T. Ovver, Notes sobre un projecte teatral: NPT?

Treballs in&dits

Lluis Busguers 1 GrasuLosa. Xavier Benguerel: epistolaris d’exili
(1940-19553). Tesi doctoral dirigida pel Dr. Ramon Pla i Arxé. Universi-
tat de Barcelona. Facultat de Filologia. Departament de Filologia Catala-
na, 1991 (5 vol.). Esmentem els volums que recullen la correspondéncia
de Joan Oliver i Xavier Benguerel amb les sigles EBO I, IT, II1.2

Treballs publicats

Joan Ouiver, FERRATER Mora, Josep, Joc de carres (1948-1984). A
cura d’Antoni Turull. Barcelona: Edicions 62, 1988 (Biografies i Memd-
ties, 10}, L'esmentem amb la sigla JDC,

Joan Oriver, Teatre original. Proleg de Xavier Fabregas. Barcelona:
Proa, 1977 (Obres Completes de Joan Oliver, 2). L’esmentem amb la si-
gla TO.

1. Procedents de l'arxiu de Joan Triadii, que ens les va lliurar generosament.
Aquestes Nozes... estan signades el 17.5.1964.

2. EBO, 11, de fet, recull les cartes entre tots dos corresponsals posteriors a 1935
i no formava part de la documentacié de I'esmentada tesi doctoral.
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AGRATMENTS

Ens és impossible esmentar ara tothom que mereix el nostre reconei-
xement. Perd no haurfem pogut dur a terme aquest treball, que t com a
base la tesi doctoral que, amb un titol idéntic, vam presentar a la Univeri-
tat de Barcelona el febrer de 1996, sense la generositat de la familia de Joan
Oliver, en especial d’'Eulalia Serra, la seva vidua, malauradament traspas-
sada fa uns anys, i de la seva filla Silvia, que en tot moment ens van facilitar
I'accés a l’arxiu i a la biblioteca de Pescriptor i a més van collaborar molt
activament en la catalogacié de 'esmentada biblioteca I ens van propor-
cionar informacions valuoses sobre la personalitat de I’autor. Rebin, doncs,
en primer lloc el nostre més sincer agraiment.

El fem extensiu a Antoni Turull, també traspassat fa uns anys, que
ens va prestar suport i ajut en Uinici &’E rearre de Joan Qliver. A Mont-
serrat Julid, que, amb una amabilitat extraordiniria, ens va donar infor-
macions importants sobre U'escriptor i la seva obra. I a Joan Guarro Bas-
té, que ens va fer conéixer amb detall les seves relacions literaries amb
Joan Oliver. També a Lluis Busquets i Grabulosa que, amb gran liberali-
tat, ens va permetre de consultar a fons els seus estudis inédits de 'epis-
tolari de Xavier Benguerel. Tgualment, a Joan Triadd, Maria Campillo,
Helena Mesalles, Ntria Santamaria, Dolors Urgell, Pilar Rahola, Jordi
Lladé i Cristina Gibert, que ens van donar accés a treballs no publicats o
a documentacié diversa d’un gran interés. I als doctors Joaquim Molas,
Gloria Casals, Jordi Castellanos, Josep M. Balaguer i Dolors Oller, que
van constituir el tribunal que amb tanta benevoléncia va jutgar el nostre
treball en la versid de tesi de doctorat.

Finalment, volem deixar constincia de la nostra gratitud al doctor
Enric Gallén, que ja ens va suggerir el tema d’estudi i va dirigir la tesi ci-
tada amb una atencid rigorosa i permanent, sense lesorientacionsdel qual
aquest llibre no hauria estat realitzat.
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Als meus pares






-PRESENTACIO

La poesia de Pere Quart ha gaudit d’una atencié amplia i
sostinguda —que potser en els Gltims anys ha decaigut, perd
que, tanmateix, ha propiciat alguna investigacié veritablement
rellevant— que no ha tingut equivalent en la dispensada al tea-
tre o a la seva prosa narrativa i periodistica. I és que la poesia
és, sens dubte, el vessant més coherent de la seva literatura, ja
que va conrear-la d’'una manera continuada des de la primera
joventut fins al final de la vida, la qual cosa ens permet de veu-
re-hi una evolucié clara, amb unes inflexions ben definides i
amb uns objectius no sotmesos a la dispersio. No volem dir,
obviament, que les diverses interpretacions de ’obra lirica oli-
veriana siguin coincidents ni que no puguin ser revisades par-
cialment o totalment, com ja fa preveure una investigacié ini-
ciada fa uns anys que encara es troba en periode d’elaboracié.!
Pero, aixi i tot, és indubtable que la litica de Pere Quart té un
perfil ben dibuixat que n’ha facilitat 'analisi i la valoracié, O
més ben dit: les analisis i les valoracions.

Aquest no és el cas de la prosa oliveriana, perqué, tal com
es va remarcar oportunament, la dedicacié de I'escriptor a la
prosa hatrativa no va passar de ser circumstancial, encara que
s'iniciés amb la publicacid, el 1928, d’un llibre de contes, Una
tragédia a Lilliput, al qual afegiria, el 1937, un altre recull, Con-

1. Helena MesawvLes, Pere Quart: Les decapitacions (Assaig d'edicid criti
ca. Notes per a una lectura). Treball de recerca dirigit pel Dr. Jordi Castella-
nos i Vila. Departamnent de Filologia Catalana. Facultar de Lletres. Universi-
tat Autonoma de Barcelona. Setembre de 1993, Inédic.
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traban. Molts anys després, el 1963, reuniria en un sol volum
aquests dos llibres 1 hi afegiria unes quantes narracions escrites
durant la postguerra: en sortiria 'aplec Biografia de Lot i altres
proses, que reuniria, en total, vint-i-cinc relats. El 1970, aparei-
xeria el volum Tros de paper, on recopilaria articles publicats al
llarg dels seixanta a la revista Serra d’Or. Finalment, ja traspas-
sat Oliver, la Fundaci6é l.a Mirada faria conéixer Temps, re-
cords, un recull d’evocacions de la infantesa i la joventut que
havien de ser la base d’unes memories que no va arribar a re-
dactar mai. Per tant, la prosa narrativa de I'escriptor reunida en
llibre és, com a conjunt, més aviat escassa i respon a motiva-
cions ben diverses.

Aixi i tot, encara queda recollir les seves collaboracions
com a critic literari I comentarista de qiiestions diverses a les
pagines del Diari de Sabadell; les croniques parlamentaries del
procés d’aprovacié de 'Estatut d’Autonomia de Catalunya a
les Corts republicanes, aparegudes al setmanari Mirador; la co-
lumna «Cap de setmana», que va mantenir, durant 1938, a Me-
ridid; els articles de la seccié «L’hora de les bruixes», que du-
rant els primers anys de l'exili xilé va publicar a la revista
Germanor, del Casal Catala de Santiago; les collaboracions —algu-
nes de les quals eren traduccions de textos ja apareguts a Ger-
manor— que, amb el pseudonim Jonas i sota 'epigraf «Maés o
menos», va fer aparéixer a Destino, entre 1954 i 1957; 1 alguns
altres textos, editats més esparsament a Lz Publicitat, Moments,
Pont Blau, Avui... Aquesta tasca periodistica ens ajudaria a
completar, tot donant-li volum, la visié de la prosa oliveriana i
en subratllaria o en matisaria aspectes, perd no creiem que en
variés el sentit ni obris noves perspectives de la personalitat li-
teraria i humana ja coneguda de I'autor.

El cas del teatre és diferent dels altres dos. No solament per
una respectable rad subjectiva —Oliver va declarar, diverses
vegades, que se sentia, per daniunt de tot, un autor dramatic
«frustrat per les circumstancies»-—, sind perqué, en principi, la
seva literatura escénica es marca uns objectius que intenta d’as-
solir amb una dedicacié minimament continuada. I aixi veiem
com el teatre oliveria de preguerra, tot i que no aconsegueix
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consolidar-se en el panorama teatral catala, malda per obrir-se
cami, i arriba a una primera fita amb l'estrena i la gira de Cata-
clisme en régim professional. Per altra part, 'anilisi de la pro-
duccié oliveriana revela el proposit d’escriure un teatre d'un
plantejament molt precis: un teatre d’intencié critica adrecat a
un public illustrat. Per dir-ho d’una altra manera, Oliver apos-
tava per una literatura dramatica que radicalitzés, moderada-
ment, ['experiéncia que, a partir dels esquemes de la piéce bien
faite, havia iniciat en el teatre catala Carles Soldevila.

L’esclat de la guerra i la revolucié de 1936 motiven un can-
vi important d’orientacié del teatre de 'autor: ara opta per una
literatura esceénica que tradueixi les tensions ideologiques de la
societat nascuda de la victoria revolucionaria. Precisament, és
en aquest petiode quan es produeix més clarament la integra-
cié en un sol designi literari de la poesia i del teatre oliverians.
Perque, abans del conflicte, si bé la coheréncia del seu plante-
jament dramatic de fons era notable, no per aixo es podia afir-
mar que era equivalent al de la poesia que escrivia en aquella
mateixa etapa. Ja'veurem com 'exigéncia de comunicaci6 im-
mediata amb el piblic introduira un desnivell entre ambdés
vessants creatius.

Altrament, el desenllag de la Guerra Civil i les seves conse-
quéncies provocara una alteracié fonamental en el procés cre-
atiu com a dramaturg d’Oliver; una alteracié que implicara una
dispersi6 dels objectius a assolir com a autor i que provocara
una fractura definitiva de la coheréncia de 'escriptura teatral
de l'autor.

Aquesta realitat que creiem indiscutible ha estat determi-
nant perque el teatre d’Oliver hagi passat a un segon terme en
la consideracié del conjunt de la seva obra. Aixd ha provocat
un desenfocament que ha tingut un efecte doble, al nostre en-
tendre: la manca d'una interpretacié general que fes atencid
tant a les peces conegudes com a les inédites —aquestes dificil-
ment podien ser conegudes en vida de 'autor—, a la totalitat
de la produccié d’Oliver; i la valoracié circumstancial, sovint
perfectament comprensible, perd en definitiva massa sotmesa a
la contingéncia del moment, del teatre oliveria. Alguna vegada
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hem tingut la sensacié que el fet, real o suposat, que aquest tea-
tre s’hagi quedat a mig cami d’alla on hauria pogut arribar ha
causat un cert deler de treure’n un profit apressat, contingent.
Potser com a mostra de desconfianga respecte a la solidesa del
conjunt...

En aquest context, el nostre estudi vol ser una aportacié a
la valoracié global del teatre oliveria i a la seva insercié en el
teatre catala. I en consegiiéncia, també una contribucié al co-
neixement de tota l'obra creativa oliveriana i, al capdavall, mo-
destament, de la literatura dramatica catalana, encara avui no
prou atesa pels estudis literaris.

En el procés d’elaboracié del treball, hem partit de I’anali-
si dels estudis que hem considerat més significatius sobre el
teatre de Joan Oliver per tal de determinar, a través del recor-
regut diacronic, els possibles canvis en P'estat de la giiestié que
preteniem analitzar. Després, hem passat, en la primera part, a
un intent de delimitacié deles tradicions en que s’inscriu 'obra
dramatica oliveriana: d’una banda, hem considerat la piéce bien
faite com a forma central de referéncia de la literatura dramati-
ca oliveriana, amb les corresponents implicacions en la dialéc-
tica entre originalitati plagii amb la projeccié parddica; de I'al-
tra, hem estudiat el concepte de teatre i les vinculacions de la
seva obra amb les tradicions autdctones 1 estrangeres. Aquesta
labor ha estat realitzada mitjancant tres vies d’actuacié: la cata-
logacié de la biblioteca d’Oliver i 'accés al seu arxiu, la deter-
minacié de 'ordre de la produccié teatral oliveriana i 'analisi
de les obres.

La biblioteca de I'autor ha estat una eina important per
coneixer el gust literari, sobretot de joventut, de I'escriptor,
aixi com les lectures a les quals hauria pogut tenir accés a tra-
vés del llegat bibliografic familiar.

Pel que fa a I'establiment de I'ordre de creacié del teatre
oliveria, hem de dir que I'autor no era un home de memoria
precisa i que, per conseglient, en declaracions i escrits donava,
sovint, dates només aproximades de la redaccié de les peces, la
qual cosa ha pogut induir a error quant al’evolucié —i, doncs,
al significat de conjunt— de la produccié dramatica. Ni la ma-
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teixa ordenacid de les peces recollides a Teatre original —el se-
gon volum de les-Obres completes— es correspon del tot amb
'ordre esmentat.

La gliestié es complica més en haver de situar en el procés
creatiu les obres inédites, algunes de les quals no estan datades,
o bé presenten una data atribuida per Oliver molts anys des-
prés de Pescriptura. Fins i tot, n’hi ha alguna que hem cregut
que havia estat redactada —a partir d’un esquema, sinopsi o
fase molt inicial de composicié— décades més tard de I'any
que hi figura. Per tal d’aclarir aquesta gliestid, ens ha estat molt
atil la consulta de lepistolari d’Oliver amb Josep Ferrater
Mora, publicat per Antoni Turull, i els inedits amb Montserrat
Julié i, sobretot, amb Xavier Benguerel.

En la segona part de estudi, la més extensa, ens hem cen-
trat en I'analisi interna de cadascuna de les obres del teatre oli-
veria i en la determinacié i comprovacié dels vincles argumen-
tals, tematics 1 de tractament amb les peces d’altres autors, que
permeten, alhora, precisar els deutes i les aportacions de la li-
teratura dramatica de Joan Oliver. A través de tot el treball
hem mirat de respondre a una pregunta basica desglossada en
dues interrogacions: en qué es concreta la renovacié que I'au-
tor intenta amb el seu teatre i on és la veritable originalitat de
I'Oliver dramaturg. Les conclusions, que sintetitzen la nostra
resposta a la qliestid, formen la tercera part del treball.

La quarta part és un apendix documental que recull el text
inedit d'una conferéncia de tematica teatral de Joan Oliver. La
cinquena i Gltima presenta una bibliografia relativa a I'autor.
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PROLEGOMENS

ELs ESTUDIS SOBRE EL TEATRE
DE JoAN OLIVER:
ESTAT DE LA QUESTIO

Quan Joan Oliver es déna a conéixer com a dramaturg
amb Destrena professional de Cataclisme,' €l 1933, és ja un es-
criptor que gaudeix d’un prestigi, limitat perd notable, com a
collaborador de premsa,” prosista —havia publicat, el 1928, el
llibre de narracions Una tragédia a Lilliput—' i poeta —el vo-

1. Estrenada al Teatre Principal, de Reus, I'11 de maig de 1935 per la
companyia de Pepeta Fornés i Josep Clapera.

Anteriorment, fora del circuit comercial, havia estat representada al Tea-
ire Colom, de Sabadell, el 22 de marg de 1931, Una mena d'orgull, per la
Companyia Pubill. Pel que fa ales publicacions dramatiques, fins llavors Oli-
ver només havia donat a conéixer la comeédia Gairebé un acte o Joan, Joana i
Joanet, el 1929, ales pagines de la revista Mirador —ntim. 34, 35136, corres-
ponents al 19126 de setembre 1 3 d'octubre de 1929, p. 4. Era una pega breu
que no va ser estrenada, la publicacié de la qual, a més, ja resultava llunyana
quan la colleccié El Nostre Teatre va editar Cataclisme —Barcelona, 1933
(El Nostre Teatre, 32).

Per altra part, Oliver ha deixat constincia, en diverses notes —vegeu-ne
I"especificacid a U'apartat «Sigles empradess— que hem trobat a Parxiu, de
les seves provatures inicials, anteriors als articles, contes i poemes que va pu-
blicar al Drari de Sabadell a partir de 1923, Cal destacar-ne els poemes reunits
al volum Primicies, exemplar finic, manuscrit, illustrat pel seu germa Antoni,
que figura actualment a la biblioteca de I'autor.

2. Especialment, en el Diari de Sabadell i a Mirador.

3. Joan Ovver, Una tragédia a Litliput. Sabadell: La Mirada, 1928.
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lum Les decapitacions havia aparegut el 1934.* A més, com a
capdavanter —amb Francesc Trabal i Armand Obiols— del
Grup de Sabadell, es trobava implicat en un esforg collectiu
per ocupar, amb els seus companys, un lloc de relleu en el pa-
norama literari catald del momenti poder, aixi, projectar 'obra
propia sobre el conjunt del pafs en el context cultural definit
per la Repiiblica i I'Autonomia.

Per tant, és natural que la representacié de Cataclisme pro-
voqués una certa expectacio. Les critiques aparegudes arran d’a-
questa estrena —o de la reestrena— ja destacaven dos elements
del teatre oliveria que, posteriorment, seran considerats caracte-
ristics de la primera produccié dramatica de Iautor: 'enginy i
I'esquematisme en I’analisi de la realitat.” També s’hi esbossauna
posicié® que veura el teatre, la poesia i la narrativa de 'Oliver an-
terior a la Guerra Civil com a realitats estétiques interrelaciona-
bles, enfront de la qual considerara que la dramatiirgia oliveria-
na d’aquest periode no és del tot equivalent a la poesia de la
mateixa época. Altrament, alguns dels articles publicats després
de 'estrena de La fam, a part de subratllar la novetat del tema
plantejat, insistiran encara més en esquematisme oliveria fins al
punt d'atribuir-li les deficiéncies de Pestructura dramatica.’

Pero la primera visié de conjunt de la dramatirgia d’Oli-
ver, ens I'oferird, molts anys després, Joaquim Molas en el pro-
leg de Tres comédies.® Obviament, ja &s significatiu del trasbals

4. Pere Quarrt, Les decapitacions. Sabadell: Contraban, 1934,

5. J. M. MiqueL 1 VerGEs, «Les estrenes. Cataclisree, de Joan Oliver, a
Reusw. La Publicitat (14.5.1935), p. 8; «Cataclisime, de Joan Olivers. Mirador,
nam. 326 (16.5.1935), p. 8; Dlomeénec] Gluansil, «Cataclisime, tragicome-
dia de Joan Olivers. La Publicitar, ntim. 19.298 {11.10.1936), p. 4; Xavier
BencuersL, «Cataclisrne, de Joan Olivers. Mirador, niim. 390 (9.10.1936}, p. 8.

6. X. BenGUEREL, 0p. cot, p. 8.

7. Doménec Guansg, «Teatre catald. La far, drama en sis episodis, de
Joan Oliver». La Publicitat, nim. 19.872.(17.6.1938), p. 3; Xavier BENGUE-
REL, «Notes sobre La fam, de Joan Oliver», Revista de Catalusrya, ntim. 89
{agost de 1938), p. 610-615.

8. Joagquim Moras, «Introduccié al teatre de Joan Olivers, proleg a Joan
Oviver, Tres comédies (Primera representacio, Ball robat, Una drecera). Bar-
celona: Selecta, 1960, p. 3-15 (Biblioteca Selecta, 299). El prologuista va
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historic del pais i de les seves conseqiiéncies collectives i indi-
viduals que haguessin de passar vint-i-dos anys des dels articles
a l'entorn de La fam abans de poder disposar d’un primer es-
tudi de I'obra teatral d'un autor que al llarg d’aquestes dues de-
cades havia anat creant la seva dramatiirgia. Un teatre media-
titzat i obscurit que, si arribava als seus destinataris naturals,
ho feia esporadicament i amb dificultats evidents.

La posicio que J. Molas adoptava partia d’una base moral,
la qual li feia valorar, per damunt de tot, 'actitud d’Oliver a
I'hora d’enfrontar-se amb la creacié teatral —una actitud de
«moralista en el sentit que ho eren els autors del Grand Sze-
cle— 1 immediatament després, l'estil que es derivava d’a-
questa actitud. Aixo li permetia inserir la literatura dramatica
en un conjunt articulat pels dos elements assenyalats. Per tant,
Oliver hi adquiria una coherent dimensié de moralista que es
manifestava a través d’instruments diversos, un dels quals era
el teatre.

Obviament, la paraula havia d’esdevenir el centre d’aquest
tipus de teatre, que tenia com a caractetistiques més notables
'amenitat en els temes i les situacions, lhabilitat en els dialegs,
la primacia del volum psicoldgic dels personatges i de la situa-
cié moral analitzada sobre I'anécdota argumental, el respecte
de la unitat d’accié i, de vegades, de temps, i una concepcié
global realista, esquematica i aséptica.

Perd J. Molas subratlla també, implicitament, que el didleg
no es tanca en una perfeccio solipsista, sind que assumeix una
dimensié collectiva a través de la incorporacié dels modismes
propis d'una classe o d’uns grups socials. Aixi doncs, a través
del didleg, el moralisme oliveria es projecta en la realitat collec-

completar, uns anys després, la seva visié del teatre oliverid a Joaquim Mo-
148, La literatura de postguerra. Barcelona: Dalmau editor, 1966, p. 20-21 i
42-43. El text és una revisi6 de 'apartar dedicat a Joan Oliver dins Joaquim
Motas, «Situacién y némina de veinticinco afios de teairo catalins, praleg a
Joan Ovriver, Bodas de cobre. Traduccié de Montserrat Julié. Amb textos de

J. Molas i J. Carbonell. Barcelona: Ayma, 1965, p. 19-20 (Voz Imagen. Tea-
tro, 7).
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tiva mitjancant una realitzacié estética de valor positiu. La pa-
raula literaria i teatral es transforma en intermediaria ideoldgi-
ca; és a dir, en una eina al servei de la voluntat moralitzadora
d’Oliver. Una voluntat, d’altra banda, que usa el vell recurs
d’entretenir i de divertir ’espectador per tal de transmetre-li
amb més eficacia una reflexid ética que, ateses algunes caracte-
ristiques de I'art dramatic —com la immediatesa de la relacié
entre I'autor, els actors i €l puablic o la naturalesa intrinseca-
ment collectiva de la representacié—, es converteix en medita-
ci6 politica.

Considerant tot aixd, hem de concloure que J. Molas ten-
deix a primar el teatre de 'autor en qué el reflex del substrat
moral i de la realitat politica és més evident. I aixd ocorre en les
peces que el professor situa en la segona etapa de les tres en
qué estructura la produccid oliveriana: All6 gue tal vegada 5'es-
devingué i La fam. La qual cosa no significa que no remarqui
I’habilitat constructiva i la profunditat d'una pega com Ball
robat.”

Altrament, . Molas, d’acord amb la visié unitaria i organi-
ca dela creacié oliveriana, subratlla la coheréncia global de I'o-
braliteraria de I'autor fins al 1939, Aixi, doncs, €l desenllag de
la Guerra Civil motivaria un trencament del qual naixerien
unes dinamiques diferents per a la poesiai el teatre.

Al nostre entendre, el teatre de preguerra de I'autor, critic,
perd essencialment burgés, no és equiparable a les provatures
avantguardistes de Les decapitacions. En canvi, si que durant el
conflicte es produeix, en general, la unitat creativa entre la liri-
ca i la literatura dramatica d’Oliver. Tanmateix, cal tenir en
compte que, cap al final de la guerra, Oliver, en collaboracié
amb Xavier Benguerel, comenga E/ comte Arnau, un poema
escénic que no acabara, perd que, aixi i tot, ens obligara a re-
plantejar-nos en part ¢l sentit de la seva literatura béllica.

9. De fet, és el primer a subratllar que el fracis de Pexperigéncia matzi-
monial de les tres parelles de 'obra no és conseqligncia de la forma que ha
pres cada relacid conjugal concreta, sind de 'esséncia mateixa d’aquesta re-
laci6 i de la realitat fonamental de individu.
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L’opcid.avaluadora de J. Molas s’explica per I'interés a des-
tacar I'arrelament-historic del teatre d’Oliver, sigui a través
d’una férmula de comédia burgesa que potencia I’humor ca-
ricaturesc en |’analisi de la realitat, sigui a través del llenguatge
nu i directament politic de La fam, que és la maxima realitzacié
d’aquesta via dramatica de 'autor. A més, 'esmentat arrela-
ment histdric, en un i altre cas, es concreta en un protagonista
desencaixat del medi i que es converteix en el subjecte que re-
cull esperit de canvi histdric en un sentit progressista o clara-
ment revolucionari. Per tant, es tracta, en conjunt, d'una lectura
fonamentalment politica que veura en les peces «esquema-
tiques» i «aséptiques» les creacions més atractives de la drama-
targia oliveriana, en una analisi que és, segurament, la més ar-
ticulada que ha tingut el teatre d’Oliver, ja que ens permet
resseguir tot el procés que ha portat J. Molas a establir el seu
criteri.

Per la seva part, Jordi Carbonell reproduia, en I'interessant
dossier que la revista Serra d’Or va publicar amb motiu del se-
tanté aniversari de I’escriptor, l'original catala revisat d'un arti-
cle que havia aparegut abans en castella com un dels textos
introductoris de Bodas de cobre, traduccié castellana de Ball ro-
bat. La interpretacié de J. Carbonell es fonamenta en la defi-
nicié prévia dels corrents més destacats de la tradicié dramati-
ca catalana dels anys vint i trenta. Per consegiient, aquest
estudids concep explicitament la produccié d’Oliver —sobre-

10. Jordi CarsonEery, «El teatre de Joan Olivers. Dossier «En el setanté
aniversari de Joan Oliver». Serra &'Or, ndm. 121 (octubre de 1969), p.59-62,
{A part del text de . Carbonell, conté els articles segiients: Joan Triant, «Si-
tuacié de Joan Oliver», p. 47-49; Joan Fuster, «Joan Oliver, periodistax,
p. 50-52; Josep M. CastELLET, «Lanarrativa de Joan Olivers, p. 53-54; Joa-
quim Mouras, «La poesia de Pere Quart», p. 55-58.) La versio castellana havia
estat publicada a Jordi CarsongLL, «El teatro de Joan Olivers, proleg a Joan
Ouiver, Bodas de cobre. Traduccié de Montserrat Julié. Amb textos de J. Mo-
las i J. Carbonell. Barcelona: Ayma, S.A.E. 1965 (Voz Imagen. Teatro, 7),
p. 33-47. Altrament, J. Carbonell completard la seva interpretacié de Pobra
dramitica oliveriana a Jordi CArpoNELL, proleg a Joan OLIVER, 4 comédies en
un acte (AllS que tal vegada s'esdevingué, Cambrera nova, Tercet en re, Vivalda
i I Afvica tenebrosa). Barcelona: Ayma, 1970, p. 5-7 (Quaderns de VADB, 23),
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tot la de preguerra— en un marc collectiu en el qual aconse-
gueix una significacié plena, alhora que ajuda decisivament a
conformar-la. Carbonell subratlla el paper de la tradici6 en I'o-
bra oliveriana i la contribucié de 'autor a crear-la, particular-
ment a configurar el corrent que, a partir de I’experiéncia nou-
centista i de la férmula de la comédia burgesa, accentua els
continguts critics d’un teatre que s’origina en els medis i valors
burgesos, perd dels quals es distancia.™

Altrament apunta amb encert quin hauria estat el paper
ideal d’Oliver com a dramaturg: un autor que estrena regular-
ment en un teatre subvencionat de la Catalunya autdonoma.
Aixi doncs, Carbonell considera que a la dramatirgia que in-
tentava Oliver li hauria calgut un suport econdmic que no de-
pengués, només, de I'acolliment del piblic i dels guanys de
P’empresa hipotética que el dugués a escena. A causa de l'in-
terés cultural i social de la temptativa, el poder piiblic hauria
hagut d’ajudar al financament d’aquest tipus de teatre, que ell
veu com a decisiu en la consolidacié d'un teatre popular.

D’una manera indirecta, J. Carbonell remarca la previsible
feblesa —almenys inicial— del piblic que se sentiria atret per
la férmula dramitica d’Oliver, cosa que justificaria, doncs, la
subvencio oficial en la perspectiva d’afermar tant la produccié
de ’autor com de consolidar i ampliar el nombre d’espectadors
reals d’aquestes peces. Fs evident, doncs, que Carbonell entén
el teatre inicial d’Oliver com una aportacié basica a la formacié
d’un hipotétic teatre catala nacional i popular. En aquest sen-
tit, la referéncia al TNP francés és prou significativa.

Des del punt de vista del contingut, J. Carbonell subratlla
el distanciament de l'autor respecte de la classe d’origen a tra-
vés de l'«actitud critica negativa» que adopta en les primeres
obres, que son vistes com a mostra de teatre document, perd
amb una participacié marginal del dramaturg. Perd creiem que

11. J. Carbonell també esmenta, com a representatives d’aquesta orien-
tacié, la produccié dramatica de Carme Montoriol, alguna peca de Prudenci

Bertrana, com Els atropellats, o una comedia de Nicolau Matia Rubié i Tu-
dusi titulada Uz sospér de liibertat.
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Carbonell fa una aplicacié poc precisa de I'expressio «teatre
documents, i la questié de la participacié marginal de 'autor
resulta confusa —considerem més aclaridor parlar d’esque-
matisme constructiu i d’actitud distanciada pel que fa al’accié
i als personatges. Per altra part, Carbonell atorga a la critica
que P'autor fa de la propia classe una dimensié excessiva. Fins
itot, assegura que fa esfOrcos ostensibles per desvincular-se’n.
Nosaltres intentarem demostrar que la critica oliveriana dels
estaments 1 dels valors burgesos és real, perd que la seva acti-
tud és de distanciament tictic, I que mai no intenta desvincu-
lar-se’n, siné redregar-los a través d’una reflexié basicament
etica.

Ens sembla correcte assenyalar |'actitud critica positiva
com a caracteristica de la dramatiirgia oliveriana del periode
bellic, si és entesa com a voluntat de plantejar els problemes,
certament greus, de la construccidé d’una nova societat. Perd
potser fora més indicat parlar d’un distanciament positiu —en
algun moment, patser només expectant— en contraposicié al
distanciament negatiu que revela el teatre de preguerra. Ara
bé, al nostre entendre, ni 'autor pretenia desvincular-se de les
capes burgeses anteriors a la contesa, ni reconeixia com a pro-
pia la classe que va iniciar la revolucié del juliol de 1936. Aixt
i tot, reconeixia en aquesta dltima —en realitat, en els nuclis di-
rigents— unes possibilitats, no lliures de perills, de provocar
una millora substantiva de la vida social.

Quant al teatre de postguerra, Carbonell destaca la recu-
peracié de l'actitud critica negativa de 'autor, perd ara restant
al marge dels personatges. En opinié nostra, la idea resulta
vaga, perqué en realitat crelem que cal assenyalar una reduccié
del contingut critic del teatre oliverii respecte de Iestructura
social burgesa, alhora que apareix en 'escriptura dramatica de
'autor una certa nostalgia, irdnica o no, del mén i de la dasse
que el van veure néixer i €l van educar. Tanmateix, Carbonell
és el primer a destacar el parallelisme entre una pega com Ball
robat —que considera I'obra maxima del dramaturg— i el tea-
tre de Txekhov, amb la qual cosa reconeix que una de les vies
de la dramatirgia oliveriana de postguerra du a 'aprofundi-
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ment psicologic i existencial, i a la meditacié essencial sobre
I'home.

Resulta desconcertant, doncs, que Carbonell valori tan po-
sitivament —tot i les deficiéncies que hi assenyala— un melo-
drama com Una drecera o una peca menor com és Vivalda i IA-
frica tenebrosa. Pero, en realitat, en aquestes paradoxes hi ha la
clau de la seva interpretacid. 1 és que cal considerar que posa
en relacié —al nostre entendre, erroniament— Vivalda... amb
Allo que tal vegada... pel que aquella té de recuperacié —real o
suposada— de I'humor considerat satiric d’aquesta pega; és a
dir, d’alld que I'estudids entén que és la qualitat excepcional de
la comédia de preguerra. Per tant, Allo que tal vegada... acaba
per aparéixer com la realitzacié més completa de la dramatiir-
gia antetior a la Guerra Civil —el periode més coherent de la
produccid dramatica d’Oliver perque, malgrat tot, aixi ho van
fer possible les condicions politiques 1 socials que vivia el
pais—, ila peca dereferéncia per a Vivalda... En consequiéncia,
aquesta obra dels seixanta té un valor indubtable de recupe-
racid.

La valoracié d’Una drecera respon a una altra posicié: Car-
bonell hi veu la possibilitat d’obrir un cami al teatre comercial
catala digne, perqué en destaca el caracter realista dels perso-
natges i la qualitat literaria del dialeg. Aquesta, doncs, és una
eina solida de comunicacié entre unes figures escéniques ente-
ses com a representatives, immediatament identificables. Per
tant, el pais —en les dificils circumstancies politiques de 1961,
I'any de estrena de 'obra— es projecta en una llengua drama-
tica excellent, que esdevé, al capdavall, afirmacié d’un teatre,”
d’una cultura i d’'una nacid.

Si]J. Carbonell incidia en la ubicacié de la literatura esceéni-
ca d'Oliver dins de la tradicié dramética nacional, Feliu For-
mosa remarca la relacié que pot establir-se entre 'autor de Ba/l
robat i diversos escriptors estrangers, adscrits a una forma o al-
tra d’avantguardisme, nascuts entre 1895 i 1905." Formosa

12. De Joan Oliver a Pere Quart. Barcelona: Edicions 62, 1969 (L’Escor-
pi, 13).
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empra la comparacié per posar en evidéncia la limitacid que la
tradicié dramatita-catalana va imposar a Oliver: la disfuncié
creativa entre 'avantguardisme de Les decapitacions i 'adscrip-
cié a les férmules de la comédia burgesa del teatre de preguer-
ra. En conseqliéncia, no es produeix la unitat significativa en-
tre poesia i literatura dramatica que assenyalaven J. Molas i J.
Carbonell.

Oliver, doncs, no pot set el renovador que, per disposicid,
podria haver estat, ja que ha de contribuir a reforcar unes es-
tructures expressives encara no prou solides. Formosa atri-
bueix implicitament al sentit de responsabilitat cultural de
l'autor 'opcid que pren en 'ambit del teatre, la qual cosa ex-
plicaria que mai no escrivis per a 'escena sense considerar les
possibilitats d’estrena immediata. Com que aquestes possibili-
tats, sobretot durant un llarguissim perfode —la postguerra—,
han estat molt limitades pel que fa a la capacitat d’acceptacié
de propostes minimament renovadores, el teatre oliveria se
n’ha ressentit profundament, encara que Formosa no accepta
que el dramaturg hagi esdevingut un autor «frustrat per les cir-
cumstanciess.”

Es indubtable que les circumstincies no van ajudar gens la

Conté els articles segiients: Baltasar Porcer, «Retrat, amb farciments,
p- 11-15; Francesc VarLLvespy, «La llengua», p. 16-26; Lluis Tzquierbo,
«Una obra oberta», p. 27-38; Josep M. CasteLLET, «La poesia», p. 39-58; Fe-
liu Formosa, «El teatres, p. 59-72, i Joaquim MoLas, «La prosa narrativa»,
p. 73-80. Inclou, també, una bibliografia de Iautor, elaborada per Joaquim
Horta (p. 81-92}. El proleg és de Josep Ferrater-Mora (p. 5-8}. La distribucié
del Ilibre va coincidir amb la concessié a Oliver del Premi d’'Honor de les
Lletres Catalanes en la seva segona convocatdria —1970—, per la qual cosa
el volum, tot i que s’hi indica el desembre de 1969 com a data de edicid, s’a-
companya d’una sobrecoberta en qué es fa constar el guardé que Ii havia es-
tat atorgat. [Y'altrabanda, F. Formosatornara areferir-se a I'obra dramatica
d’Oliver breument, perd amb unes linies molt aclaridores, a Felin Formosa,
El present vulnerable (Diaris 1, 1973-1978). Barcelona: Editorial Laia, 1979
(Les Eines, 52}, p. 108.

13, Vegeu, entre altres: J. M. Espinas, «Entre Joan Oliver y Pere Quarts.
Destino, niim. 1.348 (8.6.1963), p. 43; Agusti Pons, «Joan Oliver: —Sdc wn
autor dramdtic frustrat per les circumstancies». Avai 29.11.1979), p. 7.
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labor teatral d’Oliver, perd també ho és que la manera amb qué
hi va fer front no era 'inica possible, tal com ja va assenyalar
Josep M. Benet i Jornet.“ I és que, al nostre entendre, Oliver
converteix la qliestid de les possibilitats circumstancials de re-
presentacid en un problema tan basic en el seu teatre que n’es-
devé central i, de vegades, en el fons, exclusiu. Perqué en aixd
també hi intervé l'opcid personal a través d’un plantejament
més o menys ambicids de I'obra a realitzar. En conseqiiéncia,
els determinants socials —i les interpretacions sociologistes—
no esgoten la realitat del sentit i el valor global de la literatura
dramatica oliveriana, sind que l'actitud creativa personal de
I'autor hi és indefugible.

Altrament, Formosa considera el realisme satiric i la capa-
citat de crear una llengua teatral veritablement antiretorica
com les dues grans qualitats de les peces de preguerra de I’au-
tor. Perd, implicitament, 'articulista concep aquest periode
com una realitat a superar pel teatre de guerra, el qual havia
d’obrir una perspectiva totalment nova en la produccié d’Oli-
ver. La pretesa superacio es produeix amb La fam, que, en al-
gun aspecte, s’avanga a experiéncies de teatres europeus més
solids que el catala, perd que també presenta insuficiéncies.
Formosa, doncs, creu que, teatralment, La fa7 no és 'obra més
decisiva d’Oliver, a diferéncia del que afirmava J. Molas.”

Paradoxalment, trobarem la peca més notable de la drama-
targia oliveriana en plena postguerra, en un periode llarg i dis-
pers en qué l'autor sembla que intenta camins diversos, perd
sense gaire continuitat ni conviccid. 1 aixi, Ball robat apareix
com J'obra més densa i més ben resolta del teatre d’Oliver. I
Formosa és, sens dubte, qui en suggereix més clarament la
complexitat.

Tanmateix, la paradoxa a qué hem fet referéncia és més

14. Josep Maria BENETI JOoRNET, «Joan OLIVER: Obres completes, volum
1L Teatre original. Proleg de Xavier FABrEGas. Barcelona: Edicions Proa,
1977. 775 p.». Els Marges, 11 (1977), p. 128. Recollit a Josep Maria BEnNeT 1
JorNET, «Sobre Joan Olivers. Josep Maria BENET 1 JorRNET, La malicia del
text. Barcelona: Curial, 1992, p. 177-184 (Biblioteca d’Els Marges, 3).

15. J. Movas, La literatura de postguerra, p. 43.
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aparent que real i solament es produeix si observem el periode
de postguerra del teatre oliveria com una etapa globalment in-
distinta. Aixd, pero, fora erroni, ja que els anys en qué I'autor
collabora amb I’Agrupacié Dramatica de Barcelona tenen un
caracter i una significacié propis en la seva trajectoria: és 'eta-
pa en queé fa les versions de Txekhov —una literatura dramati-
ca que influira la seva labor creativa— i de Shaw i en qué re-
dacta Ball robat. Per tant, Oliver es troba en un ambient burgés
i illustrat que li ofereix unes possibilitats expressives que, al-
menys en part, sabra aprofitar. I ho fara, especialment, amb
una comédia burgesa perfectament construida que no destaca
pels valors critics, inconformistes, siné per la seva mateixa rea-
litzacié i per un pensament existencial que en transcendeix la
forma.

Diferentment del que fan els estudiosos anteriorment ana-
litzats, X. Fabregas aplica al teatre oliveria un esquema inter-
pretatiu que 'estructura en quatre periodes.’® L'dltima d’a-
questes etapes ahraca des dels inicis dels anys seixanta fins a la
mort de l'autor, i si és ttil, ho és per via negativa: I'activitat
d’Oliver com a autor dramatic és gairebé només circumstan-
cial, perqué la seva reniincia a la redaccié d’obres autdnomes i
d’una certa envergadura s’hi fa evident. Perd Fibregas, al nos-
tre entendre, la sobrevalora en el proleg de Teatre original.

Per consegiient, considerem que Fabregas aplica un pa-
rallelisme forcat, insatisfactori, entre la literatura dramatica de
preguerra ila del darrer periode creatiu d’Oliver. I és que, si ja
considerem exagerades la interpretacid de la postura critica de
lautor i la valoracié dels seus resultats teatrals, encara trobem
que ho s6n més les que fa de peces de I'tltima ¢poca del dra-
matutg, com Vivalda ¢ I'Afvica tenebrosa. Aixi doncs, Fabregas

16. Xavier FABreGas, proleg a TO. Barcelona; Proa, 1977, p. 7-26.

X. Fabregas també va estudiar el teatre oliverid a Histdria del teatre ca-
tald. Barcelona: Milla, 1978, p. 263. (Catalunya Teatral, Estudis, 1). Vegeu
també Xavier FiprEGas, «El teatre de Joan Oliver», Avur (29.9.1979), p. 6.
Abans, ja havia dedicat unes pagines a 'analisi de La fame a Xavier FABREGAS,
Teatre catald d'agitacic politica. Barcelona: Edicions 62, 1969, p. 265-268
(Llibres a ' Abast, 74).
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privilegia el teatre «inconformista» i «divertit» que, al seu en-
tendre, recull primerament un esperit rebel davant la realitat
burgesa dominant —ANS que tal vegada s’esdevingué— o, des-
prés, en recupera el significat, I’actualitza i el potencia a través
del «teatre independent» dels seixanta i els setanta, amb Vival-
da i I Africa tenebrosa.

El sentit de continuitat en la rebellia orienta la critica glo-
bal del prologuista, que no fa atencié a una realitat que veiem
en les Gltimes creacions dramatiques —tan menors— d’Oliver:
son el fruit d'un projecte teatral totalment exhaurit, i en aixd
precisament Vivalda... és paradigmatica, com veurem. Fabre-
gas, doncs, atorga a la «gosadia verbal» un paper destacadis-
sim en la valoracié del teatre oliveria, tal com posa en evidén-
cia en assenyalar que entre les virtuts de Ba// robat no hi figura
aquesta.

Respecte a La fam, al nostre entendre, desenfoca no la in-
terpretaci6 dels valors formals i tematics que presenta —con-
secucions i insuficiéncies—, sind la realitat ideologica des de la
qual Oliver 'escrin. Perqueé I’autor sap molt bé que el proleta-
riat no és la seva classe, ni el sent com a tal: La fam és una apro-
ximacié analitica a un problema ideologic derivat del procés
revolucionari; un procés al qual el dramaturg reconeix la capa-
citat de renovacié profunda de la vida social; perd que no fa
que ell, com a individu, es projecti emotivament en la classe
que I'impulsa, la qual cosa no vol dir que no hi collaboti in-
tellectualment i humanament. Malgrat tot, La fam no ens pro-
porciona els elements necessaris per parlar d’'una identificacié
de classe. De fet, el mateix Fabregas reconeix que les condi-
cions creades per I'esclat béllic i la revolucié de 1936 sobre-
passen les aspiracions reals i profundes del teatre oliveria: I'au-
tor hi respon adaptant la creacid dramatica a les noves
circumstancies i analitzant-ne un problema rellevant des d’una
colaboracié distanciada i, alhora, positiva.

Tenint en compte els antecedents que acabem d’estudiar,
en el nostre treball partim de la necessitat de replantejament
del significat i del valor de conjunt del teatre oliveria. Perque
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estem convenguts que les circumstancies tan adverses en queé es
desenvolupa la vida collectiva del pais sota el franquisme van
propiciar una sobrevaloracié d'una gran part de la literatura
dramatica d’Oliver, mentre que una altra part en resultava in-
fravalorada.

Per a la convenient requalificaci6 del teatre oliveria, consi-
derem molt interessant l'article de Josep Maria Benet i Jornet
esmentat abans, aparegut poc després de la publicacid del vo-
lum de les obres completes d’Oliver dedicat al teatre propi.”
L’articulista hifeia un recorregut per totala dramatirgia olive-
riana, i hi remarcava la influéncia limitadora que hi havien
exercit les circumstancies de I'escena catalana anterior a la
Guerra Civil i, sobretot, posterior. Pero també el nombre més
aviat reduit d’obres teatrals de |'autor —sobretot si es conside-
ren, només, les peces dotades d’una certa ambicio— i la
incidéncia negativa que la seva subjeccid a les necessitats d'un
public que, sovint, no havia passat de ser hipoteétic, havien li-
mitat les possibilitats renovadores i, en definitiva, la solidesa
iltima de la seva produccié escénica.

Per tant, J. M. Benet valorava en’article les circumstancies
externes a I'autor, perd també les internes; és a dir, la manera
en qué Oliver s’havia encarat amb I'entorn a ’hora d’escriure
teatre. Perqué Benet recalcava una obvietat que, de vegades,
semblava que tothom havia oblidat: les respostes que els autors
dramatics catalans havien donat a la impossibilitat o a I'extre-
ma dificultat d’arribar al public van ser diverses, i per conse-
giient, la que hi va donar Oliver no eral’tinica possible. Potser
totes, possibilistes —com la d’Oliver— o no —com la d’Es-
priu, Brossa o Pedrolo—, eren necessiries, perd el resultat de
I'actitud oliveriana sobre 'obra propia era clar: n’havia rebai-
xat la solidesa i I’abast, i en canvi no havia proporcionat a I'au-
tor regularitat en I'estrena, projeccié professional i acceptacié
social.

La nostra lectura intentara, a partir d’aquestes tltimes in-

17. J. M. BengT, «Joan Oliver: Obres completes...». Els Marges, 11 (1977),
p. 126-129.
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dicacions sobre ¢l teatre d’Oliver, resseguir-ne els origens i la
trajectoria a través de dues fases creatives diferents —la de pre-
guerra i la de postguerra—, de les quals sén subsidiaries dues
situacions de resultats dramatics limitats —la de guerra, per la
brevetat; la final, pel caricter de renfincia. En la primera, Oli-
ver sotmet a analisi les formes familiars de la vida burgesa fins
a projectar-les en la realitat politica: en déna una visié ctitica,
petd no rupturista, ni formalment ni tematicament. La seva ac-
titud pot resultar innovadora en 'ambit del teatre catala dels
anys trenta, perd no supera, pet exemple, la causticitat de di-
versos autors «intelligentss» del teatre francés de bowlevard i, en
alguns casos, en aquest aspecte queda per sota. El valor princi-
pal I’ Allo que tal vegada s’esdevingué, la millor peca d’aquesta
ptimera fase, no s’ha de buscar en la for¢a distanciadora i criti-
ca —que realment té—, sind en 'habilitat combinatoria d’hu-
mot i reflexid que presenta.

La fam és I'inica obra que Oliver acaba en la situacié de-
terminada per la guerra i la revolucié: el text és un intent am-
bicids de renovacid tematica profunda del teatre catala en sin-
tonia amb les noves circumstincies. Perd sense negar les
consecucions parcials de la pega i el seu gran valor historic, el
conjunt dramatic no resulta del tot reeixit, perque 'autor no
domina prou bé el llenguatge escollit, ja que ni-la seva formaciéd
ni el seu gust veritable s’hi corresponen.

Probablement, la continuitat de la temptativa hauria estat
decisiva tant en 'obtencid de peces globalment més reeixides
com en la modificacié dels interessos teatrals profunds d’Oli-
ver. Per altra patt, E/ comte Arnau, un poema dramitic incom-
plet, apunta cap a una reorientacid de la literatura dramatica
oliveriana que té molt poc a veure amb el cami iniciat amb La
fam.

La postguetra compotta la dispersio del treball de creacié
dramatica d’Oliver, que es distancia de les posicions critiques
respecte a les estructures burgeses, que sén substituides, de ve-
gades, per una certa nostalgia del mén burges en qué I’autor va
formar-se i per un amable i circumstancial conservadotisme
ideologic en diverses realitzacions menots. La seva vinculacié a
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I’Agrupacig-Dramatica de Barcelona com a traductor i autor li

permet, tanmateix, donar la part més solida del conjunt de la

seva obra: Primera representacié, la versié de Pigmalis, de

George B. Shaw, i sobretot Ball robat, una comédia burgesa

perfecta, transcendida no per la via de la critica a les estructu-
res socials de qué la peca és representativa sind mitjancant una

reflexié existencial que sobrepassa els limits de la forma

dramatica que la conté,

Perd el fracas de les temptatives d’introduir regularment la

produccié propia en el circuit professional —temptatives que

el duen a cometre errors com la redaccié d'Una drecera—, em-
penyen Oliver ala rentincia definitiva a una obra dramatica co-
herent i de volada. I aixi, des de finals dels anys cinquanta, ja
només escriu peces breus i completament circumstancials,
d’un relleu teatral molt escas. Vivalda i I’Africa tenebrosa es
converteix en el text paradigmatic d’aquesta etapa d’esgota-
ment de possibilitats: sota ’aparenga de ’humor i la ironia, la
peca revela 'amargor d'un autor pregonament insatisfet amb el
resultat de conjunt de I’obra dramatica propia i conscient d’ha-
ver estat depassat per 'evolucié del teatre contemporani.

En definitiva, ’obra teatral d’Oliver se’ns mostra marcada
ilimitada per les circumstancies coliectives, perd també per la
manera personal de respondre-hi, per les vacillacions en els di-
versos camins empresos, per la manca de continuitat i per la re-
nincia, massa sovintejada, a ’'ambicid creativa. El respecte al
mateix autor i a la seva obra no ens permet de manifestar una
altra opinid, ni de valorar d’una altra manera cadascuna de les
peces: només aixi podrem contribuir al coneixement i a I'ava-
luacié de la produccié teatral oliveriana, els assoliments de la
qual —indubtables— no han de ser confosos amb els errors o

amb les insuficiéncies.
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ELs FONAMENTS
D'UN DRAMATURG






JoaN-QLIVER I EL CONCEPTE
DE TEATRE

ENTRE LA PIECE BIEN FAITE
I LA PARODIA

L’obra dramatica de Joan Oliver, com a produccié orienta-
da per les formes del teatre de boulevard, té en la denominada
pidce bien faite un punt de referéncia indubtable. I aixd tant
perqué algunes de les comédies oliverianes —especialment,
Ball robat i Cataclisme, perd també Cambrera nova pot repre-
sentar-ne una temptativa— s’adeqiien a aquest tipus de cons-
truccid teatral, com perqué la piéce bien faite és la formalitzacié
més prestigiosa, i per tant el model superior, del conjunt de la
dramaturgia de boulevard.

La primera exigéncia de la piéce bien faite é un desenvolu-
pament progressiu i rigords de I'accid, del qual I'enjdlit é un
auxiliar indispensable. La trajectoria de I'accié presenta si-
nuositats I, generalment, un seguit de quid pro quo i de cops de
teatre amb 'objectiu de mantenir I'atencié de I'espectador a
través de la manipulacié del miratge naturalista, tal com de-
mostren, per exemple, les millors peces de Georges Feydeau.

Com afirma Michel Corvin, la piéce bien faite és una forma
dramitica establerta per un criteri més socioldgic que no pas
teatral.” Perd al mateix temps, construida amb procediments
d’estricta racionalitat, de progressivitat —un conflicte lineal
que és empés per un moviment accelerat o lent, pero perfecta-

1. Michel Corvin, Dictionnaire encyclopédique du thédtre. Parls; Bordas,
1991, p: 119,
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ment perceptible i que porta els personatges cap a una fi inevi-
table, sovint amb una mecanica proxima a la de la tragedia— i
de claredat —els personatges son, generalment, arquetipus in-
confusibles.”

Per tant, I’articulacié de la matéria dramatica es fa recor-
rent a unes normes molt precises. I aixi, veiem com !'exposicio
prepara amb discreci6 el desenvolupament de 'obra ila con-
clusio. Per altra part, en cada acte hi ha un ascens de 'accié
marcada pel corresponent punt culminant. I cal que la tramaes
resolgui en una escena central en qué els fils diversos de ’accid
conflueixin per tal de revelar el sentit de 'obra. Es freqient
que en aquesta escena l'autor, mitjangant el raisenneur, faci les
reflexions més profundes que la trama demana o que se’n deri-
ven, i que son utilitzades per concretar una veritat genérica.’

Un génere amb una estructura i uns procediments tan de-
finits com la piéce bien faite limita necessariament allo que, mo-
dernament, entenem per originalitat en els autors que s’hi acu-
llen. Per tant, el dramaturg que recorre a aquest génere cal que
parteixide la idea classica que, en la composicio, ha d’aspirar a
introduir-hi variacions, perd no alteracions estructurals que en
comportin la dissolucié com a expressié genérica. Perque, en
definitiva, és obvi que optar per un génere és apostar per una
restricci6 —més o menys estricta, segons la precisié de les pau-
tes que el fixen—, a canvi d’una seguretat basica en 'organit-
zacio de la matéria creativa.

Es logic que la qiestié de V'originalitat ens dugui a una al-
tra de fronterera —amb una frontera imprecisa i canviant—
com és la del plagi. Contemporaniament, el plagi ha estat con-
siderat com una de les maximes expressions de la deshoneste-
dat intellectual, perque, realment, la seva concepcié s’ha reduit

2. M. CorviN, Dictionnaire...,.p. 119; Patrice Pavis, Diccionario del tea-
tro (Dramaturgia, estética, semiologia). Traduccié de Fernando de Toro. 1°
edicié castellana. Barcelona: Paidds Ibérica, 1984, p. 365-366; Michel Cor-
vIN, Le théitre de bonlevard. Paris: Presses Universitaires de France, 1989,
p. 7-15 1 41-48, principalment (Que sais-je?, 2.142).

3. P. Pavis. Diccionario..., p. 365-366.
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a 'anomenat, per Michel Schneider, plagi pervers. Pero és evi-
dent que el coricepte de plagi és molt més ampli, i que fins i tot
I'esmentat plagi pervers no tindria, en altres moments de la
historia cultural, la mateixa consideracié que ara. Ni la matei-
xa denominacio...—

Per altra part, les diverses modalitats de plagi no sén ex-
cloents, en combinacions de dues o de tres, en una obra con-
creta” I aixd permet que 'escriptor no esdevingui, a parer de
M. Schaeider, ni un imitador ni un creador, siné més aviat un
transmutador ®

L’enfocament es correspon amb la idea de la practica li-
teraria expressada per Oliver i traduida en la seva obra teatral
d’una manera clara: «[...] els critics s’han inventat aix¢ de la
creativitat. Falornies. L’escriptor pot modificar, retocar, desfi-
gurar, perd no pot inventar.” Per tant, les piéces bien faites de
Vautor i, en general, tot el teatre d’Oliver, com hem vist, s’em-
para en diverses tradicions perfectament definides i recorre,
quan ho considera convenient, al manlleu ideologic i argumen-
tal que, en els casos més reeixits, aconseguira transformar se-
gons la propia sensibilitat i projectar en una obra convincent.

Oliver converteix el plagi —una forma o altra del plagi, al
qual no donem aqui un significat pejoratiu— en un element
constitutiu de la produccié propia i no pas en circumstancial.
En fa, doncs, un (s conscient que va, objectivament, del plagi

4. Michel Scunemes, Voleurs de mots. Paris: Bditions Gallimard, 1985,
p. 55. (CNR. Connaissance de I'lnconscient, 56). L'autor hi presenta (p. 54-
56} una tipologia del plagi: plagi burlesc, liidic, de modéstia, pervers, condes-
cendent, ornamental, humorfstic, impostor i absolut.

5. Es tracta d'un aspecte que M. Schrneider no té prou en compte en el
seu estudi.

6. Sobre el plagi, vegeu també, Gérard Generrs, Palimpsestos (La &-
teratura en segundo grado). Traduccié de Celia Ferndndez Prieto. Madrid:
Taurus, 1989, p. 9-11. (Persiles. Serie Teoria y Critica Literaria, 195). L'autor
hipresenta el plagi, juntament amb la citacié i ’allusié com una de les formes
de la intertextualitat, que, al seu torn, és un dels cinc tipus de relacions trans-
textuals.

7. A. Pows, «Joan Oliver: —56¢ wn autor dramatic ...», Avui (29.11.1979),
p-7
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argumental de Benavente en un melodrama com Una drecera al
plagi ideoldgic de Txékhov en Ball robat passant per un altre
manlleu argumental, d’Anouilh en aquest cas, en Primera re-
presentacid. | encara haurfem de parlar de les coincidéncies
—el concepte té uns limits, certament, imprecisos— amb G. B.
Shaw i J. Supervielle —en Allo que tal vegada s’esdevingué—,
potser amb Jules Romains —a La fane...*

De fet, la parddia també és un plagi; una de les formes ela-
borades de plagi, que, a més, ateny un sentit ple quan fa evi-
dent el text o génere que plagia. La parodia és, per tant, una
forma ironica de plagi mitjang¢ant recursos comics que conver-
teixen la referéncia en objecte de burla.

Perqué pugui produir-se la parddia cal que hi hagi un text
parodiant i un text parodiat relacionats i, alhora, distanciats a
través de la ironia. Al capdavall, la parddia és, en part, un acte
d’homenatge lliure del text parodiant respecte al parodiat, i es
basa en una inversié de tots els signes de la creacié original
—de la qual és, també, una citacié completa i una lectura: ge-
neralment, la parddia substitueix la noblesa per la vulgaritat, el
respecte per la irreveréncia i la correccié per la mofa. Tanma-
teix, el que no ha de permetre 'autor parodiant és que el re-
ceptor oblidi el text parodiat, perqué si aixd ocorre desapareix
el poder de la parddia com a tal. Aixi, doncs, la parddia és, per
damunt de tot, un metadiscurs critic en relacié amb I'obra ori-
ginal.’

Un home amb el sentit dramatic d’Oliver no podia deixar

8. Sobre Voriginalitat, des d’'una perspectiva psicoanalitica, vegeu M.
ScHnEIDER, Voleurs..., p. 103-113.

9. Sobre la parddia, vegeu també: David VICTOROFF, Le rire et le risible.
Paris: Presses Universitaires de France, 1953; Claude Mauron, Psichocryti-
que du genre comigue. Paris: Corti, 1964; Bernard Dort, «Les avatars de la
parodies. Travail Théitral, ndm. 6 (gener-marg 1972); G. GENETTE, op. eit.,
esp. p. 32-39 i 177-179; Wayne C. BootH, The Rbetoric of Irony. Chicago:
The University of Chicago Press, 1974; Simon BrerT, The Faber Book of Pa-
rodies. Londres: Faber and Faber, 1984; Linda HutcuEeon, A Theory of Pa-
rody. The Teachings of Twentieth-century Art Forms. Londres: Methuen,
1985.
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d’aprofitar, d'una manera o altra, un génere tan imbricat en la
teatralitat comésla parodia. I hi recorre explicitament en Qua-
si un paradis i La barca d’Amilcar, dues gatades —un substan-
tiu que ens remet a l'obra parddica de Serafi Pitarra— escrites
en la postguerra. Rerd també en A6 gue tal vegada s’esdevin-
gué ien Noé al port d' Hamburg, que tenen un vessant de paro-
dia de les narracions bibliques. I encara en les comédies de pre-
guerra, en les quals parodia, amb més o menys intensitat
—rebaixant-ne les dimensions humanes i socials—, els perso-
natges i les histories de la gran comédia burgesa.’ I igualment
parodia, en part, els arguments sentimentals de I'dpera en la
comédia musical E/ roig i el blau. Finalment, parodiara diverses
dramatirgies del teatre contemporani en Vivalda i I'Africa te-
nebrosa.

Per altra part, la parddia no exigeix oferir, tal com imposa
la satira, un veritable sistema de contravalors. I per tant, deixa
més lliure el dramaturg perqué pugui esbossar, parcialment i
indirectament, una resposta als valors parodiats. La realitat
oberta —i, de vegades, indefinida— que proposa la parddia ha-
via de tenir un atractiu —sobretot en les formes més elabora-
des— per a un escriptor com Oliver que, en definitiva, fa d'u-
na bona part del seu teatre un instrument d’exploracié &tica. I
exploraci6 significa tempteig, intent, i no pas solucié o resultat.

Perd a més, la parodia, com a construccié dramatica, havia
de ser atractiva per a Oliver com a recurs per tal d’establir una
relacié de complicitat amb el ptblic. Ho veiem, per exemple,
en considerar la posicié que adopta davant I'espectador en es-
criure el teatre de preguerra: Oliver cerca un ptblic illustrat,
critic amb els valors transmesos per la comédia burgesa, perd
que, aix{ i tot, en comparteix, sense rigideses, les formes —la
qual cosa implica que |'autor pugui experimentar-hi amb mo-
deracié— il'esperit de fons.

Aquest pablic, en enfrontar-se —almenys, hipotéticament—

10. Cambrera nova i El 30 d'abril son dues peces parddiques, com veu-
rem, vespecte de Leonor o el problema doméstic 1 Vacances reials, respectiva-
ment, de Carles Soldevila.
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a una comedia parodica d’Oliver —de vegades, elaboradament
pardodica— reconeix el model de referéncia —és a dir, la come-
dia burgesa arquetipica— i, alhora, es reconeix en I'actitud que
porta 'autor del text parodiant a escriure’l. Oliver, per la seva
banda, reconeix per al’espectador la peca o el génere parodiat
i es reconeix, també, en 'actitud critica que comparteix amb
aquest espectador. Tanmateix, abans de 1936, I'autor només hi
té contacte através de les representacions de Cataclisme.

Per conseglient, podem concloure que la parddia dramiti-
ca era util per a la labor de captacié d’un tipus d’espectador
que Oliver es proposava dur a terme amb la seva produccié te-
atral. I ja veurem com la preocupacié per les possibilitats de re-
cepcid de la dramatiirgia propia va ser determinant en la confi-
euracié d’aguesta, tant en els errors com en els encerts.”'

Una visi®d PERMANENTMENT CRITICA
DEL TEATRE CATALA

Es obvi que el conjunt de obra teatral d’Oliver té un pa-
per important en la trajectoria literaria de Pescriptor. Pero en
definitiva, i tot i els esforcos de 'autor, aquest paper no ha po-
gut deixar de ser secundari. Abans de la Guerra Civil, perque
Oliver era, encara, un dramaturg incipient. Per altra part, di-
versos critics —Feliu Formosa, Xavier Fabregas, Josep Maria
Benet i Jornet— ja han assenyalat que les propostes teatrals de
I'Oliver anterior al conflicte no eren equivalents, pel quefaala
capacitat renovadora, a les poétiques. Quant a la literatura
dramatica, doncs, l'autor optava clarament pel possibilisme.

11. Sobre el teatre de bowdevard, vegen, entre altres: Pierre Brisson, Le
théitre des anndes folles. Ginebra: Editions du Milieu du Monde, 1943;
Georges PriLemENT, Anthologie du thédtre frangais contemporain. Le thédtre
de boulevard. Paris: Bélier, 1946, Gilbert Sicavx, Un siécle d' bumonr thédtral
er d'bistoires du théitre. Testes choisis et présentés par... Parfs: Daumier,
1964; Michel CorviN, Le thédtre de boulevard. Paris: Presses Universitaires
de France, 1989 (Que sais-je?, 2.442).
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En conseqiiencia, el teatre oliveria havia de ser vist com a su-
peditat a I’obra po&iica, tant per ambicié absoluta com per re-
percussio —almenys, entre els grups culturals dirigents.
L’escriptor era conscient que les seves possibilitats com a
dramaturg amb projeccié publica anaven del tot lligades al des-
enlla¢ de la guerra, i durant la contesa tenia, sens dubte, unaidea
clara del seu objectiu. Aixi, molts anys més tard, dira a Pere Cal-
ders: «Quant al teatre [...], estic segur que jo hauria esdevingut
un dramaturg més que no pas un poeta, si haguéssim guanyat la
guerra i el pais hagués pogut evolucionar normalment. Tenia
aleshores i tinc encara una gran passio pel teatre. Jo hauria volgut
ser director i autor de teatre de la Generalitat, tal com ho tenia
parlat amb el conseller Pii Sunyer. No pas per a programar no-
més les meves possibles obres, sind per a poder ser com Moliére,
modeéstia a part, el qual podia veure les seves obres ben represen-
tades»” La Guerra Civil i les seves consegiiéncies van determi-
nar, perd, que 'obra pogtica de I'escriptor ocupés de ple el pri-
mer pla de la seva activitat literaria i de la projeccié pablica que
se’n va detivar. Perd és indubtable que el teatre va tenir sempre
un lloc molt important en la reflexié d’Oliver com a escriptor.
L’autor de Ball robat optava per una visio essencialment
literaria del teatre: «Entre nosaltres tothom ha oblidat, des
d’un comencament, que el teatre és sobretot literatura.»”
«El nucli essencial d’aquest art és la paraula i les idees que la
paraula expressa en funcié dels pensaments, dels sentiments
iles sensacions i les emocions que la paraula desperta en els
espectadors. El teatre és una representacié de la vida dels
homes a través de les paraules dels actors; res més que

12. Joan Oliver/Pere Calders. Conversa transcrita per Xavier Febrés.
Barcelona: Ajuntament de Barcelona/Editorial Laia, 1984, p. 35. (Dialegs a
Barcelona, 2). L’autor va manifestar-se en un sentit idéntic a: Jaume Car-
DENTEY, «Joan Oliver: Tor és relatiu, provisional i aproximat». Tele/eXprés
(10.9.1975), p. 15; Montserrat Roig, «Pere Quart». Personatges. Barcelona:
Portic, 1978, p. 89.

13. Joan Oliver, «Quatre paraules». Proleg a Joan OLiver, Pigmalic.
Adaptacié lliure de 'obra de George Bernard Shaw. Barcelona: Editorial
Nereida, 1957, p. 8.
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aixd.»™" «Per a mi el teatre és paraula. Tota la luminotécnia i
'accid, allo que en diuen |’espai escénic [...], tot aixd, hi sobra.
Per tant, el teatre és, per damunt de tot, literatura.»"

Per a Oliver, la literatura dramatica ha de ser una imitacié
artistica de la vida de ’home, una reelaboracié estética de I'ex-
periéncia humana, destinada, basicament, a entretenir I’espec-
tador, i, per tant, ha de recérrer a 'amenitat.' La qual cosa no
vol dir que hagi de ser vacua, siné que no ha de pretendre, per
damunt de tot, moralitzar d’'una manera o altra.”’ Veiem,
doncs, com, tedricament almenys, 'autor s’aparta clarament de
la concepcio del teatre com a instrument ideologic, i aposta per
una literatura dramatica antisentimental i antiretorica.'”® Si de
cas, pet a Oliver la literatura dramatica ha de ser ideologica in-
directament, per escreix. Aixi i tot, de vegades abandonari
aquest plantejament, i escriura peces en qué el combat intellec-
tual ocupa el primer pla. O hi té un pes molt important, enca-
ra que sigui enfocat amb humor."”

14, STT, p. 1.

15. Feliu Formosa, «Joan Oliver o el realismen. Estudis Escénics, nim, 22
(marg de 1983), p. 7.

16. «Demasiado a menudo olvidamos que la obra de teatro, yla literatu-
ra en general —originariamente y en definitiva— no son sino objetos desti-
nados a entretener, a conmover sin riesgo el espiritu de los hombres.» Vegeu
la nota del programa de mi de l'estrena de Primera represeniacid. Reproduit
parcialment a Joan Oriver, Bodas de cobre. Traduccié de Montserrat Julid.
Amb textos de J. Molas i J. Carbonell. Barcelona: Ayma, 1965, p. 49. (Voz
Imagen. Teatro, 7). Vegeu també JonAs [pseudonim de Joan Oliver], «Gol-
doni». Destino, niim. 963 (21.1.1936), p. 5.

17. «[...] Abundan los autores con infulas de moralistas. :Qué titulos
poseen para evangelizar? Mi amigo, el cinico, me citaba no ha mucho unas
palabras de cierto escritor escéptico: “Voy a misa de dos a ver comedia, y por
la noche asisto al teatro para edificarme con sermones” .» JonAs, «Candilejas
agdnicas». Destino, niim. 931 (11.6.1953), p. 31.

18. Tanta tesis, tanta patologia, tanta patologia, tanta “niebla nérdica”,
tanta extravagancia, tanta procacidad y tanto trascendentalismo se han ido
acumulando en la escena, desde los dias de Goldonil» Vegen Jonas, «Gol-
doni». Destine, 963 (21.1.1956), p. 5.

19. Es el cas de La fam | $AlS que ial vegada s'esdevingué —i en menor
mesura, d'El 30 d’abril—, respectivament,
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Altrament, des d'un punt de vista collectiu, el teatre té una
missié a complir: «El teatre no és un joc, ni un aparador de vani-
tats, ni un tapabruts [...] El teatre és una institucié social »™ Aixi,
doncs, la importincia general del teatre és clara i, sens dubte, l'art
dramitic es constitueix en una forca definidora i vertebradora de
les aspiracions, parcials o generals, del conjunt de la societat.”

Quin és el model de llengua literaria adequat a ’expressié
dramatica? Segons Oliver, el llenguatge ha de ser correcte i efi-
cag,” al servei d'una base argumental realista i d'un contingut
tematic que interpelli Iespectador.” Per tant, un teatre solid
ha d’assegurar tant la dignitat literaria de les creacions que arri-
ben als escenaris com el bon funcionament de cadascun dels
elements que conflueixen en la representacié dramatica i
dels canals de comunicacié amb el pablic.?”

La realitat catalana, sovint dificil a partir del segle xvi, ha
determinat que la tradicié de literatura dramatica del pais sigui
feble. Perd no menyspreable —com de vegades, algunes afir-
macions massa categoriques del mateix Oliver fan creure: hiha
hagut, fins ara, aportacions estimables que cal valorar adequa-
dament. Es aquesta la realitat de la qual hem de partir, alhora
que reforcem les bases de la nostra tradicié amb bones traduc-
cions d’autors classics i moderns estrangers.”

20. Joan Ouver, «Primera representacios. Tres comédies (Promera re-
presentacts, Ball vobat, Una drecera), Barcelona: Selecta, 1960, p. 57; dins TO,
p. 322. Oliver posa en boca de ’Autor —«el senyor Borrell»-— que apareix
en la comédia les seves opinions sobre el teatre i el mdn que envolta.

21. J. Ouwer, proleg a Pigmalis, p. 8. Vegeu també STT, p. 1; F. For-
mosa, «Joan Oliver...», Estudis Escénics, 22, p. 7.

22. F. Formosa, «Joan Oliver...». Estudis Escénics, 22, p. 9.

23. M. Roie, «Pere Quart», Personaiges, p. 90.

24. JonéAs, «Actor, cdmico, comediante, histridn». Des#zzo, niim, 1.007
(24.11.1956), p. 27.

25. Han estat considerades definitdries, en aquesta qliestis, unes paran-
les contundents de I’autor: «I avui podem dir —exagerant una mica la nota
perqué tothom se n’adoni— que el teatre catald és un magnific solar: runa,
pedregam, no poques barraques i algun quiosc de guix, d’estil vagament
balcanic, Caldria ara procedir a netejar el terreny, a aplanar-lo, a preparar
Pexcavacid dels fonaments.» (J. OLiver, proleg a Pigimalis, p. 8.); «Hihauna
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Cal tendir, d’altra banda, a facilitar [’aparicié de nous au-
tors, sobretot incitant a escriure per a l’escena aquells escrip-
tors que ja han demostrat la seva valua en la narrativa, la poe-
sia, el periodisme...? Fins a la fi de la vida, Oliver va creure que
I'ambit dels autors era el més fragil, encara, del teatre catala
contemporani.

' Pel que fa als actors —la labor dels quals concebia a la ma-
nera naturalista—, reconeixia que el pais havia donat grans fi-
gures, d'una extraordinaria capacitat personal de comunicacié
amb el pablic, perd mancades d’'una cultura fonamentada i
d’una rigorosa preparacio artistica i técnica. En aquest sentit,

cosa pitjor que no tenir tradicié: és tenir-la dolenta.» (B. PorcEL, «Joan Oliver,
decapitador verbal». Ser7a d’Or, ntim. 2 [febrer de 1966}, p. 76). Perd ell ma-
teix les va matisar tot seguit: «Amb tot», afegia a les declaracions a Baltasar
Porcel, «Guimera i Rusifiol haurien pogut ésser dos punts de partida. Pous i
Pages i Puig i Ferreter van elevar el to. Soldevila va promoure uns modes bur-
gesos ala francesa. Sagarra va alimentar|’escena durant décades senceres [...].
En Pedrolo és interessant, i tinc confianga en tu, Porcel, i en d’altres.» En el
proleg a Pigmalié (p. 8) deia també: «Jo proposaria als comedidgrafs d’avui i
de dema un punt de partida, un exemple solitari, una pedra angular per al fu-
tur edifici: Primera historia d’Esther [...).» També en les fins ara inédites Di-
gressions sobre el teatre catald modern vist per un pessimasta, que reproduim en
I'apéndix documental pel seu valor de sintesi de la posicid.d’Oliver respecte
del teatre, valorara positivament, almenys pel que fa a algun aspecte de la seva
produccid, altres autors, com Juli Valimitjana, o Josep Maria de Sagarra en els
intents renovadors de La fortuna de Silvia i Galatea. 1 les de Joan Brossa,
M. Aurelia Capmany, Baltasar Porcel, Josep M. Benet i Jornet, Jaume Melen-
dres i Alexandre Ballester, a Antoni BarToMEUS, Els autors de teatre catald: tes-
timoni d’'una marginacid. Barcelona: Curial, 1976, p. 32 (L.a Mata de Jong, 6). -
Per consegiient, la seva critica de la tradicié no era tan radical com potser li
agradava d’imaginar i, sobretot, de proclamar. Pel que fa a la necessitat de bo-
nes traduccions en una tradicié teatral feble com la catalana,vegeu J. OLIvER,
«Teatre». Meridid, nim. 3, p. 1 (28.1.1938). Oliver mantindria una posici6
molt semblant a aquestade 1938 fins al final de la seva vida. Vegeu, per exem-
ple: (Carta de Joan Oliver sobre la situaci del teatre catala professional] Des-
tino, ntim. 1140, p. 3 (13.6.1959); J. M. Eseinas, «Entre Joan Oliver...», Dests-
7o, nim. 1.348, p. 43, i F. Formosa, «Joan Oliver...», Estudis Escénics, 22,p. 12,

26. J. Ouiver, proleg a Pigmalié, p. 8. Vegeu, també, NPT, p. 6; J. Sar-
sANEDAS, «Amb Joan Oliver». Serra d’Or, nim. 11, p. 4647 (novembre de
1962).
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doncs, Catalunya no havia reeixit a oferir als actors la formacié
adequada a través—d'una escola prestigiosa, eficac i de labor
continuada.?’

Creia que el nivell de I'escena professional catalana era
molt baix, especialment sota el franguisme, sobretot a causa de
I'escassa formacio dels actors, de les limitacions diverses de les
sales i de la inexisténcia de veritables empresaris, dotats alhora
de capacitat econdmica i sentit estétic. Qliver va confiar sem-
pre en la figura de 'empresari com a motor principal de I'acti-
vitat dramatica: el mecenatge iles subvencions —les quals pro-
vocaven la seva desconfianca— havien de tenir un paper
auxiliar, si de cas, de suport, perd mai esdevenir la peca central
del funcionament dels escenaris.”®

Entenia que el teatre d’afeccionats havia fet un gran servei
al pais quan, en époques especialment dificils, havia aconseguit
representar obres de qualitat —catalanes i estrangeres, moder-
nes i classiques— que les companyies professionals —per limi-
tacions politiques, per incompeténcia artistica o per motius de
rendibilitat econdmica— no havien dut als escenaris. En
aquest aspecte, valorava com a francament positiva, tot i les se-
ves limitacions, I'actuacid de I’Agrupacié Dramatica de Barce-
lona, entitat en la qual ell va participar molt activament com a
autor, traductor i, fins i tot, director, i de 'Escola d’Art Drama-

27. Jonas, «Actor, cdmico...». Destino, 1.007 (24.11.1956), p. 27. Vegeu
també J. Oviver, «Teatren. Meridid, 3, p. 1 (28.1.1938); J. Ovriver, Digres-
sions..., p. 18-22.

28. F. Formosa, «Joan Oliver...», Estudss Escénics, 22, p. 16. Vegeu tam-
bé: Jonas, «Hablemos en chino». Destino (12.11.1953), p. 37; J. Ourver, Di-
gressions..., p. 22; Joann Oliver/Pere Calders, p. 38.

Malgrat 1a seva desconfianga cap a Uescena professional dels anys qua-
ranta i cinquanta, Oliver va intentar reiteradament estrenar en el circuit pro-
fessional, 1a qual cosa no va aconseguir plenament fins als anys setanta. An-
teriorment, a partir de 1939, només Una drecera havia estat representada en
la temporada regular del Teatre Romea (1961).

Per altra part, la relaci6 epistolar d’Oliver amb Josep Ferrater Mora,
Montserrat Julid i, sobretot, Xavier Benguerel ens proporciona una informa-
ci6 amplia sobre U'esforc d'Oliver per introduir-se en I'ambit del teatre co-
mercial,
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tic Adrid Gual. Aixi i tot, creia que la tasca natural de les com-
panyies d’afeccionats era la de contribuir a suscitar vocacions
dramatiques i la de difondre les peces de I'escena professio-
nal®

Mantenia una certa distincia respecte de les experiéncies
dels grups de 'anomenat teatre independent dels anys seixan-
ta I setanta, perque si bé hi reconeixia les bones intencions i
una certa capacitat d’atraure un piblic jove, dubtava de la qua-
litat estética ila consisténcia dramatica de les peces que sovint
representaven, i temia que contribuissin a allunyar dels teatres
el ptiblic majoritari.”® Ara bé, ningti podia esperar ja que aquest
public majoritari fos I'antic, perqué la difusié del cinemaide la
televisié determinava que les necessitats de diversié a les quals
abans el teatre havia de donar resposta ara quedessin resoltes
per aquests mitjans. Aixi, doncs, el teatre —’art de la proximi-
tat i de la relacié immediata entre actors i espectadors que par-
ticipen d’un mateix fet estétic— podia esdevenir més exigent i
adrecar-se a una Amplia minoria veritablement interessada per
I'expressié teatral.”” Altrament, la televisié, a través dels espais
dramatics, podia fer una gran tasca de supléncia en una situa-
¢id que, com la catalana de finals del franquismei de comencga-
ments de I'etapa democratica, necessita temps per drecar una
vida teatral digna.”

29. A. BarToMmEUS, 0p. cif., p. 32. Vegeu també |. OLwver, Digressions...,
p. 16131,

30. M. Roig, op. cit., p.89-90. Vegeutambé J. Ouver, Digressions..., p. 32.

31. Per a una primera concrecié d’aquestes idees, vegen Jonis, «Candi-
lejas...» Destino, 931 (11.6.1953), p. 25. Més tard, les va tornar a fer explici-
tes a J. OLwer, Digressions..., p. 13,

32. Joan Ouver, «Alleugem el malalt, si més no». Avus, niim. 777
(29.10.1978), p. 22. L’autor hi certifica que la malaltia del teatre catald és
greu, tot i els bons proposits i els esfor¢os que han fet i fan els grups inde-
pendents per tal de salvar-lo. Oliver creu que tant ’Ajuntament de Barcelo-
na com la Generalitat de Catalunya hauran de dedicar les inversions, en un
futur proxim, a les urgéncies immediates de la ciutat i a I’ensenyament. Da-
vant aguesta situacié, i de manera transitoria, Oliver proposa, mitjangant la
intetvencié del conseller de Cultura o del mateix president de la Generalitat,
I’eixamplament de les emissions en catald de la televisié espanyola o la cessié
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En aquest_context, I'autor veura I'obra escénica propia com
un esforg adregat™ata creacié d’una llengua dramatica convin-
cent, que és, a parer seu, implicitament, un dels problemes no del
tot resolts del teatre catala modern. Per aixo, confia sobretot en
una produccié basada-en la préce bien faite: «Jo sempre he volgut
fer una obra “bien faite”, ben feta. I de vegades aixd s’ha dit de mi
no pas com un elogi. Volen dir que sén “massa” ben fetes, aques-
tes obres?»” Perd Oliver creu que la literatura teatral que, per la
causa que sigui, no pot arribar amb regularitat a I'espectador
perd una part del seu sentit, ja que no actua sobre la societat —i
el seu estat historic, concret— quel’ha generada. Es a dir, es tren-
ca el vincle fonamental entre autor i pablic. Naturalment, aques-
ta posicié explica, en bona mesura, la seva voluntat continuada
d’escriure el teatre —només aquest— que, segons les diverses si-
tuacions, és possible de fer conéixer al puablic des de I'escena.
Perque, obviament, I'edicié d’obres dramatiques només té un
caracter supletori. Dignissim, si es vol, perd secundari. En I’opcié
d’Oliver, hi van influjr la realitat dela vida ptiblica catalana, perd
també la manera que I'escriptor va escollir de fer-i front’* Sigui

del mitja a Catalunya a la institucié autondmica. Aconseguit aquest objectiu,
la televisd catalana «obriria un concurs permanent, sota el patronatge d’a-
quella conselleria, per a obres teatrals o guions dramatics», el qual tindria dos
vessants: el d’obres originals i el de traduccions de peces classiques o moder-
nes. La televisié emetria les obres escollides —per un jurat compost de cri-
tics, experts de I'Institut del Teatre i técnics de televisid-— i pagaria als autors
els corresponents drets de propietat intellectual. Els resultats d’aquesta ini-
ciativa serien altament positius: el teatre arribaria a un public amplissim; es
promourien les vocacions de dramaturg; el repertori i la bibliografia teatrals
catalanes s’enriquirien i es prepararia la programacié que, ala llarga i un cop
aconseguit el financament adequat de la Generalitat, hauria de ser la base del
Teatre Nacional. I tot aixd, amb un cost molt reduit... Oliver, perd, conside-
ra la seva proposta un instrument itil per al redrecament del teatre del pafs,
no pas una solucié definitiva.

33. F. Formosa, «Joan Oliver..», Estadis Escénics, 22, p. 10.

34. Vegeu Josep Maria BEneT 1 JorNET, «Joan Orwver: Obres comple-
tes...» Els Marges, 11 (1977), p. 128. J. M. Benet hi subratllava la diferéncia
de actitud possibilista de J. Oliver, en la postguerra, amb les adoptades per
Espriu, Pedrolo o Brossa.
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com sigui, perd, Oliver es considerava, per damunt de tot, «un
autor dramatic frustrat per les circumstancies.»”

CONSIDERACIONS A L'ANALISI OLIVERIANA

Al nostre entendre i des de la perspectiva dels anys, la visié
del mon teatral propia d’Oliver —general i articulada, d™un va-
lor innegable— presenta algunes insuficiencies que cal asse-
nyalar. Aixi, creiem que ’autor va mantenir, fonamentalment,
la mateixa valoracié de l'estat de 'escena catalana al llarg de
cinc deécades.

Es cert que la situacié dels anys quaranta i cinquanta era
pitjor, indubtablement, que la dels anys trenta. Pero ja en la dé-
cada dels seixanta es comencen a produir uns canvis profunds
que donaran el fruit més perdurable a finals dels setanta i al
llarg dels vuitanta. Per exemple, aparicié del teatre indepen-
dent, que esdevindra, a la llarga, la base de la renovacié de I’es-
cena professional catalana i el fonament de la institucionalit-
zacio del teatre del pais dut a terme, sobretot, en la decada
passada. Oliver s’adona del canvi, pérd no en percep del tot les
possibilitats i [’abast, ni en el moment en qué comenca a mani-
festar-se ni posteriorment. Tanmateix, no era tan facil de veu-
re-ho com ara, des d'una posicié més distant.

Per altra part, la seva analisi de la realitat dels autors
dramatics catalans resulta excessiva per defecte: la insisténcia a
subratllar que no hi ha veritables dramaturgs contemporanis
contrasta amb el fet que ell mateix, alguna vegada, en déna
noms, i, a més, creiem que no s’adiu amb la situacié objectiva.
De la mateixa manera que, després d’haver confirmat la incon-
sisténcia de la tradicio dramatica del pais, en fa una valoracio

35. «Ho he dit moltes vegades, perd m’has de permetre que ho repetetxi:
s6c un autor dramatic frustrat per les circumstincies.» Vegeu A. Pows, «Joan
Oliver: —S8c wr autor dramatic.. », Avar, 29-X1-1979, p.7. Vegeu també, en-
tre altres, J. M. Espinas, «Entre Joan Oliver..s, Destino, 1348, p. 43; M. Raig,
Personatges, p. 89; Feliu Formosa, «El teatres. A: De Joar Qlfver..., p. 61.

60



molt més equanime, tal com hem vist en Digressions sobre el
teatre catald vist pevun pessimista i en altres textos, també es
deixa dur per la forca lapidaria de determinades declaracions
basades en una certa desconeixenga de ’aportacié dels drama-
turgs sorgits a partir dels anys seixanta.

Cal considerar, malgrat tot, que, durant vint anys i fins a
mitjan década dels vuitanta, la figura de I'autor teatral va ser
menysvalorada arreu. Perd no sembla que ho hagués de ser per
un home que, com Oliver, ho era ell mateix i, dbviament, creia
fermament en la seva funcié. També és veritat que I'obra d’al-
guns autors apareguts durant els anys seixanta i setanta no ha-
via assolit el grau de maduresa i el volum de produccié d’ara
mateix, pero en els tltims anys de la vida d’Oliver ’obra de
dramaturgs com Josep Maria Benet i Jornet o Rodolf Sirera,
entre alguns altres, ja era molt apreciable, i resultava sorpre-
nent que no fos tinguda prou en compte per Oliver. Sens dub-
te, li va mancar la capacitat de donar suport decidit, amb pa-
raules i amb fets, a uns autors que, d’una banda, representaven
la continuitat de la literatura teatral catalana i, de |’altra, ofe-
rien obres d’una voluntat renovadora innegable.

Altrament, la seva tan encomiable preocupacio per la si-
tuacio sociologica del teatre catala, per les urgéncies del condi-
cionament i la consolidacié d’una vida escénica digna, potser li
va llevar la possibilitat d’aprofundir en la reflexié sobre la na-
turalesa intrinseca del llenguatge teatral, sobre el sentit de la
creacié dramatica. Aixo li hauria permeés establir una relacié
més dialéctica amb expressions dramatiques contemporanies
—teatre de l'absurd, teatre épic...— que haurien pogut enri-
quir i matisar la reflexi6 i la creacié propies. Com potser, per
altra part, el va condicionar excessivament respecte de I'obra
propia. Perque si bé les circumstancies van contribuir podero-
sament a frustrar la carrera dramatica de I’autor, també ho va
fer sobretot, com ja ha estat assenyalat, la sevamanera d’enten-
dre-les.
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L’OB_RA DRAMATICA
DE JoaN OLIVER






EL TEATRE DE PREGUERRA
O L'INCONFORMISME BURGES

ELs PRIMERS EXERCICIS

CoM UNA TRAGEDIA A LIL'LIPUT:
MARIT 1 MULLER O EL DESCOMPTE"

J. Oliver construeix la peca damunt la idea tragica d’inexo-
rabilitat, ja que unes forces —econdmiques— que Feliu i Mar-
ta no dominen —ans al contrari, els subjuguen— determinen
el seu futur, tan inevitable com el dels herois tragics. Ara bé, els
protagonistes d’aquesta peca sén herois reduits a una escala
petita; és a dir, individus que viuen una tragédia a Lilliput, com
els que l'autor ens presentava en el llibre homonim —Ura
tragédia a Lilliput. 1'Gltima escena de la comédia, mostrant-

1. L’original —subtitulat Comédia en un acte— figura a I'arxiu de I'au-
tor. El formen tretze fulls holandesos mecanografiats a doble espai a una sola
cara, i amb correccions manuscrites de J. Oliver. Ha estat publicat recent-
ment —vegeu Miquel M. GiBerT, «Dues comédies inédites de Joan Olivers.
Llengua i Literatura, nim. 7 (1996), p. 136-150. En el nostre estudi, recorrem
aaquesta edicio a la qual van referides les citacions textuals. L’obra no ha es-
tat estrenada.

Pel que fa a la redaccié, Oliver la devia escriure el 1928, perqué el diari
La Nau informava els lectors, el 25 de gener de 1929, que J. Oliver havia aca-
bat una comédia en un acte. D’altra banda, el mateix Oliver va assenyalar una
certa proximitat tematica entre Marit ¢ muller..., de 1a qual confon el titol, ila
novella d’Arnold Benner, traduida per Josep Carner sota el pseudonim de
J. d’Albaflor, El preu de l'amor (Barcelona: Editorial Catalana, s.d.). Vegeu
Feliu Formosa, «Joan Oliver...», Estudis Escénics, 22, p. 8.
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nos el replegament de Marta, la muller, cap a una exaltacié
romantica de 'amor conjugal, petfila cruament la realitat a qué
han accedit marit i muller: «[...] Pobre de mi! Almenys, ja que
som tan desgraciats, pogués estar segura del teu amor. Que po-
ques vegades m’has dit que m’estimes!» (I, p. 148).

El matrimoni, per consegiient, és el refugi dels fracassats, i
V'amor, la mascara per dissimular la realitat. A la fi, tot resulta
una ficcié que no fa oblidar, siné que remarca, I'objectivitat de
la derrota. Marta sembla que s’hi avé entre absent i illusionada;
Feliu s’hi resigna, després de tot, des d’una trivialitat quotidia-
na: <Tu, on dimoni heu entaforat les sabates rosses?» (I, p. 150).?

Com que ja no hi ha res més a fer, I'amor és I"nica sortida
que els queda. Aquesta féra la solucié d'una comeédia senti-
mental topica. Marta, que semblava més licida que Feliu, el
marit, es deixa enganyar pels sentiments, perd, alhora, posa de
manifest la inconsisténcia de la situacié que intenta crear recor-
rent-hi. Feliu, desarmat i amb la consciéncia del vengut, arriba,
per fi, a la lucidesa que ell mateix s’afanyava a negar-se.

El dramaturg ens enfronta amb I’estudi, esquematic perd
dotat d’una certa for¢a de conviccié, del matrimoni burges es-
tricte, a la base de la vida familiar. En aquest sentit, doncs, hi
ha una voluntat decidida de practicar sobre la parella la dissec-
cio que, en peces immediatament posteriors, estendra a tota
Vorganitzacié familiar burgesa: la inconsisténcia humana d’a-
quest nucli, sotmés a contingéncies i adversitats d'un entorn
que, tot i ser de la propia classe, esdevé sovint irremeiablement
hostil, explica moltes de les situacions, entre ridicules i amar-
gues, que viuen els protagonistes de les comédies oliverianes.

2. Hemtrobat ala biblioteca d’Oliver dos volums enquadernats d’obres
dramatiques publicades pels suplements de la revista L’Illustration. El pri-
mer du gravat al llom «1921-1929» i-el segon, «1930-3 3.

D’altra banda, a Barcelona, en les primeres décades del segle, es van re-
presentar dues peces de T. Bernard: Menjar de franc -—en la traduccié es-
mentada de Josep Carner, estrenada el 23 de novembre de 1909, al Teatre
Romea— i El galliner —en traduccié de Carles Capdevila, estrenada I'11 de
juliol de 1920, al Teatre Tivoli.
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E1i joc EsTRUCTURAL DE CAMBRERA NOVA®

Per primera vegada en el seu teatre, Oliver recorre en l'o-
bra que ens ocupa a uns personatges que €s mouen en un am-
bit configurat pel sistema d’oposicions i duplicacions, que es-
devé el suport basic de I'entrellat argumental.

L’autor ens hi presenta un matrimoni burgés format per
Oscar i Joana que té la seva correspondéncia en la parella de
promesos constituida per Quim i Paula, els servents. En mo-
ments diferents del desenvolupament de la comédia, Oscar i
Joana intentaran provocar una resposta passional de Paula i
Quim respectivament, amb la qual cosa s’insinua la possibilitat
de creaci6 de dos triangles sentimentals sobreposats: |'un inte-
grat per Paula, Quim i Oscar, i I’altre per Quim, Joana i Paula.

Tanmateix, el que acabem de dir és una realitat suggerida
amb for¢a, perd que no deixa de ser una hipotesi que ’autor
empra per esbossar els camins possibles de la seva reflexié. En
canvi, el vincle de Joana amb Enric —un element extern a la
casa— se’ns mostra com una realitat perfectament establerta, 1
que introdueix a Cambrera nova un element inseparable de la

3. No disposem de 'original d’aquesta obra, que no figura a ’arxiu de
autor. En Pedicié6 de TO, p. 28, una nota ens indica que va ser escrita el
1928. Cambrera nova havia estat editada el 1936 —vegeu Joan Oriver,
«Cambrera novay I i IL Miérador (3 i 10 de desembre de 1936, respectiva-
ment), p. 4. Publicada en volum dins Joan Oriver, Contraban. Barcelona:
Edicions de la Rosa dels Vents, 1937, p. 39-56 (Biblioteca de la Rosa dels
Vents, 9). Vaser reeditada dins Joan OLIVER, 4 comeédies en un acte. Barcelo-
na: Ayma, 1970, p. 71-96 (Quaderns de Teatre de ’ADB, 23). Igualment fi-
gura a TO, p. 27-52. El text de la peca és idéntic en les tres edicions. Per al
nostre estudi utilitzem I’edicié del TO. La pega no es va estrenar fins al 20 de
juny de 1970 a Terrassa, pel Grup 6x7, formant programa conjunt amb Vi
valda i I'Africa tenebrosa. El repartiment era el segiient: Osaar, Feliu Formo-
sa; Joana, Maria Plans; Paula, Helena Vidal; Enric, Alexandre Romero, i
Quim, Joan Cots. La direcci6 era de Llufs Farré i Feliu Formosa. El mateix
1970 es va reestrenar a Barcelona, el 18 de setembre, al Teatre CAPSA, dins
Pespectacle Vint-i-cinc dies de Joan Oliver, juntament amb A6 que tal vega-
da s’esdevingué. Figuraven en aquest repartiment; Mercé Bruquetas, Maribel
Altés, Joan Borras, Joan Pera i Claudi Sentis. L’escenografia era de Josep
Guinovarti els figurins, de Montse Esther. Ventura Pons n’era el director.
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relacié matrimonial burgesa —en un enfocament arquetipic-——
com és 'amant. I un amant veritable, actual, no pas virtual.
Perqué un vincle conjugal només pot tenir sentit —en la con-
cepcié de I'autor, semblant a la de tants altres dramaturgs de
les seves caracteristiques®— si disposa d’aquell element que en
certifica I’existéncia, i que no és altre que I'amant.

Podem afirmar, doncs, que el matrimoni burges exigeix
—peticié de principi— la preséncia, ’actualitat, d’aquesta tili-
ma figura. En conseqiiéncia, el triangle que formen Joana,
Oscar i Enric és I'inic que centra i defineix el mén familiar de
Cambrera nova. Ja en aquesta peca, encara primerenca, Oliver
s’adona que 'analisi de la relacié conjugal burgesa és solament
parcial —la qual cosa no vol dir iniitil, tal com demostrara ell
mateix en altres obres— si no integra en el seu estudi I'indefu-
gible tercer personatge.

Pel que fa a la distribucié de les escenes, Oliver concentra
en les tres inicials —cadascuna d’elles cenyida, solament, a dos
personatges— la presentaci6 de tres de les quatre relacions que
observem en I'obra:’ en la primera, la que Osgar pretén d’esta-
blir amb Paula; la matrimonial entre Joana i Oscar, en la sego-
na, ien la tercera, la que vincula Joana amb Enric. Pero I’autor
té 'encert de retardar I'aparicié d’aquest darrer fins a ’escena
tretzena —en |’esmentada abans, Joana hi du una conversa se-
creta, perd reveladora, per teléfon—, amb la qual cosa es re-
serva la concrecié escénica d’aquest element dinamic per al
moment en qué ho exigeix el manteniment de I'interés dramatic.

L’aparicié de’amant —Enftic— provoca I'ampliacié de les
possibilitats argumentals en ugn instant oportii. De la mateixa
manera que ’eventual conversié del criat —Quim— en nou
amant de Joana —substituint Enric—, en 'escena vint-i-qua-
trena, renova aquestes possibilitats. Perd gairebé immedia-
tament, amb la solucié adoptada en la vint-i-sisena —Quim re-

4. Independentment de la seva postura més o menys critica davant el
mon burges i les seves expressions.
5. Probablement, I’autor pren com a fons estructural Civilitzats, tanma-

teix, de C. Soldevila.
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fusa ser ’'amant de Joana—, I’autor opta per tancar-les i menar
la pega cap a un desenllag que no es pot retardar.

D’altra banda, aquest mecanisme de reiteracié —aplicat a
través de les figures d'Enric i de Quim— subratlla U'estabilitat
global d’un sistema de relacions humanes —familiars i burge-
ses— béasat en un estricte principi de compensacié i de perpe-
tuacio.

En Cambrera nova, I'autor amplia 'analisi de Marit ¢ mou-
ller..., limitat al matrimoni estricte, al conjunt més arquetipic
de les relacions familiars burgeses. El fet mateix d’introduir-hi
I’'amant ja comporta una visié irdnicament critica de la realitat.
Perd a més, aquesta visié és subratllada pel distanciament de
I'analisi oliveriana, que evitara qualsevol concessié a la senti-
mentalitat: sobretot, ’autor ens vol mostrar els mecanismes de
la vida familiar burgesa, i considera que per fer-ho adequada-
ment cal renunciar a I'emmascarament de la realitat que, so-
vint, els sentiments provoquen. Es una actitud que Oliver tam-

6. Altrament, Cambrera nova és, com ha estat dit, «una mena de réplica
literaria de Leonor o el problema doméstic, de Carles Soldevila». Vegeu Enric
GarLEN, «El teatre», dins Marti de RiQuERr, Antoni Comas, Joaquim Moias
Historia de la literatura catalana, 9. Barcelona: Ariel, 1987, p. 456.

La pega de C. Soldevila va ser estrenada al Teatre Novetats, el 12 de no-
vembre de 1927 i publicada a Carles SorpEvILA, Leonor o el problema domés-
tzc. Barcelona: Milla, 1933 (Catalunya Teatral, 38, 1* época).

Efectivament, Soldevila i Oliver, tot i una anlisi de fons semblant, donen
una resposta diferent al «problema doméstic»: el primer proposa, compla-
gut, un pacte utilitari que permeti un funcionament acceptable de la vida fa-
miliar; I'altre es limita a la freda descripcié d’un mecanisme familiar i social,
amb una voluntat objectivadora que pot transformar aquesta descripcié en
dentincia.

Per a I'obra de C. Soldevila, vegeu Doménec Guansg, «Vida i obra de
Carles Soldevila». Proleg a Carles SoLbeviLa, Obres completes. Barcelona:
Editorial Selecta, 1967, p. XI-XXXI (Biblioteca Perenne); E. GarLiN «El
teatre». A: RiQuER, Comas, Motas, Historia de la literatura catalana 9, p. 442-
450; Ntiria SanTamaria 1 Roic, Una aproximacié al pensament dramatic de
Carles Soldevila (1920-1930). Treball de recerca dirigit pel Dr. Jordi Caste-
llanos i Vila. Universitat Autdnoma de Barcelona. Facultat de Lletres. De-
partament de Filologia Catalana, 1991. Inédit.
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bé adoptara en altres peces —per exemple, a Cataclisme— i
que li donari un bon resultat dramitic, perqué, usada amb un
humor enginyés i precis, aconseguira de tragar-hi les linies d’u-
na geometria innegable en la configuracié de la classe social.

UNA MENA D’ORGULL
O EL MATRIMONI COM A TURMENT

J. Oliver situa Una mena d’'orgull en la mateixa linia d’ana-
lisi que Cambrera nova, és a dir, torna a plantejar-hi un estudi
del matrimoni, no a través de 'essencialitat d’una relacié es-
trictament conjugal —com en Marit i muller..—, sind inte-
grant-hi un element basic en la definicié teatral del matrimoni
burgés, com és 'amant. I ho fa amb una voluntat clara d’apro-
fundir en I'analisi del triangle sentimental, de revelar-ne mati-
sos ocults, perspectives no sospitades.

La irrupcié d’un tercer, Enric, en la intimitat matrimonial
d’Oscar i Marta té dos efectes aparentment contradictoris: d’u-
na banda, posa en evidéncia les mancances de la relacié entre

7. L’original figura a 'arxiu de ’autor. Formen el text d’aquesta pega en
un acte tretze fulls holandesos mecanografiats a doble espai a una sola cara i
amb correccions manuscrites de Pautor. A part del titol amb qué és conegu-
da'obra, €l primer full en porta un d’anterior, Relapse, ratllat i substituit pel
definitiv. També hi ha dibuixats dos triangles: I'un, equilater, amb les inicials
M(arta], Efnric] i Olscar] collocades en cadascun dels angles; Paltre, escalg,
amb les denominacions «catets, «hipotenusa» i «catet» en cadascun dels cos-
tats. I."1ltim holandés presenta I'anotacié mecanografiada «Madrid i Maig i
15. 1929». Els fulls duen a l'anvers una comunicacié comercial, amb data de
’1.3.1928, de la Sociedad Inurrieta, Ordinas y Comp., una empresa d’ins-
tallacions frigorifiques de la qual J. Oliver era representant a Madrid —ve-
geu M. Roig, Personatges, p. 87. Ha estat publicada recentment —vegen M.
M. Gieert, «Dues comedies inédites..», Llengua ¢ Literatura, 7,1996, p. 151-
166, En el nostre estudi, recorrem a aquesta edicid. Una mena d'orgull va ser
estrenada en sessié Onica, juntament amb Els medrocres, de Francesc Trabal,
el 22 de marg de 1931 al Teatre Colom, de Sabadell, per la Companyia Pu-
bill, un grup d’actors afeccionats dirigits per Enric Basté —vegeu Drarr de Sa-
badell, nim. 3.287,3.288,3.289 (21, 22 i 24 de marg de 1931),p. 1, 2-3 i1,
respectivament.
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marit i mulleg, i ’empeny fins al limit de la crisi; de l'altra, iro-
nicament, consolida-aquesta relaci6 en renunciar a fugir amb
Marta quan en descobreix la veritat psicologica. Enric con-
demna la dona a una vida sense esperanga al costat del marit. I
no hi ha res com la impossibilitat de ’esperanca i la desolacié
consegiient per afermar una realitat movedissa com el matri-
moni.
Respecte a les peces anteriors d’Oliver, el to d'Una mena
d’orgudl és més dramatic. L’autor hi esbossa una visié descon-
certant i turmentadora del triangle sentimental. Tot i que l'au-
tor no renuncia a ’humor —en s6n una bona mostra els estira-
bots verbals d’Oscar—, observem que li atorga la funcié de
contrapunt —sovint sarcastic, en boca del marit— de la tensié
dels dialegs conductors de la peca.

Per altra part, la referéncia de Marta, en el dialeg amb Ger-
trudis, als «jovenets equivocs» que du a casa el marit intro-
dueix en 'atmosfera d’Una mena d’orgull la tematica homose-
xual. I en aixo Oliver, encara que molt timidament, també va
d’acord amb I'ampliacié de motius que experimenta el teatre
occidental després de la Gran Guerra, a partir, entre altres, de
la novetat que representa la difusié de la psicoanalisi, un fet
que provoca un interés, immediat o mediat, per aprofundir en
les causes del comportament huma. I en els escenaris del boz-
levard, una certa voluntat de superar els limits convencionals

en el tractament de la parella.®

8. Des d’aquesta perspectiva, Una mena d’orgull podria ser vista com un
reflex —molt pallid i circumstancial, cal dir-ho, perd més explicit que Cane-
brera nova— d’algunes peces del teatre francés que presentaven conflictes en
qué experiéncia homaosexual tenia un paper important. Com La préisonniére,
d’Edouard Bourdet, estrenada i publicada el 1926, o La fleur des pois, estre-
nadael 1932 ieditadal’any segiient. La prisonniére va ser representada a Bar-
celona per la companyia de Marie Thérése i André Luget el 29 de desembre
de 1927, al Teatre Novetats. Cf. Ramon Batlle i Gordé, Quinze anys de teatre
catald (Els teatres Romea i Novetats de 1917 a 1932). Barcelona: Edicions 62 /
Institut del Teatre de la Diputacié de Barcelona, 1984, p. 224 (Monografies
de Teatre, 15). La fleur des pois va ser traduida al catald per Ramon Vinyes
amb el titol Les flors de pésol, i estrenada al Teatre Espanyol, de Barcelona,
per la companyia de Josep Santpere, el 1933. Vegeu Pere Erigs 1 BusQuETa,
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En Una mena d'orgull, Oliver tempteja un altre registre ex-
pressiu i, per tant, es distancia del to emprat en les peces ante-
riors —tot i que aquesta modulacié dramatica ja apuntava en
algun moment de Marit i muller. En canvi, recorre de nou al
trencament de la convencid teatral, ara a través de la interven-
cié d’un suposat espectador que s’afegeix als ctits del marit re-
clamant la muller. La solucié no passa de ser una ocurréncia fi-
nal d’Oliver —i, com a tal, resulta més aviat gratuita. Perd és
un precedent estructural de la intervencid, més amplia i com
plexa, de 'Espectador d’El 30 d'abril.

Des d’un alire punt devista, cal subratllar que el resultat de
Vintent és inferior al’assolit en Marit i meuller i, sobretot, en Canz-
brera nova. El principal problema de’obra és, precisament, el to
de l'escriptura. I és que l'autor, a diferéncia del que aconseguia
en les peces que acabem d’esmentar, no defineix un to que sigui
convincent teatralment. D’altra banda, hi ha uns desequilibris en
el dibuix del caracter dels personatges que tampoc no afavorei-
xen Deficicia dramatica, ja que alguna reaccié basica en el de-
senvolupament de |'obra —com és ara, |'iltima de Marta davant
d’Enric—no és humanament creible i falseja I’accié de la peca.
Sens dubte, en Una mena d'orgull hi ha un esforg notable de I'es-
criptor per ampliar la propia expressivitat obrint-se nous ca-
mins, perd també és indubtable que Oliver no en treutot el fruit
possible.

Liuna DE MEL,
ENTRE EL MELODRAMA I L HUMOR’

Lluna de mel és escrita en un to que, en part, recorda el
d’Una mena d'orgull, ja que algunes situacions hi tenen un

Ramon Vinyes i Cluet (1882-1952), un literat de gran volada. Barcelona: Ra-
fael Dalmau, editor, 1972, p. 166. Altrament, Oliver també aldudeix a I’ho-
mosexualitat en el conte Historia d'un jove, del volum Una tragédia a Litliput.

9. L’original —subtitulat Comeédia dramatica en tres actes— figura al’ar-
xiu de l'autor. E} formen tres quaderns —un per acte— de fulls holandesos

72



component melodramitic indubtable —la fugida a Madrid de
Lluis, el marit; el seguiment que aquest fa, amagat darrere una
cortina, d’'una conversa de Marta, la muller, i Tomas, I’amant,

Pero a diferéncia del que succeia en la pega anterior, Oliver
opta per compensar el tirat dramatic de la peca amb la intro-
duccié que ja hem esmentat de personatges acusadament co-
mics. Es indubtable que I'autor buscava una composicié més
complexa i matisada que la de la pega abans esmentada, en la
qual ’bumor es limitava a aparéixer circumstancialment —en
els estirabots d’Oscat.

L’obra és una reflexié d'un cert interés sobre el triangle
amords estudiat des d’una Optica que fa ressaltar el vessant de
tortura interior a qué estan sotmesos els personatges que hi
participen, en contrast amb la banalitat comica dels elements
que hi sén externs. Per conseglient, el triangle passional no és,
Onicament, un mecanisme indispensable en la consolidacié
—a través de la inestabilitat limitada— del model familiar
burgés, sind que, alkora, se’ns manifesta com una situacié con-
tradictoria que pot esdevenir profundament dolorosa.

La linia creativa de to dramatic que Oliver iniciava amb
Una mena d’orgull continua amb Liuna de mel. Perd ja no
tindra cap altra prolongacié veritable en la seva literatura tea-
tral. Tanmateix, pot ser considerada el precedent llunya d'una
peca molt posterior —i molt més madura i reeixida que no pas
les dues obres que acabem d’esmentar— com sera Ball robat.

Altrament, 'autor introdueix a Lluna de mel, per primer cop
en el seu teatre, personatges que tenen una missié humorfstica i,
alhora, fan de contrapunt respecte al discurs central dela peca. En
les obres anteriors de P'autor hi apareixen tipus de tirat comic
—recordem, com a mostra, les criades de Marit 7 muller, & Una
mena d orgull— 1 aspectes comics diversos integrats en la perso-

mecanografiats a doble espai a una sola cara, sense correccions, numerats cor-
relativament fins a la pagina seixanta-set. N’hi ha dues copies —una de treta
al carba, Oliver va manuscriure a 1a primera, sota el titol, «1929». Les hem
utilitzat en el nostre estudi. L’obra no es va estrenar, i ha restat inédita.

73



nalitat dalgunes figures centrals —el Feliu de Marit 7 muller,
I'Oscar de Cambrera nova— de determinades comedies, perd no
personatges d’'una comicitat desenvolupada suficientment com
per constiuir-se en contrapunts de la linia dramatica essencial del
text. A Lluna de mel en trobem cinc: I'oncle Pere, Lltcia —la fi-
lla— i Sebastian-Maria —el promeés de la noia—, per una banda;
per unaaltra, Cirilla—la cambrera— i, finalment, la senyora Alibés.

En definitiva, Liuna de mel és un text més ben construit
que no pas Ura mena d'orgull, amb una accié resolta amb més
conviccié i amb uns personatges més solids. Es un pas enda-
vant en ['Gs del to dramatic, perd no del tot reeixit, perqué la
relacié entre els personatges de tirat comico-pintoresc i els de
perfil dramatic no esta determinada equilibradament, Com
tampoc no ho esta la insercié dels primers en la trajectoria ge-
neral de Paccié. En consequiéncia, Liuna de mel és una obra
que revela, com Una mena d orgull, un esforg meritori, perd que
tampoc no aconsegueix un resultat teatral equivalent a la sen-
zilla perd estimable precisié de Cambrera nova.

G AIREBE UN ACTE O JOAN, JOANA I JOANET
LY 10
I LA CRISI DE LA COMEDIA BURGESA

Xavier Fabregas assegura que Marat i muller, Una mena
d'orgull 1 Gairebé un acte... sén exemplars perqué ho sén a l'in-

10. No disposem de l'original d’aquesta obra, que no figura a l'arxin de
I'autor. El titol de 'obra-potser va ser suggerit per la comédia Jules, Juliette et
Julien, de Tristan Bernard, estrenada el 1926, Es probable que Gairebé un acte. .
fos escrita durant el 1929, 1 va ser publicada per la revista Mirador, al llarg de
tres nimeros d'aquest mateix any —vegen Joan Ouiver, Gairebé un acte o Joan,
Joana i Joanet (Comedia inédita de...). Dins Mirador, nim. 34, 35, 36 (19126 de
setembre 13 d’octubre de 1929), p. 4, respectivament. Altrament, Oliver va uti-
litzar la pega, en els anys cinquanta, corii a base per a la redacci6 de Primera re
presentacid. Va ser reeditada el 1989 —vegen Joan Oviver, Gairebé un acte o
Toan, Jouana i Joanet. Emili ViLanova, Santiago Rusiiior, Juli Varmrrjana, Car-
les SovLpEVILA, Joan OLiver, Cine peces en un acte. 2° edicid, 1991, A cura de Te-
resa Mufioz 1 Lloret. Barcelona: Edicions 62, 1989, p. 141-168 (El Garbell, 28).
En el nostre estudi, hem utilitzat aquesta edicié. L'obra no ha estat estrenada.
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revés.!” De fet, haurfem de dir el mateix de la majoria de les pe-
ces escrites per Oliver abans de la Guerra Civil. Totes tenen
aquesta voluntat —més o menys aconseguida, naturalment—
d’esdevenir antiexemples dels models que reflecteixen. A Gaz-
rebé un acte... I'escriptor recorre a una solucié que ja ha utilit-
zat anteriorment —en Una mena d’orgull— i que tornara a
emprar amb posterioritat —FE/ 30 d’abril, Primera representa-
cz6—: el trencament de la convencid dramatica per convertir la
pega en «teatre dins del teatrex.
D’altra banda, I’autor també s’allibera, generalment, del fi-
nal feli¢ de la tradicid burgesa per deixar pas a una fi dolorosa
o problematica. No cal dir que el desenllag positiu era fona-
mental sila comédia havia de ser entesa, Ginicament, com un re-
flex teatral del mén dvilitzat. Aixd si: considerant ’adjectiu
com a referit a allo que és harmonic o, almenys, mancat de ten-
sions insuperables: una realitat, en definitiva, que fa impossible
que l'angoixa i el dolor depassin els limits moderats d’unes
qiiestions estrictameént personals i doméstiques. ™
El mén ha estat ordenat i dominat gracies al treball i al sa-
crifici d'uns determinats estaments i, per tant, cal que els con-
flictes tinguin unes fronteres que no han de ser mai vulnerades,
perqué la consolidacié de I'ordre burgés —incompatible amb
tota mena d’anarquia— aix{ ho exigeix. Queé hi pot haver de
més evidentment pertorbador d’aquest missatge que el final
desventurat d’una historia? Oliver sap aix0 i, per posar en
quiesti6 la placidesa d’aquest mén, es desfa de la solucié positi-
va i restauradora final. I, alhora, sovint trenca la convencié
dramatica per apuntar —i només apuntar— cap a noves for-
mules teatrals que suposaran la superacié formal del teatre
burges.
Aixd és el que subratlla 'autor en els Gltims moments de

11. X. FABreGAS. Prolega J. Ouwver, TO, p. 15.

12. En alguna pega del teatre espanyol d’aquests anys, hi veiem una so-
lucié dramatica del conflicte, en part parallela a la plantejada per Oliver a
Gazrebé un acte... Es el cas, per exemple, de Tridngulo, de Gregorio Martinez
Sierra. Madrid: Renacimiento, 1930.
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Gairebé un acte...: hi fa explicita una critica moral i social i,
molt secundariament, dramatica. No es tracta d’un exercici ve-
ritablement pirandellia, siné d'una reflexié humanament criti-
ca que es manifesta mitjancant una estructura teatral ben esta-
blerta i acceptada que potser comenga a trontollar, perd que
encara és viable I, sobretot, atil.

Perd la clau de la comédia es troba en 1’aparicid, en 1'alt1-
ma escena, d'una nova figura: Pau, el tramoista; un personatge
del tot necessari, perqué sera I’encarregat de fer baixar el telg,
amb la qual cosa no solament quedaran ridiculitzades les figu-
res de I'obra, especialment aquella que sollicita que el tramois-
ta deixi anar el teld, siné que desapareixeran davant d’un pro-
blema irresoluble —en definitiva, un triangle amb Joana i
Joanet que lluiten per atreure’s Joan— des d’una perspectiva
que combini honestedat personal i respecte a les habituds d’'u-
na classe.

Mentre Pau —tot i els dubtes, ben humans, que te sobre
I'oportunitat de I'acci6— va abaixant el teld, Joana li demana a
crits que aturi aquell acte tan poc raonable. Per6 en aquest ins-
tant ja no sabem del tot si parla el personatge esverat davant
del perill de frustracié d'un casament avantatjos o l'actriu que
s'adona del disbarat de fer caure el tel6 sense que la peca hagi
acabat... ) '

Amb la recuperacié d'un to lleuger i el trencament de la
convencié dramitica i, sobretot, amb la rentincia al final felic,
Joan Oliver concreta el desig de sotmetre a analisi critica una
classe social, la burgesia, i alhora d’assenyalar les insuficiéncies
d'unes formules teatrals adrecades a aquesta classe. En altres
peces recorrerd, per fer el mateix, a histdries bibliques o a re-
lats de politica-ficcié... Perd, sigui com sigui, I’obra dramatica
d’Oliver sempre s’inscriu en una forma o altra de tradicid ben
establerta, encara que ho faci en un vessant critic. En aquest
sentit, doncs, Gairebé un acte... és una sintesi, que en precisa
I’'abast, de 'inconformisme formal i tematic de I'autor.
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E1L TRACTAMENT IRONIC
D'UN ARGUMENT BIBLIC:
ALLO QUE TAL VEGADA S’ESDEVINGUE®

Amb Allo gue tal vegada s’esdevingué, Oliver fa evident la
seva aposta per una escriptura teatral que s’inscriu en una linia
de manlleu irdnic —i de vegades, caustic— de motius i perso-
natges extrets de diversos llibres biblics. Es tracta d’una apor-
tacid, no gens habitual en la tradicié dramatica catalana, a un
corrent creatiu que, segons Esyllt T. Lawrence, fa «is de temes
biblics com a pretext d’interpretacions simboliques del desti
huma, ben allunyades de la tradicié judeocristiana. Del Renai-
xement enca solien ser els mites de tradicié grecoromana els
que eren usats amb unes finalitats semblants, perd I’erosié dela
mitologia classica havia comencat tan d’hora (per obra del ma-
teix criticisme grec en primer lloc, i, no cal dir, dels pensadors
cristians més tard) que llevava a tals exercicis tota malicia
transcendent. Cal arribar al racionalisme del x v, principal-
ment francés, perqué el tema biblic sigui tractat amb ironia.»

13. No disposem de I'original d’aquesta obra, que no figura a arxiu de
P’autor. Publicada per primera vegada a Joan OLiver, Ao gue tal vegada 5’es-
devingué. Barcelona: Edicions de la Rosa dels Vents, 1936 (Quaderns Litera-
ris, 138). En el nostre estudi, hem recorregut a aquesta primera edici6, a la
qual van referides les citacions textuals. No hem usat les altres edicions per-
qué la que hem triat ens permet fer una interpretaci6 cenyida al text redactat
per Oliver en el periode creatiu en qué cal situar la peca.

L’estrena &' Al6 gue tal vegada... va tenir lloc al Teatre Capsa el 18 de se-
tembre de 1970, dins Pespectacle Vint-i-cinc dies de Joan Olier, integrat per
la representacié de les comédies Cambrera nova i la que ens ocupa. Formaven
el repartiment: Joan Borras, Adamz; Mercé Bruquetas, Eva; Joan Pera, Cain;
Salvador Vives, Abel;-Maribel Altés, Nara; Claudi Sentis, Querub, i Ferran
Bronchoud, Diable. L’escenografia era de Guinovart i, els figurins, de Mont-
se Esther. Ventura Pons n’era el director.

14. Esyllt T. LawrENCE, «Entorn &’ 446 gue tal vegada s’esdevingués. Ser
ra d’'Or, nim. 137, febrer 1971, p. 59-60. Després de la introduccié —part de
la qual acabem de reproduir—, ’autora estableix una relacié subjacent entre
la novella Abel Sdnchez (1917), de Miguel de Unamuno, i Al que tal vega-
da..., alhora que assenyala alguns #zisteris medievals —com el francés Myszére
d’Adam (segle x11)— en L’origen de diversos elements del text d’Oliver.
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Aquest enfocament més o menys mordag de la tematica bi-
blica és recollit, avancat el segle xix, en la literatura espanyola,
pet alguns contes i narracions de Leopoldo Alas, Clarin.” A
Franga, cal destacar I'aportacié dramatica que fa a aquest cor-

rent Tristan Bernard amb La petite fermme de Loth (1900)."
André Gide, en Le retour de enfant prodigie (1907)," ens pre-

15. Ens referim a relats com E{ diablo en Semana Santa o com El doctor
Pértinaz. Clarin també va tractar, des d'una dptica semblant, la mitologia
grecoromana en narracions com Vario, E{ gallo de Séevates, El centauro o La
mosca sabia.

16, Es una opéra-bouffe en dos actes, amb musica de Claude Terrasse.
Va ser estrenada, a Parfs, al Thédtre des Maturins I'1 d’ octubre de 1900, Pu-
blicada, ala mateixa ciutat, per la Societé Nouvelle d’Edition Musicale, 1901.

En el proleg d'una edicié posterior —dins Thédire de Trisian Bernard.
Paris: Calman-Lévy, editeurs, 1922, p. 284— I'autor escriu unes linies reve-
ladores de 'esperit mordag amb qué es va enfrontar a la reelaboracié de l'e-
pisodi biblic.

Oliver, a S¢, p. 1, manifesta explicitament el seu interés juvenil pel teatre
de Tristan Bernard. I enl'obra dramatica oliveriana anterior a la Guerra Ci-
vil hi ha 'empremta de la millor produccié d’aquest brillant comedidgraf del
boulevard francés. T. Bernard és autor d’una amplissima produceié dramati-
ca en la qual concilia perfectament l'alegria i la crueltat per tal de retratar
amb exactitud una humanitat essencialment limitada i constituida per indivi-
dus dominats, sobretot, pel desig de comoditat.

En el millor teatre de T. Bernard, la realitat hi queda deformada per una
dptica reductora que configura uns personatges que presenten un tret per-
sistent: "abséncia de caricter. La seva aventura vital resta definida perun se-
guit de pregeupacions domestiques que la redueixen a una expressié banal. I
aixf ho podem obsetvar en aquelles comédies més finament corrosives, com
és el cas de 'esmentada La petite femme de Loth, Monsieur Codomat, Le pou-
lailler, Le danseur tnconnu, Le sexe fort a Jules, Tuliette et Tulien.

Es logic que Oliver se sentfs atret per un teatre enginys, brillant, anti-
sentimental. [ alguna cosa de Uesperit de T. Bernard hi ha en una pega com
Marit i muller o el descompie. | en part, en el tractament argumental d’AllS
gue tal vegada..,

17. La versid teatral es va estrenar el 23 de febrer de 1933, al Théitre de
I’Avenue, de Paris. Se’n van fer tres representacions. Anterforment, el de-
sembre de 1928, Le refour de Penfant prodigue havia estat escenificat a Mon-
tecarlo. Vegeu Yvonne Dawer; Jean-Jacques Trisrry, «Notices et biblio-
graphies. André Gme, Romans. Paris: Gallimard/NRF, 1990, p. 1544
(Bibliothéque de la Pléiade, 135).

Per a la relacié d’A. Gide amb el teatre, vegew: A. Gipg, L'évolution du
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senta una visié irdnica d’aquest episodi evangélic: el retorn
del fill prodig a laxasa paterna coincideix amb els plans de fu-
gida del germa petit, que acaba anant-se’n amb [’ajut moral
d’aquell. Anatole France, per la seva banda, és autor de dues
novelles en qué mestra un desencant amable i elegant que
dissimula una profunda preocupacié per la dignitat humana:
L'ile des pingousns'®(1908) i, sobretot, La révolte des anges

(1914).
André Obey reelabora en una peca dramatica, Noé

(1931),” aquest assumpte genesiac. Sacha Guitry fa el mateix
amb el mite d’Adam i Eva en la comédia que du aquest titol,
Adam et Eve (1933).”° I Jules Supervielle recull una historia
idéntica en La premicre famille (1936).2

En la literatura en llengua anglesa, Mark Twain® fa ds del
ja esmentat mite d’Adam i Eva en narracions com Eve’s Diary
Translated from the Original Ms (1906). També George Ber-
nard Shaw en la primera part, titulada In the Beginning, de
Back to Methuselah (A Metabiological Pentateuch) (1921),” una
sétie dramatica composta de cinc parts —en realitat, cinc peces
breus— en qué 'autor dibuixa I'evolucié de la humanitat des

d’una visié optimista de 'individu i un enfocament pessimista

de la collectivitat.®*
Adam i Eva s6n també, juntament amb Lilith, els protago-

rbéa"tre. Editions del’Université de Manchester, 1939; Correspondence Andyé
sze-Ivaues Copean. Paris: Gallimard, 1987: André Grop Les nouvelle
rzourrzturesl. Paris: Gallimard/NRF, 1935. , ’

18. Cal remarcar-ne, especialment, els capitols —e/s i
logia ‘del n(l)vel-lista— titulats «Une assemblés au Paradiz;ei?f\;;igzinﬁggé
des ;l);ngEomns» :;1 «L Ts temps futurs (L’histoire sans fin)s. ’ °

. Bstrenada e] 17 éd i i

o Q:I:IIZ ;g,zner de 1931, al Théatre du Vieux-Colombier,

20. Vegeu la nota 67 d’aquest capitol,

21. Vegeula nota 68 d’aquest capitol.

22. Vegeu lanota 12 del capitol «Les expressions d’una rentnciax»

23 /Es va estrenar el 1922 al Garrick Theater, de Nova York, La .rime-
ra edici6 anglesa és de 1921 —George Bernard Shaw, Back 1o Mez"bmﬁab (A
Metabiological Pentatench), Nova York: Brentano 19’21

24. Vegeula nota 112 daquest capitol. , .
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nistes de la novella que amb aquest titol, Adam and Eve (1927),
va publicar John Erskine. Dues peces de James Bridie, Tobzas
and the Angel (1930) i Jonab and the Wale {1932), es basen en
els evangelis apocrifs i en un episodi del llibre profétic de
Jonas, respectivament. Bridie hi recorre per mostrar, a través
d’un humor amable i, alhora, acid, la indecisié humana davant
el bé i el mal, la predestinacié i la llibertat.

També Jan Jacobson, en la novella The Rape of Tamar, «se
serveix de 'ambient de la cort de David, en el Vell Testament,
per furgar en les aberracions mentals humanes a través d’una
comicitat només aparent.»”

La preséncia d’aquest tipus de creacid és escassa en la li-
teratura catalana, perd amb una mostra de valor molt notable,
i sens dubte I'antecedent immediat de la comédia de J. Oliver:
ens referim als «Fragments biblics» inclosos en el conte La ven-
Janca del frare, del recull Quatre venjances, de César August
Jordana?

DISTANCIAMENT I HUMOR
EN ALLO QUE TAL VEGADA $’ESDEVINCUE

Una lectura del Geénesi

_ La histc‘?ria que ens presenta A/lS que tal vegada... no coin-
cideix, dbviament, ni en el desenvolupament ni en el to, amb

25. E. T. LawneNcE, 0p. cit., p. 59.

26, C. A. Jordana, nascut el 1893, pot ser considerat un referent de I'a-
nomenat Grup de Sabadell —del qual Francesc Trabal (1898), Joan Oliver
(1899) i Joan Prat, Armand Obiols, (1903) eren els capdavanters— pel recurs
aVhumor en una part de la seva creacié literaria i pel to d’aquest humorisme.
A les edicions La Mirada, impulsades pel Grup de Sabadell, va aparéixer el
recull de Jordana Tof de contes —Sabadell: La Mirada, 1929. Per als esmen-
tats «Fragments...» —titulats «Diari de Noé», «Els afers de Sodoma», «Les
filles de Lot», «Josué i el solw», «Els proverbis» i «Jueus al forn»—-, vegeu C.
A. Joroana, Quatre venjances. Barcelona: Llibreria Nacional Catalana, 1923,
Un exemnplar del llibre figura a la biblioteca d’Oliver.
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els textos biblics que ens narren la vida d’Adam i Eva, dins i
fora de I’Edén, i la trajectoria de Cain i Abel, els seus fills. No
creiem tant que Oliver adopti, a Allo gue tal vegada..., «una ac-
titud humoristica amb la qual pretén la banalitzacié de la tra-
dicié religiosa cristianax»,”” com una visié distanciada i critica,
racionalitzadora a través de I’humor, del caracter mitic, plena-
ment heroic, dels capitols 1-11 del Geénesi® —en qué s’in-
clouen els relats escollits per I'autor com a base de la peca®—
i una narracié extrabiblica.

En el capitol segon del primer llibre de I’Antic testament
ens és narrada la creacié de I'home, vist aquest com a instru-
ment de la voluntat divina de fer produir la terra. El Senyor, en
observar que en pujava una humitat que amarava els camps, va
prendre una resolucié —que ens és transmesa en un llenguatge
metafdric, essencialitzat i transcendent. Segons el relat genesi-
ac, 'Edén era un paratge delicids al mig del qual la voluntat di-
vina hi va fer néixer «l’arbre de la vida i I'arbre del coneixe-

27. Maria Campiiro Guajaroo, C. A. Jordana i la seva obra. Test de lli-
cenciatura dirigida pel Dr. Joaquim Molas i Batllori. Universitat Autdnoma.
Bellaterra, juny de 1977, p. 53. Inédita.

28. «Introduccid al llibre del Géneses». La Biblia. Traduccid interconfes-
sional. Barcelona: Associacié Biblica de Catalunya/Editorial Claret/Societats
Bibliques Unides, 1993, p. 12. Usem aquesta traduccié en les citacions tex-
tuals. Oliver potser va recérrer a la Vulgata, de Félix Torres-Amat, que figu-
ra a la seva biblioteca: Sagrada Biblia. Madrid: Imprenta de Manuel de Bur-
gos, 1832-1835 {6 vol.)

29. «La Béblia, sobretot el Génesz, ja em semblava [en I'adolescéncia]
una rondalla per a criatures i no podia acceptar de cap manera que hagués es-
tat revelat per Déu. Jo deia al meu mestre [un professor d’¢tica dels Escola-
pis de Sabadell] que Jehovi era una divinitat que llangava el seu poble a les
guerres més sanguindries I que havia permés que els homes quedessin mar-
cats per sempre per un pecat que els condemnava al dolor, a la mort i al pe-
rill de linfern. Un dia li vaig dir: “Si ’home és un bunyol, la culpa no és pas
seva”. Perd 'Evangeli i la figura i la predicacié de Jesiis em fascinaven. Ales-
hores ja planejava escriure una comédia sobre aquests temes, una comédia
que no vaig escriure fins al cap de deu anys amb el titol Ao gue tal vegada
s’esdevingué, 1 que no va poder ser estrenada fins al 1970!». Vegeu N¢2, p. 2.
Per altra part, I’autor qualifica 'obra de «visién neovolteriana del drama de
Cain y Abel». Vegeu NB, p. 1.
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ment del bé i del mal».” [ va permetre a ’home que mengés de
tots els fruits del verger, llevat del de I’arbre del coneixement
del bé i del mal. Després, va decidir de donar-li companyia...”

En Alld que tal vegada..., Oliver ens presenta la parella pri-
migénia, molts anys després d’haver estat expulsada del Para-
dis. Adam recorda els origens amb el to de la més gran nostal-
gia. Perd en les seves paraules hi apunta I’humor, en extremar
la visi6 de felicitat perduda —no feien ni ombra— i manifestar-
ho amb una expressivitat d’un regust petitburgés que caracte-
ritza una burgesia vista per 'autor des d’una Optica reductora
de la seva realitat social.

Perd aquest humor oliveria es fara, encara, més evident en
I’evocacié que fa Adam de la propia caiguda, per contrast amb
la rotunda narracié biblica. Perqueé alld que en el Génesi és ex-
posicié irrebatible de la culpabilitat d’Adam i Eva, en la peca
d’Oliver és un simple error, una equivocacié per una causa ri-
dicula. En el primer llibre de ' Antic testament els homes men-
gen la fruita de I’arbre prohibit perqué volen ser iguals que els
déus —desitgen conéixer el bé i el mal en un sentit essencial.
Per aix0 cedeixen a la temptaci6 diabolica del serpent. I la nar-
raci6 és rapida, segura, implacable”

En canvi, el record d’Adam és lent, circumstanciat, del tot
allunyat de I’evocacié nua i elementalment grandiosa del relat
biblic. I a més, el pecat d’ell i la muller no té I'origen en I’'am-
bicié satanica, en la supérbia, siné en la frivolitat d’aquestes
criatures volubles que sén les dones. El serpent troba en I’avor-
riment i la inquietud d’Eva terreny adobat per a les seves insi-
dies. Que, tanmateix, potser no eren tals, ja que va dir a la dona
que ella i Adam serien com déus si menjaven el fruit de l’arbre
de la vida, no el de ’arbre del bé i del mal, tal com afirma el Ge-
nesi. A més, Jahveé adduia una ra6é molt poc solida: no va saber
complaure la dona i aconseguir I’estel que ella demanava per
posar-se als cabells.

30. Gn, 2, 17.
31. Gn,2,21-22.
32. Gn, 3, 6-7.
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Finalment, Eva menjara el fruit prohibit —el fruit de I'ar-
bre aque als seus ulls de dona era el més verd, perd que no ho
era als d’Adam— pensant que mossegava el de l'arbre de la
vida.I pensant, amés, que ellai Adam, en fer-sé iguals als déus,
donarien una agradable sorpresa a Jahve...

Deles paraules d’ Adam es dedueix que no hi ha culpa. I no
havent-hi culpa, no pot haver-hi pecat. Per tant, tampoc castig
justificat... Per aix0, les paraules planeres, entre decebudes i re-
signades, amb qué el primer home es refereix a les conseqtién-
cies de la desobediéncia involuntaria contrasten amb la solem-
nitat i la duresa de la malediccié divina que travessa bona part
del capitol tercer del Geénesi. Perqueé és evident que els actes
primordials que la narracié biblica presenta amb una sagrada i
austera solemnitat” reben en Ald que tal vegada... un tracta-
ment que oscilla entre la despreocupacié i la perplexitat.

Per altra part, el Génesi presenta Abel com a agradable al
Senyor i victima de la gelosia nefanda de Cain, que se sent re-
butjat per Déu.** Potser Cain no entén que Jahvé el sotmeti a
prova.” I el relat biblic amb paraules escarides ens informara
del crim primigeni: Cain va matar Abel, el germa.

Oliver també fara que Abel mori en mans de Cain, i també
per gelosia. Perd la gelosia del germa gran I’ha provocat el fet
que els pares hagin decidit de donar en matrimoni Nara —la fi-
1la, que no apareix en el relat genesiac®— a Abel, que a més,
s’ha mofat reiteradament de Cain. I és que aquest haestat sem-
pre el fill preferit ' Adam i Eva —sobretot d’Adam—, perqué,
en Allo que tal vegada. .., €l germa menor sempre ha estat un noi
submis, mancat de caracter i dropo. Per aquest motiu és pastor
inos’avé, com fa Cain, a treballar la terra. Si es vol, Abel és un
individu mesqui, perd que no causa les inquietuds que la inde-
pendéncia de criteri del fill gran —i els actes que en provenen,

33. Gn,2,21-22.

34. Gn,4,2-5.

35. Gn, 4,7,

36. Només hi ha una referéncia a la unié de Cain i fa seva dona —inno-

minada— després que aquell, maleit per Déu, hagués anat a viure al pafs de
Nod. Gn. 4, 16-17.
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com l’intent de cagar el Colom Divi per complaure Nara (un
fet que, naturalment, el Génesi tampoc no esmenta)— ocasio-
na al pare.

Per consegtient, Oliver s’aparta del text biblic —i, encara
més, de I’exegesi que en preval— dibuixant uns germans que
no es corresponen amb els models que la tradicié ens ha llegat.
La dialéctica de ’autor ha originat una inversi6 en les valora-
cions de la realitat biblica i, principalment, en les que pretenen
derivar-se’n.

També en Allo que tal vegada... Cain sera castigat —i en
aix0, el dramaturg se cenyira gairebé totalment als versicles del
Genesi— per un Déu llunya i rigords. Perd el seu crim, en de-
finitiva, s’ha produit per feblesa humana i per ignorancia més
que per odi veritable.

El Querub constitueix el tercer element a considerar des
de I’optica de la relaci6 del text oliveria amb la tradicié biblica.
O més precisament, extrabiblica en aquest cas. Perque si bé el
Genesi afirma que els querubins custodiaven ’Edén «amb la
flama de 'espasa fulgurant per a guardar el cami de l'arbre de
la vida»,” no fa esment de cap conversa d’algun d’aquests és-
sers gloriosos amb els homes. T per altra part, la narracié del
Querub sobre la preparacié i consumacié de la revolta dels an-
gels procedeix de relats no recollits per la Biblia, pero dels
quals hi ha algun ressd en les referéncies als «angels caiguts».”

La tradicid assegura que el desig d’arrabassar el poder de
Jahve va motivar la rebellié angélica. Pero els estols fidels a la
voluntat divina, comandats per ’arcangel Miquel, van derrotar
els revoltats, que van ser castigats per Jahvé enfonsant-los en
’abisme, convertit en I'infern. Aquests angels expulsats del Pa-
radis Etern van ser els diables; és a dir, les forces del mal.

Oliver, mitjancant el Querub, renuncia en part a la trucu-
lenta grandesa de I’antiga narraci6. Almenys, pel que fa a les
causes de la rebelli6... No cal dir que és impensable que una
narracié fundacional, biblica o extrabiblica, integri una situa-

37. Gn,3,24.
38. Gn, 6, 1-4; 2Pe, 2, 4; Jud, 6-7.
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ci6é tan ambigia com la de I’angel i les conseqtiéncies teologi-
ques i ontologiques que se’n deriven.

En definitiva, Oliver, com la resta d’autors que han tractat
la tematica biblica des d’una perspectiva semblant, oblida vo-
luntariament el caracter metaforic del relat genesiac i se ce-
nyeix a la literalitat de 'anécdota, en la qual introdueix unes
variacions que pretenen restituir la veritat —alld que realment
s’esdevingué—, tant respecte a la naturalesa dels fets com al
caracter del seu desenvolupament.

Globalment, la veritat descoberta diu que els esdeveni-
ments van ser, en algun cas, espectaculars, perd no veritable-
ment grandiosos, perqué revelen una preséncia massa freqtient
de Iatzar, que sovint es manifesta a través de ’humor imprevi-
sible de la realitat. En conseqtiéncia, I’exemplaritat moral dels
fets narrats és, francament, aleatoria, si no del tot inexistent.
Perqué Adam i Eva s6n expulsats del Paradis sense una culpa
veritable; Cain és maleit per un crim casual i la circumspeccié
—1i no la bondat— salva el Querub. La voluntat de saber o la
simple curiositat no obtenen cap recompensa, siné ben al con-
trari, tal com ens demostren els mateixos casos de Cain i dels
seus pares. La realitat, doncs, és dificil, complexa i ben poc
apta per a una visié mitica. El mite familiar, al capdavall, té els
fonaments un bon tros esquarterats.””

El triangle primigeni

El conflicte dramatic de 'obra es troba en el triangle senti-
mental format per Nara, Cain i Abel. Per tant, Oliver crea
aquesta situacié en un moment que encara podem considerar
fundacional de la humanitat. I com a conseqtiéncia immediata

39. En el volum poétic Les decapitacions —Sabadell: Contraban, 1934—,
Oliver [Pere Quart] també tracta irdnicament altres mites biblics: el de David
ala decapitacié XIV; el de Judit, a la XV i el de Salomé, ala XVI. Per tant, és
evident quel’autor escriu A6 gre tal vegada... com a expressi6 dramatica d’u-
na sensibilitat i d’una actitud que es manifesta també a través d’altres géneres
literaris i que és, doncs, caracteristica de la creativitat d’Oliver.
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del funcionament de la primera familia: I'aparicié de dos hu-
mans —un home i una dona— comporta, irdnicament, la for-
macié d’aquesta organitzacié essencial que és la familia —so-
bretot, la familia entesa a la manera burgesa—, mentre que la
preséncia de tres humans —dos homes i una dona— provoca
I'aparicié del triangle sentimental —en aquest cas, necessaria-
ment incestuds— i, com a derivacio, I'adulteri, els quals passen
a constituir, juntament amb la familia, les institucions indis-
pensables de la vida collectiva.

En el context familiar, Adam i Eva posen en crisi dos as-
pectes considerats fonamentals en el cami d’afermament de la
institucid: el primer rebutja el treball i la segona, la maternitat.
Un home que, com Adam, considera el treball un castig no és
el més indicat per esdevenir fonament duna familia solida.
Com tampoc no ho és una dona, Eva, que veu la maternitat
com un procés de destruccid propia —I, p. 34. Per consegiient,
la crisi familiar és ben bé fundacional i potser irresoluble. Ara
bé, aquesta institucié mancada ha arribat fins al present traves-
sant la immensitat dels segles. I ho ha fet amb les caracteristi-
ques inconfusiblement burgeses que, segons la ironia oliveria-
na, van definir la seva aparicid sobre la terra, en I'origen mateix
de la humanitat. Per tant, la familia esdevé intocable perqué si
no és eterna, almenys, és infinita.

Aixi i tot, I'autor i nega la condicié sagrada. I ho fa a tra-
vés del Querub, que renuncia a participar en l'acte de creacié
d'una nova familia mitjancant el matrimoni d’Abel i Nara. Es
evident que I'ingel remarca el carcter estrictament huma de la
institucio; potser té, d’'una manera o altra, la consciéncia que el
nou matrimoni i la consegiient familia significaran la solucié
falsa d’un triangle, I'anicasortida del qual és mantenir-lo, pre-
cisament, en un equilibri de tres. Una solucié que suposara
I'expoliacié de Cain, en aquest cas... Més generalment, potser
el Querub sap que matrimoni i familia sén realitats massa hu-
manes —massa decebedores— per comprometre-hila voluntat
divina.
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LEs VERSIONS D ALLO QUE TAL VEGADA
S’ESDEVINGUE

Historia d’un text

En el text que precedeix I'edicié de 1936, 'autor fa constar
que All6 gue tal vegada... va ser escrita «l’estiu de 1933». En
canvi, en una nota —sense signar— collocada sota la «Nota de
lautor» en l'edicié de 1977, es diu que va ser redactada el
1930." I fins i tot, en les linies que va escriure per a un progra-
ma de ma, Oliver afirma —el mar¢ de 1979— que la peca és de
1927.*"" Xavier Fabregas assegura, tanmateix, que va ser escrita
el 1930.%

Fos quin fos I'any de redaccid d’Allé que tal vegada... —el
1930, el 1933 o entre ambdés anys—,* ens consta que la peca

40. J. Ouver, TO, p. 54

41. Joan Oliver, E/ teatre a 'escola. Programa de ma per a la representa-
cié d’Allo que tal vegada s'esdevingué pel Grup de Teatre Egara, format per
alumnes de P'Institut de Batxillerat Egara (Sabadell-Terrassa). Sant Jordi de
1979.

A Parxiu de 'autor, hem trobat ['original mecanografiat, amb correc-
cions manuscrites, del text d’aquest programa de ma. En el marge esquerre
del full, Oliver hi mecanografia unes linies que no van ser totalment repro-
duides en E/ teatre a I'escola: «El 1930 lavaig llegir [A//0 que tal vegada...] en
una associacié feminista barcelonina amb escandol de dos critics que, un de-
terminat moment, van interrompre’n la lectura amb el crit: Shocking! Shoc-
king! Durant el meu exili a Xile, un monjo benedicti —i- montserrati— que
havia arribat en aquell pais amb la missié de dirigir uns vinyars pertanyents a
una comunitat d’aquell orde, em va renyar enérgicament perqué, en contar-
[i Pargument d’AllS que tal vegada s’esdevingué, vaig alludir amb tota natura-
litat al “mite ’Adam i Eva”». Encara que no ho especifica, 'associacié allu-
dida podria ser la Conferentia Club o el Lyceum Club.

D’altra banda, Oliver insistira, en les declaracions a F. Formosa, en les
grans dificultats d’estrena de ['obra, fins i tot en el periode republica. Vegeu
F. Formosa, «Joan Oliver...». Estudis Escénics, 22, p. 14.

42. X. FABrgGas, Prolega TO, p. 14.

43. Es possible que es tractés de dues versions, de les quals només la se-
gona ha arribat a nosaltres mitjancant ledicié de 1936.
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va ser presentada —juntament amb Cataclise-— al Premi de
Teatre Ignasi Iglésias, convocat per la Generalitat de Catalu-
nya, en Iedicié de 1934.% Les conseqiincies politiques del Sis
d’Octubre van fer que aquest premi no fos atorgat fins al 15 de
marg de 1935.°

La versié I’All6 que tal vegada... que va estrenar Ventura
Pons el 1970 era la publicada el 1936.% Oliver, en reeditar-la el

44, Diari de Sabadell (16.1.1933), p. 2. (Devem la informacié ala profes-
sora Helena Mesalles.)

45. Jordi Coca, Enric Gaiven, Anna VAzquez, La Generalitat republi-
cana i el teatre (1931-1939). Legislacid, Barcelona: Edicions 62/Tnstitut del
Teatre de la Diputacié de Barcelona, 1982, p. 17 (Monografies de Teatre,
11). L’ordre d’adjudicacié —p. 33-54— és signada per Manuel Portela, com
a «Governador General de Catalunya, President de la Generalitats.

Sobre giiestions relatives ala convocatoria de 1934 del Premi Iglésias, ve-
geu S/S, «Llistat d’obres presentades al Premi Ignasi Iglésias». L'Tastant
(12.1.1935), p. 5; §/5, «Com ha anat la votacid del ITI Premi Ignasi Iglésias».
LTnstant (16.3.1935), p. 7.

46. Vegeu la nota 13. L'edicié de 1936 va precedida d’un text titulat
Joan Oliver, i signat Jloan] Olliver], en el qual Oliver feia un repds a la seva
activitat literaria pblica. També hi deixava constincia, entre altres, d*unes
obres in&dites, com la novella Abecedari o dues farses compostes juntament
amb Mart{ de Riquer, que en realitat mai no va arribar a escriure.

Per altra part, les representacions &’ Allo que tal vegada... al Teatre Capsa
van ser suspeses als quaranta-cinc dies d’haver-se iniciat, en ple éxit, per or-
dre governativa, a causa de les protestes d’algun mitja de comunicacié d’ex-
trema dreta—com el setmanari Frerza Nreva—, que la va considerar blasfe-
ma. Vegeu Jaime Tarragd, «La fiestas de la Merced entre blasfemias y
marxismo». Fuerza Nuweva, nom. 197 (17.10,1970), p. 17-18.

Perd disset anys abans de U'estrena barcelonina, A#S gue tal vegada... ha-
via estat representat a Méxic, concretament els dies 3, 6 1 10 de setembre de
1953. El ndmero 10 de la revista Port Blau, —juliol-agost de 1953, Méxic,
1953, p. 193— publica un anunci en qué informa que I’Agrupacié Dramiti-
ca Catalana, de Méxic, prepara la representacié de la pega d’Oliver per als
dies 3, 6 1 10 de setembre, ala Sala Guimera. El nimero 11 de la mateixa re-
vista —setembre de 1953, Méxic, p. 227— recull un text sense signar titulat
«Teatre catald a Méxic», en qué informa que I’esmentada Agrupacié Catala-
na d’Art Dramatic, de I’Orfe6 Catald de Méxic, ha représ les seves activitats
amb la intencié de posar en escena peces que no poden ser representades a
Catalunya. Comunica, igualment, que durant els dies 5, 6 1 10 de setembre va
ser posada en escena Ald gue tal vegada..., «obra audag i tendenciosa del pri-
mer drama familiar ocorregut al mén». I fa un cilid elogi de la comédia, dela
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1970, la revisa i hi introduf diversos canvis.”” Aquesta segona
versi6 va reapareéixerel 1977.* Dues reedicions posteriors, de
1987 11996, respectivament, també I’han reproduida.®

Quant a les reposicions, assenyalem que Ventura Pons va
dur el mateix muntatge estrenat al Teatre Capsa al Teatre Ro-
mea —ara, perd, sense 'acompanyament de Cambrera nova—,

interpretacié i de la direcci6 —de Francesc Messeguer. X. Benguerel parlara
d’aquestes representacions d’A/d que talvegada... a Méxic en diverses cartes
de 1953 a Oliver, recollides a EBO, II, mentre que el mateix Oliver només hi
fara referéncia, en un to més aviat displicent, en una lletra a ’amic, de final
de novembre de 1953, que també figura a EBO, 11, p. 1661-1662.

47. Joan OLivEer, Al gue tal vegada s’esdevingué. 4 comédies en un acte
[Conté, a més: Cambrera nova, Tercet en re i Vivalda i PAfrica tenebrosal.
Barcelona: Ayma S.A., 1970, p. 9-70 (Quaderns de 'ADB, 23).

48. Joan Ouver, A4S que tal vegada s'esdevingué. TO. Barcelona: Proa,
1977, p. 53-114.

Aquesta edici6 presenta una «Nota de I'autor» —p.54—, en qué aquest
afirma que el text ha estat corregit i augmentat respecte a les versions cone-
gudes anteriorment. Hi indica, també, que el canvi més important del text és
la substitucié «de ’episodi en el qual Cain caga el “colom daurat”, a instan-
cia de la seva germana, per un altre episodi: ara Cain cull una pera de I’ Arbre
de la Vida, un fruit que la noia cobeja perqué, segons ha sentit dir la seva
mare, aquells qui en mengin seran com déus». En opinié de I’autor, I’incident
«manté el parallelisme parddic entre ’obra i el relat biblic, mentre que la
caga del colom és un estirabot gratuit i demagdgic, sense altre objectiu que el
d’escandalitzar els carques i divertir els menjacapellans». Vegeu F. Formosa,
«Joan Oliver...». Estudis Escénics, 22, p. 14.

49. Joan Orwver, A0 que tal vegada s’esdevingué. Estudi introductori,
edicid i notes de Pilar Puimedon. Barcelona: Edicions 62, 1987 (El Garbell,
22); Alld que tal vegada s’esdevingué. Terrassa: Centre Dramatic del Valles,
1996.

A Tarxiu de l’autor hem trobat una traduccié francesa, signada per
Jlosep]. Mlaria). Trabal —germa de Francesc Trabal—, d'AS que tal vega-
da... El traductor la titula Le vrai drame du Paradss.

Altrament, en carta del 16.1.1995, Montserrat Julié ens deia: «en va fer
una traduccié [d’ Ao gue tal vegada..., al castelld] el propi Oliver, que, amb
el seu consentiment, vaig modificar un xic. Finalment ha quedat amb el titol
de Asé pudo suceder.»

Per la seva banda, Judith Willis va traduir la comédia a ’anglés amb el ti-
tol What Might Have Happened. Aquestes dues tltimes traduccions, que han
restat inédites, no figuren a l’arxiu de I’autor.
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on va ser reestrenat el 27 d’abril de 1974, T Montserrat Julié va
dirigir la reposicié de I'obra al Pati de la Casa de la Caritat ¢l 20
d’agost de 1984, dins el festival Grec 84.”° Ultimament, Frede-

ric Roda i Fabregas n’ha dirigit una reposicié del Centre
Dramatic del Valles.”

La versié de 19361 la definitiva

Els canvis que observem entre la primera versié i la defini-
tiva” responen a la voluntat d’afinar 'expressié literaria” i
dramatica™ i, en algun cas, suavitzar-ne el contingut.

Indubtablement, les substitucions més rellevants que fa la
versié definitiva respecte de la primera sén de tipus concep-
tual. La més destacada —per ella mateixa i perqué comportard
diverses alteracions del text de la comédia— ja és anunciada
per Oliver en una nota prévia en qué la justifica per la necessi-
tat de mantenir el «parallelisme parddic» amb la poma que
Adam i Eva, en la versié definitiva, havien menjat per error, i
per evitar un «estirabot gratuit i demagdgic»:” el colom trini-

50. Enlaseva reposicid, Ventura Pons ja va utilitzar en part —amb la in-
troduccié de la cangd que canta Nara i de dues escenes més— el text de la
versié que es publicaria el mateix 1970 i, després, el 1977.

Pel que fa a la reestrena dirigida per Montserrat Julid, la directora ens ha
confirmat, en carta del 18.2.1995, que va respectar la versié definitiva &' Oli-
ver, perd que, amb el vistiplau d’aquest, va recuperar 'episodi de la caga del
colom trinitari, en comptes d’optar per I'altra solucis.

51. Al Teatre Alegria, de Terrassa, el 15.11.1996.

52. Citem pel text inclds a J. OLver, 4 comédies en un acte, 1970, p. 9-
70. En la present analisi, ens referirem a la versié de 1936 amb I'anotacié v.
36ialade 1970, definitiva, amb v. d.

53. Adequacié estricta dels noms propis a la morfologia normativa;
exactitud comunicativa —vegeu, com a exemple, en aquest sentit, les di-
feréncies entre v, 36, p. 31, iv. d., p. 11,

54. La supressié de la nota de la v. 36 sobre els dos actes en qué podia
dividir-se I'escenificacié de la comédia; canvi del subtitol: Drama —v. 36—
és substituiit per Comédia en un acte —v. d.

55. V. d., p. 10.
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tari que caca Cain en la primera versi6 és transformat, en la de-
finitiva, per una pera-que cull de I’Arbre de la Vida.

La justificacié oliveriana és, sens dubte, coherent, perd és
possible que també influis en la seva decisié d’efectuar el canvi
el desig d’evitar una nava suspensié —com la de 1970— en el
cas que |'obra tornés als escenaris abans de la desaparicié del
régim franquista. Pero la seva reposicid, encara sota aquest re-
gim, el 1974, ja no va produir la reaccié de quatre anys abans...

El nucli de la situacié que genera la transgressié de Cain és
la promesa d’Abel a Nara de fer-li present del desig més fort de
la noia: un colom daurat que 'entusiasma® o «un cistell de pe-
res d’aquelles que la mare volia menjar quan era jove».” Perd
Oliver, a més, en la versié definitiva, fa que Nara remarqui que
Adam «conta que, si n’haguessin tastada només una [de pera
de I’Arbre de la Vidal, ara tots férem felicos»,”® cosa que no
podia fer en la versié primera, ja que el colom daurat no sug-
geria una reflexié d’aquesta mena. Per tant, hi ha una insisten-
cia de I'autor en la déria tan humana d’aconseguir la felicitat
—una deria impossible de satisfer, tal com veiem en la comeédia
que ens ocupa i, més endavant, amb un altre to, veurem que
Oliver subratllara en Ball rebaz.

Altrament, per tal d’aconseguir el seu desig, Nara sabra es-
timular la gelosia de Cain respecte a Abel amb més habilitat i
precisi6 enla versi6 definitiva (p. 26) que no en la de 1936:

cafn: [A Nara] Calla! Tot aix0 [la possibilitat de ser feligos i d’acon-
seguir altres benifets] sén romangos. Perd abans de la posta

tindrasles peres!
NARA: Deixa-ho cérret. Ja me les portara I’Abel!

cafn: L’Abel? Llengua fara! [...]

Aquest fragment de dileg no té correspondéncia en la ver-
si6 de 1936, amb la qual cosa en la versi6 definitiva queda tam-
bé més clara la incredulitat de Cain pel que fa a la possibilitat

56. V.36, 6

p.2
57.V.d,p.3
58. V.d,p.2
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d’assolir la felicitat. Almenys, per mitjans magics com el repre-
sentat per les peres desitjades: 'expressio «Tot aixd sén ro-
mangos» no té, precisament, un significat ambigu. Altrament,
la noia encara tindra 'oportunitat de subratllar davant 'espec-
tador la seva productiva sagacitat, tan ben administrada, amb
una cangd que objectiva irdnicament qui és, que no trobavem
en la versio de 19361 que figura en la definitiva. En canvi, la des-
aparicid, en la versio definitiva, d’un paragraf d'una interven-
c16 d’Abel que figurava en la primera,” té com a finalitat de
presentar-nos un germa no tan atrevit en 'enviliment, que el
mateix Oliver, en la revisio, devia considerar excessiu. Per tant,
I'adulteri desaparegué de l'ambit de les referéncies del perso-
natge.

Obviament, la substitucié del colom per la pera implicara
un seguit de canvis en el text de la comédia per tal d’adequat-
la a aquesta alteraci6 fonamental. I aquesta nova situacio origi-
na un significat nou que I'antiga no podia suggerir: la ira divi-
na, ara i abans, es produeix per la transgressié que ha comeés
Cain, perod veiem que apoderar-se d’'una pera que pot donar la
felicitat als humans és considerat un acte tan greu com la cap-
tura del colom trinitari; és a dir, com una agressio al mateix
Jahve... I per quina ra6? Perqué els homes, menjant la pera, sa-
donarien clarament de ’engany mitic, ja que ni aquesta ni cap
fruita no pot atorgar-los la felicitat? Perque la felicitat els faria
iguals a Jahve i ja no podrien ser dominats?

Encara hi ha, perd, un altre aspecte a considerar derivat
d’aquesta nova situacio: en la versié de 1936, el Querub inten-
tava calmar I'enuig d’Adam per la malifeta de Cain fent-li veu-
re que la falta del noi era involuntaria, mentre que en la versio
definitiva ni el Querub ni ningd no remarca la possible invo-
luntarietat de I'accio del noi. Per tant, és licit suposar —i més
endavant, el Querub ho confirmara— que Cain tenia una ple-

59. V. 36, p. 28: ([Abel] futim i canallesc.) A més, quan jo em senti sa-
dollat de I'amor de Nara, com el pare diu que ho esta del teu, tant me fa que
vingui Cain 1 dormi amb ella d’amagat. El que jo vull son les primicies i, des-
prés, sempre la preferéncia. ¢Saps, mare?»
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na consciéncia de la transgressio i, tanmateix, la duia a terme
per tal d'afalagar Nara'i guanyar-se-la, pel desig de fer la pro-
pia voluntat —induida, en aquest cas, bé s’ha de dir— o pertot
aix0 alhora, en una reaccié complexa i molt humana.

Es indubtable, perd, que queda subratllada l’ambigiiitat Gl-
tima de l'actuacio de Cain. Eva, que abans demanava al Que-
rub que fes entendre al Cel que no hi havia hagut mala intencié
del noi —v. 36, p. 39—, ara s’haura de conformar a sollicitar-li
que recordi a la Providéncia «que el noi és jove i va de bolit».®
Sembla, doncs, que I'explicacio cal cercar-la més en les febleses
—que son gosadies— de la joventut que no pas en el desconei-
xement... Finalment, la suposicio és corroborada per I'actitud
de Cain davant el Querub quan aquest li explica que el colom
que ha cagat és una de les tres persones de la Trinitat Divina. O
que la pera, que no ha arribat a tastar, és un fruita de I’Arbre de
la Vida. En el primer cas, la reaccié del noi era d’esverament, i
I'angel se sentia obligat a tranquillitzar-lo; en el segon, Cain es
capté amb un cert desdeny. I parla amb una evident ironia
quan, desptrés que el Querub li acaba de dir, explicitament,
que ha actuat malament amb tota la premeditacid, encara es
pregunta si la seva accio és un pecat veritable o una simple
badada...

Ara ens enfrontem amb un Cain que té una percepcié més
clara de la seva realitat d’home sol. I per tant, d’home que cer-
ca companyia; una companyia intima, sexual, com la que Adam
va trobar en Eva i Abel en Nara. La soledat de Cain és la de
I’homie jove que es nega a acceptar la soledat que creu que és la
més profunda perqué és la més emotiva. El noi aspira a trobar,
en efecte, altres homes, ajuntar-s’hi i lluitar junts per dominar
la natura. Perd abans, vol posar fi a aquesta soledat que sent
com la més radical, i de la qual Abel —el lamentable Abel, des
dels ulls de Cain— ja s’ha deslliurat. Per aix0, el dialeg amb la
mare —v. d., p. 61-65—, que no figurava en la primera versié
de la comédia, té un to de fons desolat, malgrat ’humor, la de-
simboltura i la gosadia de I'escena.

60. V.d., p.44.
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La gelosia de Cain li fard cometre el primer crim de la hu-
manitat. I ara si que el castig divi —tot i que el noi no era del
tot conscient del que feia en colpejar el germa— caura damunt
sew: el mancament és massa terrible perqué Jahvé el resolgui
amb una admonicié més o menys severa —i per subjectes in-
terposats— com havia ocorregut les vegades anteriors. Perd en
la versi6 definitiva no hi ha uns mots que figuraven en la pri-
mera i que atorgaven a la condemna un to massa definitiu®
—unes paraules que, tanmateix, figuren en el Génesi.®

Al capdavall, la versié definitiva d’Alo gue tal vegada... va
adrecada a oferir-nos principalment la imatge d'un Cain més
decidit, més conscient dels seus actes, potser més vanitds, pero
també amb un sentit més precfs i, alhora, convuls de la propia
soledat. La desolacié de la gelosia que el rosega s’accentua...
També la malediccié divina sembla que s’atempera lleugera-
ment. D’altra banda, resta subratllada la bona fe entre descon-
certada i illusa d’Eva, el seu cansament, i el seu indubtable
amor als fills. I també Uastuta coqueteria de Nara. Per la seva
banda, Oliver deslliura Abel d’algun dels seus pensaments més
cinics, en I'intent de donar-ne una visié moralment no tan llas-
timosa ni tan acida, i una mica més equilibrada —tot i que con-
tinua quedant a una distancia immensa, no cal dir-ho— res-
pecte a Cain.,

La prEsEncIa DE CEsArR AucGusT
Jorpana, Sacua GuiTRY, JULES
SUPERVIELLE I GEORGE B. SHaw

Allo que tal vegada... té com a fonament literari i dramatic
unes actituds creatives que els noms que acabem d’esmentar
representen perfectament. I ho fan a través d’unes peces con-
cretes, amb les quals la comédia d’Oliver té unes relacions pro-
bablesi, en algun cas, indiscutibles.

61, «Quan treballaras la terra ja no et donara la seva virtut» —v. 36, p. 57.
62. Gn, 4,12.
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Allo que,.probablement, resultava més atractiu per a Oli-
ver de 'obra de César August Jordana era 'actitud profunda-
ment antisentimental que revela. Jordana havia d’aparéixer als
seus ulls com un escriptor que feia net de les restes diversament
romantiques 1 modetnistes que pervivien en la literatura del
pais. L'autor de Quatre venjances eral’home que sabia manejar
la matéria literaria amb el distanciament i la precisié del técnic
que coneix a fons les possibilitats i els limits professionals.

Jordana mirara sempre d’operar amb la comoditat de qui
cerca, per damunt de tot, 'eficicia en el resultat de la seva fei-
na. Per tant, aquesta comoditat no és una finalitat en ella ma-
teixa, la demostracié d’un afany escas de superacid, siné una
estratégia encaminada a dotar I'escriptor de la més gran mobi-
litat possible per tal d’aconseguir un producte literari de la ma-
xima utilitat.

Per aquest motiu, Jordana sovint s’enfrontara amb la
substancia literaria amb la voluntat decidida de rebaixar-ne la
categoria, la qual cosa li permetra manipular-la amb més facili-
tat i amb més precisid. I sobretot, veure-la segons les propot-
cions que li atorga la realitat que ell té per veritable. Aquesta
realitat no pot coincidir, de cap manera, amb les grans dimen-
sions del mite, sind més aviat amb unes altres de molt més
redutdes, més acostades a les de mén del ciutada anonim del se-
gle xx. Unes dimensions que, per a Jordana, no sén necessaria-
ment lilliputenques, perd que tenen poc a veure amb les pers-
pectives ampliades —i enganyoses— de la llegenda.

L’autor de La veritat sobre Sigfrid es proposa donar a
conéixer alld que realment s’ha esdevingut amb aquest mite i
amb d’altres; uns mites que procedeixen del fons cultural collec-
tiu o sén de creacié personal. La seva actitud respecte a 'ex-
pressio literaria, si vol comunicar adequadament allo que pre-
tén, no pot ser diferent de la de rebuig de qualsevol émfasi
creatiu, incompatible amb el seu escepticisme de fons. Aques-
ta posicié 'acostava, sens dubte, a la sensibilitat oliveriana, tal
com va assenyalar molt justament Maria Campillo.*” Com tam-

3. M. Cameiiro, C. A. Jordana ..., p. 17.
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bé I'agnosticisme, tnanifestat de manera molt clara en narra-
cions com Lz venjanga del frare o Els miracles de Fonollar, di-
versos moments de les quals fan sentir la seva preséncia en
comédies com All6 gue tal vegada s’esdevingué o El roig i el blau.

Altrament, La venjanca... inclou els «Fragments biblics»,
uns textos parddics que sdn una anticipacié de narracions més
extenses de |’escriptor, com la ja esmentada Els wmzracles de Fo-
nollar, una parddia general del Més Enll3, en la qual Jordana
pot subratllar el seu total escepticisme per un Cel que presenta
les mateixes mancances que la Terra.

La proximitat d’aquesta part del mén literari de C. A. Jor-
dana amb el de J. Oliver resulta innegable. Perd entre ambdds
escriptors hi ha una diferéncia important pel que fa a I'enfoca-
ment de la quiestié religiosa: 'agnosticisme de Jordana és una
posicid segura, militant gairebé, que es resol en I'apellacié im-
plicita, en Lz venjanca..,, d’oblidar la reflexié religiosa, mentre
que P'escepticisme oliveriia no és ben bé un agnosticisme, sind
una interrogacié permanent, a la qual tornara un cop I un altre
al llarg de la seva obra.

Aquell «tal vegada» que Oliver inclou en el titol d’'una de
les seves comédies és revelador de la propia cautela davant una
questio que el preocupa i a la qual no trobara una resposta de-
finitiva. Podtiem dir, per altra part, que la intencié d’Allo que
tal vegada s'esdevingué s'acosta a la de La veritat sobre Sigfrid,
ja que la comeédia i la narracié utilitzen I’element parddic com
a explicacié d’uns fets que, segons Jordana, van océrrer amb
seguretat en el que tenen de significacié profunda —/z verstar—,
perd que, segons Oliver, només potser —tal vegada— es van
produir,

64. Per tant, matisem I'afirmacié de M. Campillo que creu que ambdues
obres «desenrotllen 'element parddic comn a explicacié possible del que tal
vegada fou, o sigui, de la veritat que s’amaga darrera d’uns fets consagrats per
la tradicié literaria o Ia fe cristiana». Vegeu M. Camerro, C. 4. Jordara..., p. 54.

Per a C. A. Jordana, vegeu, entre altres: M. CampirLo, C. A. Jordana...
Tesi de llicenciatura inédita; «C. A. Jordana, I'intellectual i la ideologia». Ser-
ra ' Or, nam. 209 (febrer de 1977), p. 95-97; «Situacié i sentit &’Una mena
d’amor». Els Marges, nim. 11, setembre de 1977, p. 101-107; Proleg a C. A.
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Per la seva.banda, Sacha Guitry és un autor d’obra molt ex-
tensa i d’una gran Varietat de registres. Perd, probablement,
alld que resulta més caracteristic del teatre de Guitry és, d'una
banda, un dialeg rapid, variat i, en general, versemblant segons
els models boulevardiéres; de I'altra, un erotisme que s’expres-
sa en un llenguatge que es mou en la frontera de la permissibi-
litat soctal.

Tanmateix, Oliver no el prendra com a referent a través de
les comeédies en qué I'autor francés es mostra més cinic i més
agut en ’estudi del joc erotic o de la passié amorosa —La ja-
lousie, Le mavi, la femme et I'amant o Désiré—, sind mitjangant
si de cas una fantasia mitica com Ada et Eve, alguna comedia
d’intriga amb transgressié de la convencid, com U tour au Pa-
radis® o diverses meditacions a I’entorn del teatre, com Le co-
médien i potser d’altres.® T és que Oliver podia buscar en
Guitry una combinacié d’esperit agil i desabusé i de dialectica
brillant.”

Pel que fa a J. Supervielle, Oliver segurament s’interessava

Jorbana, Quimet dels lleapards i altres contes. Barcelona: Laia, 1985, p. 7-33
(Les Eines de Butxaca, 22); Doménec Guansg, «C. A. Jordana. Abans d’a-
ra». Barcelona: Proa, 1966, p. 142-145 [Reeditat a Tarragona: Edicions del
Medol, 1994]; «Noticia de C. A. Jordana». C. A. Jorbana, El #én de Joan
Ferrer. Barcelona: Proa, 1971, p. 5-9 (Biblioteca A Tot Vent, 156); Josep Ma-
ria BENET 1 JoRNET, «C. A. Jordana, més enlla de la pulcrituds. Dins Els Mar-
ges, 1,1974; Proleg a C. A. JorbaNa, E! Rusio i el Pelao. Barcelona: Edicions
62,1975 (Antologia Catalana, 77). Aquests dos articles de J. M. Benet i Jor-
net han estat reunits sota I’epigraf «Sobre César August Jordana» a Josep M.
BENET 1 JoRNET, La malicia del text. Barcelona: Curial, 1992, p. 13-50 (Bi-
blioteca d’Els Marges, 3); Sebastia JuaN ArBS, Memorias: Los hombres de i
ciudad. Barcelona: Planeta, 1982, p. 169-172. Altrament, a la biblioteca de
I'autor hi hem trobat diverses obres de C. A. Jordana.

65. Vegeu l'apartat dedicat a l'estudi &’E/l roig 7 e/ blau.

66. Vegeu I'apartat dedicat a 'estudi de Primera representacio.

67. Per a Sacha Guitry, vegeu, entre altres: Jacques Lorcey, Sacha
Guitry. Paris: La Table Ronde, 1971; Henri Janoux, Sacha Guitry. Paris: Li-
brairie Académique Perrin, 1982; Dominique Desanti, Sacha Guatry, 50 ans
de spectacle. Paris: Grasset, 1982 —probablement el millor estudi de conjunt
del «fenomen Guitry»,
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per l'equilibrada mescla de lirisme 1 humor que presenten les
seves creacions dramatiques, que, per altra part, tenen sempre
alguna cosa de puresa primigénia, d’infincia allargada per re-
velar als homes el secret de la transparéncia salvaguardada en
un indret gairebé desconegut de tothom. Aquell aire de visié
fantastica, una mica evanescent, elemental i, alhora, profunda-
ment culturalista que sovint té la literatura de Supervielle no és
obstacle perqué, quan la circumstancia ho demana, com en el
cas de la comédia La premiére famille, I'adulteri ocupi, mo-
mentaniament, el primer pla de atencié de 'humor benévol
de l'autor. La qiiestié de la puresa primigénia també ha estat
un motiu de reflexié oliveria, tal com demostren els versos de
la «Profecia» que obre Poesia empirica sota un aiguafort d’ani-
mals de Josep Granyer.

Altrament, La premiére famille va ser editada gairebé al
mateix temps que Allo gue tal vegada..., perla qual cosa no po-
dem parlar d’una influéncia de I’edicié de I'obra de Supervie-
lle sobre la d’Oliver: la primera edicid de La premiére famille
du peu d’impremta del 18 de juliol de 1936; la primera d’Allo
gue tal vegada... el porta del novembre del mateix 1936. Aixi i
tot, no és impossible que 'escriptor catald hagués conegut la
peca francesa en algun viatge a Franga, ja qqg La premiére fa-
mille havia estat representada, anteriorment, a:Marsellai a Pa-
tis.®

Per altra part, ]. Oliver coincideix amb George B. Shaw en
una qliestié fonamental, perd, en ella mateixa, imprecisa: la vo-
luntat de fer «teatre d'idees». En el cas de I'escriptor irlandés,
es tracta d'un desig de fons, persistent i ampliament realitzat;
en el de lescriptor catala, d'una decisié aplicada amb unes li-
mitacions evidents, i concretada, doncs, només parcialment.

El punt real de contacte entre tots dos autors en un ambit

68. Per a Jules Supervielle, vegeu, entre altres: Henri Taomas, La chasse
aux frésors, Parls: Gallimard, 1961; Claude Roy, Jules Supervielle, Paris:
Seghers, 1970; Roger Vivier, Lire Supervielle. Paris. Corti, 1971; Georges
Pourer, Etudes sur le temps bumain. Segona edicid, Paris: Plon, 1977,
p. 109-127. Altrament, hem trobat a la biblioteca de J. Oliver diverses obres
de J. Supervielle.
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tan extens com e] «teatre d’idees» és la defensa d’'un evolucio-
nisme: de tipus vitalista en Shaw, i que es manifestara en obres
tan rellevants com Maz and Superman o el cicle Back to Methu-
selah; de tipus humanista i liberal en Oliver, i que apareixera
clarament en Allo quetal vegada s esdevingué —amb una sem-
blanga innegable amb Iz the Beginning, la primera part de
Back...— i, com és natural, en la versié de Pygmalion, la come-
dia de G. B. Shaw que Oliver integrara en el seu mén drama-
tic.¥?

També el dramaturg catala optara, com Shaw, per un dia-
leg en qué ’humor, la ironia i, de vegades, la paradoxa esdeve-
nen instruments efectius de les idees. Perd en aquest aspecte,
Oliver deu més a la tradici6 boulevardiére francesa que a la in-
fluéncia de 'autor irlandés. Perqué I'enginy expressiu del dra-
maturg d’All6 que tal vegada... resulta sempre de to menor al
costat del de Shaw. I és que si bé el dialeg oliveria es desenvo-
lupa en una realitat teatral on conflueixen els grans temes que
provoquen la reflexié humana, com en All6 gue tal vegada...,
ho fa amb una aparent modéstia constructiva i amb una diccié
de conversa privada. I a més, amb una pluralitat de referents
simplement apuntats —la nostalgia de la felicitat, el sentit de la
vida, lamort—, que fa impossible la brillantor sovint emfatica,
massa autoconscient, de ’humor de G. B. Shaw.

L’autor de Pygmalion se sent empés, d’altra banda, a ana-
litzar exclusivament un gran tema per obra, la qual cosa enca-
ra reforga la tendéncia de I'escriptor a lluir el propi enginy en
to major. Hom diria que G. B. Shaw té a punt sempre la répli-

69. L’autor irlandés parteix de la constatacid que qualsevol estructura
social disposa d’una capacitat potencial de transformaci6 indiscutible, deter-
minada, segons ell, per les lleis de produccié marxistes. 1 creu que aquesta
forca latent que hi ha en el poble es concentra en una minoria que ha de ser
I'encarregada d’assumir la direccié politica.

En aquest aspecte, Oliver no té un pensament de perfil tan definit ni tan
travat com Shaw. Per a 'autor &’ Al que tal vegada... el punt de partida en la
reflexid és la conscidncia de la felicitat perduda, fruida en el passat mitic —i
doncs, improbable— del Paradis. L’Gnica resposta digna de 'home és l’es-
forg pacient i continuat pel saber i per la veritat, i per la seva difusié.
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ca irdnica davant de qualsevol fet, pensament o proposta, ex-
cepte quan es tracta d’aplicar-la a la propia consciéncia d’es-
criptor i a I’estil que se’n deriva.

En canvi, quan Shaw centra el seu estudi dramatic en una
qiiestid, realment o suposadament, més acotada, com la im-
portincia de la pronifincia com a signe cultural definitori de les
classes socials en Pygmalion, 'humor de Shaw esdevé més pla-
ner, més convincent, sense que, per aixd, perdi brillantor o
gracia.

Tant el G. B. Shaw de Man and Superman o de Pygmalion
com 'Oliver d’ A6 que tal vegada... consideren que la substan-
cla humoristica de la construccié dramatica es troba, basica-
ment, en el llenguatge com a instrument conformador i vehicu-
lador de la intelligéncia, que és, per a ells, una facultat analitica
i critica. I per tant, una via d’accés a ’humor, ja que posa en
evidéncia les disfuncions entré els principis i la realitat; és a dir,
revela la paradoxa constitutiva del mén.

Ambdés autors es preocupen per la giiestié religiosa, com
a element conformador d’aquest mén, i que trobem molt pre-
sent en Androcles and the Lion, en Back... o en Saint Joan, perd
també en All6 que tal vegada... Per a Shaw, acceptar la fe reli-
giosa com a creenga suposaria retornar a 'idealisme. Per con-
tra, troba en el sentiment religios una expressié significativa de
I'evolucié historica, una ficcid necessaria...

Oliver, en canvi, es distanciara de la formulacié ortodoxa
de la fe —cristiana— per tal d’intentar precisar-ne I'esséncia i,
doncs, la veritat. Tanmateix, la veritat pot trobar-se en la ma-
teixa negaci6 de la fe, en la dissolucié en la simple llegenda mi-
tica dels referents de la fe. La recerca oliveriana és, per tant, pe-
rillosa perqué pot conduir I'individu a la intempétie completa
de la no-creenca, a la qual ja ha accedit G. B. Shaw, perd sense
la conscigncia tragica que hi ha en el fons de I'esperit oliveria.™

70. G. B. Shaw iJ. Oliver també compartiran I'inter&s per lafigura de Je-
sts: €l primer el veu com un profeta i un veritable estadista que, en plena ci-
vilitzacié esclavista, aposta per la igualtat entre els homes; el segon, sobretot
en la vellesa, com un referent moral contraposat ales practiques de I'Església
—i en particular del Vatica, com a expressié suprema del poder eclestal. Ve-
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ALLO~QUE TAL VEGADA S’ESDEVINGUE:
PARAL-LELISMES I COINCIDENCIES

Per tal de caracteritzar adequadament Allo que tal vega-
da..., creiem aclaridor analitzar ara, amb un cert deteniment,
les coincidéncies argumentals i tematiques de la peca d’'Oliver
que ens ocupa amb algunes de les obres que hem esmentat an-
teriorment: «Fragments biblics», de La venjanga del frare, de C.
A. Jordana, In the Beginning, de George Bernard Shaw, Adam
et Eve, de Sacha Guitry, i La premiére famille, de Jules Super-
vielle.

«Fragments biblics» de La venjanca
del frare, de C. A. Jordana

En el seu estudi sobre el conjunt de I'obra de C. A. Jorda-
na, Maria Campillo "caracteritzava nitidament ’humor dels
«Fragments biblics» de La venjanga del frare,'1 aixi afirmava
que «’humor [hi] ve donat per la utilitzacié dels anacronismes
i pel rebaixament sistematic de la categoria mitica tradicional
dels personatges. Aixd ho aconsegueix (Jordana) fent-los-hi
fer coses marcadament impropies de personatges biblics com a
tals [...], o bé atribuint-los comentaris en termes pretesament
ingenus sobre els fets biblics, de tal manera que el to i 'actitud
canvien el sentit dels fets [...]. Una altra técnica és la de donar

geu, com a exemple de la valoracié oliveriana, la seccid «Jesusisme. Exegesi
casolana. Contra els intermediatis», del volum poétic Poesia enzpirica (1981).

Per al teatre de G. B. Shaw, vegeu, entre molts altres: Eric BENTLEY, Ber-
nard Shaw. Nova York, 1947; Hesketh PrarsoN, Bernard Shaw. Paris: Edi-
tions du Pavois, 1949; Blas Raidl Garro, Introduccion al teatro de Bernard
Shaw. Buenos Aires: Siglo XX, 1960; Margery MorGaN, The Shavian Play-
ground. Londres: Methuen, 1972; Alfred Turco, Shaw’s Moral Vision. Cor-
nell, 1976; Asela RooriGuEz-SEpA DE LAGUNA, Shaw en el nundo bispinico.
Puerto Rico: Editorial Universitaria, 1981. Per altra part, hem trobat a la bi-
blioteca de J. Oliver diverses obres de G. B. Shaw en traduccié francesa, ca-
talana o castellana.
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una explicacié natural als fets miraculosos: la parada del sol, a
I'episodi de Josué, és només un malentés; la crema de jueus,
una combinacié enginyosa; i, encara, després d’un edicte on
s'afirma que sera reduit a miques qui digui cap inconveniéncia
contra el Déu dels jueus, introdueix un comentati en aquests
termes: “Hom pot veure de quina extraordiniria faisé les ma-
nifestacions miraculoses endolcien i higienitzaven els senti-
ments de Nabucadnezar, rei de Caldea” »"

Aquesta interpretacié és aplicable, en les linies generals, ala
construccié i al desenvolupament d'Al6 que tal vegada s'esde-
wﬂgue remarquem, com a exemple el malentés d’Adam i Eva
a Péntorn de I'Arbre de la Vida. Aixi, doncs, el Pecat Original i
les seves terribles conseqiiéncies provenen d’un error més que
d’un acte culpable... Per consegitent, Oliver usa en aquesta peca
dos recursos expressius que caracteritzaven | escriptura de Jor-
dana en obres com la ja esmentada Quatre vernjances o Els mira-
cles de Fomollar i La veritat sobre Sigfrid:™ I'escepticisme i la
parddia; dues qualitats que conflueixen en la desmitificacid,
«Paltra interpretacié possible del fet religios i del fet heroic».”

M. Campillo destaca, també, els parallelismes entre Els -
racles de Fonollar 1 Allo que tal vegada s‘esdevingué, 1 escriu que
Pautor d’aquesta tltima obra també «adopta una actitud humo-
ristica, amb la qual pretén la banalitzaci6 de la tradicié religiosa
cristiana, amb un aspecte molt semblant de parddia burocrati-
co-jerarquica dels estaments celestials a la que fa servir Jorda-
na».”* Es tracta d’'una interpretacié amb la qual no podem estar
completament d’acord, perqué crelem que I’humor oliveria
d’All6 que tal vegada... és, per damunt de tot, un recurs distan-
clador que, més que la banalitzacié de la tradicié religiosa cris-
tiana, aspira a provocar la reflexié sobre l'origen i el sentit Gltim

71. M. CamriLro, C. A, Jordana..., p. 50-51.

72. C. A. Jornawa, La veritat sobre Sigfrid. Barcelona: Llibreria Catalo-
nia, 1927 (Biblioteca Catalonia, 11). La narracié que ddna titol al volum va
precedida de la més breu Els miracles de Fornollar. Hem trobat un exemplar
d’aquest llibre  la biblioteca de J. Oliver,

73. M. Campirro, C. A. Jordana..., p. 51-52,

74. Ibidem, p. 533-54.
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d’aquesta tradicid, sobre la veritat essencial que pugui contenir.
I ’humor no ha de resultar-nos enganyés, ja que no pot dissi-
mular la preocupacié profunda que aflora, per exemple, en de-
terminades répliques d’algun dialeg entre Adam i Eva...

Sobre In the Beginning

(Back to Methuselah),
Adam et Eve i La premiére famille

Globalment, aquestes tres peces sdn, com AlS que tal ve-
gada s’esdevingué, tres exercicis de reescriptura dramatica de la
tradicié biblica, amb la voluntat d’usar-la irdnicament com a
instrument de revisié critica de diversos aspectes constitutius
de la realitat politica, social i moral de les societats a les quals
s’adrecaven els autors.”

No totes, pero, tenen la mateixa profunditat ni el mateix
abast perqué, assumida aquella voluntat, la intencié dels diver-
sos escriptors va de la gran construccié teleoldgica de George
Bernard Shaw —de la qual I the Beginning solament és la pri-
mera de les cinc parts de qué consta—'® fins a 'entreteniment

75. En la nostra analisi, hem recorregut, respectivament, a Bernard
Suaw, In the Beginning (Back to Methuselah). Londres: Penguin Books,
1990; Sacha Gurrry, Adam et Eve, Théitre Complet, 7. Parfs: Editions du
Club de FHonnéte Homme, 1974, p. 177-192, i Julés SurervikrLe Bol:-
var/La premiére famille. Paris: Gallimard, 1936 (NRF), p. 193-239.

76. Xavier Fabregas va ser, segurament, qui més va remarcar la relacié
entre la literatura dramatica d’Oliver i la de Bernard Shaw, tant considerades
globalment com en algun dels elements que les componen. Vegeu TO, p. 14.
Pel que fa a peces concretes, Fabregas va assenyalar clarament la coincidén-
cia argumental entre Back to Methuselah —del qual, com ja hem indicat, I
the Beginning és la primera part— i Al que tal vegada... «en rad de l'interés
que Joan Oliver ha sentit per Bernard Shaw com a conseqiiéncia d’unes in-
discutibles afinitats de temperament i, en alguns punts, d’ideologia, entre el
dramaturg irlandes i el nostre escriptor», Vegeu Xavier FABreGas, «Vint-i-
cinc anys de Joan Oliver». Serra d’Or (octubre 1970), p. 71. Tanmateix, Oli-
ver semblava posar en dubte la influéncia del teatre de Shaw sobre I'obra
propia. Vegeu F. Formosa, «Joan Oliver...». Estudis Escénics, 22, p. 9.
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amable i un punt irreverent de Jules Supervielle, passant per la
reflexié idealista i filantropica, i alhora escéptica, tan boulevar-

diére, de Sacha Guitry.

Es dificil de determinar els Iimits entre la veritable influgncia i a simple
coincidéncia entre dues produccions dramatiques i les actituds que les motiven.
Ara bé, en el cas precis I A gue tal vegada... no és impossible, com veurem,
que una pega de Shaw hagi tingut un ascendent directe sobre una altra d’Oliver,

El fet que, segons les seves declaracions, I'autor I’ ANS gue tal vegada. ..
llegis Shaw «molt més tard» del que ell considera 'época de formacié com a
escriptor déna a aguestes paraules un abast incert perqué designen un perfo-
de vague. [ més, si tenim en compte que la resposta a Formosa és de prime-
ries de 1983 —per tant, molts anys després que es produfs tor alld a qué fa re-
feréncia en una bona part de I'entrevista.

Sflvia Oliver, filla de I'autor, ens ha confirmat que el seu pare no llegia
anglés. Aix{ i tot, I'autot, en la joventut, hauria pogut conéixer Back to Mei-
buselab a través de la primera traducci6 castellana, publicada el 1926 —Ge-
orge Bernard Suaw, Volviendo a Matusalén (Un pentatenco metabiold gico).
Madrid: Editor M. Aguilar, 1926. En canvi, no és possible que Oliver cone-
gués aquesta obra de Shaw mitjangant traduccié francesa, ja que la primera
no apareix fins al 1959 —George Bernard Suaw, Retour 4 Mathusalem (Pen-
tateuque metabiologique). Parfs: Aubier, 1959,

Altrament, ens consta que a Barcelona, durant els anys vint, almenys van
ser representades dues obres —la segona, en versi6 castellana i francesa— de
G. Bernard Shaw: Cdndida, Santa Juana (Teatre Goya, octubre de 1925, amb
Margarida Xirgu); Sarnte Jeanne (Teatre Novetats, gener de 1927, amb Ge-
orges i Ludmila Pitoéff), L'estrena en catala, al Teatre Romea, de Cdndida es
produi molt abans, el 1909, traduida per Marti Alegre, 1 a cirrec de la Nova
Empresa de Teatre Catala dirigida per Adria Gual, Vegeu Adria Guar, Mi-
ja vida de teatve. Barcelona: Aedos, 1960, p. 231.

Carles Capdevila publici a La Nova Rewista les peces segiients de Shaw:
E! deixeble del diable (1925), Santa Joana (1927) 1 César i Cleopatra (1927).
També va editar L'bowze i les armes (1934).

El setmanari Msrador va publicar, els anys trenta, alguns articles sobre la
figura i I'obra de G. Bernard Shaw. Com és ara; Miquel Lior, «Bernard
Shaw i el pablic barcelonf». Mérador (20.2.1930), p. 5,1 Ramon Esquerra,
«Noves de Bernard Shaw». Mirador (24.10.1935), p. 5.

Per altra part, al llarg d'aquesta mateixa década, es van realitzar diverses
pellicules basades en obres de 'autor de Back to Methuselah: per exemple,
Pygrmalion (1935), d'Erich Engel; o una altra versié de Pygmalion (1937), de
Ludwig Berger; i encara un altre Pygmalion (1938), d’Anthony Asquith i Les-
lie Howard,; també, Awmus and the Man (1932), de Cecil Lewis. Durant els
anys quaranta se'n produirien altres, com Mayor Barbara (1941) o Caesar and
Cleopatra (1945), ambdues de Gabriel Pascal.

104



La reintetpretacié problematicament optimista —que de
vegades s’acosta, com ja hem subratllat, a un pessimisme que
sembla inevitable— que la pe¢a de Joan Oliver fa del mite bi-
blic s’inscriu de ple en aquest corrent, i hi aporta una visié dis-
tanciada, i alhora fidel, de les estructures sotmeses a analisi des
de I’ambit catald. Ao que tal vegada s’esdevingué és, en aquest
sentit, més penetrant que les peces de Shaw, Guitry i Super-
vielle. I aixd perqué el seu marc de referéncia histdrica —la fami-
lia burgesa catalana— és més concret que el del primer. La refle-
xi6 de Shaw és, segurament, més ambiciosa: sembla adregada
al conjunt de la humanitat a partir de la qliestié d’abast univer-
sal del model d’home a qué cal aspirar. L’articulacié de la pega
i el to global del didleg tendeixen a remarcar-ne la trans-
cendéncia i ’humor distanciador, que hi és, queda sovint diluit
en la densitat —de vegades, també en la simple retdrica— de la
reflexié.

En canvi, 'abast més limitat del text oliverid permet a
'autor mantenir centrat continuament l'objectiu, analitzar-lo
en detall i estendre ’humor per tota la peca sense alterar, gai-
rebé mali, la naturalesa de la relaci6 establerta pel dramaturg
entre el fons tematic i la seva expressié escénica. Només sem-
bla que I’equilibri es trenca, d’una manera clara, en I’escena
immediatament posterior a la mort d’Abel a mans de Cain.
Tanmateix, aquesta inflexié podria justificar-se per la singula-
ritat del moment en el conjunt d’A/6 que tal vegada..., la qual
cosa el converteix en un contrapunt discutible, perd no pale-
sament equivocat. Aixi doncs, Shaw parla directament a la
humanitat sobre ’home. I €l fet, si bé atorga una indubtable
ambicid a 'obra, al mateix temps n’esmussa, en part, la signi-
ficacié.

Oliver s’adreca a una societat concreta —a la catalana dels
anys trenta, i a I’actual en la mesura que hi pervisquin els con-
dicionants duts a escena— i, només com a conseqiiéncia d’a-
quest fet i sense una voluntat explicita, a tots els homes. L’au-
tor L’ Allo que tal vegada... hi analitza els ingredients de la
institucié familiar tot subratllant les referéncies i les actituds
que remeten, indefugiblement, a la realitat catalana.
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Les diferéncies entre el seu text i els de Guitry” i Super-
vielle” s6n, encara, més notories. Sens dubte, les peces d’aquests
autors francesos s6n molt més lleugeres que les d’Oliver o de
Shaw: més que una voluntat d’analisi —sobretot en la de Su-
pervielle—, hi ha un desig de constatacié amable de la realitat,
Guitry recull 'experiéncia genérica de ’home i n’ofereix una
visié malenconica i resignada, amb un toc final displicent, fri-
vol, segons la tradicié més elegant i somrient del bozlevard, Su-
pervielle, com Oliver, fixa la mirada en la familia. I en fa motiu
d’entreteniment civilitzat, lluny d’exaltacions impossibles i
d’analisis delicades. Un molt discret escepticisme travessa La
premiére famille...

Perd on, sens dubte, és fa més remarcable la posicié &’Oli-
ver és en aquells fragments d’Al6 que tal vegada... en qué ’hu-

77. Estrenada a la Comédie Francaise, de Parfs, el 10 de maig de 1933,
Publicada a Sacha Gurrry, Jean 1/ Adam et Eve. Qeuvres de... Troisiéme sé-
rie. Tome IX. Monte-Carlo: Raoul Solar, gener de 1953,

D’altra banda, al final dels anys seixanta, J. Oliver va traduir, per a I'ac-
tor Albert Closas, la pega de S. Guitry Faisons un réve, amb el titol Visquem
un somnt. )

78. En una primera versié titulada Adars, 'obra va ser estrenada a Mar-
sella per la Compagnie du Rideau Bleu, sota la direccié de Louis Ducreux. Ja
amb el titol de La premiére famille va ser representada per la Compagnie des
Quinze, dirigida per Michel Saint Denis. Publicada a Jules SupenrvieiLLE, Bo-
livar/La premiéve famille. Paris; Gallimard, 1936 (NRF). Ens ha estat impos-
sible precisar les dates de les representacions dela doble versid de’obra, Cal
suposar que devien tenir lloc en la primera meitat dels anys trenta.

Joan Oliver va publicar durant la Guerra Civil quatre contes traduits de
I. Supervielle —La nota d'alta mar, La inconeguda del Sena, La noia de la veu
de violf i Els coixos del cel— que van ser aplegats en el volum Jules Super-
vielle, La noia d'alta mar. Barcelona: Edicions de la Rosa dels Vents, 1937
(Quaderns Literaris, 162).

Un cop a l'exili a Santiago de Xile, Oliver va publicar a la seccié «L’hora
de les bruixess, de la revista Germanor, ntim. 521, novembre de 1947, p. 8-
10, Un conte de Jules Supervielle.

Retornat a Catalunya, enviard a la revista de Santiago de Xile cinc poe-
mes de J. Supervielle traduits del recull Les amis tnconrus (Parfs: Gallimard,
1934 [NRF]), Sén aquests: L'ocell, $6n ben bé uns altres Havis, Els seguidors,
Naufragi i Fer lloc. La revista Germanor els va publicar en el ntim. 541, juliol
de 1949, p. 15-16.
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mor sembla enretirar-se, perd no desaparéixer, per tal que una
reflexié adolorida, perplexa, profundament humana ocupi la
nostra atencid. L’autor, des de I’analisi familiar histdrica, es re-
munta convincentment a la consideracié de la condicié huma-
na d'un cert regust existencialista avant la lettre, sense que ens
faci I’efecte que s’adreca a un receptor imprecis i massa ampli.
Iamb una vibracié cordial, de confessié a mitja veu que ’apar-
ta amb claredat dels sillogismes i les paradoxes, sovint brillants
ifreds —i algun cop, pretensiosos—, d’un Shaw massa inclinat
a I'Gs immoderat de I’enginy en qualsevol dels seus registres.

En aquest aspecte, All6 que tal vegada... $'insinua com un
antecedent d’una obra espléndida que escriura vint anys més
tard: Ball robat. Per tant, la peca d’Oliver també ens parla d’u-
nes realitats permanents que, més enlla de les circumstancies
historiques, es mantenen idéntiques, ja que afecten I’esséncia de
I'’home. O alld que creiem que és aquesta esséncia, perqué la
historia humana és encara tan breu que ’home i el mén no han
disposat del temps que cal veritablement per entendre la vida.

Altrament, podem enllacar 'obra que ens ocupa, dins la
produccid oliveriana, amb E/ 30 d’abrili amb La fam. 1 és pos-
sible fer-ho a través d’una linia de reflexié que, en A% gue tal
vegada..., pren com a motiu d’estudi la relaci6 entre familia
—com a poder de preservacié— i individu —com a forga de
descoberta—, analitza després, en E/ 30 d’abril, la realitat poli-
tica d’'un conjunt social, i examina finalment, en La fam, un
procés de canvi sociopolitic radical que implica els homes i la
seva realitat individual i collectiva.

ALLO QUE TAL VEGADA S’ESDEVINGUE:
CONSIDERACIONS FINALS

Sens dubte, Alo que tal vegada s’esdevingué és I'obra de
preguerra d’Oliver més madura i més ben resplta. L’autor hi
aconsegueix una equilibrada combinacié d’humor i trans-
cendéncia conceptual que supera clarament les seves propostes
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anteriors. Com veurem, la critica, en el seu moment, va asse-
nyalar la significacié dissident de la comeédia, que ens sembla
indiscutible i que ja es manifesta, d’antuvi, en la displicéncia
amb qué 'autor sembla que s’acosta al mite biblic.

No creiem, tanmateix, que l'obra excelleixi per aquesta
significacié considerada en un sentit estricte, siné per la relacié
harmonica que Oliver hi estableix entre 'humor expressiu, re-
alment enginyds, i les idees que hi exposa, les quals depassen
ampliament els limits del que entenem per inconformisme. Re-
flexions diverses del Querub, de Cain, d’Evai d’Adam recullen
un fons molt dens d’inquietud essencial que enfronta l'indivi-
du amb el problema de la transcendéncia. I Oliver s’hi encara
sense renunciar a ’humor, perd al mateix temps hi ha répliques
dels personatges —d’Eva i d’Adam, sobretot; perd també de
Cain, algun cop— que ens deixen veure nitidament una pro-
tfunda preocupacié existencial que I'autor assumeix i transmet
amb una discreta perd innegable malenconia.

Pero Oliver encara subratlla 'encert filtrant aquesta ex-
pressié ironicament lleugera de la inquietud vital a través d’u-
na analisi historica, concreta, de les relacions familiars, 1 exac-
tament, de les relacions familiars burgeses caracterfstiques del
pais. Per tant, I'autor passa per diversos plans de la realitat hu-
mana: des d’'un de molt genéric a un de ben especific. Aquest
procés és molt semblant, en la seva trajectdria, al que concre-
tard, amb més afinament, densitat i conviccié, en les pagines de
Ball robat. Perqueé I'estructura d’All6 gue tal vegada... no té I'a-
gilitat i la precisié de la d’aquella comédia, en alguna escena hi
ha un excés de discursivitat i €l pensament no presenta, encara,
'elaborada consisténcia de la peca que escriurd més de vint
anys després. Altrament, el fet de presentar la familia mit-
jangant pares i fills —fins ara, aquests ltims no havien apare-
gut en les peces oliverianes— i de convertir-la en la primera fa-
milia —la familia fundacional— transforma el conjunt en un
retrat definitori i global, perqué fins i tot la institucié de I'a-
mant, en poténcia, hi és representada —almenys, en la primera
versid.
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CATACLISME O EL JOC PERFECTE
DE LES CORRESPONDENCIES”

Com a construcci6é dramatica, Cataclisme és probablement
la peca d’Oliver que —seguint el cami iniciat amb Cambrera
nova, que culminara amb Primera representacié, en una certa
mesura, i sobretot amb Ba// #obat— respecta més escrupolosa-
ment un mosaic d’equilibris i de compensacions que Corvin as-
senyala com a caracteristic de la comedia burgesa.” Podriem

79. No disposem de loriginal d’aquesta Tragicomédia en tres actes, que
no figura a Parxiu de I'autor. L’obra ja estava enllestida a finals de 1934 o,
com a molt tard, a primers de 1935, perqué l'autor va presentar-la —junta-
ment amb Al que tal vegada..— a la convocatoria de 1934 del Premi de
Teatre Ignasi Iglésias, segons consta en la llista d’obres que hi concorrien pu-
blicada pel diari L'Iustant (12.1.1935), p. 5. Va ser editada el mateix 1935
—uvegeu Joan OLiver, Cataclisme. Barcelona, 1935 (El Nostre Teatre, 32).
Oliver va sotmetre I’'obra a revisié —«durant els anys seixanta», segons asse-
guravaa F. Formosa —«Joan Oliver...». Estudss Escénics, 22, p. 10)— iva re-
editar-la, revisada i amb el titol E/ papa de Romeo i Julieta, dins TO, p. 115-
186. Tampoc no hem trobat I'original d’aquesta revisi6 al seu arxiu. En el
nostre estudi, hem recorregut a P’edicié de 1935. No hem usat I'edicié de
1977 perque la primera —altrament, I'Gnica representada en un escenari—
ens permet de fer una interpretacié cenyida al text redactat per Oliver en el
periode creatiu en el qual la peca s’insereix. Cataclisme va ser estrenada al
Teatre Principal, de Reus, I’11 de maig de 1935, per la companyia de Pepeta
Fornés i Josep Clapera. No disposem del repartiment de l’estrena de Reus.
Després d’un intent frustrat de reestrenar-la a Barcelona, pel mar¢ de 1936,
al Teatre Principal —Principal-Palace, s’anomenava llavors—, la comédia
d’Oliver no hi arribaria fins que la companyia encapcalada per Enric Borras
la va dur al collectivitzat Teatre Poliorama —aleshores, Teatre Catala de la
Comeédia— el 10 de setembre de 1936, després de l'inici de la guerra i la re-
volucié. Vegeu Robert Marrast, E/ teatre durant la Guerra Civil espanyola.
Barcelona: Institut del Teatre de la Diputacié de Barcelona, 1978, p.116
(Monografies de Teatre, 8). També, F. Formosa, «Joan Oliver...». Estzudss
Escénics, 22, p. 10; «Cataclisme, al Polioramax. La Publicitat, 10.9.1936, p. 4.

Altrament, Pau Garsaball va encarnar el paper protagonista en una versié
televisiva ’E/ papa de Rosmeo i Julteta, dirigida per Sergi Schaff, emesa per
TVE-Circuit Catald, dins el programa Gran Teatre, el dia 27 de maig de 1980.

80. Michel Corvin, Lethéitre de boulevard. Paris: Presses Universitaires

de France, 1989 (Que sais-je?, 2142), p. 42.
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dir que, en aquesta obra de Joan Oliver, I'estudi de triangle
sentimental —iniciat amb Cambrera novai Una mena & orgull—
arriba a un punt notable de complexitat i precisié.

Trobem en Cataclisize un joc de tres triangles que tenen
com a centre la figura de Pere Datzira. El primer és el que for-
men aquest, la muller —Filomena—, i Clotilde —I’amant de
Datzira; el segon és el constitult per Clotilde, Datzira i el doc-
tor Ravent6s —metge i amic de Pere Datzira—, i el tercer és el
que componen Filomena, Datzira i Angel Garriga —’amic de
Filomena emigrat fa molts anys.

Podem dir que la relacié entre Pere, Filomena i Clotilde és
la d'un triangle tipic, gairebé reconegut, vulgar de tan fre-
giient. Perd ja no ho resulta tant que les tres figures que linte-
gren es trobin implicades en altres jocs triangulars. I aixi, Filo-
mena dibuixa un relacié d’aquesta mena amb el mateix Pere i
Angel Garriga, mentre que Clotilde es vincula, amb idéntic
procediment, amb el doctor Raventds i amb Datzira.

Aquesta estranya composicié de relacions personals provoca
no tan sols que Pere no hagi estat pare amb la seva muller, siné
que tampoc ho hagi estat amb la seva amant. Per tant, la doble pa-
ternitat de Datzira és una doble paternitat aparent. Per conse-
giient, Pere és una pura aparenca: aparenca de marit, aparenca de
pare, aparenca d’amant. La seva és una vida installada en la ficcié.

Com ho és també la de Filomena, la muller. I la de Clotilde,
Pamant. I igualment, les de 'amic Raventés i del retrobat Angel
Garriga. L'univers d’aquests burgesos adults —i de qui els com-
plau, com Clotilde— es fonamenta en la falsedat constitutiva.
Perqué la familia —pedra angular de la vida social— de Pere
Datzira és una illusié. Perd també ho és I'amistancament que,
segons hem vist en analitzar altres peces d’Oliver, s’hi corres-
pon, la nega i, alhora, la complementa. L’autor, en Cataclisme,
déna un pas més, respecte a obres anteriors, 1 fa més explicites
la negaci6 de la viabilitat de la familia burgesa tradicional i, al
mateix temps, la de la soluci6 secretament admesa.”

81. Ens referim, sobretot, als plantejaments ideolégics i, no tant, ala re-
flexid dramitica formal.
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Tenint en compte aixd tltim, és 1dgic creure que la possi-
bilitat de vida honesta que semblen encarnar Quim i Joana és
problematica. I ho és perqué amb el matrimoni entraran de ple
en el mén adult i, de grat o per forga, segurament reproduiran
el model familiar vigent. En aquest sentit, Oliver es defineix
clarament, es mostra circumspecte. Perd les especulacions de
Joana al’entorn delaimatge de muller ideal que té Quim —unes
especulacions que acosten la noia a figures com la Joana de
Gairebé un acte... o la Regina de Primera representacio— no
deixen entreveure un futur gaire atractiu. Oliver no tenia una
resposta que resolgués 'atzucac de Cataclisie. No la tenia, ni
probablement va pensar mai que aquesta fos la seva missio.

CATACLISME EN EL CONTEXT CULTURAL
1 SOCIAL DE 1935

L’opcié que Oliver havia pres en els seus inicis com a autor
dramitic, en la segona meitat dels anys vint, volia ser una aposta
clara per un teatre comercial fidel a la preceptiva de la comeédia
burgesa i, alhora, disposat a incorporar aquelles innovacions for-
mals que, sense depassar-ne els limits, permetessin ampliar-ne les
possibilitats expressives i traduir a 'escena una postura critica
que no pretenia, perd, arribar al trencament. En aquest sentit, |'o-
bra teatral que Carles Soldevila anava produint des de 1921 havia
de ser un punt d’obligada referéncia per al jove Oliver, com des-
prés veurem, Encara que fos —i precisament per aixd val la pena
parlar-ne— per intentar dibuixar-hi una alternativa propia que en
representés, d’'una banda, I’assumpcié, i de l'altra, la superacié.

Altrament, Oliver s’havia format com a home de lletres en
I’ambient de I’anomenat Grup de Sabadell, en el qual tenia un
lloc destacadissim un humor ilustrat amb arrels, potser més
suposades que reals, en nuclis de Pavantguarda francesa™ i en

82. Sembla que, particularment, F. Trabal havia tingut una certa rela-
cié amb els cercles de Cocteau, Max Jacob | altres. Per altra part, pretenia
homologar el seu bunorisnze pur amb la poesia pura —Mallarmé, Valéry— |
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una linia d’humor catala que aniria dels articles costumistes de
Robert Robert, publicats en Uz tros de Paper,® fins a Xavier
Nogués, passant per Francesc Pujols.” Per tant, la disposicié
primera d’Oliver havia de dur-lo a interessar-se per una tradi-
ci6 vuitcentista autdctona —!'esmentat Robert Robert, Emili
Vilanova— que ell mateix consideraria que culminava en una
part de 'obra de Santiago Rusifiol: la dels sainets i quadres de
costums, tal com hem vist que Oliver remarcava en Digres-
stowns..., sobretot pel que fa al treball de llenguatge i de carica-
tura.

Aquest interes d'Oliver no solament va ser teoric, siné que
va tenir una repercussio creativa notable: en les primeres peces
—per exemple en Cambrera nova, o ara, en Cataclisme— ja tro-
bem que ['autor s’acomoda a un enfocament de la realitat que
té a veure amb ¢l sainet o la comédia de costums assumits i me-
diatitzats per I'autor de Gente bien.

la misica pura —Frik Satie. Vegeu Miquel Bach, «Francesc Trabal, un hu-
mor impossibles. Proleg a Francesc Trasav, De cara a fa paret. Barcelona-
Sabadell: Quaderns Crema/ Ajuntament de Sabadell, 1983, p. 17-28 (Ragti-
me, 1), .

83. Curiosament —i, potser, significativament— els articles de J. Oliver
publicats a Serre d'Or al llarg dels anys seixanta apareixien en una seccid per-
sonal titulada «Tros de papers. El llibre que els va recollir duia el mateix ti-
tol. (Barcelona: Ariel, 1970, Colleccid Cine d’Oros, 2.}

84. Scbre el Grup de Sabadell, vegeu: Andreu Casters, «Fl darrer hu-
morismea gran escalas. L'art sabadellenc (Assaig de biografia local). Sabadell:
Edicions Riutort, 1961, p. 398-606; Quaranta-dos anys de diaris sabadellencs
en catald (1897-1938). Sabadell: Edicions Riutort, 1976, p. 41-32; Miquel
Bach, «La Colla de Sabadell». L’Aveng, niim. 42 {octubre de 1981}, p. 50-33;
Proleg a F. Trasar, De cara...; «Fl Coro de Santa Rita, altrament anomenat
Grup de Sabadell» (11 IT}. Dins Arraona (Revista d’Historia), ntm. 91 10 (tar-
dor de 1991 i primavera de 1992}, p. 67-79 159-80, respectivament; Lluis Ca-
saLs 1 GaRrcia, Joan Oliver i la Colla de Sabadell. Sabadell: Fundacié Bosch i
Cardellach, 1981 (Quaderns d’ Arxiu, XXX VII}; «Nois de casa bona, cultes i
disconformes». Ef Pafs, Quadern nim. 141 (9.6.1983}; Joaquim Moras, «La
literatura catalana i els moviments d’avantguardas. L'Avene, nim. 19 (se-
tembre de 1979}, p. 22; La literatura catalana d'avantguarda. Barcelona: An-
toni Bosch, editor, 1983, p. 98-99; Pilar Rartora, «Joan Oliver, el Diari de Saba-
dell i el coro de Santa Rita». Serra d’Or, ntim. 324 (setembre de 1986}, p. 43-47.
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En un treball recent, Margarida Casacuberta ha estudiat la
posicié de Santiago Rusifiol sobre la realitat social catalana dels
seus anys de maduresa a partir del Glosarz que, amb el pseudo-
nim de Xarau, I'autor va publicar al setmanari L’Esqguella de la
Torratxaentre el 21.6.190711'11.9.1925.%

Al llarg d’aquest ampli conjunt de glosses, Rusifiol déna
una cosmovisio que €s una resposta, des dela parddia, a la cor-
responent d’Eugeni d’Ors en les pagines de La Veu de Catalu-
nya. Essencialment, la burgesia del pais hi apareix com a pro-
vincianament inculta, profundament limitada. Entre ella,
conceptes tan exaltats per Xeénius com «Civilisme» i «Me-
diterranisme», per exemple, es perdien en el buit, i provoca-
ven les consideracions sarcastiques de Rusifiol. «Aixi, les glos-
ses de Xarau son el negatiu perfecte de les glosses de Xeénius.
Abocades directament ala vulgaritat tematica i formal [...] sén
profundament antierudites i desmitificadores per natura-
lesa.»®

Des d’aquesta posicid i entenent el teatre com a «ftis cos-
tumista o com a bisturi de determinades tares socials», és natu-
ral que lautor escrivis Gente bien per tractar satiricament ’a-
ristocracia —també provinciana, és clar— o L’awuca del senyor
Esteve, per donar la seva visi6 de la burgesia barcelonina. Se-
gons M. Casacuberta, aixd explica, igualment, 'opcié que el
1915 'autor fa pel vodevil, perqué creia que, com el sainet o la
farsa, era més adequat a la realitat catalana que la comédia bur-
gesa. | és que la «comédia de senyors» esdeveniaimpossible en
una terra on, de veritables senyors, no n’hi havia.®’ Per tant, po-
dem afirmar que Rusifiol sotmet la burgesia del pais a un trac-
tament reductor que objectiva alld que, a parer de l'autor de

85. Margar.ida CASACUBERTS, Santiago Rusiriol: vida, literatura i mite.
Barcel_ona: Curial/Publicacions de 'Abadia de Montserrat, 1997. (Textos i
Estudis de Cultura Catalana, 56), p. 483-565.

86. Ibidem, p. 489.

87. Xarau, «Comadies de senyors». L'Es

, . quella de la Torratxa, ntm
;62(1)3(19.5,1911), p. 312-314. Cf M. CASACUBERTA, Santiago Rusiiol...,
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L'auca del senyor Esteve, és la dimensid veritable d’aquesta
classe social.

En definitiva, Oliver, tan diferent de Rusifiol en altres as-
pectes, adopta molt sovint aquesta mateixa dptica —que enca-
ra retrobarem en el dibuix de I'Enric Forcada d'Una drecera,
un melodrama escrit ben avangats els anys cinquanta— per
presentar els seus burgesos, i per unes raons idéntiques a les de
Rusifiol. Se'n distanciarda més decididament que aquest, n'evi-
denciara els mecanismes vitals, procurara buidar de sentimen-
talitat la mirada propia. Perd en destacara una mateixa limita-
cié de fons.

En aquest aspecte, Oliver sera deutor sempre —amb les
grans excepcions de La fam i Ball robat—de la situacid cultural
i social del pais en el moment en qué ell s’aplicava a la redaccié
de les primeres comédies. Cal tenir present que, en la segona
meitat de la década dels vint, el Noucentisme i els seus ideals
havien entrat en una fase de franca descomposicié. I en sorgia
una burgesia que es mostrava als ulls dels joves intellectuals in-
conformistes de I’época com la classe limitada, incompleta,
mancada, que el mateix Noucentisme, ara exhaust, tot i les se-
ves pretensions, no havia sabut posar al nivell exigit per dur a
terme, amb veritable eficacia, la seva missié histdrica d’esta-
ment industrial hegeménic. Es a dir, des d’un altre punt de par-
tida i, naturalment, per un altre cami, la intellectualitat del
moment —és el cas d’Oliver— podia arribar a la mateixa
constatacié que Rusifiol —que, significativament, era recupe-
rat entre 1925 1 1931, com a desgreuge de I'oblit noucentista—*
unes décades abans.

Naturalment, sota el franquisme, Oliver només trobara
dues ocasions per modificar substancialment aquesta dptica:
en la configuracié de la burgesia liberal de Ball robat, la qual es
converteix en mostra de la consolidacié d’un nucli dirigent res-
pectable, i parcialment, en el tragat dels personatges d'Una
drecera, on al costat de burgesos —com I'esmentat Enric Forca-
da— de la vella escola del pais —aquell persistent gust petit-

88, Ibidem, p.571-584,
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burgés caracteristic!— en trobem d’altres —com els seus fills—
que revelen un enfortiment social de la classe.

Cataclisme és, com hem vist, el primer text dramatic de
l'autor estrenat professionalment. El fet és important, no cal
dir-ho, perqueé suposala primera possibilitat real d’Oliver d’ar-
ribar a un pablic minimament ampli. I, sobretot, de trobar un
suport a la premsa que comenci a fer viable la continuitat i l’ac-
ceptacid de la seva experiéncia teatral. En aquest sentit, és re-
veladora 'atencid que li dedica un home com Ignasi Agusti,
que llavors exercia de critic teatral,” a les pagines de L’Instant,
al llarg de 19351, el 1936, abans de la reestrena barcelonina de
I'obra que ens ocupa.”

I tot aixd, tal com ha estudiat Josep Maria Balaguer,” en el
marc de la crisi general del teatre —sotmes, per exemple, a la
pressié d’un nou llenguatge com és el cinema— i en el de la cri-
si especifica del teatre catala, que Agusti no interpretara com
una crisi d’autors siné de puablic.? Per tant, Oliver sera vist
com un instrument de renovacié de I’escena en la mesura en
que contribueix a la formacié i educacié d’un piablic nou.”
D’altra banda, l'opcié per Oliver va unida a la que fa per Ben-
guerel i Sebastia Juan Arbd, com a novellistes i, I’altim, també
com a autor teatral, juntament amb Marti de Riquer, i per poe-
tes com Foix o Garcés.

89. A més de donar-se a conéixer com a autor dramatic amb L’esfondra-
da(1933) o Benaventurats els lladres (1935).

90. I{gnasi] Algusti], «Converses. Joan Oliver, el Cataclisme que és, poc
meés o menys, Allo que tal vegada s’esdevingué». L'Instant (1.2.1935), p. 5;
I. A. «Converses. Joan Oliver i alguna cosa del seu Cataclisme». L'Instant
(29.4.1935), p. 7; A., «Alguns mots sobre Cataclisme i Joan Oliver, obra i au-
tor que Josep Clapera donara a conéixer en la seva tournée per Catalunya».
L'Instant (2.5.1935), p. 7; A., «<Una obra. Dimarts s’estrena Cataclisme de
Joan Oliver, al Principal Palace». L'Instant (17.4.1936), p. 6.

91. Josep Maria BALAGUER, Joan Teixidor, representant del «Grup Uni-
versitari». Poesta i critica (1921-1951). Tesi doctoral dirgida pel Dr. Jordi
Castellanos i Vila. Departament de Filologia Catalana. Universitat Autdnoma
de Barcelona. Bellaterra, 1993 (3 vol.). Inédita.

92. Ibidem, 1, p. 272.

93, Ibidem, 1, p. 272-273.
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Ignasi Agusti, com altres joves universitaris de la denomi-
nada Generacié de 1936, intenta consolidar en el panorama
literari del pais uns noms d’autors del grup generacional pre-
cedent —el dels nascuts entre 1891 i 1900, segons la periodit-
zaci6 de Joan Fuster—® i del seu propi per tal de sotmetre are-
visié la tradicié literaria autoctona i fixar-ne uns valors que
puguin ser compartits pels sectors culturals no representats per
Esquerra Republicana, o altres formacions esquerranes, sind
per forces com la Lliga o Accié Catalana. [ aquest projecte és
portat endavant sota el guiatge intellectual, més o menys expli-
cit, d’homes com J. V. Foix, impulsors de la recuperacié de la
idea de catalanitat com a vertebradora del pais que és vist com
una realitat organitzada entorn de nuclis de dispersié com s6n
la lluita de classes, la Reptiblica i, «en definitiva, els interessos
particulars de cada sector que la compon».”

L’aposta d’Agusti per la produccié dramatica inicial ’Oli-
ver no resulta sorprenent si considerem que 'autor de Cataclis-
e havia collaborat largament a les pagines del Diar: de Saba-
dell, un mitja proper a les posicions d’Accié Catalana, des de
I’¢poca de les activitats del Grup de Sabadell. A més, Oliver va
artibar a ser-ne director en ple periode republica” i, per tant,
és impossible que no compartis les linies basiques del pensament
politic que impulsava el diari, ja que nescrivia éls editorials.™®

94. Es tractava d'escriptors com Joan Teixidor, Josep Maria Miquel i
Vergés o Marti de Riquer.

95. Joan Fuster, Literatura catalana contempordnia. Segona edicié. Bar-
celona: Curial, 1976, p.194 (Biblioteca de Cultura Catalana, 23).

96. ]. M. Baracuer, Joan Teixidor.., 1, p. 211

97. Sembla que, a part d’altres etapes més imprecises, Oliver va dirigir,
amb tota seguretat, el Diari de Sabadell entre el setembre de 1932 i final d’oc-
tubre o comencament de novembre de 1933. Vegeu la detalladissima tixacié
temporal que en fa Helena Mesalles a Pere Quart: Les decapitacions. (Assaig
d’edicid critica. Notes per a una lectura). Departament de Filologia Catalana.
Facultat de Lletres. Universitat Autdnoma de Barcelona, setembre de 1993,
p. XXIT-XXII, nota 4.

98. La inclinacié d’Oliver pel Partit Catalanista Republica —nom que
adopta la formacié politica que sorgi de la unificacié, el 22.3.1931, d’Accié
Catalana i Accié Republicana de Catalunya, els dos partits en qué s’havia es-
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D’altra banda, també havia mostrat el seu rebuig a la politica
practicada per Esquerra Republicana en alguns d'aquests edi-
torials. Mentre que en altres editorials i en les croniques parla-
mentaries sobre la discussi6 al Congrés del projecte d’estatut
d’autonomia de Catatunya manifesta un ample desacord amb
la manera com és conduit el procés i amb els resultats que s’ob-
tenen.

No hem d’oblidar tampoc que Oliver havia tingut el
propdsit —tot i que mai no el va dur a terme— d’escriure un
parell de comedies en collaboracié amb Marti de Riquer, un
d’aquells joves lliurats a la revisio dels models culturals cata-
lans de qué hem parlat abans.

I finalment, I’obra dramatica de ’autor, si bé critica amb
les formes i els continguts de la comédia burgesa, no havia re-
nunciat a moure’s dins els limits d’un teatre burgés modern, i
ben acreditat en altres ambits culturals europeus. El teatre oli-
veria es revelava allunyat de les orientacions populistes o revo-
lucionaries i semblava dibuixar un horitzé dramatic inconfor-
mista, perd «civilitzat».

Aixi, doncs, l'intent d’Agusti no pot ser. considerat, ni de
bon tros, un projecte impossible, encara que no estava exempt
del perill de ser sobrepassat per I’evolucié de ’autor. Pero és evi-
dent, tanmateix, que una proposta ambiciosa, com ho era aque-
lla en qué Ignasi Agusti participava, ha d’assumir unes dificul-
tats que una iniciativa migrada es pot estalviar. La Guerra Civil i
les seves consegiiencies no van permetre de comprovar si, en
unes circumstancies ordinaries, 'opcié d’Agusti s’hauria man-
tingut i afermat. I sobretot, si s’hauria palesat que era un encert.
El repte d'Oliver era, sens dubte, assolir la continuitat i la regu-
laritat en les estrenes professionals i la consegiient creacié d’'un
piiblic prou ampli i fidel per a les seves propostes teatrals.

cindit, alllarg dels anys de la Dictadura de Primo de Rivera, la primitiva Ac-
ci6 Catalana— es fa evident en un editorial com l'intitulat Un partit necessa-
ri —Diari de Sabadell (29.11.1932)—, tot iles reserves que hi manifestava en
un altre d’anterior, Azre de familia —Diari de Sabadell (10.10.1932). Vegeu
també H. MEsaLLEs, Pere Quart: Les decapitacions..., p. XV, notes 819.
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Si tot aixd s’hagués produit i si s’haguessin pogut desenvo-
lupar amb normalitat empreses com el primer Club dels No-
vellistes” o la revista Rosa dels Vents'™ —en definitiva, inicia-
tives que ampliaven els horitzons de I'accié d’Agusti i del seu
grup més proper en sumar-hi el grup encapgalat per Janés'™ i
el dels pintors que es reunien al café Euzkadi—, creiem que I'a-
posta d’Agusti probablement no hauria fracassat.'” Perque
Oliver, per damunt de tot, volia esdevenir un dramaturg amb
una projeccié piiblica acceptada i estable que s’adrega a un pi-
blic perspicag i illustrat.

D’altra banda, és versemblant que el Grup de Sabadell
—almenys, els membres més rellevants— no hauria desistit
d’un objectiu probable, que J. M. Balaguer ha resumit perfec-
tament: «es nota un progressiu acostament del grup [d’Agusti,
Teixidor, Riquer] a un altre de més edat i que fins aquests mo-
ments ha tendit a moure’s en posicions aparentment, | subrat!
llo 'aparentment, marginals, el grup de Sabadell. [...] Aqui'els
interessos sén mutus, el grup de Sabadell sembla que ha entrat
en una nova fase d’assalt a la cultura catalana a través de la bar-
celonina i en aguest assalt aparcixen uns possibles aliats.»'®

Oliver, doncs, s’integrava en un projecte sdlid que, amb
una definicié i una articulacié progressives, comengava a ma-
durar i a donar els primers resultats poc abans de l'esclat béllic
i revolucionari de 1936. En aquest context, la dramatirgia de
l’autor apareixia, realment, com una realitzacid critica que,
sense abandonar formalment ni ideoldgicament I’ambit burges,
pretenia una profunda renovacié humana i estética d’aquesta
classe en el marc histdric de la Catalunya dels primers anys
trenta.

De vegades, el teatre oliveria s’acostava, més pel tracta-

99. Impulsat per Francesc Trabal.

100. Creada per Josep Janés i Olivé,

101. Eren homes com Ramon Xuriguera, Xavier Benguerel, Josep Scl o
el jovenissim Josep Palau i Fabre.

102. Vegeu I'estudi d’aquestes possibilitats 2 J. M. BaLAGUER, [oar Ter-
xidor..., 11, p. 576-597.

103, Ibzdem, p. 589.
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ment temati¢ que per la concrecié formal, al confi del teatre an-
tiburgés. Pero, al capdavall, es tractava objectivament d'un re-
curs desvetllador de les capes a les quals adregava la seva li-
teratura dramatica —estaments burgesos i nuclis culturalitzats
no estrictament burgesos; era, doncs, un revulsiu usat com una
eina de modernitzacié estética i de millorament &tic que calia
traduir en la corresponent accié politica. Era un plantejament,
en part, coincident amb el d’un Carles Soldevila en la voluntat
compartida de millora intellectual, de costums i, fins i tot, de
refinament estétic.

Pero C. Soldevila no sobrepassava aquest ambit de la rela-
cié social, aquesta voluntat de fer més agradable i «civilitzada»
la vida collectiva dels grups dirigents —cosa que, idealment,
comportaria una millora en |'existéncia de tota la societat; Oli-
ver, en canvi, entenia el teatre propi com una expressié del
progrés intellectual, estétic i huma dels estaments burgesos i
dels nuclis culturalitzats vinculat a la investigacié moral de la
realitat de 'individu i de les creacions socials que aquest es-
tructura. No cal dir que la situacié que va imposar-se a partir
del juliol de 1936 va frustrar del tot un intent que, com ’olive-
rid d’aquells anys, ja havia donat uns primers passos —no del
tot segurs encara— en ]'ambit general d’un projecte d’ambicié
considerable. '

Tanmateix, al costat d’aquest teatre oliveria critic, perd
sempre burges, hi havia una altra literatura dramatica que op-
tava per una linia decididament antiburgesa: la de Ramon Vi-
nyes. Des de|’abandé del seu paper inicial d’autor catdlic mili-
tant, Vinyes provara de bastir, no sense errors ni vacillacions,
una obra teatral en qué la negacié de la burgesia i 'afirmacié
substitutoria d'uns valors considerats antiburgesos en consti-
tuiran el nucli ideologic.

Per altra part, sobretot des del retorn, €l 1931, d’una de les
seves estades a Colombia fins a la sortida cap a I'exili el 1939,
Vinyes va maldar per donar un suport tedric i social al seu
proposit creatiu des de les pagines de les revistes en qué colla-
borava —L’Esquella de la Torratxa, Teatre Catald, Mirador— o
del setmanari que dirigia —E{ Carrer. Ja anteriorment, el 1928,
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en la conferéncia «Teatre modern» havia defensat una literatu-
ra dramatica allunyada de la comédia burgesa o del teatre en
vers brillant i superficial.

De fet, Vinyes va optar per esdevenir un continuador de la
tradicié modernista, que, amb aportacions que van de D’An-
nunzio a 'expressionisme, perviu en la gran majoria de la seva
produccié. L'aposta, doncs, de I'autor per un teatre antiburges
no implica I'adopcié fonamental de les posicions de I'avant-
guarda teatral europea del moment: tan sols una defensa genéri-
ca de 'antiburgesisme i de I'antinaturalisme, que es concretara
amb peces com Qut no és amb mi o Peter’s Bar —incorpora, en
aquesta darrera, aspectes del tractament expressionista—, que
encara tradueixen un conflicte d’arrel modernista: la dialectica
entre ideal i realitat,’™

Les epicions DE 1935 1 pE 1977

Les dues edicions de la comédia d’Oliver que ens ocupa
—la de 1935, amb el titol de Cataclisme, i la de 1977, amb el
d’El papd de Romeo i Julieta— presenten unes diferéncies que

104, Hem d’agrair al professor Jordi Llad6, que actualment treballa en
un projecte de tesi doctoral sobre el teatre de R. Vinyes —La produccid
dramatica de Ramon Vinyes—, que ens hagi permés conéixer el seu estudi. J.
1ladé considera que, durant els anys trenta, Vinyes s un auténtic marginat
pel que fa a la seva labor d’autor dramatic: professionalment, només va es-
trenar tres vegades a Barcelona, i ambun éxit escas. Altrament, sempre va in-
tentar desvincular la produccié teatral dels avatars politics, segurament amb
I’nica excepcié de Comsats a trenc d’alba —escrita durant el conflicte i es-
trenada pels Elencs Catalans de Guerra. Per aquest motiu, tot i el seu esquer-
ranisme genéric, es distanciava idecldgicament de les experiéncies del teatre
soviétic o del Teatre del Proletariat, que interpretava com a manifestacions
de la supeditaci6 de I’art dramaric a un programa politic.

En realitar, el teatre de R. Vinyes va oscillar sempre entre 'anacronisme
i una voluntat de renovacié sense uns referents clars, continuats i ben assu-
mits. I és que ’autor era un autodidacte d’origen rural, sovint descollocat en
relacié amb els cortents essencials del seu temps, que no va poder trobar,
més enlla d’encerts indubtables perd puntuals, unes vies expressives i, alho-
ra, sdlides i coherentment renovadores.
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defineixen molt bé els canvis que el pas dels anys i les cir-
cumstancies colléctives han introduit en la perspectiva olive-
riana.

La nova ambientacié de]’obra en la década dels seixanta té
com a conseqiiéncies teatrals més destacades: la inserci6 in-
dubtable, historica, de Canut Bordons —substitut de ’antic
Pere Datzira— en la realitat de] temps en qué ara transcorre la
peca, i que no resultava tan clara en ’antic protagonista; la ne-
cessitat de donar un perfil social més concret a Francesca que
el que tenia, en la primera versi6, Joana; la supressi6 escénica
d’Angel Garriga, i ’assuaviment ironic del final de la peca.

Canut Bordons és el propietari d’un negoci caracteristic
d’un capitalisme desenvolupat, modern: una cadena de magat-
zems. ], amés, té una aspiracio politica molt precisa: esdevenir
procurador a Corts. Per tant, un burgés implicat en I'estructu-
ra del régim franquista, amb un compromis indubtable amb la
realitat catalana i espanyola del temps. Per altra part, es distan-
cia més acusadament que Pere Datzira de la realitat cultural
que representen Quim i Francesca, molt d’acord amb aquella
consciéncia de xoc de generacions que s’esténia en la década
dels seixanta. El seu escepticisme arriba fins a les noves formes
del capitalisme —i a la particular visi6 que té del socialisme—,"”
la qual cosa, és clar, no li impedeix d’estar-hi solidament arrelat.

Segurament, Francesca resulta més cinica que Joana per-
que els seus objectius ens els déna exemplificats a través de la
concreci6 del model —transitori, naturalment— politic i cul-
tural del matrimoni a qué aspira: ella i Quim constituiran una
familia monarquica i regionalista, que és un horitzé tolerable
per a un matrimoni jove, burgés i catala dels seixanta, si no
opta per 'immobilisme o per continuar en el magma postcon-
ciliar, més o menys progressista.'® Cal suposar, d’altra banda,
que ja tindran temps d’adaptar-se als canvis que els temps sug-
gereixin. O imposin. .

La rentincia d’Oliver a usar Angel Garriga com a figura

105. TO, p. 132.
106. TO, p. 149.
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escénica elimina una preséncia anecdoética i potser massa forga-
da sense que 'autor es vegi obligat a renunciar a la funcié del
personatge, ja que la simple atribucié de paternitat resol per-
fectament la gitestio.

En el final adoptat en 'edicié de 1935, Oliver remarca el
caracter de situacié sense sortida de la realitat creada després
que Pere Datzira sipiga que no és pare ni de Quim ni de Joa-
na. En canvi, en 'edicié de 1977, sembla que I’home troba la
possibilitat d’afrontar €l futur. Canut no renuncia a tot; enca-

ra es preocupa del que és essencial: encara s’interessa pel ne-
goci.

Amb Catadisme, Oliver reprén i aguditza el tractament
esquematitzador de la realitat teatral que havia iniciat en
Cambrera nova; un tractament que redueix el text a unes li-
nies de for¢a basiques sobre les quals construeix una visi6 fo-
namentalment reveladora de la familia burgesa. Pero respec-
te a Cambrera nova, €l quadre de relacions que ens presenta
’autor ha quedat ampliat, i podem dir que hi traga un verita-
ble mosaic de ’engany, la qual cosa subratlla la falsedat dels
vincles que sostenen tota una classe social. Després d’haver
escrit la peca que ens ocupa, potser ja no era possible,
dramaticament, reincidir, sense repetir-se, en la reflexié so-
bre ¢l matrimoni i les relacions familiars burgeses que, fins
llavors, havia centrat la seva tasca de dramaturg. T aixi, en lo-
bra que escriurd després del simple divertiment que és Mare,
Antoni, Cleo 1 Patra, Oliver s’endinsa en 'analisi d’una reali-

tat especificament politica, en la qual el seu teatre no havia
entrat encara,'”’

107. L’argument de Cataclisme té algun punt de semblanca amb el de la
novella de C. A. Jordana L'incest —Reus: Edicions El Camp, 1927—, ja que
en ambdues obres les circumstancies —’engany— eviten I’incest.
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EL 30.D’ABRIL O EL jOC
DE LA TRANSGRESSIO®

Oliver empra el recurs d’interrompre la convencié teatral
en aquesta i en altres peces —Una mena d'orgull, Gairebé un
acte..., Un servidor séc el lladre—, perd, fins ara, no ho havia fet
amb la decisié i 'amplitud —aixi i tot, relativa— amb qué ho
concretaen les tiltimes escenes d’E/ 30 d'abril. La qual cosa ens
remet, en aparenga almenys, a les experiéncies pirandellianes...
L’autor dibuixala situacid clau, en aquest aspecte, quanla con-
sellera de Guerra, Maria Antonia Maura, no pot llegir la carta

108. Una fotocdpia de loriginal, que no hem trobat, d'aquesta Peripécia
historico-burlesca en tres actes esta dipositada a la Biblioteca-Museu de I'Institut
del Teatre —3.135-N c. mec. 14-202. Consta de vuitanta folis, que reproduei-
xen vuitanta holandesos, mecanografiats a doble espai a unasola cara, amb co-
rreccions manuscrites de J. Oliver, que signaal’dltim fulli hi anota, amb la calli-
grafia de la vellesa, «abril 1934» i, al costat, «1935». Probablement va ser
redactada, perd, entre la primavera i 'estiu de 1936, a partir d'unaidea de Mar-
ti de Riqueri del mateix Oliver —vegeu [Andnim] «Escenaris». Dins La Publ-
citat, nim. 19.175, (194.1936), p. 10. Substancialment, aquestes suposicions
ens han estat confirmades per Marti de Riquer en carta del 25.5.1995. La peca
no va ser editada fins al 1977 —vegeu J. Oviver, E/ 30 d'abril. TO, p. 187-286.
Reeditadaa Joan Ouver, E/ 30 d'abril, Amb «E/ 30 d’abri, histdria-ficcié i sati-
ra politica», de Guillem-Jordi Graells, «El teatre de Joan Oliver, ara», de Feliu
Formosa, i «He naufragat temps ha i resto encara sentimental il14s...», d'Ignasi
Riera. Barcelona: Fundacié Enciclopédia Catalana/Teatre Lliure, 1987. Aques-
ta segona edicié reprodueix fidelment la de TO. En el nostre estudi, hem recor-
regut a l'edicié dins TO, a la qual van referides les citacions textuals. L’estrena
no va tenir lloc fins al 28 de gener de 1987 al Teatre Lliure, per la companyia ti-
tular. El repartiment va ser el seglient; Jaume VIII, Pep Munné; Comnte de Prou-
basta, president de la Generalitat, Miquel Arbos; Consellera Maura, Anna Liza-
ran; Conseller Carnp Bo, Josep Montanyes; Conseller Cadivamenta, Rafael Llop;
Conseller Ferrandss, Jordi Bosch; Xarmuca Xepé, Rosa Novell; Espectador, Rafa-
el Llop; Sr. Barnus, Marcelli Ibero; Sra. Barnds, Carme Molina; Pzp, Pep-Anton
Mufioz; Gupta, Enric Sunyol; Dida, Carme Molina; Doménec Vendyrell, Victor
Pi; Céspedes, Ramon Enrich; Oficiel d’esquadra, Marcelli Ibero; Mosso d’esqua-
dra, Ramon Enrich; Criat, maitre, mosso d'esquadra, Ramon Tetas. El vestuari
era de César Olivar i Vescenografia, d'Isidre Prunés i Montse Amends. Josep
Maria Mestres actuava com a ajudant de direccié. Guillem-Jordi Graells
s'encarrega de la dramatdirgia. Pere Planella n’era el director.
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redactada en pamiria que Xamuca Xepé, fernme fatale i espia,
envia al seu germa; una carta que conté —suposadament— re-
velacions concloents (111, p. 280):

M* ANTONIA: Si per intervencid providencial aparegués algd que po-
gués traduir aquesta carta...!

Mirant al cel.

Senyort...! Senyor...! per a quan guardeu els miracles?
ESPECTADOR, aleant-se: Ep! Senyora! ¢En quin llenguatge dieu que
és escrita, la carta?

Sovpresa i expectacis.

M* ANTONI4, esperancada: Eh? Qui ha parlat?
ESPECTADOR: Un servidor!

M® ANTONIA: Sabeu el pamiria?
ESPECTADOR: Prou que el sé!

M® ANTONIA: Pugen, per Déu!

Es produeix, per tant, la necessitat de recorrer al pablic—o
a una instancia que queda fora de la convencid escénica, tal
com fa irdnicament, sense adonar-se’n, la consellera de Guerra
en demanar ajut al cel— per aclarir o resoldre alld que s’escapa
de les possibilitats dels personatges de la pega. El plantejament
que en fa ’autor ens recorda la solucié que un Gregorio Mar-
tinez Sierra aplicava a Triingulo,"” una peca ja esmentada. La
diferéncia rau en el fet que Martinez Sierra interrogava el pa-
blic, pero la solucié quedava en suspens, perqué, abans que el

109. Per a Patricia O Connor, Tridngulo podria ser una versid intellec-
tualitzada del triangle real format per Gregorio Martinez Sierra, Maria de la
O Lejarraga —que signava Maria Martinez Sierra i va tenir una participacié
determinant en la redaccié de les obres del marit— i Catalina Barcena, actriu
amb la qual G. Martinez Sierra va conviure durant molts anys —sense tren-
car les relacions professionals amb la muller— i de qui va tenir una filla. A
Tridngulo —una peca que, en realitat, va escriure exclusivament Maria Mar-
tinez Sierra—, ['autora veritable va oferir al piblic una versié ponderada i
amable del conflicte... Vegeu Patricia O'Conwor, Gregorio y Maria Martinez
Sierra. Crénica de una colaboracidn. Madrid: Julia Garela Verduge, editora,
1987, p. 55 (La Avispa. Teatro. Ensayo, 3).
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public donés cap resposta efectiva, acabava ’obra. Oliver, en
canvi, aconsegueix urma solucié a través de ’Espectador que puja
a ’escenari, dialoga amb els personatges i interpreta la carta.

En conseqtiéncia, podem parlar d’una superaci6 de la distan-
cia entre personatges-i pablic; una superacié que sera confir-
mada, argumentalment, quan I’espectador demanara al rei el
perdé de Xamuca i que li permeti de conviure-hi...

La confusié de la vida real amb el mon teatral es produeix
en el moment que I’Espectador i Xamuca van per sortir d’esce-
na... Al capdavall, la situacié es resol, doncs, en una sortida
conjunta d’un element que procedeix del mén de ficcié —Xa-
muca— i d’un altre que prové d’una realitat suposadament no
imaginada —I’Espectador. Es tracta d’un pacte ambigu, en la
perspectiva del «teatre dins del teatre», i que no impedeix que
la convencié dramatica torni a emparar-se de ’escena.

UNA REFERENCIA AL MOMENT HISTORIC

L’Espectador que puja a I’escenari i s’intégra en ’accié de
I’obra fa palesa una sensibilitat politica que ens du a una cir-
cumstancia ben concreta (III, p. 284):

ESPECTADOR: [...] Jo séc republica federal [...] i he defensat a peu i
a cavall els meus idezals.

Oliver concreta, amb aquestes paraules, la referéncia de la
realitat historica en queé la pega és escrita: en el periode de la
Segona Reptblica, en el qual uns certs pensaments republicans
del segle passat —com és ara el republicanisme federal— en-
cara son vius, i en queé [’autor escriu ’obra des d’un angle sati-
ric que presenta la monarquia —fins i tot la monarquia d’una
imaginada Catalunya independent— com a objecte d’una
parodia que, tanmateix, evita la mirada massa dura.

D’altra banda, Guillem-Jordi Graells afirmava: «<Em sem-
bla que El 30 d’abril és la resposta d’Oliver, sense provocacions
formals, a una certa ingenuitat que ha patit sovint ’indepen-
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dentisme catala, I’historic i també alguns sectors actuals. Joan
Oliver tenia presents els excessos retorics, les carallades senti-
mentals i les temptacions feixistitzants de grups com Nosaltres
Sols, Palestra o el mateix Estat Catala, que ja havien estat ob-
jecte de satires més o menys punyents per part d’altres escrip-
tors anteriors i contemporanis, a més de les actituds politica-
ment oposades d’alguns sectors del marxisme revolucionari
catala, que rebutjaven frontalment qualsevol plantejament d’a-
lliberament nacional que no anés indissolublement lligat a la
lluita per |'alliberament de classe. Evidentment, Oliver no arri-
ba a aquesta conclusio, dificil d’esperar en un intellectual
burges critic com ell, que no experimentaria una profunda ra-
dicalitzacié fins a 'esclat revolucionari de juliol de 1936. Perd
si que planteja les bases de la critica. Qué volem? La inde-
pendéncia i prou? Molt bé, ja som sobirans i vegeu un dels pos-
sibles panorames: una monarquia parlamentaria controlada
per la burgesia, amb corrupcions i maniobres, esperit bellicis-
ta, patriotisme de facana i mediocritat cultural al maxim ni-
vell»'

Estem d’acord, basicament, amb aquestes paraules. Perd
alhora creiem que Ef 30 d’abril és fruit també —i sense negar la
motivacié que li atribueix Graells— d’unes circumstancies
historiques encara més concretes: dels fets del 6.d’octubre de
1934 i de les seves conseqiiéncies. Perd I'autor no opta per una
resposta de caracter immediat, sin6 que, fent s de la historia-
ficcid, imagina una nova realitat a la qual, idealment, Catalunya
hauria pogut arribar, si les forces vencedores del conflicte entre
la Generalitat i la Republica Espanyola haguessin estat inde-
pendentistes de significacio dretana.

Historicament, la conjuncié nacionalistaesquerrana va ser
la gran derrotada dels esdeveniments del Sis d’Octubre; Oliver
idea, com a contrast, la hipotesi d’una realitat en' qué la con-
juncié no s’ha produit i la dretai’esquerra es troben en camps
canviats. L’autor planteja, a la fi, la gliestio dels objectius i els

110. G.]. Grarwrs. «EI 30 d'abril, historia-ficcis...» . Ouiver. E/ 30 d'a-
bril, p. 17.
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mitjans en |'alliberament nacional, vinculada, certament —com
assenyalava Graells==1 la realitat social i econdmica de les for-
ces que li donen suport,™

OLIvER, EL 30 D’4BRIL
1 EL TEATRE DINS EL TEATRE

El recurs que Oliver fa al «teatre dins el teatre», posa E/ 30
d'abril, almenys aparentment, com observavem en altres peces
de I'autor,'? sota la influéncia pirandelliana, a la qual ens refe-
rirem amb més deteniment en estudiar Primera representacid,
En aquest aspecte, E/ 30 d’abril pot semblar vinculat —no pel
contingut ni pel tractament que I'autor en dona— a la solucié
que Pirandello troba per als entreactes primer i segon de Cias-
cuno a suo modo (1924) 1 també els que déna per al proleg, la
primera part, els tltims moments de I'intermedi i 'escena final
de Questa sera si recita a soggetto (1928),

Aix{ i tot, potser també podriem relacionar la peca d’Oli-
ver, pel que fa a aquesta escena, amb aquella difusa inquietud
renovadora —i que no necessariament cal supeditar a 'obra de
Pirandello— que es manifesta en el teatre del perfode d’entre-
guerres i que, en 'ambit de 'escena francesa —essencial, per
altra banda, en la formacié com a escriptor d’Oliver— va estu-
diar molt bé Bernard Dort."® Ho podem veure amb un exem-
ple significatiu.

Tristan Bernard, admirat per Oliver en la seva joventut, és
autor d’Antoinette, ou le retour du marquis, un text en qué la
dinamica teatral es fonamenta en la continua intervencié oral
d’uns suposats espectadors —sobretot, de la mare de I’actriu

111. Lavisiéielto d’Oliver repecte al pais en Ef 30 d’abrsl contrasten ra-
dicalment amb els del poema Tw, probablement escrit a 'exili, i inclos en
Sald de tardor.

112. Bs el cas ' Una mena d'orgull, i Gairebé un acte...

113. Bernard Donr, «Pirandello et le théatre francais». Thédire Populaire,
45, 1962, p. 3-30. Recollit també a Bernard Dowrt, Thédtres. Parls: Seull,
1986, p. 60-87.

127



que encarna el paper d’Antoinette—, que comenten els esde-
veniments de I’escenari —la marquesa s, practicament, sorpre-
sa pel marit amb I'amant—, discuteixen entre ells, interpellen
el director, surten dels seus personatges per adrecar-se a algd
del piiblic fingit...'"*

Els espectadors d’Antoinette... no intervenen, com ho fa el
d’El 30 d’abril, en la resolucié del conflicte que enfronta els
personatges —no els actors— de I'obra representada a |'esce-
nari. Incideixen sobre unes figures i unes circumstancies que
—suposadament, és clar— es desenvolupen fora dels papers i
les situacions de la comédia. En aquest cas, Oliver estructural-
ment va més enlld que T. Bernard. Amb tot, com a molt po-
driem parlar de I'assumpcié, en una escena d’E! 30 d’abril, d'u-
na mecanica semblant a la de Pirandello, peré no pas de
'esperit del dramaturg sicilia, que té una dimensié ontologica i
existencial que no es manifesta en €l teatre d’Oliver.

Er 30 p’aBRIL 1T VACANCES REIALS:
DUES ANALISIS DE L'ESTRUCTURA
SOCIAL DEL PODER POLITIC

De la mateixa manera que hem considerat Gambrera nova
com una resposta a Leonor o el problema doméstic, de Carles
Soldevila,'” El 30 d’abril pot ser vist com la réplica a Vacances
reials, també del mateix Soldevila."®

114. N’hi ha una versié catalana: Tristan BErnaRD, Antonieta o la torna-
da del marqués (Sainet en un acte). A: Enric LiugLies, Rosa Maria Arouim-
Bau, Tristan BERNARD, La festa del carver/ Es rifa un bome !/ Antonieta d la tor-
nada del margués. Barcelona: Llibreria Bonavia, 1935 (L’Escena Catalana,
144, 30.3.1935). Va ser estrenada pel Lyceum Club el 17 de gener de 1934, al
Teatre Studium.

115. Vegeu la nota 6 d’aquest capitol,

116, Vacances reials va ser estrenada el 10 de novembre de 1923 al Teatre
Romea, es va publicar a Carles SoLpeviLa, Vacances redals. La Escena Catalana,
nim. 142, any 6 (17.11.1923), Usem aqui ’edicié de 'obra dins Carles SoLpe-
viLa, Obres completes. Barcelona: Selecta, 1967, p. 689-711 (Biblioteca Peren-
ne). La numeracid de les citacions textuals correspon, doncs, a aquesta versio,
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Es evident el parallelisme inicial entre Jordi XV, rei de la
imaginaria Suetonia-errla peca de C. Soldevila, i Jaume VIII,
monarca de la Catalunya independent en la comedia d’Oliver.
Tots dos es troben en una situacié delicada per causa de les se-
ves relacions sentimentals, per les dificultats econdmiques per-
sonals i per la dificil situaci6 politica dels respectius reialmes.

Perd ’enfocament que Soldevila i Oliver fan de la realitat
d’ambdés monarques és diferent. En E/ 30 d’abril, un autor ens
presenta 'analisi dels interessos, personals i collectius, que
convergeixen en la figura de Jaume VIII i el converteixen en no
gaire més que una projeccio representativa de les forces que el
sostenen. En canvi, en Vacances reials, I'altre ens déna una vi-
si6 d’una realitat en qué Jordi XV, si bé es veu obligat a la tran-
saccié —una cosa ben raonable—, és encara un poder efectiu.
Si no ho f0s, ja no seria possible el pacte, i el risc de disgrega-
cié social potser es convertiria en alguna cosa més que una
amenaca.

El primer monarca actua, en definitiva, empés per una rea-
litat complexa que ell només representa que domina. Diferent-
ment, el segon no deixa de moure’s mai d’acord amb unes pos-
sibilitats, limitades, perd reals, d’exercici del poder: tan sols li
cal usar-les amb prudéncia, ja que la seva forga rau en la funcié
conciliadora —més que moderadora— dels interessos en que
descansa la monarquia.

Amdbés reis disposen, certament, del suport de les forces
que mantenen les corresponents corones. Perd Jaume VIII és,
alhora, instrument d’aquestes forces. [ aixi, si bé aconsegueix
deslliurar-se de la muller i accedir al’amor reconegut de la con-
sellera Maura, al mateix temps ha de renunciar al seu ideal de
vida de burgés milionari, reassumir plenament les funcions de
monarca, llancar-se a la conquesta militar de Mallorca i sufra-
gar-ne 'expedicié amb els vint milions de pessetes de la rifa...

Jordi XV, per la seva part, es troba en una situacié menys
contrastada. I é que ell en cap moment no ha decidit de re-
nunciar a la corona i viure una altra vida. Ni tan sols s’ho ha
plantejat. Vol oblidar que és rei en un hotel de la Costa Blava.
Perd només durant uns dies... [ aixd encara perqueé sap molt bé
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que es tracta d'una illusid, del tot innocua. I que es presenta
acompanyada d’'uns guanys materials substanciosos.

El «petit statu guo amb la Sra. Ollendort» (IT1, p, 706) a
queé aspira el rei Jordi —és a dir, a convertir la dona, amb una
forma o altra d’aquiescéncia del marit, en la seva amant— re-
sulta definitori de la seva actitud general. I aixi, el monarca fa-
cilitara la benevoléncia del Sr. Ollendorf concedint-li un mar-
quesat, i fara la promesa a Bauer d’encarregar-li, en un futur
molt hipotétic, la formacié de govern, amb la qual cosa s’es-
vaira el perill politic que representa el diputat.

En conseqliencia, Jordi XV podra restar a ’hotel fins al 30
d’abril —una data que potser va facilitar a Oliver el titol de la
seva peca— i cobrar "altim termini dels milions emparaulats.
Al capdavall, cal dir que el rei de Suetodnia va fer el 1923, en
mans de Carles Soldevila, el negoci rodé que el 1936, en mans
de Joan Oliver, no podra fer ¢l rei de Catalunya.'”

Oliver fa amb E! 30 d’abril el pas de 'analisi moral i social
de l'estructura de la familia burgesa a 'estudi del conjunt de la
realitat politica que governa una societat. Mitjangant la politi-
ca-ficcié dibuixa un escenati ideal, perd proxim al public po-
tencial de 'obra en €l moment en qué va ser escrita, i suscepti-
ble de convertir-se en instrument de reflexié sobre una realitat
historica que genera unes preguntes clares: com s’articula la re-
lacié entre nacionalisme i necessitats economiques i socials?;
quin és ¢l vincle que uneix dreta politica i nacié?; com es fa
sentir la influéncia miitua de militarisme i exigéncia economi-
ca? Perd 'autor difumina els interrogants en una capa d’humor
que, a l'inrevés del que ocorria en AU gue tal vegada..., no els
precisa i els potencia, sind que els trivialitza i, de vegades, els
arriba a dissoldre.

L.a preocupacié per divertir el ptblic explica que Oliver,
d’una banda, no traci una linia argumental segura i es compla-
gui en episodis pintorescos, perd sobrers, i de 'altra, recorti a

117. Per a una excellent caracteritzacid del teatre de Carles Soldevila,
vegeu N. SANTAMARIA, Una aproximacid ..., p. 104-125.
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un humor eficag, perd d’abast limitat i, en el fons, indecis. I és
que I’autor es propo$ava un objectiu que, en la realitat del tea-
tre catala de la primera meitat dels anys trenta, esdevenia molt
problematic: entretenir i, alhora, convidar a la reflexié amb
una peca de clara intencionalitat politica un public hipotétic,
que Oliver encara s’ha de guanyar i del qual intueix la fragili-
tat. L’autor, de bon comengament, no vol renunciar a un pii-
blic ampli, i per aix0 se sent forgat a una certa indefinicié de la
proposta per tal de no esverar una part dels suposats especta-
dors.

L’autor és conscient de la novetat que en el panorama de
I'escena catalana pot significar E/ 30 d’abril, perd ho és també
—potser excessivament— de les dificultats de recepcié que
pot tenir 'obra. Ara bé, cal concedir a Oliver que li hauria es-
tat més facil, segurament, d’escriure un text politic en la linia
sentimental, populista, d'una determinada tradicié dramatica
d’exaltacié nacional. I fins 1 tot, de construir una pe¢a comba-
tiva, de to dramatic I tirat demagogic. L’autor va optar, d'antuvi,
per una via dificil en el context del moment, perd no va voler o
no va poder dur la decisi6 fins a les tltimes conseqtiéncies.
Aquella continuada atencié d’Oliver a les possibilitats reals
que oferien els escenaris de cada periode, que ja ha estat prou
remarcada en diverses analisis del seu teatre, creiem que es re-
vela com a decisiva en la configuracié d’El 30 d'abril. Sobretot,

de les seves limitacions.
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EI"TEATRE DE GUERRA:
ENTRE LA SUPERACIO
DE LA DRAMATURGIA BURGESA
I EL DESCONCERT

LA FAM: GUERRA, REVOLUCIO
1 TEATRE"®

La redaccid, estrena i publicacié de La fam es produeixen
en un context profundament determinat pel desenvolupament
de la Guerra Civil. L’esclat d’aquest conflicte ja havia obligat la

1. No disposem de Toriginal d’aquesta obra, que no figura a Parxiu de
l'autor. Subtitulada Comeédia en sis episodis, Oliver la va escriure, segura-
ment, a primeries de 1938, i devia ser redactada de pressa, sitenim en comp-
te que el termini de presentacié d’obres al Premi del Teatre Catald de la
Comédia, que guanyaria, acabava el § de febrer de 1938 i la convocatoria ha-
via aparegut al Diari Oficial de la Generalitat €l 7 de gener de 1938 —vegeu
les notes segiients. D’altra banda, ['autor escrivia a N4, p. 4: «Premi Teatre
Catala amb La faw, escrita a can Plandiura, a la Garriga, en 10 dies». Un ju-
rat compost per Avelli Artis (president), C. A. Jordana, Doménec Guansé,
Enric Giménez i Xavier Benguere! (secretari) li va atorgar el Premi del Tea-
tre Catala de la Comédia, de 'any 1938, dotat amb cinc mil pessetes, convocat
per la Generalitat de Catalunya, vegeu les ordres de convocatdria—5.1.1938—
i adjudicacié —17.3.1938— a Jordi Coca, Enric Garién, Anna Vizousz, La
Generalitat republicana ..., p. 106-107 1 111-114, respectivament. Vegeu tam-
bé Maria CampiLLo, Escriptors catalans i compromis antiferxista (1936-1939),
Barcelona: Curial, edicions catalanes/Publicacions de ' Abadia de Montses-
rat, 1994, p. 288 {Textos i Estudis de Cultura Catalana, 35). La pega va ser
editada a Joan Ouiver, La fam. Premi Teatre Catala de la Comedia, 1938,
Barcelona: Institucié de les Lletres Catalanes, 1938. En la pagina d’aquesta
edicié destinada al repartiment, s'indica que el Noi de la Barréicada és un pex-
sonatge afegit a 'obra després de la representacié. Per altra banda, Oliver va
fer encapcalar l'estrena de I'obra per un proleg —dit per Alexandre Nolla,
segons ens informa Ef Consueta, niim. 77 {19.6.1938), p. 12— que no ha es-
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Generalitat de Catalunya a dur a terme una politica d’interven-
cionisme politic en la vida cultural del pais. I una bona part del
periode bellic estara marcada per les tensions entre el govern
catald, d'una banda, i les centrals sindicals, la CNT i la UGT,
del'altra, en el marc d’una guerra dins la qual, a més, es viuuna
situacio revolucionaria que pretén substituir les estructures po-
liticosocials vigents fins aleshores.

L’esclat revolucionari i béllic i I'evolucié del conflicte al
llarg de gairebé tres anys determinara que el mon de U'especta-
cle teatral a Catalunya visqui dues grans fases delimitades pels

tat inclds en cap de les edicions de la pega. En el nostre estudi, partim del
text d’aquesta edicid, a la qual van referides les citacions textuals, si no in-
diquem el contrari. Lz fam no va ser reeditada fins el 1975: Joan Ovriver, La
Fam. Barcelona: Ayma S.A., 1975 (Quaderns de Teatre de 'ADB, 27). Figu-
ra, també, a TO, p. 287-349. Aquestes dltimes edicions reprodueixen la de
1938,

Va ser estrenada el 15 de juny de 1938 per la companyia Vila-Davi, al
Teatre Catala de la Comédia, nom donat al’antic Poliorama després de la na-
cionalitzaci6 dictada per la Conselleria de Cultura de la Generalitat de Cata-
lunya —Ordre del 13.8.1936. Maria Vila i Pius Davi hi encarnaren els papers
de Lupa i Samsd, respectivament. També hi van prendre part els actors se-
glients: Llufs Torner, Nel; Joaquim (. Parrenyo, Agens; Joaquim Torrents,
Astale; Cebria Arboix, Riera; Francesc Ferrindiz, Puig; Pere Codina, Vidal,;
Paquita Ferrandiz, Clara; Pere Cabrer, Miller; Pere Gener, Comissars; Anto-
ni de Gimbernat, Home del bar; Avelli Galceran, Home; Angels Guart,
Dona; Miguel Pedrola, Client; Lloreng Duran, Toss, i Joan Serrat, Vigidant,
L’escenografia era de Ramon Batlle i Joan Morales; el cartell anunciador, de
Ramon Calsina. Va ser reestrenada el 28 de maig de 1981, al Teatre de la
Farandula, de Sabadell, i va anar a carrec de la companyia Adria Gual, dizi-
gida per Kim Vilar.

Pel que fa al titol de I'obra, Oliver potser va utilitzar-ne un I’homdnim
que correspon 4 edicié francesa d’una novella de Knut Hamsun, la qual fi-
gura a la biblioteca de 'autor —Knut Hamsun, La faiv. Paris: F. Rieder et
Cie., éditeurs, 1926. En La fasm, Uescriptor noruec ens presenta un individu
asocial que veu el mén com un escenari on s’imposala impostura, la violén-
cia i el menyspreu cap a tot aquell que no sigui un mateix. Hi ha, doncs, una
semblanca relativa entre el protagonista de ’obra de Hamsun i el Sams6 de
La fam, encara que ambdds personatges se situen en realitats literaries dife-
rents per la seva orientacié ideoldgica.
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Fets de Maig de 1937.” En la primeta, el Sindicat Unic d’Es-
pectacles Piblics d¢ la CNT —que a Barcelona actuava com a
veritable sindicat {inic en aquest Ambit— exerceix una hege-
monia total. Perd aquesta va comengar a canviar, pel quefaala
socialitzacié dels teatres, després dels Fets de Maig, que van
originar un afebliment de la forca cenetista i la sortida dels
anarcosindicalistes del govern de la Generalitat. La nova reali-
tat va ser utilitzada per reclamar la municipalitzacié dels locals
d’espectacles des de posicions ugetistes o properes a aquesta
central, amb les consegiients répliques anarcosindicalistes. Re-
alment, perd, només van ser municipalitzats els teatres de Sa-
badell i Terrassa.’

Es pot patlar, tanmateix, d’'una nova etapa en la trajectoria
del mén de 'espectacle durant la guerra. El fet més important
que s’hi produeix és la recuperacié progressiva per part de la
Generalitat de la iniciativa, la qual cosa li permetra esbossar
una politica teatral.

Pel que fa als continguts de les peces que, en general, s'ofe-
reixen als diversos teatres, la situacié no canvia substancialment
respecte a l'etapa anterior als Fets de Maig —caracteritzada per
I'amplia pervivéncia d'una programacié que no reflectia les no-
ves circumstancies creades per la guerra i la revolucié. En

2. Per a teatre durant la Guerra Civil, vegeu: Robert Marrast, El reatre
durant la Guerra Civil espanyola. Institut del Teatre de la Diputaci6 de Bar-
celona/Edicions 62, 1978; Francesc BurGUET I Arniaca, La CNT 7 la politica
teatral @ Catalunya (1936-1938). Barcelona: Edicions 62/Institut del Teatre
de la Diputacié de Barcelona, 1984 (Monografies de Teatre, 16); Ricard
Brasco, El teatre al Pais Valencid durant la guerra civil (1936-1939). Barcelo-
na: Curial, 1986 (2 val.). Per a una visié de conjunt del teatre de I'Estat es-
panyol vegeu, entre altres: José MonLeSN, Bl mono azul. Teatro de urgencia y
romancero de la guerra civil. Madrid: Ayuso, 1979; Francisco Munpi, Ff fea-
tro de la guerra civil. Barcelona: Promociones y Publicaciones Universitarias
S.A., 1987.

3. J. Coca, E. Gawén, A. Vizquez, La Generalitat republicana..., p. 24.

4. R. Marrast, El teatre durant..., déna les programacions del teatres
barcelonins professionals durant la guerra (p. 112-117, 130-131, 150, 153-
155, 156-158, 161-163, 175-177, 179-181, 190-191). Vegeu també, en aquest
aspecte, F. Burcugt, Le CNT i la politica..., p. 35-54.
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aquest sentit, ens sembla significatiu que al llarg de 1937 no es
produeixi cap canvi rellevant en la linia de programacié del
Teatre Catala de la Comédia —abans Poliorama—, on continua
actuant la companyia encapgalada per Enric Borras, que s’havia
format 'agost de 1936 sota I'empara del Sindicat Unic cenetis-
ta. Per tant, 'ordre reguladora de la programacié d’aquest tea-
tre, signada per Carles Pi i Sunyer amb data 1.7.1937, no va te-
nir cap efecte renovador, ni simplement positiu, sobre la realitat
de la sala.

Altrament, installat a Barcelona el govern de la Republica
espanyola des de la tardor de 1937, la presidéncia del Consell
de Ministres, a través del subsecretari José Prat, decideix co-
mengar el 6 de mar¢ de 1938 a oferir espectacles amb regulari-
tat al Teatre Nacional —antic Liceu. I ho fa programant una
temporada lirica en qué es van combinar dperes i sarsueles del
repertori tradicional. Encara tindra temps d’iniciar una altra
temporada de caracteristiques semblants...

Hem de buscar la voluntat de crear una literatura dramati-
ca que veritablement reflectis les tensions de la guerra i la re-
volucié en el que podriem anomenar «teatre d’urgéncia»; és a
dir, un teatre necessariament breu, directe, per ser representat
fora de les sales convencionals; en contacte amb un putblic im-
plicat immediatament en les circumstancies bélliques. En
aquest aspecte, la reorganitzada Federacié Catalana de Socie-
tats de Teatre Amateur (FCSTA)’ sera molt important, perqué
fara possible I'aparicié dels Elencs Catalans de Guerra, que es
van presentar el 5 de maig de1938. Com ha estat assenyalat, «}a
constitucié dels Elencs Catalans de Guerra va eclipsar la possi-
ble incidéncia de les Guerrillas del Teatro, creades pel Minis-
teri d’Instruccié Pablica a finals de 1937».°

Altres organismes van mirar de seguir un cami semblant.
Aixi, la Comissié Interventora dels Espectacles Publics de Ca-

5. Per a la intervenci6 revolucionaria de 1a FCST A, vegeu F. BurGuer,
La CNT i lapolitica..., p. 55-57.

6. Ibidem, p. 34. Per a les «Guerrillas»..., vegeu R. Marrast, E/ teatre
durant..., p. 169-172.
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talunya, quewa convocar el 5 d’agost de 1938 un concurs d’o-
bres teatrals per a Ia constitucié d'un teatre de guerraiperala
guerra, O la iniciativa d'un Teatre de Xoc, que volia estendre la
seva actuacié a casernes, fronts i hospitals, i constituir-se en
avancada del Teatre-Politic a Catalunya.” I encara, els intents
del Comissariat de Propaganda de la Generalitat i del Comis-
sariat General de VExércit de Guerra, que no van arribar a
concretar-se en realitats.

Sén, doncs, iniciatives tardanes, adrecades a la constitucié
d’uns fons de teatre de combat que, si bé van obtenir una par-
ticipacié amplia,® no van aconseguir uns textos en qué Pefica-
cia ideologica anés combinada amb una renovacié formal. De
fet, les circumstancies no eren les més adequades per propiciar
aquesta comesa: la situacié militar republicana era cada vegada
més dificil, les privacions es deixaven notar intensament a la re-
reguarda, |’ aillament politic efectiu del régim constitucional es-
panyol esdevenia innegable... Certament, aquestes no eren les
condicions que haurien hagut d’'impulsar un teatre d’'urgéncia
renovador. Pero, evidentment, tampoc no es donaven les cir-
cumstancies de tradicié i formacié dels autors que ’haurien ha-
gut de crear.

I la constataci6 ens torna a portar a la situacié del teatre de
les sales convencionals de la rereguarda, del teatre representat
per les companyies professionals. Ja hem vist quina va ser 'op-
ci6 de la CNT quan va poder decidir plenament quin havia de
ser el rumb a seguir pels locals barcelonins. Perd és que els can-
vis politics posteriors tampoc van provocar una transformacié
apreciable d’aquesta realitat. Els fets, sens dubte, ens remeten
a la veritat de la vida teatral del pais. Per dir-ho en poques pa-
raules: 'escena catalana no estava preparada, en cap dels seus
sectors, per donar una resposta teatralment adequada a la si-
tuacio creada per la guerra i la revolucio.

Es per aquest motiu que la visita d’E. Piscator va donaruns

7. La Rambla (12.9.1938). Cf. R. MaRRAsT, B teatre durant..., p. 36.
8. Al concurs d’obres en un acte del Teatre de Xoc s’hi van presentar
114 originals. Cf. R. MARRAST, op. cit., p. 36.
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fruits minsos, si é que en va donar realment cap.” Objectiva-
ment, ’estada a Barcelona del director alemany el desembre de
1936 no podia ser altra cosa que un acte de voluntarisme.”
Perqué, ¢de quins elements, de quina estructura, de quina tra-
dicié disposava el teatre catala del moment per posar en marxa
i consolidar unes experiéncies que tinguessin com a referent la
seva? ¢I quins autors hi havia amb possibilitats d’escriure —su-

9. El director alemany va arribar a Barcelona el 4 de desembre de 1936,
convidat pel conseller de Cultura de la Generalitat, per mediacié de Josep
Carner i Ribalta, comissari d’Espectacles —Coca, GaLLEn, VAzquEz, La Ge-
neralitat..., p. 27— o de Julidn Gorkin, director de La Batalla, diari del
POUM —Javier OroURa, El teatre alemany contensporani a 'Esiat espanyol
fins al 1975, Barcelona: Publicacions de I'Institut del Teatre de la Diputacié
de Barcelona, 1988, p. 283 (Monografies de Teatre, 25). L'obra de J. Ordu-
fla —p. 278-287— és molt interessant pel que fa a la informaci6 del coneixe-
ment de 'obra de Piscator a 'Estat espanyol i a la preséncia a Barcelona. Ve-
geu també Francesc Focurr, «Erwin Piscator a Catalunya (1936)». Serra
d'Or, nim. 460 (abril de 1998), p. 72-75. Sobre la penetracié de la literatura
revolucionaria i pacifista a UEstat, vegeu: José EsTepan/Gustava SaNTOJ4,
Los novelistas sociales espasioles (1928-1936). Antologia. Pamplona-Madrid:
T. Peralta, ediciones/Editorial Ayuso, 1977 (Libros Hiperién, 23), especial-
ment la «Presentacién» —p. 7-17— i Julidn Gorem, «Los escritores de la
Espafia nueva: antiguos { modernoss~—p. 34-39; Christopher Coss, La cl-
tura y el pueblo (Esparia, 1930-1939). Barcelona: Laia, 1981, p. 25-36 1 53-67
(Papel 451, 52). Sobre el teatre revolucionari a Catalunya durant la Segona
Republica, vegeu Christopher Cong, «Teatre del Proletariat-Teatre de Mas-
ses. Barcelona 1931-1934», Els Marges, nim. 21 (1982}, p. 122. Vegeu també
J. OrouRa, El teatre alemany..., p. 275-283. Sobre I'is que les persones i or-
ganitzacions oposades a la politica teatral cenetista van fer de la visita d'E.
Piscator, vegeu F. Burcuer, La CNT 7 la politica..., p. 59-72.

10. Vegeu Xavier FABREGas, Histdria del reaire-catali. Barcelona: Milla,
1978, p. 256 (Catalunya Teatral. Estudis, 1}. Vegeu també PIP {Joan Oliver],
«Parleries». Moments, nim. 2 (31.12.1936}, p. 18.

Per altra part, hi hagué un intent de muntar Terra barxa, a cirrec d’alguns
grups de la UGT i dirigida pel mateix Piscator. Perd el projecte va ser aban-
donat ripidament en retornar a Parfs, al cap de pocs dies, I'autor de Das po-
litische Thearer. Vegeu J. ORDURNA, op. ctf, p. 86. Altrament, segons ens fa sa-
ber Oliver, autor de La farz va tenir a veure amb aquest propdsit frustrat de
representar el drama guimeranii: «Engipona [Joan Oliver] per encarrec del
Comissariat un arranjament de Terra barxa que Piscator havia de muntar al
Circ Olimpia. El projecte falli i la versi6 es perdé.» Vegeu NA, p. 4.
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perant la desorientacié— sobre la realitat del moment des de
les posicions de riiptiira estética i reflexié ideologica que exi-
gia? La realitat era excessiva per a la capacitat del teatre catala
—i en bona part, també de I’ espanyol— i, per tant, la resposta
que hi dona va ser la que podia esperar-se d’una escena en
aquelles condicions.

Tenint en compte tot aixd, és natural que I’esdeveniment
més notable de la temporada 1937-38 fos l'estrena de La fam,
de J. Oliver, el 15 de juny de 1938, com ja hem vist. Per a R.
Marrast, que cita J. Carbonell,” aquesta és I’obra més impor-
tant del teatre catala revolucionari: «Samsé hi encarna la forca
visceral de la revolucié, Nel el rigor i el sentit de ’organitzacio.
Perd Joan Oliver té cura de no caure en el maniqueisme, i la
seva critica es produeix en els dos sentits, fet que li permet do-
tar els seus personatges d’una psicologia molt densa i molt in-
vestigada.»™

Aixii tot,]’obra només va mantenir-se en cartell fins al 8 de
juliol. I a partir del dia 3, les representacions de la peca I’Oli-
ver alternen amb les de la reposicié d’Els vells, d’Ignasi Iglésias
—que ja havia pujat al mateix escenari I’'agost de 1936. Aquest
fet ens mostra molt graficament que I’obra ’Oliver no arriba-
va a l’escenari dins d’una programacié coherent i receptiva a
les novetats, sin6é envoltada d’un buit de referéncies i de su-
port. Després veurem que la posicié de ’autor quant a la pega
no era tampoc del tot segura —no podia ser-ho— per diverses
raons. En aquestes circumstancies, La fa»2 havia de convertir-
se en una obra feble.

11. Jordi CarBONELL, «El teatre...». J. OLIVER, Bodas de cobre, p. 40. Cf.
R. Marrasr, El teatre durant..., p. 173.

12. Ibidem, p. 173. R. Marrast remarca, després, el contrast de la pega
d’Oliver no sols amb les altres obres catalanes del moment siné també amb
totes les que es representaven llavors en els téatres barcelonins. Assenyala,
també, que la La fam no va ser compresa per alguns critics, «acostumats al
mateix confortintellectual que el del public, delerds d’espectaclesque no exi-
geixen cap esforg de pensament». I posa com a exemple el cas de Lluis Soler,
critic de La Humanitat. Ibidem, p. 174.
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L'acTtuaciO pUBLICA DE JoAN OLIVER
DURANT LA GUERRA CiviL

Si ens plantegem quina va ser la intervencid de J. Oliver en
el context marcat pel conflicte béllici la revolucié que hem es-
bossat en aquestes pagines, la resposta sera clara: en conjunt,
podem qualificar la seva actitud de clarament participativa
com a intellectual addicte a la causa de la Generalitat i de 'Es-
panya republicana, tot i que, com veurem a través de la lectura
d’El comte Arnau, la seva posicid intima va esdevenir més criti-
ca I més distanciada cap a la tardor de 1938.

[ aixi veiem Oliver entre els fundadors, €l 7 d’agost de 1937,
de I’Associacié d’Escriptors Catalans, adherida a la UGT. For-
mar part, amés, del comité directiui de la comissié d’economia
de 'organisme.” D’altra banda, Oliver actuara de veritable ane-
lla, com ja ha estat remarcat,’ entre |’ Associacid i altres entitats,
especialment la Institucio de les Lletres Catalanes. L’autor va es-
devenir, amb Trabal i Montanya, dnima de I’Associacio d’Es-
criptors Catalans, tal com ja va remarcar Carles Riba en carta
adregada a Pierre Rouquette.” Fins i tot, Oliver va signar, com
a president de l'entitat, les bases del I Primer Concurs Literari
de ’'AEC, aparegudes al Diari de Catalunya, €l 29.8.1937.'

Per tant, no és gens estrany que Oliver fos momenat repre-
sentant dels escriptors en el Comité d’Edicions Catalanes, creat
pel Decret del conseller primer i interi de Cultura, Josep Tar-
radellas, el 2.12.1936, transformat i ampliat en Comissié de les
Lletres Catalanes el gener de 1937,V De fet, Oliver i Trabal hi

13. M. Campiiro, Escriptors catalans..., p. 60 164-63. Per ala constitucié
i atribucions de ’'AEC, vegeu p. 60-72.

14. Ihidews, p. 73. M. Campillo atorga també aquest caricter a escriptors
com Trabal, Jordana, Benguerel, Rodoreda o Montanya.

15. Cartes de Carles Riba 1: 1910-1938. Recollides i anotades per Carles-
Jordi Guardiola. Barcelona: La Magrana, 1990, carta 242, p. 468-470 (Els
Origens, 26). Cf. M. Campiro, Escriptors catalans..., p. 75, nota 64.

16. M. Campiro, Escriptors catalans..., p. 274.

17. L’esmentat comité era presidit per Just Cabot, com a representant
del conseller de Cultura, i format, a més d’Oliver, per Anna Muria, Josep
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duien la veu de la tendéncia que, dins ’AEC, es manifestava
partidaria, atesa fa Téalitat del moment ila necessitat d’'una re-
ordenacié cultural efectiva, d'una collaboracié clara amb els
comunistes. Pous i Pages, en canvi, hi encarnava el corrent que
s’inclinava per una #ctuacié autdbnoma dels escriptors, desvin-
culada d’una orientacié politica precisa.'®

Després, Oliver va ser, juntament amb Trabal, un dels
impulsors més decidits de la Institucié de les Lletres Catala-
nes,” creada pel Decret del 13 de setembre de 1937.°° Hi tre-
balla com a secretariredactor de la Seccié d’Edicions.? T aix{
consta, per exemple, que, en la sessié del Ple de la Institucié
del 5 de desembre de 1938, informa com a secretari d’Edi-
cions de l'estat dels diversos projectes editorials que J'orga-
nisme tenia.” Altrament, va ser-ne nomenat membre adjunt
per I’Ordre del 22.11.1937, en substitucié d’Ernest Martinez
i Ferrando.?? D’altra banda, hi exerci de secretari accidental,
i com a tal signa les actes de les sessions del 4 i el 25 de juliol
de 1937.% Oliver també es trobava present en iiltima reunié
que la Instituci6 va celebrar el 27 de gener de 1939 al Mas
Perxers de I’Agullana® Aquesta pertinenca i la correspo-
nent significaci6 van motivar que el nom d’Oliver fos esmen-
tat per Miquel Utrillo en un article denigratori que, en la

Pous i Pages i Francesc Trabal. Com veiem, doncs, per membres de les dues
associacions d’escriptors: I’ Associacié d’Escriptors Catalans (UGT) j el Grup
Sindical d’Escriptors Catalans (CNT). Vegeu M. CampiLro, Escriptors cata-
lans..., p. 89-91.

18. Ibidem, p. 73.

19. Oliver ja figurava, com F. Trabal, entre els signants del «Manifest
dels inteHectuals de Catalunyas, aparegut a La Publicitar (28.5.1937), que
contribui a la creacié de la Institucid.

20. Pera la constitucié, atribucions i significacié d’aquest organisme ve-
geu M. CampiLro, Escriprors catalans..., p. 242-262.

21. lbidem, p. 264,

22. Ibidem, p.317.

23. Ibidem, p. 256.

24. lbidem, p. 263, nota 68.

25. lbidem, p. 273.
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postguerra immediata, va publicar a Sofidaridad Nacional.*

Com era natural en un escriptor que havia adoptat la seva
posicié, Oliver va participar en iniciatives diverses vinculades,
directament o indirecta, als organismes en qué s’havia integrat.
Per consegtient, trobem el seu nom entre els signants de la car-
ta de I’Associaci6é d’Escriptors Catalans adrecada a The Timzes,
en resposta al document de suport a la Republica espanyola
d’intellectuals britdnics que havia estat publicat a la premsa de
Londres I’agost de 1936.7 I va ser, amb Pous i Pagés, el repre-
sentant de 1’Associacié Intellectual per a la Defensa de la Cul-
tura en el Il Congrés Internacional d’Escriptors Antifeixistes,
celebrat el 25 d’abril de 1937 al Casal del Metge, i organitzat
conjuntament per aquella associacié i I’Alianza de Intelectuales
para la Defensa de la Cultura.®®

Participa, com a membre de 'AEC, en les emissions ra-
diofoniques establertes per aquesta entitat: en la sessié del 25
de gener de 1937 de «L’escriptor i el moment actual» i en la del
3 de marg de 1937 de «Lletres i arts».”” [ com a representant de
la Comissié de les Lletres Catalanes es va desplagar al front
d'Alcanyis, en companyia d’Anna Muria, Lluis Montanya i
dues bibliotecaries, per fer el lliurament del primer bloc im-
portant de biblioteques portatils del servei de Biblioteques del
Front, organitzat per la citada comissié i dirigit per la conselle-
tia de Cultura de la Generalitat.” T assisti, amb Riba, Joaquim
Xirau i Trabal al XV Congrés del PEN, celebrat a Paris entre
el 21 iel 24 de juny de 1937

Entorn de la Diada del Llibre de 1938 —el 15 de juny—es
van celebrar al Casal de la Cultura diversos actes, entre els

26. Miguel Urriio, «La Institucién de las Letras Catalanas, museo de
fantasmones. El fracaso de la seudo intelectualidad catalanas. Soflidaridad
Nacional (23.3.1940), p. 5. Cf. M. Camriiro, Eseriptors catalans..., p. 262,
nota 62.

27. 1bidem, p. 49-50.

28. 1bider, p. 59-601 193,

29. Ibidem, p. 67.

30. Ibidem, p. 135.

31. lbidem, p. 192.
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quals la Conferéncia del Llibre, que havia de tractar els pro-
blemes generals de taindistria del llibre en la situaci6 de guer-
ra. Oliver va intervenir en la tercera ponéncia —«Relacions en-
tre els editors i els escriptors», el 16 de juny— com a delegat de
la Institucié de les Lletres,”

Oliver també va prendre part —potser el 1938— en les lec-
tures poétiques organitzades a |’ Ateneu Barcelonés per Oasi,
un nucli d’escriptors sorgit d’'una penya literaria que es reunia
al café que duia aquest nom al carrer de la Canuda.”

Perd, al mateix temps, I’autor va desenvolupar una notable
activitat creativa. El mateix 1936™ li és atorgat el Premi Joa-
quim Folguera, de poesia, convocat per la Generalitat, pel lli-
bre Bestiari, redactat abans de I'esclat del conflicte. Oliver va
oferir I'import del guardé a la caixa de socors de I'TAEC, tal
com van fer Benguerel —guanyador del Premi Ignasi Iglé-
sias— i Trabal —guanyador del Premi Crexells.” Concursa,
encara que sense &xit, al Premi Narcis Oller de contes, en la
convocatdria de 1937 —un dels premis de la Generalitat. Hi
envia les narracions Tobiada, La plancta &'Ada i La pulmonia,
tot i que ja havien aparegut al recull Contraban, 'any anterior.”

Per altra part, la revista Mirador —a la qual s’havia incot-
porat el nucli directiu de PAEC—?" publica la seva Ocda a Bar-
celona, escrita 'agost de 1936, sota I'efecte de la derrota de I'ai-
xecament militar a la ciutat i l'inici de la revolucié proletaria.*®

32. Ibidem, p. 298, nota 277.

33. lbidem, p. 355. Per als escriptors que es reunien al café Oasi, vegeu
Albert ManenT, «El grup literari Oasi durant 1a guerras. Serra 'O, nim.
371 (novembre de 1990), p. 31-33.

;4. Deari Oficial de la Generalitat (23.12.1936). Gf. M. CampiLio, op. cit.,
p. 39.

35. M. Camerro, Escriptors catalans..., p. 70.

36. Ibidem, p. 282, nota 179,

37. Ibidem, p. 109. M. Campillo déna els noms d’Oliver, Benguerel, Tra-
bal, Montanyi, Route-Torent i Ramon Xuriguera. Victor Alba en presenta
una visié critica a Victor Arsa, S#5if i el seu temps 1. Costa avall. Barcelona:
Laertes, 1990, p. 42 1 187.

38. Mirador, niim. 395 (19.11.1936), p. 113. Reeditada dues vegades 'any
segitent: Joan Oviver, Odz a Barcelona. Barcelona: Comissariat de Propaganda,

143



Mirador també va publicar-li Poemes de Pere Quart. Dues
nits.”® I la peca teatral Cambrera nova.®™ Hi tradueix Jules Su-
pervielle, Benjamin Péret" i Tristan Tzara.” Tuna adaptacié de
Puixkin de la cancé popular russa La decapitada del Don.”
També a Mirador Oliver va defensar propostes com la creacié
del Casal de Cultura,” una realitzacié sorgida de la collabora-
ci6 entre la Conselleria de Cultura de la Generalitat i el Comis-
sariat de Propaganda, amb 'objectiu de coordinar i donar la
maxima difusié a la divulgacié cultural.® L'drgan diari del
PSUC, Treball, va editar-li a les seves pagines el poema Institu-
ci6 de l'ombra.*® Ala Revista de Catalunya van aparéixer els po-
emes de Sis nits.”

Pero la revista en qué Oliver va publicar amb més regulari-
tat durant la guerra va ser, sens dubte, Meridid, apareguda per
primera vegada el 14.1.1938 i de la qual el dramaturg va ser
membre del consell de redaccié.®® L'autor de La fam hi tingué
una secci6 fixa sota epigraf «Cap de setmana», en la qual,
amb un estil molt cenyit, comentava un fet de ’actualitat i en
treia unes conclusions aplicables a la realitat immediata de la
guerra. També hi va publicar un text rellevant per tal d’establir

1937; Joan Oriver, Oda @ Bercelona. Hora de Espaia, Valéncia (juliol de 19}7).
La versi¢ inclosa a Joan Ouiver, Obra poésica (Obres completes de]qa.n Oliver,
1. Barcelona: Proa, 1975) conté variants respecte a les edicions anteriors.

39. NitfinaliLa dona de Ialta nit. Vegeu Mirador, nim. 401 (31.12.1936),

4.

i 40. Mirador, ntim, 397 {3.12.1936), p. 4; nm. 398 (10.12.1936), p. 4.

41. Mirador, ntm. 392 {29.10.1936).

42. Mirador, nim. 394 (12.11.1936).

43. Mirador, ntim. 395 (19.11.1936), p. 5.

44, Mirador, nam. 420 (225.1937),p. 5.

45. Per a l'origen i funcions del Casal de Cultura, vegeu M. CampriLo,
Escriptors catalans..., p. 155-164.

46. Trebal (19.12.1937).

47, Revista de Catalunya (febrer de 1938). Va aparéixer mensualment al
llarg de 1938, editada per la Institucié de les Lletres Catalanes. ‘

48. Per a un estudi de Meridia, vegeu Manuel LLanas, «La revista Meri-
dia (1938-39) en la vida intellectual catalana de la guerra civils. Miscellanea
Barcinonensia, mim. XLIX (abril de 1978), p. 79-128.
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la seva posieié davant la relacié literatura-societat propiciada
per les circumstiriciés de la guerra i la revolucié: Oliver hi de-
fensa la necessitat d’una literatura atenta a la realitat i al mo-
ment historic 1, al mateix temps, plenament oberta a I'ambicié
artistica, cosa que li permetra de superar la limitacié del temps
i de l'espai de produccié.”

En un d’aquests articles, Oliver definia la seva posicié da-
vant de 'enrenou causat pel fet que el jurat del Premi Ignasi
Iglésias I'havia declarat desert en la convocatdria de 1937:" se-
gons ell, dificilment es podia parlar de la decadéncia d’una
cosa —el teatre catala— que, segurament, no existia. Hi apare-
gué el romang de guerra Terol”' allusiu a la recuperacié d’a-
questa ciutat aragonesa per les forces republicanes, a final de
1937. També va ser publicat per la revista Amic, una publica-
ci6 destinada als soldats catalans, editada pels Serveis de Cul-
tura al Front de la Conselleria de Cultura de la Generalitat.”

El ple de la Institucié de les Lletres Catalanes, en sessi6 ce-
lebrada a primers d’abril de 1938, va decidir de proposar, entre
altres obres, A6 gue tal vegada s'esdevingué perque fos traduida

49, Meridid, mim. 9 {11.3.1938), p. 1. En aquest mateix nimero —p. 5—,
publica el poema Nit final, que després apareixerd a la Revista de Catalunya,
integrat a la série Sis séts.

50. Joan Oriver, «Cap desetmana. Teatres, Meridid, ntm. 3 (28.1.1938),
p. L
Vegeu M. CamriLro, Escriptors catalans..., p. 287-288. Vegeu també Mar-
garida CAsACUBERTA, «Literatura-i vida: el mite de Partista purs. Revista de
Girona, nim. 154 (setembre-octubre de 1992), p. 54-65.

Com a conseqiidncia del fracds de la convocatoria del Premi Iglésias de
1937, a primers de gener de 1938 es va convocar el Premi del Teatre Catala
de la Comédia, que pretenia donar una sortida a la situacio creada pel vere-
dicte de I'altre. Vegen Coca, GaLLin, VAzquez, La Generalitat republica-
na., p. 111-114.

Altrament, 'estrena de La fam —15 de juny de 1938— es va produir en
el marc dels actes de la Diada del Llibre de 1938.

51. Meridid, nim. 1 {14.1.1938). El poema va ser recollit al volum Poesia
de guerra, una seleccio editada per Janési Olivé. Cf M. CampiLLo, Escriptors
eatalans..., p. 235.

52. Amic,nim. 2 (segona quinzena de febrer de 1938). Cf. M. CampiLLo,
Escriptors catalans..., p. 240, nota 101,
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al castella. I va encarregar una novella, igualment, entre altres es-
criptors, a Joan Oliver, per a la colleccid «Ramon Muntaners.
També figurava el nom d’Oliver entre els dels vint-i-sis contistes
algun conte dels quals era proposat per traduir i publicar a dia-
ris 1 revistes estrangers, segons un informe de comengament
d’estiu de 1938 de la Seccié d'Edicions de la institucié.” També
era previst que Oliver traduis Jules Supervielle per a la colleccid
de la Revista de Catalunya, que, per altra banda, havia de publi-
car algun volum —encara sense determinar— de Pere Quart.™

I oBJECTIVACIG DE LES ETAPES
REVOLUCIONARIES A TRAVES DE L4 FAM

Segons Xavier Fabregas, «a La fam, per primera vegada,
sén plantejats amb rigor a 'escena els problemes que compor-
ta una revolucié socialista i el seu desenvolupament a partir
d’una societat conformada segons les estructures capitalis-
tes».” A partir d'un antagonisme gairebé biologic encarnat
pels personatges de Samsé i Nels,™ 'autor sotmet els seus per-
sonatges al sotragueig de la dinamica historica. [ per tal d’ana-
litzar-la, Fabregas divideix el procés revolucionari en quatre
etapes successives.” A una idea semblant respon, precisament,
’articulacié escénica de 'obra: s’estructura en sis episodis i no
en els actes tradicionals, amb la qual cosa guanya en agilitat de

53. Ibidem, p. 313, nota 353,

54. Ibidem, p. 315. A NA, p. 4, Oliver ens informa d’altres activitats se-
ves durant [a guerra: «Autor de la letra de I"Himne de I'Exércit Popular Ca-
tald, improvisada en dues hores al local del PSUC (Cire [sic] Eqiiestre), amb
una pianista txeca de les brigades internacionals. Estrena de [himne al camp
militar de Pins dels Vallés (Sant Cugat). Oliver és felicitat pel general i acla-
mat pels soldats (Que en aquella ocasié esgrimien, ai las! fusells de fusta).»
Va ser publicat, juntament amb la partitura, amb el titol Marxa de 'Exércit
Popular, per Mirador, nim. 410 (5.3.1937), p. 7. Ni la misica ni la lletra no
duien signatura.

55. X FiBriGas, Teatre catald..., p. 263,

56. Ibidem, p. 265.

57. Ibidem, p. 2606.
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localitzacié escénica en una obra que pretén oferir una série
significativa de vizgions de la trajectoria revolucionaria.

En la primera etapa ens trobem en una situaci6 prerevolu-
cionaria. Aixo ho sabrem per la conversa del segon episodi en-
tre Lupa i Nel, que ens informa del fracas d’una temptativa re-
volucionaria anterior, de la inestabilitat de la situacié actual,
amb un govern assetjat pels enemics de la causa popular, de la
inevitabilitat de la confrontacié violenta amb ’enemic politic
«Aix0 esclatara qualsevol dia» (II, TO, p. 303). Per tant, €ls
episodis primer i segon, amb l'entrada de Samsé a la vida de
Nel i Lupa, transcorren en aquest periode de neguit i de pre-
sagls.

Oliver, que escriu La farz amb els Fets de Maig ben pre-
sents a la memoria —encara tan recent—, usa aquests dos epi-
sodis inicials per situar historicament el procés que la peca vol
reflectir. I aixi, ’accié revolucionaria fallida és una referéncia
al Sis d’Octubre de 1934, data de 'aixecament del govern de la
Generalitat per proclamar I’Estat catala, integrat en la Rept-
blica Federal espanyola, i de la insurreccié minera a Asttries
contra un govern central dreta. Ambdues revoltes van ser re-
primides militarment pel govern de la Repiiblica espanyola, la
qual cosa va comportar ’empresonament del govern de la Ge-
neralitat i ]a suspensi6 de I’Estatut d’ Autonomia i ’empresona-
ment —o |’execucid, en molts casos— de centenars de miners
asturians. Com la inestabilitat i la feblesa governamental son
una allusio al periode d’agitacio que va viure tot ’Estat després
de la victoria del Front Popular —Front d’Esquerres, a Cata-
lunya— en les eleccions generals del 16 de febrer de 1936, que
havia de desembocar en I’esclat de la Guerra Civil.

Ens trobem, doncs, en I’etapa en queé hi ha establert un re-
gim democratic burges, votat i acceptat per la majoria, digne
de respecte. Es ’hora de preparar, eficacment i des de la lega-
litat, la revolucié futura. Al mateix temps, cal que les organit-
zacions revolucionaries donin suport al govern quan aquest si-
gui posat en perill per les forces reaccionaries. Ho egixeix el
sentit de la veritable responsabilitat politica.

La segona etapa es correspon amb ’aixecament militar i la
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consegiient oposici armada de les organitzacions revoluciona-
ries. Oliver hi dedica P'episodi tercer. I és ben clara la relacio
general que es pot establir entre la insurreccié militar d’aquest
episodiila de gran part de I'exércit espanyol el 18 de juliol de
1936. Fins i tot, el moviment de les tropes revoltades i 'oposi-
cié de les forces proletiries que es dibuixa en ’episodi que ens
ocupa recorda, en conjunt, el desplegament per Barcelona dels
uns i els altres el 19 de juliol de 1936,

Segons Fabregas, «aquest és el moment critic per al prole-
tariat: cal sacrificar tots els esforcos i lliurar-se a 'accié i a la
violéncia, si cal. De l'encert i la rapidesa de les disposicions
preses en aquest moment depeén I'exit o el fracas de la revolu-
cié».”® Amb I'exit de la resisténcia i la derrota de I'aixecament
militar, s’instaurara un nou ordre politic de caracter revolucio-
nari.

La tercera etapa és la de la consolidacié d’aquest ordre
nou, i per aixd la podem qualificar de postrevolucionaria. Es el
periode en queé «cal vorejar molts perills: la revolucié necessita
la collaboracié d’elements que s’han junyit al carro del vence-
dor, perd que no participen dels anhels del proletariat ni tenen
el socialisme com a fita».” L’autor ens exposa aquesta situacié
en els episodis quart i cinqué. Tot i que no renuncia a reflectir
algunes circumstancies que vivia la rereguarda republicana del
moment en qué escriu 'obra —com la preocupacié pels infil-
trats, per la famosa «quinta columna», que podem observar en
la figura de Muller—, Oliver centra el seu text en 'evolucié de
Samsé 1 de Nel, com a reflex global de la realitat historica.

L’autor obvia, en aparenca, els Fets de Maig, perd, potser,
si aquests no s’haguessin produit, mai no hauria escrit La fam
de la manera que la coneixem. I és que, en el fons, Oliver veu
en Sams6 un d’aquells anarquistes que, en els primers mo-
ments de la revolta militar, es llancen al carrer per oposar-s’hi
irreductiblement amb les armes.a les mans fins a aconseguir la
victoria. Mentre que troba en Nel un comunista disciplinat i

58. lbidem, p, 267.
59. lbidem, p.267.
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eficag que sap contribuir a I'organitzacié de la societat sorgida
de la revolucié. "™~

Suposem que 'autor evita la concrecié dramatica dels Fets
de Maig perqué es tracta d’'uns esdeveniments recents, sag-
nants, que han enfrentat organitzacions obreres i als quals pot
resultar perillos de referir-se. No hem d’oblidar que els Fets de
Maig de 1937 suposen la fi, a Catalunya, de ’hegemonia que
I’anarquisme i 'anarcosindicalisme de la CNT-FAI —amb I'a-
jut, en determinats plantejaments, del POUM— exercia en el
panorama politic catala i el seu relleu pel comunisme ortodox
vertebrat a 'entorn del PSUC, amb la UGT com a for¢a sindi-
cal de suport.

I a més, comporten la illegalitzacié del POUM, acusat fal-
sament d’espionatge a favor dels insurrectes —i I’assassinat del
seu maxim dirigent, Andreu Nin, a mans d’agents sovietics,
amb la collaboracié espanyola— i la pérdua de les funcions
d’ordre public per part de la Generalitat de Catalunya, amb la
seva reassumpcio pel govern central. Tot aixo, en un marc ge-
neral espanyol en que el PC, que déna suport al govern del so-
cialista Negrin, és la for¢a dominant, i on la Reptblica va ce-
dint territori a 'exércit dels militars insurrectes, ja acabdillats
pel general Franco.

Oliver, que no podia conéixer com coneixem ara alguna de
les circumstancies esmentades —com l'assassinat d’Andreu
Nin—, potser va comprendre que els Fets de Maig assenyala-
ven la inflexioé d’una realitat que havia comencat a canviar, en
la direccié que el resultat de 'enfrontament armat entre orga-
nitzacions obreres confirmava, en el mateix moment de la
victoria popular al carrer, impulsada, especialment, per 'anar-
quisme. Perd 'autor opta per una resposta al conflicte plante-
jat que integri les posicions anarquistes i comunistes. I ho fa a
través d’una situaciod que, sense referencia als Fets de Maig, es-
devé semblant, en esséncia, a la creada pel desenllag d’aquells.

Es des d’aquesta perspectiva que Samsé i Nel son indis-
pensables —tot i les diferéncies, i per aixd mateix— a la causa
revolucionaria. Aixi doncs, Oliver objectiva la situacié histori-
ca, n’amplia I'abast ideologic i proposa una solucio al conflicte
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real i dramatic, tot i que no renuncia a 'ambiguitat final del
text. | crelem que sén, precisament, aquests dos tiltims aspec-
tes els que donen a La fam una dimensié superior a la dela gran
majoria de peces dramatiques escrites amb motiu de la Guerra
Civil: la pega d’Oliver no es limita a ser un pamflet o una obra
de circumstancies més o menys ben construida i intencionada,
sind que es tracta d'una reflexié ambiciosa que s’articula en
una obra escénica en qué 'ambigiiitat ocupa un lloc rellevant.

Per aixd no podem compartir 'analisi de Fabregas —d’al-
tra banda, lticida i coherent— pel que fa a la quarta etapa, que
es correspondria amb I'episodi sis¢, ja que no 'entenem com la
constatacié que «els objectius revolucionaris es van assolint».*
Ni considerem que «la burocracia, que cada vegada esdevé un
llast més pesat, ni tots aquells qui cercaven en la revolucié el
propi profit sén mica a mica eliminats. El partit reix i la nova
societat sorgida de la revolucid, cada cop més afermada, pot
mirar amb confianca al futur».*

A l'episodi sisé —I'tltim— apareix el present i el futur en
la seva ambivaléncia. Els antics nuclis socials parasitaris —com
la parella de petitburgesos que s’havien enriquit amb la usu-
ra— han estat arraconats, han quedat vencuts per la histdria, i
potser no és gens probable que recuperin el poder perdut.
Perd una nova realitat, més amplia —la conspiracié reacciona-
ria internacional, representada per Mtiller i Toni—, es conver-
teix en un perill ben actual i importantissim contra ['ordre so-
cial postrevolucionari. L’impetu arrauxat de Samsé la fa
trontollar —Muller cau a terra, sota I'empenta colérica d’a-
quell, i Toni fuig—, perd no la destrueix.

L’intent de captar Samsé per a la contrarevolucié ha fra-
cassat, perd pot tenir éxit en molts altres casos. Potser, sobre-
tot, entre els qui han sabut treure un profit personal o gremial
de la revolucié. I és que el poder constituit —reveladora-
ment— sembla que torni a 'antiga ostentacid, aixo si, amb un
vernis de ferotgia entre revolucionaria i vandalica,

60. bidem, p. 267-263.
61, Ibidem, p. 268,
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El futury.a La fam, resta obert i, per tant, esdevé problema-
tic; imprecis, contradictori. Per a Oliver, el paradis era encara
un indret llunya...?

La FaM cOM A APROXIMACIO
A L'EXPRESSIONISME

Sembla indubtable que La fam és una peca construida des
d’una perspectiva dramatica en qué ’'autor té en compte, d'u-
na manera o altra, 'experiéncia expressionista. Podriem creu-
re que Oliver hi va accedir a través d’aquells dramaturgs fran-
cesos —Lenormand, Gantillon o Pellerin— algunes obres dels
quals revelen una certa influéncia d’aquest corrent fonamental-
ment germanic del teatre d’entreguerres.”

Altrament, I'estructuracié de la peca d’Oliver i alguns trets
de composicié semblen indicar-nos que ’autor, com ja hem
dit, coneixia la dramatiirgia expressionista, encara que fos d'u-
na manera molt relativa. I és que cal considerar que 'expres-
sionisme havia arribat a I’Estat espanyol amb l'interés per les

62. «Jo crec que si! [que La fam és una obra realista] De fet el protago-
nista sd¢ jo. Jo soc un anarquista frustrat per la por. No vull ser manat per
ningid. Aquest ha estar sempre el meu ideal. Vaig rompre amb la meva fami-
lia, vaig tenir sempre baralles amb els meus mestres. Escolto el qui crec que
és superior a mi { em pot ensenyar alguna cosa. Per tant, jo no he demanar res
mai a ningh.» F. Formosa, «Joan Oliver...», Estudis Eseénics, 22, p. 11. Al
nostre entendre, aquestes paraules resulten reveladores del tarannd d’Oliver,
que, tot i que no falsejava el fonament de les experiéncies prapies, tendia a
idealitzar-les i a radicalitzar-les.

63. Per a un estudi de la infludncia de ['expressionisme sobre el teatre
franceés, vegeu Maurice Gravier, «1.'expressionnisme dramatique en France
entre les deux guerresw. L'expressionnisme dans le théitre enropéen. Colloque
organisé par le Centre d’Etudes Germaniques de 'Université de Strassbourg
et I'Equipe de Recherches Théitrales et Musicologiques du CNRS (Strass-
bourg, 27 de novembre-1 de desembre de 1968). Paris; Edition du CNRS,
1971, p. 285-300. Vegeu també 1. i G. Garnigr, L'expressionnisme allemand,
Paris: A, Silvaire, 1962; Lionel Ricaarn, Expressionnistes allemands (Panora-
ma bilingue d'une génération). Paris: Editions Maspero, 1974; Encyclopédie
de I'Expressionnisme. Paris: Somogy, 1983,
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noves tendéncies teatrals de Russia i Alemanya, que es mani-
festaven en sectors del radicalisme burges i del proletariat d’o-
rientacié comunista no estalinista,* a finals dels anys vinti du-
rant els trenta.

La primera obra expressionista estrenada a I'Estat espanyol
va sex Un dia de octubre, de Georg Kaiser, posada en escena al
Teatro Mufioz Seca, de Madrid, el 6 de maig de 1931.% Per altra
banda, algunes editorials —generalment vinculades, com Cenit i
Historia Nueva, a 'esquerra revolucionaria—® havien fet congi-
xer peces diverses del mateix corrent traduides al castella®

Conegués o no aquests antecedents, Oliver estructura ar-
gumentalment La fam en unitats que recorden les seqiiéncies
de I'Stationen-Drama, tal com han estat estudiades per Michel
Bataillon prenent com a model Die Wandlung, I'E. Toller.*

[ aixi, si la peca de alemany s’organitza a 'entorn d'un per-
sonatge unic —Friedrich, projeccié del mateix Toller—, La
fam ho fa entorn de Samsd, que troba en Nel el desdoblament
—un tret, també, expressionista, ja que el teatre d’aquest cot-
rent ha estat denominat thédtre du dedoublement.” Per tant, en

¢4. C. Coss, «Teatre del Proletariat...», Els Marges, 21, p. 126.

65. Marfa Luisa Lépez, «El teatro expresionista y su repercusién en Es-
paiiax». Letras de Dewsto, nim. 3 (gener-juny de 1972}, p. 68. Per a les repre-
sentacions de teatre expressionista alemany, vegew: C. CoBs, «Teatre del
Proletariat...», Els Marges, 21, p. 121-128; ]. OrouRia, El teatre alemany..., p.
275-283.

66. Sobre aquestes editorials —i d’altres com Zeus, o Ediciones Liber-
tad— i el mén literari radical que hi girava al'entorn, vegeu J. EsteBan, G.
SanToNja, Lor novelistas soctales..., p. 7-17; Gonzalo Sanrtonga, La noveln
proletaria (1932-1933). Madrid: Ayuso, 1979, 2 vol. (Biblioteca Silenciada 3,
4} L, p. 9-33; Gonzalo SanTonja, La novela roja. Madrid: Ediciones de la To-
rre, 1994, p. 9-36 (Nuestro Mundo, 36).

67. Per a les edicions castellanes de peces expressionistes, durant els
anys vint i trenta, vegeu M. L. Lépez, «El teatro expressionista...». Letras de
Deusto, 3 (gener-juny de 1972}, p. 96-97.

68. Michel BaraiLron, «Die Wandlung de Toller, un exemple de Statio-
nen-Dramay. L'expressionnisme dans le théitre européen, p. 154-172.

69. Maurice Gravier, «Les héros du drame expressionnistes. L'expres-
stonnisme..., p. 122, Com veurem, perd, en Oliver el desdoblament té un ma-
teix origen de recerca, perd un caricter diferent.
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un cas i un altre podem patlar d’'una hipertedfia de la funcié
del protagonista;athora que es produeix una esquematitzacié
de la realitat a la qual s’han d’enfrontar: en 'obra d’Oliver, a la
situacié provocada pel triomf de la revolucid.

Per altra part —i fonamentalment, en ’aspecte que ara ens
ocupa—, Die Wandlung i La fam son definides pel concepte
de marxa, de progressié d’'un individu a través de la vida.
Aquesta marxa és, al mateix temps, mental i fisica i té com a
model el cami del Calvari de Crist, que esdevé el prototip de
recorregut huma i simbolic a qué vol referir-se 'Stationen-
Drama.

Segons assenyala Bataillon, Toller estructura Die Wand-
lung en tretze estacions, i la setena es converteix en el punt cul-
minant i frontissa de tota 'obra, ja que marca el final de |’ana-
da i l'inici de la tornada de la trajectoria del protagonista. A
més, sis quadres es desenvolupen en la realitat, i set sén la pro-
jecci6 dels somnis. Tot i que més simple, la composicié de La
fam és, en part, parallela a 'esbossada per a la pe¢a alemanya:
s’ordena en sis episodis —sis estacions—, els tres primers dels
quals dibuixen el cami ascensional de Samsd, mentre que els al-
tres tres mostren la via descendent de ’home.

A la fi, la trajectoria de Samsé —que apareix en tots els
episodis— es tanca sobre ella mateixa i el retorna al punt de
partida, des d'una optica personal, perd amb el guany collec-
tiu d’haver ajudat decisivament a imposar la revolucié i ha-
ver-se negat a ser utilitzat contra ella. Pero, aixo si: els perills
que 'amenacen son innegables i, per conseglient, inquie-
tants.

La peripeécia del Friedrich de Die Wandlung i el Samsé de
La fam esdevindra, al capdavall, contraposada: la del primer
sera la de ’artista isolat i irresponsable transfOrmat en creador
compromeés, mentre que la del segon serd la de l'individu que
renuncia del tot a '’home nou per la marginalitat de la qual va
sortir i a la qual torna.

Foéra excessiu afirmar que La fam és un text expressionista,
perd en manifesta una influéncia innegable, encara que, ben
probablement, indirecta. Perqué hi ha aspectes fonamentals
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del teatre expressionista que Oliver no assumeix,” i que respo-
nen a un missatge ideologic de fons que M. Bataillon ha sinte-
titzat de la manera segiient: «[’artista posa en dubte 'aprehen-
si6 objectiva del mén des d’un subjectivisme profund, amb
totes les conseqiiencies ideologiques que aixd comporta».”

L4 FaM COM A INSTRUMENT DRAMATIC
DE REFLEXIO poOLiTICA

La fanz és una aposta clara de 'autor per la reflexié politi-
ca a partir de la realitat ideoldgica, contrastada i problematica
—1i, per aixd, veritablement dramatica—, que determina el
procés revolucionari i béllic catala. No és gens estrany que, en
aquesta circumstancia, Oliver, un escriptor que, més d'un cop,
com hem vist, s’Tha emmirallat en models dramatics francesos,
també ara s’apropi a una construccié escénica de la mateixa
cultura; una escriptura teatral capag d’articular, nitidament i
pedagdgicament, posicions politiques radicalment enfrontades
i que, alhora, aspiren en el fons a una conciliacié igualment ra-
dical. s a dir, a ’barmonia.” I<n aquest sentit, ens sembla sig-
nificatiu el vincle que podem &stablir entre la peca d’Oliver
que ens ocupa i Le dictatenr, un drama de Jules Romains.”

70. Vegeu-los a M. Gravier, «L’expressionnisme dramatique..», L’ex-
pressionnisme dans le thédtve européen, p. 117-127.

71. Vegen-les a M. Baranron, «Die Wandlung...», L'expressionnisme
dans le théitre européen, p. 171.

72. Vegeu Olivier Rony, «Jules Romains et 'unanimisme». A: Jules Ro-
MaINS, Les bommmes de bone volonté, vol. 1. Paris: Robert Laffont, éditenr,
1988, p. L.

73. Le dictateur va ser estrenadael 5 d’octubre de 1926 ala Comédie des
Champs-Elysées, sota la direccié de Louis Jouvet. I¥ altra banda, hem trobat
a la biblioteca deJ. Oliver un exemplar de Jules Romains, Le dictatenr. Paris:
Gallimard, 1926 (Nouvelle Revue Frangaise). [Conté també una altra pega,
Démétrios.]

TJules Romains fou objecte d’atencié, diverses vegades, a Mirador —set-
manari en qué collaborava Oliver, per exemple com a comentarista de les
sessions de les Corts Constituents de la Republica Espanyola, entre maig i
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El punt-principal de confluéncia entre Le dictatenr i La fam
es troba en I'eleccitdel tema d’ambdés drames: la contraposi-
ci6é entre dues maneres d’entendre la intervencié en el procés
de transformacié d’'una societat. Samsé, com Féréol en la peca
de Romains, opta. per una accié radical, decisiva, al carrer,
mentre Nel, com Denis al text francés, aposta per una actuacié
institucional, progressiva, de consolidacio,

Tgualment, I'Gltim episodi de 'obra d’Oliver permet una

agost de 1932, a més de la seva intervencid com a escriptor. T aixi, J[oan]
Clortés] i V[idal] dedica un ardcle a estrena a Parxis de Le roi masqué —Mi-
rador (28.1.1932), p. 5. I Ramon Esquerra, a la traduccié catalana de Knock
—Mirador (11.2.1932), p. 7. El mateix Esquerra hi publica —Mirador
(10.10.1932), p. 5— larticle «Romains i el &luffs.

Kavier Benguerel també s’interessard per Romains, i ho fara palés a les
pagines de Meridid —nim. 4 (4.2.1938)— amb la publicacié de I'article
«Triomf de 'vnanimisme». Després, Benguerel escriurd la peca teatral Fira
de desenganys, subtitulada Assaig de comédia unanimista en sis episodis. Se-
gons L. Busquets i Grabulosa, é una obra escrita el 1938, a Barcelona, edi-
tada el 1942 i estrenada el 1956 (Buenos Aires, 23 de seternbre de 1956). Per
tant, la redaccié de Fira de desenganys és estrictametit contemporania de La
fam, la qual cosa sembla demostrar interés compartit dels dos amics perla
produccié de Romains. Vegeu EBQ, vol. I, p. 1115, nota 29.

En els anys vint, es van produir, a Barcelona, dues estrenes de Jules Ro-
mains: Knoek o el triomf de la medicina (Teatre Romea, 12 de juny de 1925,
amb Joaquim Montero, Maria Morera, Matilde Xatart i Pius Davi. Traduccié
de J. Puig i Pujades) i Jeasn le Mawufranc (Teatce Novetats, febrer de 1927, amb
Georges 1 Ludmilla Pitogff). Cf. J. M. de Sacarra, Critigues de teatre. La
«Publicitat» 1922-1927, p. 291-2921330-333. Barcelona: Institut del Teatre,
1987 (Monografies de Teatre, 21).

Per a 'cbra de J. Romains, vegen, entre altres: Paul BLancHarT, «Jules
Romains et son univers dramatiques. Paul BLancrart, Thédtre, essars, études.
Paris: Pavois, 1945, p. 52-86; A. Ficueras, Jules Romains. Paris: Seghers,
1952; André Bourn, Connaisance de Jules Romains. Parfs: Flammarion, 1961
—aquest Gltim volum té I'interés afegit de presentar, acompanyant cada capi-
tol del recorregut per la vida i 'obra de 'autor de Les homenes de bonne vo-
lonté, precisions i comentaris del mateix Romains a les diverses giestions que
Bourin ha tractat en cadascun dels apartats del llibre—; Olivier Rony, «Jules
Romains et 'unanimismes», introduccié a Jules Romains, Les horzmes de bon-
ne volontd, 4 volums. Parfs: Robert Laffont, éditeur, 1988 —una excellenti
extensa (108 pagines) visié panoramica del gran cicle narratiu de autor,
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ambigiiitat interpretativa del conjunt del text que també tro-
bem en la darrera escena de Le dictateur. Ens sembla evident
que la figura de Denis enfrontada a la soledat del poder té una
riquesa significativa comparable a la del Samsé que surt cor-
rents del bar, amb uns quants panets a les mans, mentre Ma-
ller, mig estabornit, mira de redregar-se.

El futur de Denis s’obre davant seu en la perspectiva an-
goixant de '’home de govern que s’enfronta a la possibilitat
d’afermar-se en un poder omnimode sobre tot un conjunt so-
cial; el futur de Sams6 el podem intuir molt bé, perd la mirada
de T'autor va més enlla, I dibuixa un cami collectiu —el de la
societat postrevolucionaria— que es perd en una imprecisio
substancial, que rebutja, sota qualsevol forma, la idea de la fe-
licitat assolida i que, per tant, suggereix diverses alternatives.
Per a Blanchart, i respecte a Romains, «tout le probléme est la:
mais se situe apres la chute finale du rideau, et Romains s’est
bien gardé de prendre parti et de conclure le drame —dont le
spectateur peut imaginer un cinquiéme acte a sén gre».”* Una
cosa semblant podem afirmar d’Oliver a La fan.

L’esquematisme i la sobrietat en el tracat i en l'eleccid, res-
pectivament, dels personatges també acosta La fam a Le dicta-
teur: «Tout personnage qui ne-fait pas corps avec le groupe,
qui s’en détache, est un épisode inutile, une fioriture a suppri-
mer. Ce qui contribue 4 expliquer le dépouillement de son
théatre et la signification de ses personnages épisodiques.»’ I
és que el conjunt de 'obra de Jules Romains —no solament Le
dictateur— 1 la peca d’Oliver que ens ocupa son, primordial-
ment, un teatre d’idees generals i representatives’™ que pren
possessio d'uns personatges concebuts només per servir-les.

Per altra part, Le dictateur 1 La fam opten per I'«action ra-
massée en une crise» de qué parlava el mateix Romains en re-

74. P. BLANCHART, «Jules Romains...». Théitre..., p. 69.

75. Ibidem, p. 64-65.

76. Un teatre «doué dela plus hauté généralité», diu el mateix Romains.
Cf. P. BLancrART, 0p. cit., p. 39, en referir-se a una de les aspiracions dela li-
teratura dramatica propia.
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ferir-se al model dramatic a qué vol tendir la seva produccié.

q p
L’obra d’Oliver téziill —d'una manera indubtable, encara que
q
no explicita— la crisi historica provocada a I’Estat espanyol
per 'aixecament militar del juliol de 1936, mentre que la de
'autor frances fa una cosa semblant amb una crisi suposada
b
d’un pais hipotétic, en arribar un partit revolucionari al poder
parlamentari.

A Le dictateur ressonen, potser, diverses experiéncies euro-
pees de la Gran Guerra i de la primera postguerra mundial: les
diverses fases de la Revolucié Russa, la victoria del feixisme ita-
lia, el cop d’estat d’Oliveira Salazar a Portugal, | experiéncia de
Pilsudski a Polonia... I en general, la crisi de la democricia pat-
lamentaria d’entreguerres.”

LA FAM COM A PROBLEMA
ENTRE AUTOR I DESTINATARI

Amb La fam, Oliver redacta, com ja ha estat assenyalat, la
peca més important del teatre catala del periode de la Guerra
Civil. A més, 'obra és un text determinat per la complexa rea-
litat ideologica, politica i social que caracteritza la societat ca-
talana del moment. Per tant, és una obra atenta a les cir-
cumstancies historiques del temps en queé va ser escrita i que,
sens dubte, pretén adrecar-se als nuclis dirigents capagos de re-
flexionar sobre les ambigiiitats i els problemes originats en la
societat catalana pel conflicte bellic i per la revolucié.

En realitat, 'actitud de I'autor davant el pablic al qual
adreca 'obra no ha canviat repecte a I'adoptada en el seu tea-
tre anterior a la guerra: abans cercava un pablic culte, intelli-
gent i critic, no necessariament i estrictament burgés, mit-
jancant la férmula teatral que creia més adequada, que era la
comédia burgesa d’intenci6 renovadora; ara, escriu una peca
de teatre politic que busca uns espectadors reflexius, preocu-

77. Vegeu P. Brancuart, «Jules Romains...». Thédtre..., p. 52-86.
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pats pels fonaments i 'evolucio del procés revolucionari, entre
les noves capes dirigents —politics i intellectuals proletarit-
zats, direccions de sindicats obrers. En una i altra etapa, doncs,
Oliver escriu un teatre adequat per a un public que si bé no és
majoritari és —o hauria de ser— influent i decisiu; un pablic
que es mou dins del sistema vigent, perd que, d'una manera o
altra, s’acosta als limits.

I també en un i altre cas, la dificultat principal de projeccid
a qué s’ha d’enfrontar el teatre d’Oliver és la mateixa: ¢el pa-
blic cercat té el gruix necessari per poder donar continuitat i
regularitat a les propostes de I'autor? Si, en el primer d’aquests
casos, la resposta probablement ha de ser negativa, en el segon
no hi ha cap mena de dubte que ha de ser-ho, per la for¢a im-
placable dels esdeveniments historics.

D’altra banda, La fam s’inscriu, per un costat, en una tradi-
ci6 de teatre politic com la catalana, no excessivament amplia,
popular, immediatista i d’una elaboracié ideoldgica i literaria
escassa —de Robrenyo a Josep Burgas, per dir dos noms— i
per un altre, en uns corrents dramdtics europeus vatiats, con-
tradictoris i ambiciosos que volen reflectir la complexitat histo-
rica i ideologica del segle xx. Les conseqiiéncies, no cal dir-ho,
poden ser diverses i, potser sobretot, ambiglies. Perqué si, du-
na banda, la peca d’Oliver és molt més ambiciosa que la resta
d’obres del teatre catala de la Guerra Civil i, probablement, de
tota la literatura dramatica de reflexié politica, de I'altra resul-
ta, de vegades, poc convincent.

I és que en I'entreforc de les dues tradicions hi ha la perso-
nalitat humana i literaria d™un escriptor que prové de I’alta bur-
gesia, que s’ha educat segons uns models burgesos i, per da-
munt de tot, ha optat, fins a 'esclat de la guerra i la revolucio,
per uns camins expressius també burgesos, sense que aixd que
diem comporti, ara, una valoracié de la tria. Perd és evident
que l'adaptacié humana i literaria a la nova realitat exigia un
temps i unes expectatives de les quals, a I'’hora d’escriure La
fam, Oliver encara no disposava i de les quals ja no disposaria
mai. [ aix0 sense tenir en compte que les circumstancies que va
viure el pais entre 1936 i 1939 potser eren aptes per a la redac-
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ci6 de peces compromeses amb la construccié de la nova so-
cietat revoluciofiiria, i que, a més, ho fessin amb decisi6 i —en
algun cas— des de la més estricta modernitat, perd potser no
ho eren gaire per al treball de maduracié i d’aprofundiment
que exigeix una obra que superi el pas del temps i els canvis
que se’n deriven.”

Encara més: no podem dubtar de la sinceritat de 'opcié
d’Oliver el 1936, perd aquesta sinceritat no implica que la per-
sonalitat d’Oliver fos la més adequada per fer-la i que, a més,
en resultés una peca reeixida en el conjunt i en les parts. La
fam és una obra ben construida, amb un plantejament clar
—que, alhora, en els aspectes essencials, defuig el maniqueis-
me— d’un problema ideoldgic i huma d’un gran interés. Perd
li manca una imbricacié més fluida i més intima de les idees en
les relacions humanes —en que, per exemple, el triangle sen-
timental no aparegués tan mecanicament—, i un llenguatge
que, evitant del tot la retorica discursiva, ens presentés uns és-
sers humans veritablement encarnats —que no vol dir, ne-
cessariament, realistes. Es clar que aixd ja féra demanar una
altra obra.

En resum, La fam és un intent més esforgat que reeixit de
traduir dramaticament les tensions ideologiques emparades pel
procés revolucionari iniciat el juliol de 1936. Cal valorar 'ambi-
ci6 d’Oliver en dur a I’escenari un contlicte vigent a ’hora d’es-
criure la peca amb un distanciament creatiu i, alhora, amb una
solidesa conceptual notables, juntament amb la voluntat de re-
novar la forma teatral. Presentar una obra de les caracteristi-
ques de La fam, defugint la demagogia, i en les circumstancies
de 1938, ens sembla admirable. [ més encara si tenim en comp-
te la situacié dels escenaris catalans de I'época i la tradicié —
d'una gran feblesa— del teatre politic autocton.

L’obra tenia, doncs, unes intencions immillorables. Perd
els resultats dramatics, sobretot vistos amb la perspectiva del

78. Enelteatrecastelld, a part d'algunes peces d’Alberti, Max Aub 1 Mi-
guel Hernéndez, els resultats no sén pas més solids.
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temps, van ser més aviat escassos. 1 é que La fam hauria
d’haver estat el primer pas en un sentit que, ni tematicament
ni formalment, no va trobar continuitat en I’obra posterior
d’Oliver, o en les peces d’altres autors. Perqué la realitat
historica ho va dificultar enormement, perd també perqué el
pais no disposava dels dramaturgs adequats per impulsar i
dur endavant el procés. La formacié i els interessos d’Oliver
tampoc no en feien 'autor indicat, encara que la capacitat li-
teraria 1 dramatica i la sensibilitat ideologica en van fer el més
indicat possible. I qui sap si 'inic possible... Potser la conti-
nuitat en la linia encetada [’hauria convertit en veritablement
idoni.

Ara com ara, perd, qué trobem en La fam, considerada en
ella mateixa, com a obra dramatica singular? Una peca de
plantejament interessant, perd massa esquematica i amb un
funcionament mecanitzat que li lleva profunditat humana i
una part considerable de les possibilitats de transcendir les
circumstancies historiques. Sens dubte, una obra en poténcia

excellent i, aix{ doncs, de les més malaguanyades del teatre
catala.

Er comTE ARNAU: INDICI
D'UNA EVOLUC1IO’?

Sabem que Joan Oliver i Xavier Benguerel van comengar
lescriptura d’El comte Arnau amb el desig explicit de fugir de

79. L’original, al qual hem recorregut en el nostre estudi, figura a arxiu
de l'autor. Constitueixen aquesta obra, en vers, inacabada, escrita en colla-
boracid per Joan Oliver i Xavier Benguerel, cinquanta-tres fulls holandesos,
mecanografiats a doble espai a una sola cara, més dos de manuscrits amb
provatures d’algunes escenes. Es corresponen amb I'acte primer —format
per deu escenes, en vers numerat— 1 les escenes primera, segona i quarta
—aduestes dues Qltimes, probablement incompletes— de ['acte segon. El
text presenta correccions manuscrites amb la calligrafia d’Oliver —la majo-
ria— I Benguerel. Hi hem recorregut en el nostre estudi.

Ambdés autors van comengar a escriuce el poema dramatic a Olot, a la
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les circumstancies de la Guerra Civil™ I per aquest motiu es
van desplagar a Olot —la tardor de 1938—; a la recerca d’'un
ambient on I'impacte béllic fos menys present i determinant
que a Barcelona o, no cal dir-ho, a les zones properes al front
de batalla.

Creiem que aquesta voluntat de fer abstraccié de la si-
tuacié real de la contesa és visible en 'acte primer del poema
dramatic, I'Gnic complet, i que potser va ser escrit entre Olot
i Barcelona, abans de sortir cap a I'exili el gener de 1939.
Perd ens permetem suggerir que, juntament amb la voluntat
esmentada, els autors hi apunten una possibilitat desitjada
que la historia es va encarregar de convertir en impossible:
un final victoriés per a les fOrces republicanes. No es tracta
d’intentar trobar, per a aquest text inacabat, una interpreta-
cié ajustada i completa en clau politica. Perd creiem que hi
ha uns elements que la fan possible, encara que no fos aques-
ta la finalitat Gltima de I'obra. Com a molt, potser podriem
parlar d’objectiu parcial i, probablement, limitat a |’acte pri-
mer. .
Oliver i Benguerel, en aquest intent de poema dramatic,
s’enfronten al problema de la realitat objectiva d’una hipoté-
tica victoria republicana. I ho fan a través de la figura d’Ar-
nau, que ha retornat triomfant de la guerra, perd que es veu
obligat a pactar amb un usurer —la banca internacional a la
qual haurien hagut de recérrer els imaginats republicans ven-
cedors? I a lliurar al poder suprem —estatal diriem, si se’ns
permet la llicéncia per referir-nos tant a la corona medieval

tardor de 1938, amb el suport del conseller de Cultura de la Generalitat,
Catles Pi i Sunyer. Després la van continuar a Barcelona i, ja a l'exili, a To-
losa de Llenguadoc —vegeu Xavier BEncugreL, «Olot, meravellosa terras.
Meridid, nGm. 40 (14.10.1938), p. 1 i 3; Memdria d'un exii. Xile 1940-1952.
Barcelona: Edicions 62, 1982, p. 51-52 (Cara i Creu, 34). En van ser publi-
cades unes escenes —vegeu Catalunya, nim. 112 (marg de 1940), Buenos
Aires, p. 7-12; Germanor, nam. 450 (agost-octubre de 1940), Santiago de
Xile, p. 7-12.
80. Vegeu lanota 113 d’aquest capitol.
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catalana com a la repiblica espanyola dels anys trenta d’a-
quest segle— allo que li pertoca. Un poder tan ineludible que
ni Arnau ni les forces republicanes —sobretot, les revolu-
cionaries d’un signe o un altre— que es van emparar del po-
der catala, a partir del juliol de 1936, no van poder defugir.
Ni féra previsible que ho poguessin fer, segons el parer, més
aviat escéptic, dels autors.

Perd Arnau es troba, encara, amb una dificultat més imme-
diata, més peremptoria: adaptar la vida propia a la pau aconse-
guida; és a dir, abandonar 'excés 1 assumir els seus deures de
senyor, de marit i de pare. Pero hi ha en Arnau massa exaltacid
—a lallarga, probablement anorreadora—perqué sigui ’home
adequat a la situacidé del moment, a la necessitat de redrega-
ment dels dominis, ales possibilitats —i a les dificultats— crea-
des per la victoria militar.

També es trobarien en aquesta situacié les forces conduc-
tores de la societat catalana si el resultat de la Guerra Civil fos
I'imaginat per ambdds. Quina pau es trobarien en condicions
de construir? Quina victoria sabrien administrar? La resposta
no pot ser positiva: nacionalment continuaria la submissié al
poder estatal —el comte Arnau es veu constret a acceptar ’'au-
toritat reial i a manifestar-li la submissié d'una manera ben
concreta: amb els tributs i el boti— i tampoc no hi hauria re-

drecament i millora social del pais —la incapacitat d’Arnau és
indubtable.

St la victoria havia d’aparéixer, necessartament, com a
problematica —la situacié bellica, avangat el 1938, comenga-
va a ser desesperada per a les armes republicanes—, la realitat
interna d’aquesta victoria cada vegada més impossible era vis-
ta amb un escepticisme i una desconfianca notables. I aixi,
doncs, pel que fa a Oliver, cal patlar de replantejament ide-
ologic respecte a La fam, amb una certa recuperacié de la po-
sicié nacionalista que Oliver havia defensat abans de l'esclat
bellic i revolucionari. I de retrocés expressiu, amb el recurs al
poema dramatic. Malgrat tot, Oliver i Benguerel somiaven un
triomf gairebé impossible —tot i que n’haurien acollit les con-
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seqliéncies~previsibles amb no gaire entusiasme—, perqueé
potser es negaven a admetre la inevitabilitat de la derrota. I del
que se’n derivaria.”!

81. Determinarla influéncia i la participacié de Xavier Benguerel en l'o-
rientacié d'El comte Arnan resulta ara, traspassat aquest escriptor, molt difi-
cil de precisar en disposar, dnicament, d’un text mecanografiat amb correc-
cions manuscrites secundaries. Per a un estudi de conjunt de la produccié
literdria de Xavier Benguerel, vegeu Llufs Busouers 1 GrabuLosa, Xavier
Bengnerel, la midscara i el mirall. Barcelona: Publicacions de 'Abadia de
Montserrat, 1995 (Biblioteca Serra &'Or, 149}

Per altra part, tant el mareix Oliver —NB, p. I— com L. Busquets i Gra-
bulosa — «Pere Quart/Joan Oliver, sense péls a la llenguax». Foc Now, mim. 80
{(desembre de 1980), p. 26— fan referéncia a dues peces en un acte de J. Oli-
ver, L'emboscat 1 La £ d’en Cagaldstics, estrenades el 1938, Perd no hem tro-
bat cap de les dues peces de guerra a Parxiu de Pauror. Ni tan sols esbossos.
Alcrament, "autor també va declarar que va passar, cami de I'exili de Franga,
pel famdés Mas Perxers. 1 que havia escrit una farsa, La batalla del matalis,
que tampoc ho hem trobat, a partir de les peripécies que hi havia viscut. Ve-
geu Lluis Busquets 1 GrapuLrosa, «Joan Oliver, encés un dia de caniculas.
Plomes catalanes contempordnies. Barcelona: Grup Promotor/Edicions del
Mall, 1980, p. 40.
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EL TEATRE DE POSTGUERRA
O LA PRETENSIO
DE NORMALITAT

LEs PECES CIRCUMSTANCIALS

UN SERVIDOR SOC EL LLADRE:
UN JOC AMB LA CONVENCIO TEATRAL'

En Un servidor..., Oliver va triar una accié banalment poéti-
ca per posar en crisi la ficcié dramatica. Al final de 'obra, el lla-
dre que hi intervé no desfulla una margarida, sin6 que estripa els
bitllets, amb la qual cosa altera radicalment el significat de accié
en produir un trencament de 'equilibri tradicional entre forma i

1. L’original figura a 'arxiu de l'autor. Es tracta d’una peca en un acre
que ocupa quinze fulls holandesos mecanografiats a doble espai a una sola
cara, i que porta el subtitol Farsa-flampec de Feliu Carmp de la Sang. Presenta
correccions manuscrites de J. Cliver, probablement, dels anys seixanta, tal
com semblen indicar la calligrafia i alguna referéncia histdrica —per exem-
ple, al general De Gaulle.

J. Oliver havia utilitzat esporidicament el pseuddnim Feliuw Camp de la
Sang per signar collaboracions a les pagines del Diari de Sabadell cap alamei-
tar dels vint, anys en que 'anomenat Grup de Sabadell —o localment, Coro
de Santa Rita— imprimia el seu caricter al vell periddic. Oliver hi va emprar
aquest pseuddnim entre 1923 i 1925.

L’autor devia compondre la peca durant els primers mesos de 1942, ja
que la revista Germanor, nim. 468-469 (maig-juny de 1942), p. 32, indica que
Un servidor... havia estar escrita per ala festa organitzada pel Comité de Da-
mes del Centre Catali, de Santiago de Xile. L’estrena —representacié \ini-
ca— va tenir lloc el 7 de juny de 1942 a 'esmentat Centre Catald. (Devem la
informacié a la professora Cristina Gibert.) L’obra ha restat inédita.
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contingut i, a més, substitueix aquest contingut per un d’atemp-
tatori contra |estabilitat d’una societat burgesa: esmicola els di-
ners. I les reacccions de Marta i Maria son les que resumeixen les
respostes de la societat que ’autor escomet amb 'acte del lladre:
rebuig frontal o acceptacié desconcertada i, alhora, esperancada.

Perd 'autor fa un pas més, 1 colloca 'accié del lladre en un
context de reflexi6é sobre el teatre. Per evitar un final massa
previsible protesta vivament, a través del mateix lladre, d'un
fet incontrovertible que, tanmateix, no vol acceptar: alld que es
veu a 'escenari és comédia, és a dir, un territori fantastic. Al
capdavall i en el fons, s’acaba imposant la postura encarnada
per Marta, tal com reblen els versos que les dues germanes
adrecen al piiblic en acabar la representaci6’

Un servidor... ¢s una pega volgudament menor, que reprén,
edulcorada, com també veurem en L'amor deixa el camii ral, la
reflexio sobre el vincle entre realitat i ficcié dramatica que Oli-
ver va iniciar, en la preguerra, amb Gairebé un acte... , va con-
tinuar, en part, amb E/ 30 d’abril, i que culminara, en els anys
cinquanta, amb Primera representacid. L'autor d’Un servidor...
no hi abandona del tot la concepcié illusionista de la literatura
dramitica, perqué, un cop esbossat I'exercici del lladre que in-
terpella els espectadors i els colloca, momentaniament, en el
mateix pla dramatic que els personatges de la peca, I'obra re-
torna als limits de les quatre parets naturalistes. La peca no era
altra cosa que un entreteniment que duia al Casal Catala de
Santiago de Xile un eco feble, entre humoristic i poétic, de la
crisi de les formes teatrals burgeses posterior a la Gran Guerra.
Una crisi molt esvaida en plena Segona Guerra Mundial...

2. Lapeca d’Oliver té una certa semblanca argumental i de to —un hu-
mor amable i displicent, que juga amb la mecanica de les situacions tot defu-
gint-ne el dramatisme— amb un conte d’Arkadi Avertxenko titulat, en la tra-
duccié castellana, Los ladrones —wvegeu Arkady AvEercuHENRO, «Los
ladrones». Cuentos I Madrid: Calpe, 1921, p. 15-24 (Coleccién Universal,
518). N’hi ha un exemplar a la biblioteca de 'autor. Per altra part, Oliver va
publicar, traduit, un d’aquests contes d’Avertxenko, La muemotécnia, a les
pagines del Diari de Sabadell (12.5.1926), p. 1-2.
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Ex LA_TRADICIO DEL PAMFLET POLITIC:
LAs~viBORAS SON VENENOSAS®

Aquest guid de radioteatre és concebut, naturalment, com
una arma de lluita ideoldgica immediata, Es tracta d'un text de
teatre —o radioteatre— d’agitacié.* Per tant, els personatges
responen a uns models construits d'una peca, sense matisos i
destinats a personificar, per damunt de tot, el mal i el bé des
d’una perspectiva de propaganda politica lligada a una cir-
cumstancia historica molt concreta i al servei d’uns interessos
perfectament delimitats: la Segona Guerra Mundial vista des
de les posicions aliades i a través de les necessitats de la Gran
Bretanya.

Com ocorre amb freqliencia en el teatre d’agitacid, els con-
flictes personals es barregen amb els collectius o, almenys,
s'inscriuen en unes circumstancies molt marcades per la histo-
ria. El primer conflicte de Nina deriva d'un triangle —resolt
molt aviat, i tragicament— constituit per ella, Eduardo i Carlos.

3. L'original figura a Parxin de Pautor. Hi hem recorregut en la nostra
analisi. Aquesta peca de radioteatre consta de disser fulls mecanografiats a
doble espai, amb correccions manuserites d’Oliver. L’encapcalament del ter-
cer episodi du I'anotacié manuscrita «Santiago de Xile 1943», Las viboras son
venenosas formava part de la série de textos dramatitzats per a la radio que
Oliver va escriure, en el context de la Segona Guerra Mundial i sota els aus-
picis de I’ Ambaixada Britinica a Xile, intitulats collectivament Guerrillas def
aire. Exren emesos cada dilluns, dimecres i divendres, per episodis —segons
es dedueix del guié de Las viboras..., Iinica d’aquestes peces que ha restat a
'arxiu de ’autor—, a través de Radio Nacional de Agricultura, de Santiago
de Xile. Per altra part, Oliver va parlar diversament de les Guerrillas... —ve-
geu M. Roig, Personatges, p. 86. Vegeu també: Xavier Bru pE SaLa, «Joan
Oliver, 80 anys de lucidesa». Tele/eXprés (28.11.1979), p. 22; L. BusQuets 1
Granurosa, «Joan Oliver, encds..». Plomes catalanes.., p. 41, Joan
Oliver/Pere Calders, p. 50. Vegeu també X. BengurreL, Memdria..., p. 63-
65. El text de Las viboras... no ha estat mai editat.

4. Sobre el teatre politic i dagitaci6, vegeu, entre altres: Thédtres et poli
tigue. Paris: Maspero, 1967-69 (2 vol.); Le théitre d'agit-prop de 1917 4 1932,
Lausanne: La Cité/Editions de I"Age d'Homme, 1977-78 (4 vol.); Le théstre
d'intervention dépuis 1968. Lausanne: Editions de '’Age d'Homme, 1983
(2 vol.).
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Nina i el promés —Eduardo— sén ciutadans de la Franga
ocupada, mentre que Carlos és un membre de les forces d’ocu-
pacio. Idealment, aquesta situacid —derivada d’una realitat
historica— no hauria d’incidir sobre una relacié que, per da-
munt de tot, és concebuda, literariament I dramaticament, com
a privada i sentimental. Pero I'autor vol incardinar-la en una si-
tuacié collectiva rellevant, per tal d’augmentar-ne la significa-
cié emotiva i assolir, aixi, que el pablic —aqui, 'olent— la in-
terioritzi sentimentalment. Per aquesta via, Pescriptor pretén
implicar el public més intimament en la circumstancia histori-
ca que viu.

Com a ideologia totalitiria que és, el nazisme és del tot re-
llevant en la perfida actuacié dels seus adeptes —els oficials
alemanys. No passa el mateix, per contra, amb els pensaments
politics a qué puguin adscriure’s els homes lliures —els oficials
britanics— i, per aixd, es guien en I'accid, per damunt de tot,
per un sentit humanitari que els porta a combatre per la lliber-
tat collectiva dels pobles i per la dignitat privada —el rescat de
Nina n’és la prova— dels seus ciutadans.

Segons el missatge que Oliver vol transmetre, el nazisme
representa la voluntat —en una versié molt primaria del pen-
sament nietzschea— de dominar els individus fins i tot en els
aspectes més intims: el desig de violar la decéncia de Ninan’és el
simbol. Es, també, una befa de l'esforc huma del feble —Nina—
per mantenir la seva dignitat. I alhora, com no pot ser d’una al-
tra manera, el nazisme és ferotgement —i grollerament— aris-
tocratitzant, antiburgés i antidemocratic. En resulta, doncs,
una doctrina i una prictica que neguen completament els va-
lors morals del cristianisme.

Las viboras son vemenosas ens presenta, en resum, una
historia de presa de consciéncia: la d’una noia que, a través de
I'experiéncia personal i directa, coneix la iniquitat de I'ocupa-
cié alemanya de Franca. Aquesta ocupacié que significa el do-
mini del moén lliure per la barbarie hitleriana, i a la qual s’opo-
sen, coratjosament, les tropes britiniques. Anglaterra és, per
tant, 'esperanca dels qui lluiten per la llibertat.
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El teatie d’agitacio, sovint indissolublement lligat a la cir-
cumstancia que el provoca i l'explica, envelleix de pressa, 1 si
de cas, resulta interessant, passat el temps, com a document
d’una realitat historica i com a mostra, més o menys convin-
cent, d’'unes tecniques dramatiques determinades. Vista des
d’ara, i molt més coneguda i difosa la realitat del nacionalso-
cialisme que no en el 1943, aquesta peca de radioteatre de Joan
Oliver pot fer ressaltar, Gnicament, la seva elementalitat, ¢l ma-
niqueisme dels personatges i de les situacions —per altra part,
gairebé definitoris d’aquest tipus de teatre—, i fins la pallidesa
en el reflex d’'una circumstincia terrible. Perd, per damunt de
tot, té el valor de deixar constancia d’un compromis intellec-
tual ben concret —a P'exili de Santiago de Xile, durant la Se-
gona Guerra Mundial i al servei de 'ambaixada britinica—
amb la llibertat.

L’4AMOR DEIXA EL CAMI RAL:
EL TEATRE DINS EL TEATRE
COM A JOC RECURRENT’

L’empresari i 'espectador —i el tramoista, que no parla—
que intervenen en el proleg, I’entreacte ila peniiltima escena de

5. L'original, que utilitzem en el nostre estudi i al qual van referides les
citacions textuals, figura a I'arxiu de Pautor. Aquesta obra en versi en prosa
—subtitulada Passatemps en un acte, dividit en dos quadres, amb un proleg i
un entreacte—, escrita per Joan Oliver en collaboracié amb Xavier Bengue-
rel a 'exili de Santiago de Xile, consta de trenta-cinc fulls mecanografiats a
doble espai i a una sola cara, amb correccions manuscrites de J. Oliver, més
un full, retolat a ma pel mateix autor, que presenta un pseudonim —«Llo-
reng Marquet»—, el titol, la primera paraula del subtitol —Passatersps—, la
caricatura d’un rostre masculi fumant un hava i el lloc i data —«Barcelona
1948»— i 'anotacié «Corregits. Podem deduir de tot afxd que es tracta de
Poriginal que Oliver va dur a Barcelona, en retornar de Xile el 1948, amb les
esmenes, les supressions i els afegits —ila portada— introduits per a la repre-
sentacid frustrada de 1930 —vegeu EBO 7, cartes d’Oliver a Benguerel del 9
de gener i el 21 de marg de 1950, p. 1276-1277 { 1293-1294, respectivament.

L’amor deixa el cami val va ser estrenada a Barcelona juntament amb la
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L'amor deixa el camf ral assenyalen, estructuralment, el primer
nivell de teatralitat, sobre el qual Oliver i Benguere] basteixen
el segon nivell dramatic —la representacié que l’empresari
anuncia de Ja comédia—, en el qual trobarem un joc teatral de
tres parelles: Segimon i Margarida, Viceng i Constanga i Benet
i Martina.

En una certa mesura, 'escena XX de L’asmor deixa... antici-
pa la final de Primera representaci, a través de la preséncia si-
multidnia —no pas confluéncia i menys encara, unié— dels dos
nivells de teatralitat de la primera. L’empresari irromp a I'esce-
nari per posar ordre —estétic— a la representacio (p. 34):

EMPRESARL, gue ba entrat a escena després d'una larga pausa. Abans
harn vist els seus bragos fent signes nerviosos des de bastidors. Del
covercl també han sortit gestos d'impaciéncia: Senyora! Senyora!
Qué hem de fer! Deixeu-vos de desmais, ara! Que no veieu P'apun-
tador com us signa! Quin personal! Que potser us heu pensat que
aix0 ésuna obra realistat

Perd en veure que un tramoista se li aproxima, 'empresa-
ri desapareix rapidament de la vista del public... En I'escena
seglient, amb els versos finals —reflexius, moralitzadors—
que Margarida adreca als assistents a la representacid, el se-
gon nivell dramiatic torna a ocupar ’escenari amb exclusivitat.
I aixi s’acaba la peca. En canvi, en I'escena corresponent de
Primera representacid no es produira aquest retorn a un Gnic

reposicid de Civzlitzats, tanmaterx, de Carles Soldevila, el 8 d’abril de 1954,
al Teatre Capsa, sota la direcci6 de Josep Centelles. La sessio formava part de
les previstes vetllades de Teatre [ntim. Anteriorment, la peca havia estat es-
trenada, el desembre de 1947, al Centre Catald de Santiago de Xile, poc
abans del retorn d’Oliver a Catalunya —va sortir de San Antonio de Xile el
16 de gener de 1948, a bord del vaixell noruec Vinland, i no va arribar a Bar-
celona fins ben entrat marg. La revista Germanor, niim. 523 (gener de 1948),
p. 30-33, va publicar I'escena primera de I'obra. En unes pagines sense nu-
merar, oferia unes fotografies de la representacié. [ a la pagina 48, una crdni-
ca de 'esdeveniment. La 35 informava de 'acte de comiat del Centre Catala
aYescriptor. L'obra ha restat inédita.
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nivell de teatralitat, sind que I'obra culminara i acabara en la
confluéncia dels tres nivells dramitics que, com veurem, la
componen.

L'amor deixa... és, també, un joc de figures i contrafigures
perfectament establert. En el primer nivell de teatralitat, 'em-
presari té en J'espectador, com ja hem apuntat abans, la seva
contrafigura. Perd, igualment, en el segon nivell, la parella que
formen Segimon i Margarida troba la contrafigura correspo-
nent en els aventurers Vicenc i Contanga, ja que aquests opo-
sen a la desavinenc¢a d’aquells una entesa profunda i meticulosa
a 'hora d’aconseguir el seu objectiu: els diners del matrimoni.
Vicenc i Constanca, perd, tenen en els servents de Segimon i
Margarida la contrafigura propia, perqué els criats enfronten a
la bona entesa d’aquells la seva compenetracié en la defensa
del matrimoni dels senyors, que és, en definitiva, la defensa de
l'interés propi.

Des d’'un altre punt de vista, Viceng i Constanca, uns aven-
turers, son dos personatges interessants perqué avancen el tret
fonamental que definira dues figures de Primera representacto,
com son Clavellet i Rosaura. Els uns i els altres tenen com a ele-
ments comuns el fingiment d’una personalitat que no es cot-
respon gens amb la real i que, a més, posen al servei d’'uns
proposits, en principi, perversos.

Constanca i Viceng, d’altra banda, actuen sobre Segimon
i Margarida, respectivament, amb J’objectiu de dur-los a la
ruina sentimental per tal de treure’n el benefici propi, huma i
econdmic; en canvi, Martina i Benet, els servents de Margari-
da i Segimon, actuen per evitar ’enfonsament del matrimoni
dels seus senyors, i per tal d’obtenir-ne un benefici huma,
perd també economic. I és que els aventurers i els criats no
poden aspirar a viure una vida conjugal estable sense obtenir
una forma o altra de profit dels diners de Segimon i Margari-
da. La diferéncia que hi ha entre els uns i els altres és, Unica-
ment, I'is o no de la mentida. O si es vol, de la ficcié.

Finalment, hi ha dos aspectes argumentals que no contri-
bueixen a afermar la virtualitat escénica de L'amor deixa...: la
sospita, prematura, de Margarida de les raons inconfessables
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que té el pretendent en demanar el seu amor i la desaparicid
definitiva dels aventurers en I'escena novena. Aquest segon fet
—que en el segon quadre de L’amor deixa... no compareguin
Viceng i Constanga— anulla una possibilitat notoria de re-
forcar la seva tensié escénica i d’enriquir el joc teatral de totala
peca. Aquest segon acte és, sens dubte, fluid i elegantment es-
crit. Perd corre el perill de resultar massa facil, perqué la flui-
desa il'elegancia no tenen el contrapés d’un conflicte remarca-
ble que —prolongant i superant, des de 'escenari, el del
primer quadre— D'articuli perfectament.®

Aquell mén reduit, pretesament ordenat, que Oliver havia
sotmés a una analisi freda, objectiva, en les comédies anteriors
a la Guerra Civil i en el qual I'autor se sabia immers, ara obté
un cert prestigi; el prestigi del que és remot i perdut sense ha-
ver guanyat res per substituir-ho. La historia i la vida del dra-
maturg han fet que alld que abans no se sostenia com a veritat
ara comenci a insinuar-se com a miratge. I aixi, I'antiga analisi
critica del matrimoni deixa pas a una exaltacid de I'estabilitat

6. L’argument de L’amor deixa... presenta alguns punts d’afinitat amb el
de la comedia en tres actes i en vers de Sagarra E/ cas del semyor Palau, una
opcid que havia tingut Pantecedent inacabat d'Ef comte -Arnan, un poema
dramatic. No ens referim, aixi i tot, en el cas de L’amor deixa..., a una simili-
tud general, sin6 a una coincidéncia en un passatge de ’argument, a la funcié
semblant, en les dues peces, d’uns personatges i a 'enfocament ideolégic del
vincle matrimonial, entés com a estabilitzador del model social imperant.

Per al’obra dramatica de J. M. de Sagarra, vegeu, entre altres; Alfred Ba-
Dia, «Josep Maria de Sagarra, home de teatre», Serrg d’Or (marg de 1981), p.
147-151; Jordi CarpBoNELL, «L.’obra dramatica de Josep Maria de Sagarra»,
epileg a Josep Maria de Sacarra, Obres completes. Teatre IV, Barcelona: Edi-
torial Selecta, 1964, p. 1345-1406, Xavier FABrEGAs, Historia del teatre ca-
tald. Barcelona: Milla, 1978, p. 224-2301 273-279; Teatre catald d'agitacts...,
p. 177-180; Enric Garrén/Marina Gusta, Josep Maria de Sagarra. Riquer,
Comas, Movas, Historia de la literatura catalana 9, p. 463-495, Joaquim Mo-
1as, «El cas Sagarran. La lteratura de postguerra. Barcelona: Rafael Dalman,
editor, 1966, p. 39-33; «El darrer teatre de Josep Maria de Sagarra». Lectures
critigues. Barcelona: Edicions 62, 1973, p. 124-128 (Llibres a ’Abast, 121);
Josep PLa, «Josep Maria de Sagarra i el seu teatre». Homenots (Quarta série).
Barcelona: Destino, 1973, p. 9-45 (Obra Completa de josep Pla, 29).
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conjugal i, al capdavall, de I'ordre collectiu que el fa possible.
Es, certament, fotun canvi.

Per tant, hi ha una acomodacié d’Oliver —i de Bengue-
rel— a aquest miratge, a aquesta nostilgia d’exiliats per una
patria idealitzada en un passat amable. I és que, tal com passa-
va en el cas d’Un servidor séc el ladre, la comédia que estudiem
anava destinada a un piblic molt determinat: a la colonia que
freqtientava el Centre Catala de Santiago de Xile. Aixi, doncs,
els autors hi busquen, per damunt de tot, agradar. I el proposit
no acostuma a aconsellar gosadies de cap mena. I per aixo la
peca té aquell regust inevitable de text fet amb una recepta on
tot ha estat ben calculat, perd en la qual no s’hi ha introduit cap
element veritablement creatiu. Sembla que el gran objectiu a
aconseguir per la comédia sigui ’equilibri. Perd no 'equilibri
dificil i suggestiu d’unes tensions convincents, sind ’harmonia
debil d’'una pega escrita amb una gran cura combinatoria, perd
amb poc coratge creador.

Oliver i Benguerel, propers aqui a la férmula de la comédia
sagarriana, fan ’opcié de la nostalgia suau i implicita, de la
combinacié adequada de ’humor sense malicia i €l lirisme, de
la lleugeresa de 1'accié 1 de la gracia constructiva —real o su-
posada. El resultat manca completament de I'esperit critic con-
siderat caracteristic d'una bona part de la produccié dramati-
ca, i literaria en general, d’Oliver.

Dr’altra banda, pero, el recurs de la nostalgia transcendeix
'obra, I marca, en el conjunt de la produccié dramatica d’Oli-
ver, 'inici d'una recuperacié sentimental d'una realitat sotme-
sa a critica, abans de la guerra, I ara en procés d’idealitzacid.
L’actitud trobara en Ef roig 1 el blau 1 en la mateixa Primera re-
presentacid la continuitat I la culminacid. Certament, les cir-
cumstancies historiques —les dues guerres, Civil i Mundial, i la
destruccié del mén burgés que, tot I que criticament, 'autor
sabia que era el seu— 1 el pas dels anys —la maduresa que
avanga, implacable— expliquen el canvi en I’optica de 'autor.
Un canvi que coincidira, en part, amb els moments de maxim
desconcert com a autor dramatic, abans de la superacié esplén-
dida, de I’actitud i del desconcert, que sera Ball robat.
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«ABOLINT ALGUNS OCIS DOMINICALS...»
(QUASI UN PARADIS’

La pega és un pastitx historicista, farsesc, en el qual amb-
dés autors ens donen una visié humoristica, enriolada, de la vi-
sita del primer turisme relativament massiu al pafs, en els pri-
mers anys de la década dels cinquanta. I ho fan mitjangant la
interrelacio entre 'arribada historica dels romans i la irrupcio
contemporania dels turistes.

Altrament, els mateixos autors apuntaven, en la nota que
precedeix I"inica edicid de Quast un paradis, que al text li «es-
cauria potser el subtitol pitarresc de gatada».? Sens dubte, Oli-

7. No disposem de l'original de 'obra, que no figura a larxiu de ["autor.
La peca —subtitulada Passatemps en dos actes i en vers—, escrita per Joan
Oliver en collaboracié amb Joan Guarro Basté, va ser publicada, el mateix
any de lestrena, a Joan Ouiver i Joan Guarro, Quasi un paradis (Allo que a
Tossa 5'esdevingué, centiria terca d. |. C). Passatemps en dos actes i en vers.
Tossa de Mar. En la nostra analisi, hem recorregut a aquesta edicid, 1inica
fins ara, ja que Pobra no ha estat reeditada, ni va ser inclosa en el volum Tea-
tre original, de . Oliver. Quass un paradis va ser estrenada a la Sala Rovira, de
Tossa de Mar, el 18 d’agost de 1951, per la colonia vacacional installada en
aquesta vila. Va ser reestrenada, en sessi6 Gnica, al Teatre Capsa, de Barcelo-
na, el 16 de febrer de 1952. En una carta del 21d’octubre de 1992, Joan Gua-
rro Basté ens indicava les escenes escrites per cada escrlptor les escrites con-
juntament, encara que, subratllava, Oliver i ell havien intervingut, realment,
en tot el procés de composicié. ’

8. Per al concepte i la interpretacié de la gatada, vegeu especialment:
Kavier Faprecas, «L’altre Frederic Soler». Serra d’Or, num. 12 (any VIII,
1966), p. 91-94; Teatre catald d'agitacio politica. Barcelona: Edicions 62,
1969, p. 83-117 (Llibres a I"Abast, 74); proleg a Frederic Sover, Els berois
les grandeses. Barcelona: Edicions 62, 1970 (Antologia Catalana, 60), p. 5-19;
Aproximacié a la bistdria del teatre catald modern. Barcelona: Curial, 1972
(Biblioteca de Cultura Catalana, 3); Historia del teatre catald, Barcelona;
Milla, 1978, p. 114-130 (Caralunya Teatral. Estudis, 1); préleg a Frederic So-
LER, Gatades. Barcelona: Laia, 1980 (Les Eines de Butxaca, 4); «Frederic So-
len el seu temps». A: Riquer, Comas, Movas, Histdria de la Lieratura catala-
na 7, p. 291-363. També, des d’una dptica diferent, Carme MorerL 1
Monrapt, Bl teatre de Seraff Pitarra: entre el mite i la realitar (1860-1875).
Barcelona: Curial/Publicacions de I'Abadia de Montserrat, 1995 (Textos i
Estudis de Cultura Catalana, 39).
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ver 1 Guarro_tenien una idea molt clara del caracter i la finalitat
de la peca, tan caracteristica de la tradicié dramatica catalana
vuitcentista: fonamentalment, sén autors d’un text humoristic
construit sobre la parodia’ i amb Pobjectiu de divertir el pa-
blic. Per tant, entenen que han escrit una obra menor que els
permet lluir un enginy burlesc que no aspira a la dentincia mo-
ral o politica ni pretén provocar la reflexié. Saben, doncs, que
caldra supeditar els diversos recursos literaris i dramatics a
provocar una hilaritat senzilla i immediata. La pega que en re-
sultara respon plenament a aquests plantejaments."

Per tant, els autors de Quasi un paradis no conceben la ga-
tada com una mostra de teatre combatiu, inconformista, se-
gons la interpretacio que Xavier Fabregas aplicava a aquestes
peces de Frederic Soler i altres autors vuicentistes vinculats als
anomenats «tallets», sind que més aviat s’ajustaria a la lectura
de Carme Morell, que recentment ha negat la significaci6 in-
conformista de la gatada, ’ha inserida plenament en el conjunt
d’una produccié conservadora i n’ha afirmat el valor primor-
dial de divertiment no especialment agosarat."’

Logicament, hi ha uns punts de semblanga entre les gata-
des pitarresques i la pega d’Oliver i Guarro. De fet, Quast un
paradis no és una parodia de cap obra dramatica concreta, sind
d’un suposat génere format per les llegendes fundacionals; és a
dir, els relats vagament historics que presenten, en general d’u-
na manera heroicoromantica, la creacié d’una vila, d’una ciutat
o de tot un pais.

En aquest aspecte, la- parddia que analitzem s’acostaria al
model d’Els herois i les grandeses, ja que aquesta gatada no és

9. Segons la conceptualitzacié de Gérard Genette, Quasi un paradss res-
pon a la definicié de pastitx heroicocdmic, que és una de les variants de la
parddia en la poética tradicional. En la proposta que defensa, caldria situar la
peca entre les obres que anomena «imitacions satfriques». Vegeu G. GENET-
18, Palimpsestos..., p. 32-39.

10. Fidels al subgénere comic de la gatada, tant Quass wn paradis com la
postetior La barca d’ Amilcar esdevindran una lectura distanciada, objectiva-
dora, de dues llegendes fundacionals.

11. C. MorgLy, El teatre de Seraft Pitarra..., p. 186-194.
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la resposta parddica a un drama romantic determinat, siné la
resposta a tot un génere: la tragédia grega.'* Altrament, coinci-
deixen en |'Gs de determinats recursos: el to general d’humor
immediat, els anacronismes volguts que acosten i mesclen la re-
alitat suposadament antiga i la contemporania, I'Gs de I'apart
comic,” el dibuix dels personatges amb un trag elemental i de-
finitori... [ sobretot, 'ambientacié en un passat classic —Gre-
cia 0 una coldnia romana— ila concrecié de la figura de I’he-
roi a través d’'una mirada ridiculitzadora, perd, en el cas
d’Oliver i Guarro, benévola.

Quasi un paradis és una aproximacié en to menor a un fe-
nomen social caracteristic de la segona meitat del segle xx com
és el turisme de masses. Oliver i Guarro Basté escriuen el seu
text quan comenga a fer-se evident la transformacié de I'antic
estiueig benestant en les modernes vacances generalitzades. [la
posicié que davant aquest canvi adopten els autors és ambigua,
ja que si, d'una banda, sembla que enyoren els temps placids en
qué només estiuejava un nucli reduit, i més o menys selecte, de
ciutadans, de I'altra, no deixen de contemplar amb ironia la
propia situacié, del tot impotent davant la forca historica dela
transformacié auspiciada per I'lmpetu comercial del diner. Hi
ha també, doncs, un component nostalgic indubtable en la ma-
nera de percebre el passat perdut, quan conformaven una elit
fonamentada, idealment, és clar, no en els diners sind en I'ex-
celléncia intellectual i artistica.

Aquesta seleccié social deixa pas, irremeiablement, a I'im-
peri modern del diner i de la massa. Els quals, tanmateix, pro-
voquen una millora objectiva de les condicions materials de
vida de la majoria... Aixo, pero, no pot fer oblidar I’ Arcadia

12. X. FiBrecas, proleg a F. Sorer, Els berois..., p. 7. Tanmateix, no
creiem que Oliver i Guarro coneguessin Els berois... en el moment d’escriu-
re Pobra, perqué el text de Serafl Pitarra va ser poc representat, ja en el seu
temps, i no havia estat reeditat fins a la recuperacié que en va fer Xavier Fa-
bregas.

13. Per a una caracteritzacio de 'apart, vegeu P. Pavis, Diccionario del
teatro..., p. 33-34.
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perduda, que, almenys en el cas d’Oliver, és més recordada, se-
gurament, en la-Bunyania dels anys, en aquells estius d’ado-
lescéncia i primera joventut sobre els quals escriura pagines
d’una prosa excellent," que en la realitat dels estius més pro-
pers.

Perd aquesta farsa és, igualment, una visié ironicament
senzilla, construida amb la voluntat primera de divertir un pa-
blic molt concret —el de la coldnia d’estiuejants i, subsidiaria-
ment, la gent de la vila que I'acull— d’'una llegenda fundacio-
nal: en aquest cas, de Tossa de Mar. El rebaixament d’accié 1
de to que Oliver va aplicar a un mite biblic, ara els autors l'a-
pliquen —i Oliver ho tornara a fer amb Barcelona en L barca
A’ Amilcar— a un fet llegendari, pretesament glorids, pero «tal
vegaday» molt més modest.

La gatada, com a subgénere escollit,”’ s’adeia perfectament
amb les pretensions d’Oliver 1 Guarro Basté. I en aquest as-
pecte, podem dir que, deixant de banda redundancies destina-
des tnicament a complaure, tot i el perill evident d’alterar el
ritme general de obra —les escenes cinquena 1 cinquena bis
de la segona part en s6n una mostra indiscutible—, els autors
resolen eficagment la proposta aconsegueixen els seus objec-
tius —i fins 1 tot, de vegades, es permeten una pinzellada con-
ceptual que va una mica més enlla del simple divertiment. La
llastima és que volguessin divertir amb tan poca ambicié...

14. Publicades a Destino i a Serra &Or, i més tard recollides en volums
com Tros de paper o Temps, records.

15. Fn el moment d’escriure Quasi un paradis, els autors potser també
tenien present una f6rmula teatral semblant ala gatada: I'«astracanada», cre-
ada per Pedro Mufioz Seca. Sobre aquest autor i el seu teatre, vegeu (Gonza-
lo TorRRENTE-BALLESTER, Teatro espasiol contempordneo. Madrid: Guadarra-
ma, 1957, p. 83-94; Nicolds Gonzarez Rurz, «Elteatro de humor del siglo xx
hasta Jardiel Poncela». E! teatro de hunzor en Esparia. Madrid: Editora Na-
cional, 1966, p. 39-44; Enrique Disz-Canevo. Articslos de erfiiea teatral IL
México: Joaquin Mortiz, 1968, p. 242-324.
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DEL DISTANCIAMENT IRONIC
A LA IRONIA AMABLE:
Er rorc 1 EL BLAU

El roig i el blau s'inscriu en la tradicié de les creacions li-
teraries —amb Le rouge et le notr, d'Stendhal, com a obra em-
blematica— que, a través del titol, ens informen del contrast
essencial que determina la seva significacié. El mateix Oliver
escrivia: «Quant a mi, he acabat definitivament el primer acte
de la “comédia magica amb misica”, que ha canviat de titol.

16. L’original &’ aquesta obra, subtitulada Passatersps en dos actes, no figu-
ra a 'arxiu de Pautor. La pega, amb partitura de Juli Sandaran, va ser estrena-
da el 19 d’agost de 1985, al Teatre Grec de Montjuic, dins la temporada
Grec’85. El repartiment va ser el segiient; Vigilanz, Apusti Estadella; Senyor
Rissec, Constantino Romero; Semyora Otffia, Elisenda Ribas; Rosa Clara, M.
Angels Prats; Florista, Niia Delgado; Quiosquer, Felip Pefia, Anicer Serafi,
Bruno Bruch; Gongaga Peipoc, (Gal Soler, Municipal, Rafel Vidal; Querubi del
Primer Vestibul, Agusti Estadella; Angeler Novell, Roser Contreras; Diable,
Francesc Balcells; Arcdnge! Barbaflorst, Constantino Romero; Querubi de les
Alres Esferes, Felip Pefia; Angel Solista, Nuria Delgado; Angeless ¢ Serafins, Nii-
ria Hosta, Roser Pallarés, Montserrat Calsapeu, Isabel Arbonés, Niria Cano,
Pilar Madriles, Rosa Nicolas, Carolina Garcia, Lidia Fosalba i Oriol Genis.

De Josep Maria Espada eren 'escenografia, realitzada per Jordi Albet i el
vestuari, confeccionat per Anna Maria Mas i Elies Espada. El mestre de cant
era Ferran Gimeno, i Elvaro Pefia, el coredgraf. L’ajudant de direccid va ser
Josep Maria Espada, i el director musical, Xavier Dolg, amb FOrquestra de
cambra i quartet de vent. La direccid era de Montserrat Julié. Es tractava
d'una coproduccié de TV3 ila Diputacié i ' Ajuntament de Barcelona.

Eltext havia estat publicata TO, p. 351-451. En el nostre estudi, hem uti-
litzat aquesta edicid. Al final de I'obra consta la data «1956». Tanmateix, la
peca va ser escrita entre 1952 1 1953, tal com revela Vepistolari d'Oliver —ve-
geu JDC, cartes d’Oliver a ]. Ferrater Mora, del 5.2.1953 1 del 2.5.1953, p. 80
i 81-82, respectivament. També, EBO II, cartes d’Oliver a Benguerel del
31.12.1952, 4.7.1953 i de finals de novembre del mateix any, entre altres,
p. 1558, 1613-1614 i 1664, respectivament.

Pel que f2 a V'estrena, aquesta no es va fer efectiva fins a 1985, ja que en
el seu moment, una crisi —una altra— en 'empresa del Teatre Romea ho va
impedir —vegeu Enric GALLEN, El teatre a laciutat de Barcelona durant elré-
gim franquista (1939-1954). Barcelona; Institut del Teatre de la Diputacié de
Barcelona/Edicions 62, 1985, p. 121-126 {Monografies de Teatre, 19).
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Abans era A/ cel sia, perd ara en dic El roig i el blau. Que et
sembla? El titol traeta de condensar el contrast que ofereixen
entre si els dos actes: terrenal, apassionat, violent el primer;
dolg, felig, celestial el segon».”

Potser a 'hora de triar un titol definitiu, Oliver va tenir
present una comédia en quatre actes de Sacha Guitry intitula-
da Le blanc ef le noir (1922), tot i que, argumentalment, no hi
ha semblances rellevants entre ambdues peces. Guitry, pero,
cultivad reiteradament la comédia musical, l'opereta i I'opera
bufa: La page (1902), Les nuées d’Aristophane (1906), Pas com-
plet (1912), Mariette ou comment on écrit I'bistoire (1928), La
SADMP (1931), Le voyage de Tchong-Li (1932), O mon bel in-
connn {1933) i altres, en s6n una bona mostra.

La simbologia del titol d’aquesta comédia musical és re-
prodmda a 'interior del text, en 'escena de 'acte primer, en
qué Peipoc compra sengles rams de flors per a Rosa Clara i
Otilia, lafilla i la muller. El primer és fet amb flor blanca; el se-
gon, amb flor vermella. El ram de la noia é emblema de la pu-
resa i prefiguracié de la blava nitidesa del mén celestial, men-
tre que el ram de la mare & insignia de la passid expertaidela
violenta realitat terrenal. Perd aquests rams tenen, igualment,
un valor ironic, ja que les flors blanques de Rosa Clara —un
nom revelador— poden esdevenir distintiu d’una transparén-
cia més protunda que la celestial —i per tant, inhumana—, iles
flors vermelles d’Otilia —una burgesa d’aire menestral, madu-
ra i submisa— potser alludeixen a una passié dificilment ima-
ginable.

Com ocorre en la major part del teatre d’Oliver, I'argument
d’El roig i el blau és bastit sobre un triangle sentimental que di-
buixen Rosa Clara, Anicet Serafii Peipoc. L’autor ens en déna,
aqui, una visié simple i apassionada i, alhora, humoristica, que
s'acosta, de vegades, a la mirada grotesca. L’acte primer és una
estampa d’época, composta a partir d'un triangle que troba la
solucié en un desenllac terrible. El segon representa la supera-
ci6 de la realitat comicotragica del primer, a través de la dilucié

17. EBO I, carta d’Oliver a Benguerel, del 27-29.3, 1952, p. 1558.
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del triangle conflictiu i de les consegiiencies que en deriven en

una realitat aproblematica.
Per altra part, E/ roig 7 el blau va ser concebuda com a

comédia musical. I per tant, la miisica no és solament una il-lus-
traci6 sonora de] desenvolupament de I'obra. Hi ha moments
en queé la partitura intervé en ’accié fins a confondre-s’hii de-
terminar-la. Per exemple, en 'escena de les declaracions amo-
roses d’ Anicet Serafi i Rosa Clara.*®* O, naturalment, en el ballet
dels angels guardians i el diable, que és, també, un veritable, i
sintétic, gnié dramatic complet.”

SOBRE EL SEGON ACTE
p Er rRo1G 1 EL BLAU

El segon acte d’aquesta comédia musical representa la re-
cuperacié d’una linia de reelaboracié dramatica de motius bi-
blics a la qual I'autor ja havia recorregut en A6 gue tal vega-
da... Ara bé, en el cas d’E! roig ¢ el blau, Oliver empra, més
aviat, elements de diverses llegendes religioses populars que no
pas motius propiament biblics, Aixo li permet reforcar els as-
pectes anecdotics de la matéria-teatral escollida, alhora que la
seva Optica es desplaca cap a una ironia amable;entretinguda,
en queé els continguts reflexius i critics, si bé no han desapare-
gut, ocupen un segon pla i, innegablement, s’han suavitzat.

A Ventorn d’Els miracles de Fonollar

Creiem queper ala redaccio del segon acte de 'obra que ens
ocupa 'autor va tenir present, d’'una manera o altra, una narra-
cié de César August Jordana titulada Els medracles de Fonollar®

18. 1, TO, p. 372

19. I, TO, p. 440.

20. C. A.’]ORI?ANA, «Els miracles de Fonollars. La veritar sobre Sigfrid.
Barcelona: Llibreria Catalonia, 1927, p. 7-74 (Biblioteca Cataldnia, 11), Ci-
tem per aquesta edicid.
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que té un clar antecedent en la mateixa obra de Jordana: els
«Fragments biblicss~inclosos en el conte La venjanca del
frare?

Ens sembla clara |’afinitat entre el marc de I’accié de l'acte
segon de |’obra d’Oliver i les pagines d’Els wzracles de Fonollar
que transcorren en un ambit precelestial; aixi com també la
semblanca en les temptatives del Diable per apoderar-se de I'a-
nima dels traspassats, en la preséncia de personatges celestials
que actuen com a jutges i en la solucié adoptada en els conflic-
tes en un 1 altre text —el perdé final i la possibilitat de tornar
al mon vivent per corregir el errors comesos.

L’escepticisme i la parddia de Jordana es combinen per tal
d’aconseguir I’objectiu de fons de la narracié: la desmitificacié
del fet religiés. L articulacié de tota la historia que s’hi conta
posa en dubte, certament, la coheréncia i la solidesa del discurs
religiés com a definidor d’una llei moral que es fonamenta en
relats emblematics.

La mirada d’Oliver sobre el seu «cel d’opereta» del segon
acte d'El roig 1 el blau és més benévola que la de Jordana. Oli-
ver no posa en dubte la coheréncia del poder celestial respecte
de les vides humanes. Anicet Seraff, Rosa Clara i Peipoc no ens
sén presentats com a victimes de les contradiccions de les for-
ces del Paradis, siné, fonamentalment, com a victimes d’ells
mateixos i de les seves passions.

Els tocs critics —molt moderats— d’Oliver es concen-
tren en el querubi, que ha descobert els «pensaments incor-
rectes» i, possiblement, els dubtes, i en aquest diable de pa-
raules terribles, pero tauja i nostalgic, I'anic pecat del qual va
ser espavilar-se massa. En la comédia oliveriana, el cel és una
realitat agradable, comprensiva, una mica escéptica i lleuge-
rament irdnica. Perd no pas contradictoria. El dramaturg la
desmitifica amb un humor semblant al de Jordana i, tanma-
teix, tot 1 presentar-la humanitzada, no n’assenyala les feble-
ses, com ['autor d’ Els miracles de Fonollar. En el Paradis d’'E/
rozg 1 €l blau, els humans troben |'alliberament de les culpes

21. M. Campuiro, C. A. Jordana..., p.49.
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propies i el sentit Gltim —la felicitat assolida eternament—
de la vida.?

Amb E! roig ¢ el blau Oliver continua la série d’obres me-
nors, que tenen com a objectiu fonamental entretenir un piiblic
no gaire inquiet, i que, des de la sortida cap a l'exili i fins en-
trats els anys cinquanta, es convertiran en l'finica creacid tea-
tral sortida de la ploma de I'autor. Aixii tot, és indubtable que
Elroig... té més ambicid dramatica que les anteriors. I ho veiem
en la combinacié de nostalgia i ironia, d'una certa subtilesa,
que aconsegueix en una bona part del primer acte, o en la dis-
plicéncia bonhomiosa respecte al Paradis cristia d'unes quan-
tes escenes del segon, que recupera, atenuat, 'esperit d’All6
que tal vegada s esdevingué.

Aixd no obstant, 'obra presenta moments excessivament
elementals i teatralment molt discutibles, com el ballet de I'es-
mentat segon acte, que en resulta afebliti, en part, desarticulat.
Es indubtable, a més, que Oliver hauria pogut aprofitar més a
fons, d'una manera més incisiva, més humanament solida, la
matéria dramatica que tenia entre mans. Perd tant la major
ambicid pel que fa a provatures immediatament anteriots com
I’edulcoracié —o si es vol, trivialitzacid— de determinats con-
tinguts respecte a altres peces més llunyanes s’expliquen per
una realitat que una part de la critica, quan E/ rofg... es va es-
trenar molts anys després, desaparegut Oliver, va assenyalar
puntualment, com veurem: 'autor creia possible crear un nou
pliblic majoritari per a un teatre catala renovat, i la seva comeé-
dia musical era contribucié a aquesta possibilitat.

Per consegiient, amb E/ roig... |'autor buscava fer compati-
bles una comercialitat clara i una qualitat minima indispensa-
ble, superior, sense excessos perd, a la qualitat mitjana de 'es-

22. Entre les peces de Sacha Guitry, n’hi ha una el segon acte de la qual
té una certa afinitat —més relativa que la d’'Els miracles de Fonollar— amb el
segon acte d’Ef roig 7 el blau: Un tour au Paradis —publicada a Sacha
Gurtry, Un tour au Paradis. [Amb Le renard i la grenowilie.] Dins Petite Ilius-
tration Thédtrale, 2 mars 1935, Estrenada al Théatre de la Michodiére, de Pa-
ris, el 6 de novembre de 1933,
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cena professional catalana de '#poca. Amb un component cti-
tic també maderadaifient més elevat. I sobretot, escrita en un
to diferent, que semblés completament nou en comparacié al
de les comédies o drames que s’estrenaven o reestrenaven en
aquella década, Després, I'endegament de I’ADB determiqaré}
una elevacié del nivell expressiu del teatre d’Oliver, perqué hi
veura a lentorn un piblic susceptible d’acollir bé les seves pe-
ces més ambicioses.

Al nostre entendre, lobra conserva la gracia en diversos
moments per la precisié amb que Oliver aplica la iroqig o trac-
ta l'element pintoresc. O per aquella lleugeresa familiar gmb
qué patla de qiiestions transcendents. Ara bé, com a conjunt
dramatic, la peca és fragil, al capdavall una benmtenaonada
obra de circumstancies, el moment de la qual ja fa temps que
va passar.

PRIMERA REPRESENTACIO,
ENTRE DUES REFLEXIONS?

Els personatges del primer i segon actes de la pega consti-
tueixen els nivells segon i tercer de teatralitat de I’obra: hi tro-

23. L’original d’aquesta obra no figura a Yarxiu de l'autor. Perd a la Bi-
blioteca-Museu de I'Institut del Teatre n’hi ha una copia mecanografiada
—16.479-N c. mec. 109-1803—, sense signar i sense anotacions manuscrites,
el text de la qual coincideix amb el publicat a Tres comeédies —wvegeu Joan
OLIVER, Primera representacic. Tres comédies (Primera representacié, Ball ro-
bat, Una drecera). Barcelona: Selecta, 1960, p. 17-83. I reeditada, amb va-
riants, a TO, p. 471-555, versié que usem en el nostre estudi.

En una nota de I'edicié de TO, s’indica que la pega va ser escrita el 1955.
Perd en realitat, ho va ser entre 19521 1954, tal com ens permet de demostrar
l'epistolari de I'autor. Vegeu JDC, cartes d’Oliver a J. Ferrater Mora de
£1.9.1952 —p. 63—, del 14.11.1952 —p. 69—, del 9.1.1953 —p. 75—, del
5.3.1953 —p. 80—, de I'1.5.1953 —p. 82—, del 8.7.1953 —p. 88—, i del
13.1.1954 —p. 97. També, EBO II, cartes d’Olivera Benguerel, del 31.12.1952
—p. 1.558—, del 20.1.1953 —p. 1.566—, del 18.2.1195 —p. 1.571—, del
28.3.1953 —p. 1.584—, de finals de maig de 1953 —p. 1.602—, del 4.7.1953
—p. 1.615—, del 4.9.1953 —p. 1.631—, del 12.1.1954 —p. 1.679—, i del
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bem, en el segon, els tres aventurers —Clavellet, Rosaura i Re-
gina— i un pinxo anomenat Cadell, a més de Joan i Francesc,
els dos joves victimes de Regina, que no assumiran cap altra
personalitat que la propia; en el tercer, hi veiem els falsos pares
benestants —Clavellet i Rosaura— i la falsa filla —Regina— i
els incauts pretendents d’aquesta noia —Joan i Francesc.

Per tant, el segon nivell ens mostra els mecanismes que fan
possible la combinacié de realitat i engany que conforma el ter-
cer, que apareix com una realitat mixta de veritat i aparenca: hi
conviuen unes personalitats ficticies —els tres aventurers en els
seus papers de persones honorablement burgeses— i d’altres
de veritables —els enanamorats de Regina. Aquest tercer ni-
vell, doncs, es constitueix en un pla clarament simbélic de l'e-
xisténcia humana, en general, i de la vida burgesa, en concret.

Perd lintermedi de Primera representacié ens encara amb
el primer ambit de teatralitat de la peca, configurat pel direc-
tor, el critic, I’autor, el cap dels tramoistes i, també, pels actors

18.2.1954 —p. 1.689. I¥altra banda, X. Benguerel, des de Santiago de Xile, en
lletra del 3.3.1954 (EBO II, p. 1.692) insta Oliver a enllestir definitivament Pri-
mera representacié | a presentar-la al Premi Angel Guimera d’obres teatrals,
convocat dins els Jocs Florals de la Llengua Catalana, que, aquell any, se cele-
braven a Sao Paulo. Es possible que Fautor 'acabés en aquelles dates, ja queen
'epistolari entre Benguerel i Oliver no hi hem trobat cap més referdncia. No
sabem si Oliver va arribar a enviar la peca al premi esmentat.

L’obra, subtitulada Comeédia en dos actes { nn intermeds, va ser estrenada
el 21 de desembre de 1959, al Teatre Romea, en dues dniques funcions, per
I’ Agrupacié Dramatica de Barcelona, amb aquest repartiment: Regina, Pepa
Palau; Rosaura, Natalia Solernow; Clavellet, Jaume Pla; Joan, Manuel Rodés;
Francesc, Josep M. Graw; Cadell, Viceng Olivares; Vigilant, Angel Gracia;
Home de electricitat, Rafael Vidali Folch; L'autor, Frederic Roda; Eldirector,
Rafael Vidal; E! eritie, Jordi Torras; El cap dels tramoistes, Joan Aymamf; Sa-
baltern, N. N.; Electricista, Antoni Milla; Mosso d’botel, Josep Navarra. L'es-
cenografia era de Montserrat Barenys. I la direccid, de Ricard Salvat, Per altra
part, a la documentacié de I’ Agrupacié Dramatica de Barcelona, dipositada a
la Biblioteca-Museu de 'Institut del Teatre, hi hem trobat un full de dades
econdmiques de les dues representacions —tarda, 6:15; nit, 10:45— del
21.12.1959: Brut tarda: 1.876 pessetes; brut nit: 12.222 pessetes; total: 14.098
pessetes. Deduccions: 3.431,80 pessetes. Total: 10.658,20 pessetes. Vegen
Documentacié ADB. Capsa 2. Carpeta XI1L
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que intervenen, com a personatges, en la funci6 que es desen-
volupa en el ] primer.i-segon actes —Joan Tallavi, Montserrat
Ripoll, Francesc Llopart, la senyora Tarrida i el senyor
Cruells.”” Tots aquests ambits queden situats en el marc d’un
temps dramatic general que comcldelx amb el temps real dels
possibles espectadors de I'obra.”

El text de 'intermedi inclds en 'edicié de I’obra dins Tea-
tre original presenta uns canvis respecte al de la primera edicié
—dins Tres comeédies— que sintetitzem aqui:*

Primer canvi:
TC pIRECTOR: [...] (A lautor) No és aixd, senyor Borrell? [p. 55]
TO pirector: [...] (A Pautor) No és aixd, senyor Borrell? (A] subal-
terr) Deixeu passar només la gent dela casa. [p. 519]

Segon canvi:
TC pirecror: [...] (A Pautor) No és aixd, senyor Borrell?
aUTOR: (Af subaltern) Diguen-los-ho sense rudesa...
DIRECTOR: (Al subaltern) | vigileu bé la porta! [...] [p. 551
TO pirecToOR: (A Fantor) No és aixd, senyor Boreell? (A7 subal-
tern) Deixeu passar només la gent de la casa. [ vigi-

leu bé la porta! [...] [p. 519]

Tercer canvi (acotacié escénica):

T (E!l director se’n va. I l'escena, ja completament mun-
tada per al quadre segon, queda en la penombra. Si-
lenci brew) [p. 65]

TO (Consueta es fica al coverol, Rosaura ¢ Clavellet a les
butaques de vimet. El director se’n va. I lescena, fa
completament muntada per al quadre segon, queda
en la penombra. Stlenci breu) [p. 532]

24. Enaquest primer nivell, hi participa també el pablic, ja que Joan Ta-
llavi s’hi adrega, al final de I'obra, per intentar explicar-li la seva sorprenent
actuacid.

25. Vegeu]. Movas, proleg a Tres comédies, p. 6.

26. Hem recorregur a Enric GavLiin, Comentari a «Intermeds» de Pri-
mera representacid de foan Oliver. Treball inédit que 'antor ha tingut la gen-
tilesa de deixar-nos consultar. I'altra banda, ens referirem a I’edicié de Tea-
tre original amb 'habirual TO, mentre que usarem TC per esmentar I'edicié
de Tres comédies.

185



Quart canvi:
e Acte I Quadre primer. [p. 54]
fia. Intermedi. [p. 519]

Veiem, doncs, que 'autor diferencia, en Uedicié de Teatre
original, dues accions: la que recorre el primer i el segon acte, i
la que afecta I'intermedi, quan el tel6 ha baixat i I'acci6 es pro-
dueix al'escenari en qué es representa una comeédia —precisa-
ment la que ocupa els actes primer i segon— el dia de 'estrena.

La primera d’aquestes accions es desenvolupa en dos es-
pais geografics diferents dins d’un tnic espai escénic: en el pri-
mer acte, transcorre a Sant Gervasi, a Barcelona; en el segon,
s’ha traslladat a la Costa Blava. El temps historic de la comédia
és gairebé el mateix: el primer acte ocorre el 1912 el segon, el
1913. L’esment del compositor d’operetes Franz Lehar acaba
d’emmotllar 'accié a un temps historic molt concret —alhora
que el connota d'una manera clara.

En canvi, I'intermedi es desenvolupa en un altre escenari;
I'escenati en qué «es representa la comédia, el dia de 'estrena,
mentre els tramoistes munten els darrers elements de la deco-
racié del segon acte». Oliver situa aquest intermedi en un
temps historic que podria sef proxim a les dates d’escriptura
—entre 1952 1 1954.

Encara que no hi ha coincidéncies respecte’a 'espai esce-
nic entre els dos actes i 'intermedi, ni pel que fa al temps histo-
ric de la comédia, hi ha una unitat de temps del conjunt de la
representacié: «Més: la de Primera representacié dura exacta-
ment el que dura la representacié mateixa.»®’

L’intermedi s’articula entorn de dos nuclis tematics, del tot
lligats entre si: la teatralitat de la pega iles relacions entre intér-
prets i personatges —és a dir, un dels aspectes abordats pel
«teatre dins el teatre».”

27. J. Mouas, proleg a Tres comeédies, p. 6

28. Per al concepte de «teatre dins el teatres, vegen, entre altres:
(eorges FORESTIER, Le thédtre dans le théitre sur Fscéne frangaise du XVII
siécle. Ginebra: Droz, 1981; Manfred Scamerine, Métathéitre et intertexte
(Aspectes du théitre dans le théitre). Paris: Lettres Modernes, 1982,
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Respecte ala naturalesa dramatica de 'obra, Oliver exposa
en l'intermedi dosconceptes del teatre que, tradicionalment,
han estat vistos com a radicalment enfrontats: per un costat, el
senyor Borrell —el suposat autor— entén el teatre com a gene-
re literari; per ’altre, €] director, el critic i el cap dels tramois-
tes conceben el text com a simple suport de la representacio,
de l'espectacle, la qual cosa desemboca en la posicié de Joan
Tallavi, que el veu, sobretot, com a negodi.

Oliver estableix tres relacions mitjangant les quals queden
fixades les diferents maneres d’entendre el teatre i les refle-
xions que provoquen: la primera implica l'autor i el director; la
segona, l’autor i el critic i, la tercera,]’autor i el primer actor-
empresari. Es pot parlar, a més, d'una quarta relacié que vin-
cularia els quatre homes de les anteriors.

El director ens és presentat com un element essencial en la
pretericio de 'autor, la qual cosa, perd, reporta un benefici ob-
jectiu al procés de muntatge de 'espectacle teatral. I és que per
aaquell home hi ha una giiesti6 essencial, que vol fer respectar:
el public «sempre té rad», i el fet converteix en irrellevants els
dubtes i la decepcié de I'autor («—Que no hi creieu, vés, en la
meva comédia?»). Aixi, doncs, cal assegurar la primacia de
I'espectacle, de la representacié dramatica, sobre la realitat pu-
rament literaria de la pega.

El critic entra en escena, com l'autor i el director, en I'en-
treacte. Aquest és, realment, el seu ambit. Perque el critic bus-
ca, primer de tot, conéixer les interioritats dels intérprets. I per
aquesta ra6 —i per altres, com la pretensio de definir la teatra-
litat segons uns criteris exclusius—, no li fa res menystenir la
feina de l’autor. En canvi, ell no pot admetre ser menystingut
ni pel primer actor ni per ningu. I tot alld que semblava pon-
deracié deixa pas a una reacci6 violenta davant unes paraules
que han ofés la seva susceptibilitat.

L’autor, per la seva banda, ens és mostrat com un home
preocupat per una qiiestié elemental: la desconeixenca del
paper per part dels actors a ’hora de l'estrena. Aixo li ha
de provocar, quasi inevitablement, una reaccié de descon-
fianca, que prendra com a primer objectiu el director i la
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seva capacitat d’assumir, realment, les possibilitats de la seva
obra.

Perd el conflicte arribaal climax en encarar-se el primerac-
tor i empresari —amb més poder decisori que el director i que
ha perdut el cap per 'actriu Montserrat Ripoll— i I'autor —in-
fatuat, pretérit, obsessiu, que reclama el mérit principal de I'o-
bra. La fallera d’aquell de voler canviar el final de la comédia
—oper unes raons ben personals— suposa una desqualificacié
del’autori de tots els altres participants en la representacio i el
muntatge teatrals. I al final de la peca, el primer actor, del tot
identificat amb el personatge que encarna en la representacié
—Joan—, evitara per la for¢a que el lector i I’espectador cone-
guin la solucié de la comédia.

Tanmateix, I'autor no s’enfronta, (inicament, al directorial
primer actor I empresari, sin que manifesta el seu disgust per
la trajectdria personal de la primera actriu, ja que influeix, ne-
gativament, en el desenvolupament escénic de I'obra. I aixd
perqué els tres amors de Montserrat Ripoll —Joan Tallavi,
Francesc Llopart i el director— conviuen professionalment i es
troben posats en un mateix projecte. Es, realment, una situacié
pet inquietar el dramaturg, que, d'altra banda, segurament té
una certa tendéncia personal a-la irritacié...

L’autor, a més, ha desenvolupat un sentiment de posterga-
cié des del qual assumeix la veu d’un pretés interés general,
que considera el teatre |'art social per excelléncia:

auror: Cortines de fum i de silenci, per qué? Cadasct que aguanti el
seu ciri 1 que tothom ho vegi! Si ho hagués ensumat a temps, no
els hauria pas donat 'obra! El teatre no és un joc, niun tapabruts,
ja ho he dit! El teatre és una institucié social! Entesos?® [Inter-

medi, TO, p. 522]

I és que, sens dubte, Oliver va voler reflectir en les inter-
vencions de ["autor la seva visi6 de I'estat de I'organitzacié i

29. Vegeu Baltasar PorceL, «Joan Oliver...». Serra &' Or, V111, 2 (febrer
de 1966), p. 76. J. Oliver hi fa unes declaracions en qué defensa la mateixa
idea manifestada en aquesta réplica i amb paraules gairebé idéntiques.
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funcionament intern del mén teatral catala dels anys cinquan-
ta. Per conseglieiit;Fautor ens és presentat com |'individu en
qué convergeixen totes les tensions personals i teatrals de la
companyia, perd que disposa dels ressorts —!"opinié decisiva,
'autoritat— per fer-hi front adequadament.

A partir d’aquesta mancanga organitzativa original, el tre-
ball de muntatge de la comédia sobre 'escenari déna lloc a un
quadre interior de conflictes més o menys continguts, perd que
minen per dins tot 'edifici dramatic. Com no pot ser d'altra
manera, quan la pressié acumulada sobre la facana pel dese-
quilibri es fa irresistible, es produeix 'ensorrada final de tota
Pestructura,”

Per altra part, la relacié de dependéncia que el text d’a-
quest intermedi estableix entre la comédia que es representa i
la realitat extrateatral apuntada, fa possible la reflexi6é «vaga-
ment pirandelliana», de qué parla Oliver,™ sobre els vincles en-
tre els actors i els personatges de la peca. En definitiva, sobre la
dicotomia realitat-ficcid.

En 'intermedi tenim, doncs, davant nostre cinc personatges
decisius en el desenvolupament de la representacié: Joan Tallavi
—Joan Fontanals, en la comédia—, Montserrat Ripoll —Regi-
na—, Francesc Llopart —Francesc—, Senyora Tarrida —Ro-
saura— i Senyor Cruells —Clavellet. Els tres primers constituei-
xen la base triangular de 'obra; els altres dos, en canvi, ens sén
presentats d’una manera contrastada, ja que el seu comporta-
ment en la «representaciéo» no es correspon amb el de la vida
«real», I aixi, per exemple, veiem com la senyora Tarrida i el se-
nyor Cruells es tracten de vosté, mentre que Rosaura i Clavellet
recorren al tu. D’altra banda, al final de I'intermedi, el dialeg
entre aquells actors es produeix quan ja van habillats per inter-
pretar aquests papers i disposats a comencar el segon acte.

30. En una nota a l'edicié d'aquesta obra a TO, p. 72, escriu: «L’estrena
va ser calamitosa; era una funcié {nica i no hi havia manera de rehabilitar-la.
En aquella ocasié tot fou francament desencertat. Durant 1'assaig general
vaig tenir una agafada amb el director, i no vaig assistir a estrena» Una si-
tuacid que devia semblar treta de la comédia.

31. Tbidem, p. 472.
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Altrament, és en aquest intermedi on Oliver vol aplicar una
visié aparentment pirandelliana del teatre. Una visié que té
com a punt de referéncia, directa o indirecta, Sef personaggi in
cerca d’autore. En aquesta pega, Pirandello insisteix en dos as-
pectes fonamentals de la seva visi6 de la realitat dramatica: el
valor del text per ell mateix i la rellevancia de la funcié de I'au-
tor —encarnat en la figura del director. El director de Sez per-
sonaggi... és qui governa la representacio del drama dels «per-
sonatges» i en supervisa el desenvolupament.

I aixi, veiem com el director insta els actors a la improvisa-
ci6 perque aconsegueixin expressar el drama dels «personat-
ges» de la manera més efectiva possible... Per aixd, potser cal-
dria considerar el senyor Borrell de la peca d’Oliver com una
caricatura del director pirandellia. La impoténcia del senyor
Bortrell per fer-se escoltar i respectar el converteix en una pro-
feccid negativa de la figura tragada per Pirandello. Per altra
part, el caracter parddic de Primera representacic’® té repercus-
si6 en la caracteritzacié d’uns personatges, esquematics, essen-
cialitzats, allunyats de la complexitat dels «personatges» de ’o-
bra pirandelliana.

Sembla clar que els dos nuclis tematics sobre els quals Oli-
ver va bastir la peca —la reflexié sobre la teatralitat i ’adopcié
d’una actitud pirandelliana— no mereixen el mateix interés per
part de 'autor. Podriem aventurar, fins i tot, que la postura «va-
gament pirandelliana» és una excusa per tractar allo que verita-
blement interessa Oliver: la teatralitat del text en un context de-
terminat. Es probable, a més, que I'enfocament pirandellia
procedeixi del nucli originari de 'obra —Gairebé un acte..—,
escrit en una época en qué Pirandello, conegut i reconegut a
Barcelona,” posava en crisi les formes dramatiques naturalis-
tes tot plantejant el problema de la relacio del personatge,

32. J. Mouvas, proleg a Tres comédzes, p. 12.

33. Vegeu, per exemple: Marti MarteLL, «Pirandello i el seu teatre», La
Veu de Catalunya (17.12.1924); Josep Maria de Sacarra, «Hoste eminent.
Pirandello». La Ven de Catalunya (14.12.1924); Josep MiLLAs-RaurgLL, «No-
tes sobre Pirandellos. La Ven de Catalunya, 18.12.1924; «Les respostes de Pi-
randello». La Ven de Catalunya, 20.12.1924,
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creat per 'autor, amb la corresponent encarnacié en un escenari.

No creiem que-aquest fos el primer objectiu d’Oliver en es-
criure Primera representacio, sind potser, més aviat, destacar el
component ladic d’altres preocupacions:™ «joc, joc, joc de pas-
sions humanes que imiten la vida, la potencien, la deformen, la
presenten com a esplai o com a revulsiu, o com a aliment hu-
manfstic del prblic; és aixo el que vol el piblic».”

Per altra part, Oliver, els anys cinquanta, fa no és ni de bon
tros el jove avantguardista del Grup de Sabadell, sin6 un escriptor
en plena maduresa que, en tornar de I'exili, s’ha trobat amb una
situacio que veia aixi: «[...] el panorama del teatre era una trage-
dia. Quan va funcionar ’ADB la cosa va millorar i vaig escriure
tres o quatre comeédies que van ser representades en funcié tnica
0 gairebé per actors amateurs i per a un public minoritari».”®

D’altra banda, en aquesta ¢poca va iniciar una collaboracio
periodica fixa —«Ma4s o menos»— al setmanari Destzno, amb
el pseudonim de Jonds. En aquestes collaboracions —o en el
proleg de la seva versi6 de Pigmalio, de George B. Shaw— ma-
nifesta una critica, lGcida i amarga, sobre el mon teatral d’a-
quells anys i el futur del teatre catala semblant a I'expressada
pel senyor Borrell en lintermedi de Primera representacio:
«Entre nosaltres tothom ha oblidat, des d'un comencament,
que el teatre és sobretot literatura.»’’

Es logic pensar que Oliver va convertir el senyor Borrell en
portaveu de la reflexid propia sobre el teatre. A més, la lectura
atenta de les seves collaboracions a Destino fa evident la matei-
xa amargor de I'autor dramatic, incompreés i ferit per un medi
teatral migrat i insolvent.”

34. Laincardinacié del'intermedien 'obra és, segurament, el desajusta-
ment més nototi de Primera representacid. L’ autor no va acabar de trobar el
to adequat per fer-lo del tot convincent.

35. M. Roig, Personatges, p. 90.

36. A Powns, «Joan Oliver: —8dc un autor dramdtic..» Avui
(29.11.1979), p. 6.

37. J. Orwer, «Quatre paraules», proleg a Pigmalié, p. 8.

38. Vegeu, especialment, Jonas, «Mi amigo el autor desconocido». Des-
tino, nam. 1.034 (1.6.193), p. 33.
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Ers riMITs DEL FIRANDELLISME,
O ENTRE PIRANDELLO 1 ANOUILH

Consideracions sobre el teatre
de Luigi Pirandello™

Jahem vist que el mateix Joan Oliver qualificava, amb pos-
terioritat, Primera representacid de pega «vagament pirande-
lliana». Algun critic ha indicat que la peca, si de cas, és una
parodia del teatre pirandellia.*® Ara, per tal de definir, en el seu
context, el pirandellisme —o |’ antipirandellisme— de la peca,
considerem 1itil d’examinar la significacié de la literatura
dramatica de Luigi Pirandello i d’extreure’n les conclusions
que siguin pertinents en relacié amb 'obra de J. Oliver que es-
tudiem.

El teatre pirandellia evidencia dramaticament la desestruc-
turacié del model huma de base aristotélica. I per tant, és una
conseqiiéncia d’'una percepci6 de la realitat de I'home que s’es-
tenia, progressivament, des de final del segle x1x i que esdevé
general en el periode d’entreguerres.

Pirandello respon a aquesta situacié de crisi profunda amb

39. Per alacaracteritzaci6 del teatre de L. Pirandello, vegeu, entre molts
aleres: Guy Dumur, Prrandelio. Paris: 1'Arche, 1955 (Les grands dramatur-
ges, 5); Bernard Dorr, «Pirandello et le thédtre francais». Thédtre populaire,
nam. 45 (1962), p. 3-30. Recollit també a Bernard Dort, Thédtres. Paris:
Seuil, 1986, p. 60-87; Gérard Genor, Pirandello. Paris: Seghers, 1970; Piran-
dello: un théitre combinatoire. Nancy: Presses Universitaires de Nancy, 1993.
Edoardo Bruno, «Il teatro-rappresentazione di Pirandellos. Edoardo Bru-
N0, Dialettica del teatro. Roma: Bulzoni editore, 1973, p. 91-105; Glorgio
Bareery, «Pirandello e il featro nel teatros. Rivista Italiana di Drammaturgia,
n® 3-4 (1977), p. 97-130; Massimo Casrtry, Pirandello Ottanta. Mila: Ubuli-
bxi, 1981; Elisabetta Boscriceia, Gudg para la lectura de Pirandello. Madrid:
Mondibérica, 1986.

40. Per a Jordi Carbonell es tracta «de una experiencia satirica pirande-
lliana, o mejor antipirandelliana, de los convencionalismos teatrales, rasgo
heredado de la pieza inicial». Vegen J. CarsongrL, «El teatre...», J. OLiver,
Bodas de cobre, p. 4.
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una literatura_escénica de maduresa —a partir de 1916, espe-
cialment— en qué-etmoviment dramatic resulta essencialment
nou.*! A partir d’aquest fonament, les primeres experiéncies de
I’heroi pirandellia sén la del «pes dels altres» i la de I'«instant
etern». Els personatges centrals del seu teatre viuen 'experién-
cia de ser sorpresos pels altres en un dels seus actes, i el fet de-
termina que quedin presoners d’aquesta realitat, que resta qua-
llada en I'acte.®

Alld que veritablement pesa sobre els herois de Pirandello
sén les mirades dels altres; d’aquests altres que els obliguen a
ser un personatge, que neguen a cada instant la seva veritat,
que atorguen als seus actes un sentit que els protagonistes no
han volgut atorgar-los. Per tant, viuen indefinidament I'instant
de la sorpresa, aquest instant que no pot ser canviat inscrivint-
lo en la durada d’una vida viscuda en llibertat.”

Bloquejat pels altres, el personatge pirandellia inventa un
personatge, que és, de vegades, el personatge que els altres
I’han obligat a interpretar, perd que ara ell mateix ha escollit.
és a través d’aquest personatge que fuig dels altres, i aixi realit-
za i radicalitza allo que els altres volen que sigui, lliure per gi-
rar-se contra ells i venjar-se’n. Aixo si no torna de bell nou a la
seva vida. L’eleccié d’aquesta «forma» —que, sovint, és la que
els altres li han imposat— és 'inic acte lliure del personatge
pirandellia: un acte en queé la seva llibertat és negada i, alhora,
realitzada.

La paradoxa deixa obert €l conflicte entre ’avui i | ahir, en-
tre el personatge i els altres —el tragic conflicte immanent en-
tre la vida, que corre i canvia i la forma que la fixa, immutable.
Pero, al mateix temps, origina una altra escissid: la que es crea
entre el drama propiament dit ila representacié, la qual cosa fa
que la diferéncia insalvable entre el personatge i ’actor com-
porti laimpossibilitat d’un teatre concebut com a imitacié de la

41. B. Dorr, «Pirandello...». Thédtre populaire, 45 (1962), p. 20. Vegen
també G. Dumur, Pirandello, p.71.

42. B. Dorr, «Pirandello...». Théitre populaire, 45 (1962), p. 14.

43, lbidem, p. 20.
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realitat. Com va escriure Edoardo Bruno, «mettere a contatto
questo mondo rappresentato con il mondo reale &, per Piran-
dello, 'illusione del falso riflesso dello specchio. L'immagine e
il suo riflesso non coincidono, ¢’¢, in suo doppio».* Es tracta,
doncs, d’una crisi radical del teatre naturalista, que s manifes-
ta en dos aspectes fonamentals: en la impossibilitat d*una veri-
table comunicacié verbal, perqué no hi ha sentit compartit,
univoc, entre emissor i receptor, i en la incapacitat de 'accid
per esdevenir I'objectivacio de la realitat de cadascq, ja que un
home no és un, sind molts, segons la percepcid que en tenen
cadascun dels altres.”

Aquest mosaic de distancies i de dualitats comporta la des-
truecio de la fe en una realitat univoca i, més enlla, en la matej-
xa realitat.* Perqué la veritat que la sustentava perd, també, la
univocitat, pet la qual cosa cal parlar de dissolucié de la veritat
en un contrastat joc d’aparences. La vida, doncs, es redueix a
un entrellat de ficcions en el qual ’home esdevé illusié i, en
consequiéncia, personatge teatral. Aixo provoca, d’'una banda,
una difuminacié dels limits de la teatralitat i, de 1'altra i para-
doxalment, un reforcament de la identitat dramatica, ficcional,
del mén.” o

La novetat de la concepcié motiva un canvi profund en la
conformaci6 i articulacié de la literatura dramatica després de
I'escriptura pirandelliana. I aixi, els exercicis d’acceleracio o
de tornada enrere temporal tenen com a punt de partida la idea
no lineal del temps des d’una realitat que no és tal, siné un ca-
lidoscopi d’aparences. I les aparences no estan sotmeses a la
progressio cronologica sind a la capacitat evocadora o suggeri-
dora de qui les convoca. I la practica del «teatre dins el teatre»,

44. E. Bruwo, Dialettica..., p. 99.

45. P. Szonor, Teorta del drama modern (1880-1950), p. 100.

46. G.Dumur, Pirandello, p. 45.

47. G. Barsgr1 «Pirandello...», Revista Italiana di Drammaturgia, nim.
3-4 (1977), p. 121. Per la seva banda, M. Castry, Pirandello Ottanita, p. 16,
remarcava que el subjectivisme de Pirandello «& un soggetivismo disperato,
portato con coerenza e lucidita eccessive alle estreme conseguenze». Vegeu
també G. DuMur, Pirandello, p. 59.
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coneguda demolt abans, es convertira en autoconsciéncia del
teatre dins d*un univérs teatralitzat.**

O bé, el pas continuat entre el drama —i de vegades, la
tragédia— i la comédia,” amb els consegiients trencaments de
to, sera el reflex de-la doble consciéncia que el dramaturg té
davant la impossibilitat de la comunicacié verbal veritable —el
dialeg o el monoleg de sentit compartit— i de ['acci6 objecti-
vadora: d’'una banda, ’humor com a expressio, filtrada per la
reflexié critica, de la crisi de Uindividu 1 de les contradiccions
historiques —encara que per als personatges pirandellians no
existeixi la historia,”® de Ialtra, la consciéncia agonica davant
d’una vida i d’un mén completament inaprehensibles. O enca-
ra, la integracié del raonament en el moviment dramatic, com
a expressio dela teatralitzacio total de I'individu, en tant que el
teatre és 'expressio més rotunda de la ficcio —del fingiment—-
d’una existéncia tancada sobre clla mateixa’

Es innegable, doncs, que el pirandellisme va multiplicar els
mitjans expressius del teatre, perqué va ser 'origen de diverses
innovacions técniques que, després, s’han convertit en recur-
sos habituals de la dramatiirgia contemporania. El teatre, com
a génere, en va sortir flexibilitzat i ampliat.

Sobre Jean Anouilh

J. Anouilh entén I'existéncia com una violaci6 continuada
dels valors que li donen sentit: la vida, per poder ser realment
viscuda, demana aix0, 1 a més, de vida, no n’hi ha una altra de

48. G. Dumur, Pirandello, p. 112. Vegeu també per a una interpretacio
més amplia, G. Barsery, «Pirandello...», Rivista Ialiana di Drammaturgia,
nim. 3-4 (1977), p. 97-130.

49. E. Boscuicoia, Guia para la lectura..., p. 110. Vegeu també G. Du-
MUR, Prrandello, p. 63.

50. M. Castry, Prrandello Ottanta, p. 17.

51. Sobre els espais tancats del teatre pirandellid com a metdfora de la
vida dels personatges, vegeu Giovanni MaccHia, «Le personnage séquestrés.
Thédtre en Eurape, n° 10 (avril 1986), p. 11.
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possible. Per tant, viure és corrompre’s, ja que |’accié necessa-
ria comporta corrupcid. En definitiva, 'existéncia ens empeny
a I'absurd, que es converteix en la realitat central de la nostra
existéncia.

Per a J. Anouilh, tanmateix, ’home conscient és aquell que
té una percepcid clara de la macula propia i que aspira essen-
cialment a la purificacié, la qual mena a assolir la integritat in-
terior. Perd el desig de purificacié és diferent de la voluntat de
viure d’acord amb un determinat codi moral: es tracta, en rea-
litat, d’una voluntat prévia de condicia espiritual. I’individu -
conscient, malgrat tot, també comprén que li és impossible dur
a terme la purificacié volguda, perqueé no hi ha res a I'abast de
I’home que pugui esborrar aquella macula.

[’esfor¢ continuat per aconseguir una fita impossible esde-
vé, al capdavall, ficcid i, per tant, susceptible de convertir-se en
projeccio teatral, ja que sabem que la realitat objectiva és una
altra. El teatre, doncs, esdevé el recurs necessari, pero illusori,
que ens permet fugir d’'una realitat esclerotitzada irremeia-
blement en la insuficiéncia i en 'error. Per altra part, la burge-
sia, la classe de procedéncia, i el public al qual s’adre¢a oferei-
xen al dramaturg la matéria primera d’observacié i li permeten
de construir el miratge, tan fragil, de la comedia purificadora.

Per consegiient, Anouilh s’endinsa en les relacions entre la
vida i el teatre i en la reflexio sobre la naturalesa Gltima de lart
dramatic, la qual cosa havia de resultar atractiva per a I'autor
que treballava en Premera representacio, una pega sobre la qual
l'argument del primer acte de Le rendez-vous de Senlis, una de
les obres que Anouilh anomena roses, exerceix una forma o al-
tra d’influéncia, encara que el subratllat de la mesquinesa de
’accié que viuen la major part dels seus personatges 'acosti a
U'esperit de les pzéces nodres de I'autor frances.

Encara, perd, el teatre d’Anouilh havia de tenir un altre
atractiu tematic per a Oliver: el dibuix de ["home com a ésser
eternament miserable, en el qual la consciéncia real ho és del
fracas de la propia revolta. Aquest enfocament pessimista de la
realitat humana s'adeia amb la situacié i la posicié personals de
I'Oliver dels primers anys cinquanta.
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Perd cal no oblidar que I’autor de Primera representacié era
un esperit inquiet, possiblement atret, alhora, per postures in-
tellectuals més optimistes respecte a I’individu i al conjunt so-
cial, de base no idealista, amb les quals va establir sempre una
relacié dialéctica que es va traduir clarament en 'aproximacié
que revelen el seguit de llibres poétics iniciat amb Vacances pa-
gades.

Finalment, també havia d’interessar —i molt— Oliver
aquell humor amarg que resol una gran part de ’'obra de I’au-
tor frances, i que s’articula en uns dialegs rapids i contrastats
inserits en unes estructures dramatiques, construides amb una
extraordinaria habilitat. D’altra banda, una literatura drama-
tica d’aquestes caracteristiques exigeix, peremptdriament,
grans actors, no tan sols dotats d’una bona capacitat natural,
siné també d’una formacié técnica excellent... Oliver, al-
menys en uns anys de la seva trajectoria, potser va veure en
Anouilh el model d’autor dramatic al qual s’hauria volgut

acostar.”?

Primera representacio -
i el teatre francés d’entreguerres

En realitat, Oliver escriu Primera representacié des d’'una
perspectiva semblant a la d’alguns autors francesos que, en el
periode d’entreguerres, van donar a ’escena peces d’aparenga
pirandelliana, perd que, veritablement, només revelen la in-
fluéncia dels procediments més artificials i externs de la dialéc-
tica de I'obra del dramaturg sicilia. O bé responen a un clima
avantguardista, difds perd molt estés —i del qual I'interes pel

52. Per a obra de J. Anouilh, vegeu, entre altres: H. Gionoux, Jean
Anouilh. Paris: Editions du Temps Présent, 1946; P. JoLweT, Le théditre de
Jean Anouilh. Paris: M. Brient, 1963; P. VANDROMME, Jean Anouilh, un au-
teur et ses personnages. Paris: La Table Ronde, 1965; J. Vigr, Le théitre de
Jean Anouilh. Paris: Sedes, 1976.

Només hem trobat a la biblioteca d’Oliver una pega d’Anouilh: Jean
ANOUILH, Beckett ou I’honneur de Dieu. Paris: La Table Ronde, 1959.
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«teatre dins el teatres fora una de les molt diverses manifes-
tacions— en qué coincideixen amb la genuina aportacié pi-
randelliana. Fins i tot, B. Dort assenyala autors que, abans
que Pirandello fos conegut a Franca, van estrenar peces on
esbossaven alld que, més endavant, es va anomenar pirande-
llisme.”

Un motiu tematic present en algunes d’aquestes peces
d’entreguerres del teatre frances que B. Dort comenta é el de
la vida entesa com a teatre —que procedeix, indubtablement,
de l’art barroc. 1 ara ens interessa especialment un aspecte pat-
ticular d’aquest motiu: el de I'obra que interpreten, involunta-
riament o no, els personatges. Cadascun interpreta un paper, i
és acceptant aquest paper que el personatge pot esdevenir ple-
nament ell mateix. Aixi doncs, a través de la representacié pot
fugir del teatre i representant pot esdevenir veritable, Si no és
aixi, corre el risc de ser, per sempre més, un actor sense que ho
sapiga...

QQuan, en la década dels cinquanta, Oliver reelaborara Ga:-
rebé un acte... per escriure Primera representacid, 'autor no
haura superat —probablement, mai no s’ho va proposar—- la
visi6 que tenia de les estructures pirandellianes el gruix del tea-
tre francés —que ell coneixia bé— dels anys vint i trenta. Es-
pecialment, de la idea —perfectament assenyalada per Dort,
com hem vist— que cadascu interpreta un paper, i que només
mitjancant aquesta interpretacio pot fugir-ne i esdevenir, veri-
tablement, ell mateix.

Dort també indicava que aquesta preocupacié —que con-
siderava «de rigueur chez la plupart des dramaturges francais
des années trentes—"" ocupava un lloc central en I'obra drama-
tica de Jean Anouilh, sobretot en les anomenades piéces roses.

53. B. Dorr, «Pirandello...». Thédtre poputaire, p, 3-30, fa un recorregut
pel teatre francés d’entreguerres per mostrar els origens del pirandellisme a
Franga, I'abast real i el significat. Tanmateix, considera que "assumpcié del
teatre de L. Pirandello no es va produir fins ala irrupcié en els escenaris fran-
cesos d’un autor com Jean-Paul Sartre, o fins i tot Eugéne Ionesco i Jean Ge-
net. B. Dort, «Pirandello...». Thédtre populairve, p. 20-28.

54, B. Dorr, «Pirandello...». Théitre populatre, p. 14.
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Enuna d’aquestes, Le rendez-vous de Senlis > Anouilh planteja
la necessitat de fugii'de la comédia esclerotitzada de la burge-
sia a través de la interpretacié de la comédia de la puresa”
Aquest text, el primer acte del qual Oliver potser va tenir pre-
sent en la redaccid el primer acte de Primera representacid,
presenta el cas de Georges, el qual oposa a la seva familia real,
integrada per estafadors i pinxos, una familia imaginaria amb
I'ajut d’uns actors.”

Per a B. Dort, aquest joc de reflexos entre el teatre i la vida
és moneda corrent en la dramatirgia francesa d’entreguerres.
En aquest sentit, I'intermedi de Primera representacté mostra
una certa afinitat amb Le comédien,® de Sacha Guitry, una
peca en la qual 'autor francés posa en boca d’un actor una di-
gressio sobre la funcio social del teatre. Aquest actor hi mani-
festa la voluntat de treballar per al public, i soHicita dels autors
dramatics obres que contribueixin a millorar la vida dels es-

55. Le rendez-vous de Senlis va ser publicada el 1937 i estrenada el 1941,
Per a la nostra analisi, utilitzem la versié de la comédia inclosa a Jean
AwoutLy, Préces roses. Paris: Calmann-Lévy, 1949, p-6-241. Hi vareferidala
numeracié de les pagines de les citacions textuals.

56. Retrobarem aquesta estructura de teatre doble en moltes peces d'A-
nouilh, des de Léocadea fins a La répétition ou Vamour ptni, amb la particu-
laritat que els personatges cada vegada corren un risc més alt de convertir-se
en presoners de la seva comédia. B. DorT, op. ez, p. 15-16.

57. Els primers actes d’ambdues obres sén molt semblants en la presen-
tacid del marc general de 'accid i en la naturalesa basica de 'argument que
s'hi reflecteix: 'un i l’altre transcorren en una casa llogada o cedida per des-
envolupar davant d'un convidat una ficcié que té per objectiu enganyar-lo.
Per altra part, hi ha coincidéncies significatives en el dibuix dramatic dels
personatges i en alguns dilegs. Com a exemple, entre altres, del que diem re-
sulta aclaridor comparar el didleg de Le rendezvous... (I, p. 148) amb el de
Primera vepresentacio (1, TO, p. 497-4981).

58. Estrenada el 21 de gener de 1921, al Théatre Edovard VII, de Paris.
Publicada a Petite Hustration Théitrale, nim. 38 (5.3.1921). Hem utilitzat
aqui, per a les citacions textuals, Sacha Gurrry, «Le comédien». Thédtre
Complet 4. Paris: Club de 'Honnéte Homme, 1973, El mateix S. Guitry é
també autor d’'obres com Quand josons-nous la comédie?, On ne joue pas
potr s'amuser 0 Sa derniére volonté ou U'optigue du thédtre, en qué la relacié
entre la vida privada i el teatre és el nucli tematic.
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pectadors. A més, I'acte tercer de Le comédien transcorre en un
escenari durant |'assaig general...”

(GAIREBE UN ACTE... 1 PrimeRA
REPRESENTACIO: UNA RELACIO PRODUCTIVA

Quan Oliver escriu Primera representacid, parteix, doncs,
de Gairebé un acte...,'amplia amb 'acte primer, n’augmenta la
tensio emotiva —el to original de la pega era més lleuger—,
eleva el nombre de personatges i els matisa i usa amb habilitat
el joc de correspondeéncies i oposicions de la comédia burgesa.
[ hi afegeix I'intermedi.

En el primer acte de Promera representacid, Oliver perfila la
peripécia de Regina i Joan, que en Garrebé un acte... tan sols és
alludida. Ara els antics Joana Cantarell, Joanet Diumaro i Joan
Repla s’han convertit, respectivament, en Regina, Joan i Fran-
cesc. Clavellet, Rosaura i el Cadell no tenen referents en el text
de 1929. Tampoc no hi ha un equivalent de I’actual intermedi.

59. S. Guitry era un home totalment lliurat al teatre, i resultava natural,
doncs, que trobés en les peces dedicades a la reflexié sobre la naturalesa de
Part dramétic —en concret, sobre les relacions entre el teatre i la vida perso-
pal— un camp especialment apte per fer lluir el didleg, per «bavarders amb
propietat { amb elegincia a 'entorn d'una qiiestid que ’apassionava. I les
fantasies i les relatives llibertats constructives d'altres peces li permetien
d’explotar 'enginy a través d’una conversa afinada.

No és estrany, per tant, que una part del teatre de S. Guitry pogués
convertir-se en un fons dramatic a considerar per Oliver a ['hora d’escriu-
te Primera representacib, encara que les seves postures respecte a la identi-
tat del teatre siguin ben diferents: Guitry, com veurem, idealitza la realitat
teatral, 'art escénic i, sobretot, I’actor, mentre que Oliver pretén analitzar
la interrelacié histdrica —a la Catalunya dels anys cinquanta— de les di-
verses funcions que intervenen enla representacié dramatica i el teixit de
vincles personals que impedeix I'objectivacié de la tasca teatral de conjunt.

En conseqiiéncia, observem que, per a Oliver, aquests lligams dificulten,
fins a fer-la impossible, la creacié artistica, ben al contrari del que defensa
Guitry, que veu en el vincle sentimental la garantia de l'eficicia creadora,
sempre, naturalment, que sigui sotmesa a l'ideal del teatre.
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Vegem la realitat dramatica amb qué 'autor vincula el text
procedent de Gairebe un acte...

El marc en qué s’inscriu 'accié del primer acte —«Interior
d’una torreta a la barriada de Sant Gervasi»— és tipicament
burges i molt apropiat per a una pega d’alta comédia o, potser
més encara, per a una comédia de costums. Caldria suposar,
doncs, que tindrem al davant uns burgesos benestants, discrets
i, potser, cultes. Perd no és aixi, perque hi veurem els prepara-
tius il’execucid d’una farsa que uns individus procedents de la
marginalitat han tramat per enganyar un jove, aquest si, de po-
sicid més que respectable.

L’acte segon de Primera representacié és una revisié del
text de Gairebé un acte... També transcotre, com succeia en
aquell acte tnic, en «el jardi d'un hotel de la Costa Blava». I
des del punt de vista de les relacions entre les escenes d’amb-
dues versions, podem establir les correspondéncies seglients:

Gairebé un acte... Primera representacio
Esc. 1* Joan/Joana. Esc. 2*: Francesc/Regina.®
Esc. 2*: Joan/Joanet. Esc. 4*: Francesc/Joan.
Esc. 3*: Joan/Joana/Joanet.  Esc. 5% Francesc/Regina/Joan.
Esc. 4% Joan/Joana. Esc. 7% Regina/Francesc.
Esc. 5% Joan/Joanet. Esc. 10* Francesc/Joan.®
Esc. 6% Joana/Joanet. Esc. 6*: Regina/Joan.

Aixi doncs, algunes escenes del segon acte Primera repre-
sentacié no troben equivaléncia a Gazrebé un acte... Perd pel
que fa a I'estructura dramatica, I'alteracié més significativa es
produeix en ['ordre de presentacié de dues escenes fonamen-
tals. En primera versid, Joan i Joana, els promesos, es quedaven
sols al jardi —escena quarta— abans que la noia i Joanet ha-

60. Amb la preséncia, procedent de I’escena anterior, de Clavellet i Ro-
saura.

61. La preséncia de Regina és muda. De fet, I'tiltima escena d’aquesta se-
gona versié del’acte —la 12°— sera una represa, ara amb participacié activa
de Regina, de la discussié entre Francesc i Joan comengada en la 10°.
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guessin pogut parlar privadament —cosa que no ocorria fins a
'escena sisena i tiltima. Aixo permetia a Joana fer creure a Joan
que ella havia estat victima, anteriorment, de la maldat de Joa-
net. En canvi, en la segona versid, Regina i Joan parlen priva-
dament —escena sisena— abans que la noia ho faci amb Fran-
cesc, el futur marit —escena setena. El canvi determina que
Regina desplegui tots els seus recursos —de la suposada humi-
litat suplicant al desafiament clar— per mirar de deturar la
venjanca de Joan, que es mostra, verbalment, implacable.

Es indubtable que amb aquesta segona solucié Oliver gra-
dua més encertadament la tensié dramatica en aplicar una pro-
gressié que culmina en una escena on s’enfronten els tres im-
plicats en 'accid, perd en una relacid de dos més un. En canvi,
'antiga solucié deixava fora del desenllag un dels personatges
del trio de la comedia.

D’altra banda, ["actitud final de la noia, en la versié de
1929, era de suplica a Joanet per impedir que la caiguda del
teld que aquest acabava d’ordenar desbaratés el seu matrimoni
amb Joan; una actitud que no es correspon amb la de Reginaen
la mateixa circumstancia de Primera representacio.

El desenlla¢c de Gairebé un acte... era una solucié contun-
dent a un conflicte pres com’a irresoluble. Joanet Diumard,
després d’intentar impedir el casament de Joana Cantarell amb
Joan Repla mitjancant uns recursos de la creacié dramatica que
es revelaven inadequats, es veia obligat a fer baixar el telé per
tal d'evitar-ho eficagment. En conseqiiéncia, la decisié de Joa-
net era del tot seva, com a personatge de la comédia en queé
s'integrava.

Tot ocortia, dones, en el marc d’'una obra dramatica, a la
qual, perd, ell buscava una solucié externa. El pablic, per altra
banda, res no sabia de ’home que s’amagava darrere del pet-
sonatge. | aixi, renunciant a la creacié d’antecedents figurada-
ment extrateatrals, Oliver perfilava una situacid inquietant en
queé el valor de critica a un mecanisme basic de la vida burgesa
—1’accés al matrimoni, institucié central d’aquest model d’e-
xisténcia— es combinava amb la invectiva contra els ressorts
dramatics habituals de la comédia burgesa.
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Eljoc dramatic de Gasrebe un acte... es reduia a tres perso-
natges, mentre que.en Primera representacté és, com hem ob-
servat, molt més ampli. Per al que ara ens interessa, els perso-
natges de Clavellet i Rosaura sén els més rellevants. En la versié
de 1929, Joanet volia evitar el matrimoni del seu amic Joan
Repla amb l'aventurera Teresa Cantarell. I ens assabentavem
dels antecedents de la noia a través del dialeg entre aquesta i
Joanet, que la coneixia bé, Damunt escenari no hi havia cap
altra actuacié de la noia que no fos la de |’acte tinic; una accié
que, dramaticament, només implicava Joan i Joanet.

Diferentment, en la segona versié coneixem els antecents
de Regina per la seva concrecié damunt I’escenari en I’acte pri-
mer. I aix6 ha suposat la introduccié en la peca de Clavellet,
'antic crupier, i Rosaura, 'exactriu, la qual cosa significa que
la falsedat de Regina recolza, amb evidéncia, en uns personat-
ges d'una moralitat i una trajectoria inacceptables. Aixi doncs,
el parany que tots tres preparen a Joan Fontanals és propi
d’uns individus éticament reprovables.

Per tant, les seves ironies sobre I'existéncia petitburgesa te-
nen un abast limitat per |'escassa categoria humana dels qui les
expressen. En Gairebé un acte... coneixem ’actuacié de la mare
per referéncies de Joana; una actuacié for¢a més ambigua que
no pas la de Rosaura. Com també ho és, d’ambigua, la de Joa-
na, que busca emmotllar-se al matrimoni previst amb Joan. No
es tracta, inicament, d’obtenir-ne un profit econémic i, un cop
assegurat, trencar el vincle —com cal suposar que Regina vol
fer amb Francesc Bofill, atés el que intentava amb Joan Fonta-
nals—, siné d’introduir-se, falsejant la realitat, en el mén desit-
jat. [ restar-hi:

joaNa: Vés, vés, nyeébit! Embutxaca aixd. Jo no vull diners, vull pau,

tranquillitat, amor... m’entens? Felicitat... I els diners per amanir
el conjunt...*?

62. Gairebé un acte..., I, escena VI. Emili ViLanova [i altres] Cinc peces
en un acte. Barcelona: Edicions 62, 1989 (El Garbell, 28), p. 164.
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Per consegiient, en Gasrebé un acte... la deshonestedat dels
recursos de Joana és clara i, tanmateix, a través de les referén-
cies a la mare, Oliver hi introdueix un element d’ambiguitat
que, combinat amb les pretensions de la noia després del ma-
trimoni —vol ser, aproximadament, una muller comme il
faut—, suggereix una realitat més ambigua i, doncs, més in-
quietant que la mostrada —i explicada— en Primera represen-
tacio.

Naturalment, 'accié de fer abaixar el teld, en respondre a
unes circumstancies exteriors a I’estricta realitat dramatica, en
Primera representacié —les relacions personals i professionals
entre els actors Joan Tallavi, Montserrat Ripoll i Francesc Llo-
part—, perd el sentit que, originariament, tenia. Ja no ens tro-
bem davant d’una critica, que vol ser rotunda, dels mecanismes
de la comédia burgesa mitjangant la rentincia al paradigmatic
final felic. Ara ens enfrontem amb uns actors i uns personatges
que representen una historia ben treballada, i en la qual el des-
enlla¢ no és conseqiiéncia de la sorpresa destructora, sind que
depén d’una logica externa —plenament explicativa— a aquest
final.

L’home que ordena abaixar el tel6 no pot ser el mateix pet-
sonatge que en Gairebé un acte:. exigia, aparentment, idéntica
soluci6. El Joanet Diumard de la pe¢a de 1929.era un perso-
natge de ficcié que 'abandonava, i decidia, sense deixar de ser-
ho, un desenllac sorprenent i potser revulsiu. Un desenllag que
posava en evidéncia la crisi d'un model dramatic vinculat a una
classe vista, igualment, com una realitat en crisi. I aixi, a la rei-
teracié i inoperincia d'un mecanisme teatral corresponia la fal-
sedat d'una situacié social.

En canvi, en Primera representacié 'individu que déna l'or-
dre del cas és, finicament, ’actor i empresari que, en un mo-
ment determinat, prescindeix de la resta d’'implicats en la fun-
ci6 i li atorga, més que no pas el desenllag que ell voldria, un
final que no és el previst per 'autor, Imposa, doncs, la seva au-
toritat, perd només momentaniament, perqueé, després, Oliver
ens donara, encara, una altra explicacié sobre el fet: si Joan Ta-
llavi actua d’aquesta manera és per causa d'uns sentiments, si,
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perod d’uns semtiments que ’han transtornat fins a convertir-lo
en un home que fio-pot respondre dels seus actes.”

En definitiva, Primera representacié és una reflexi6 sobre el
teatre projectada en.una triple direccié: I’ética i social del vin-
cle entre la veritat i la mentida en un context burges; la de la
naturalesa del vincle entre ficcié i fingiment, i la de la realitat
historica, en els anys cinquanta, del teatre catala, com a reflex
de la general del mén dramatic i de 'especific de I’escena del
pais. En aquest sentit, 'obra tindra una prolongacié, més ele-
mental, en Tercet en re, i ambdues peces esdevindran ’aporta-
cié moderada i escéptica de ’'Oliver de maduresa a la vella
polémica de la realitat i la illusié en un mén tan veritable com
el teatre i en un teatre tan fals com el mén que ens envolta.

Entre escriptura de Gairebé un acte... i Primera represen-
tacié han passat més de vint-i-cinc anys, i un ciimul de cir-
cumstancies personals i collectives que han modificat la volun-
tat dramatica de lescriptor. La vida —la Guerra Civil, lexili,
les conseqtiencies de la Segona Guerra Mundial, el retorn a Ca-
talunya, la mort de la primera muller— ha agreujat aquell pes-
simisme «que jo tenia de naixement i ara tinc per experién-
cia».* I que es manifesta en una posicié escéptica davant la
possibilitat de transformar la realitat social i teatral que, abans,
Pescriptor havia mirat de sotmetre a una critica punyent.

Oliver, en retornar de I'exili, es troba amb una situacié po-
liticosocial molt diferent de la que va imperar durant el temps
de guerra i, també, de la vigent en la primera meitat dels anys
trenta. Si el dramaturg, abans del conflicte, havia volgut es-
criure un teatre adrecat a un sector burges illustrat i critic, ¢po-
dia continuar fent-ho després, quan les circumstancies havien
desintegrat del tot, com a nucli social amb un cert pes, un grup
que no havia acabat de quallar, a Catalunya, ni en conjuntures
més favorables? La resposta és negativa, perque ell, «malgrat

63. Primera representacié, [I, TO, p. 555.
64. Vegeu L. Busquers 1 GraBuLosa, «Joan Oliver...», Plomes catala-
nes..., p. 41.
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tot, va voler estrenar encara de la manera més normal possible,
va pretendre de ser acceptat normalment. El seu teatre de post-
guerra, doncs, no anava destinat, com en el cas dels altres [Es-
priu, Brossa, Pedrolo), al calaix, a donar per al futur hipotétic
testimoni dels anys foscos, siné a ser exhibit tan immedia-
tament com fos possible.»®

Primera representacid, en relacié a Gairebé un acte..., és un
bon exemple del que hem dit: la voluntat d’assuaujar els
proposits de 'obra es manifesta, sobretot, a través de la incar-
dinacié en la peca d’un intermedi. Un incis dramatic que per-
met a Oliver concretar la seva visié del moment teatral, pero
que, alhora, fa possible que I’autor justifiqui amb una ficcié ob-
jectivadora el funcionament dels dos actes i, per damunt de tot,
la irresolucio final de la pega.

BA4LL ROBAT: LA CULMINACIO
DE LOBRA DRAMATICA
DE JoaN OL1vER®

L’autor ens ha ofert amb Ball robas tota una visié articula-
da de ’home. L'obra, doncs, esdevé una definicié del model

63. ]. M. Benet1]JorNET, «Joan Oliver...» Efs Marges, 11 (1977), p. 128.

66. L’original d’aquesta obra no figura a arxiv de Pautor. Perd n’hi ha
una cdpia mecanografiada —c. mec.109.1804 16480-N—a la Biblioteca-Mu-
seu de I'Tnstitut del Teatre, sense signar i sense anotacions manuscrites, el text
de la qual és el mateix que ha estat editat. Ball robat —subtitulada Comédia
dramdtica en tres actes i un epileg— va ser publicada el 1960 dins el volum Tres
comeédies —vegeu J. Oriver, «Ball robats. A: Tres comédies, p. 85-155. Va ser
reeditada, sense canvis, a TO, p. 557-645. I recentment, a Joan Ociver [i al-
tres] Teatre. Edicié i proleg a cura d’Enric Gallén. Barcelona: Edicions
62/«La Caixas, 1995 (MOLC, 106), p. 19-93. També, a Joan Oviver, Ball ro-
bat. Introduccié d’'Helena Mesalles, Barcelona: Proa, 1995 (Celumna Proa
Jove, 105), i a Joan Ovwver, «Ball robar» seguit &' «Escena d alcovas. Introduc-
cié, bibliografia i apéndixs a cura de Lluis Busquets i Grabulosa. Barcelona:
La Magrana, 1996, p. 67-165 (L’Esparver Llegir, 73). En el nostre estudi
recorrem al text de ’edicié de T, a la qual van referides les citacions textuals.

Ball robat es va estrenar el 2 de juny de 1958, al Teatre Candilejas, per
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huma de ’autor en la seva maduresa. Naturalment, el drama-
turg no proposa am arquetipus al qual tendir, siné que consta-
ta una realitat configurada per unes caracteristiques que consi-
dera essencials, immutables, en la nostra condicié. Oliver n’és
un analista, alhora que es reconeix com a matéria d’analisi. Per
tant, |’autor s’aplica a un doble esfor¢: d’una banda, de lliura-
ment profund a la recerca de la problematica veritat de ’home,
deI'altra, d’objectivacié d’aquestarecerca. [ aqui hem d’enten-
dre objectivacié com a projeccié de I’analisi en uns personatges

I’Agrupacié Dramatica de Barcelona, amb aquest repartiment: Mercs, As-
sumpci6 Fors; Cugat, Frederic Roda; Euldlia, Maria Rosa Fabregas; Oleguer,
Miquel Rodés; Nerza, Niria Picas; Oriol, Jordi Torras; Senyor Petit, Jaume
Pla; Jovita, Pepa Palaw; Cambrera, Carme Perell; Lloreng, Josep Navarra.
Com a consueta actuava Josep Cuscd. Les decoracions eren d’A. Bachs-Tor-
né. I la direccié, de Joan Oliver, amb la collaboracié d’Angel Gracia.

En una nota de 'edicié a TO, s’indica que va ser escrita el 1956. Perd
aix0 no sembla possible, perqué Oliver en una carta del 8 de maig de 1955,
adrecada a Ferrater Mora, diu: «Vaig traduir al castella la meva comédia Ba//
robat i la vaig lliurar al Tamayo» (José Tamayo (1920), famds director teatral
espanyol, creador el 1946 de la Compafiia Lope dé ¥egal, «sota recomana-
ci6. Han passat cinc mesos i ni’ha llegida» —vegeuJDC, p. 103.

Per altra part, no hi ha referéncies a aquesta obra en 'epistolari amb X.
Benguerel anterior a Vabril de 1954 —data en qué el novellista s’installa a
Barcelona, amb la qual cosa I'intercanvi epistolar sera molt reduit fins al marg
de 1957, poc després que Benguerel tornés a embarcar-se amb destinaci6 a
Santiago de Xile—, cal suposar que autor va escriure Ba/l robat entre marg
i desembre d’aquest any, si tenim en compte que el 8 de maig de 1955 ja fa
temps que ha fet arribar a José Tamayo no pas una cdpia de l'original, siné
una traduccié castellana,

No hem trobat, a I’arxiu de I'escriptor, la traducci6 castellana de qué par-
la Oliver en la carta a J. Ferrater Mora. Perd I'obra va tornar a ser traduida al
castella, amb el titol de Bodas de cobre, per Montserrat Julid, i se’n va fer una
edicié el 1965 —vegeu Joan OLrver, Bodas de cobre. Barcelona: Ayma S.AE.,
1965 (Voz e Imagen. Teatro, 7). D’altra banda, hem trobat, a ’arxiu de I'au-
tor, dues cartes de Montserrat Julié que fan referéncia a la traducci6 al cas-
tella de Ball robat: 'una del 29 de gener de 1964 iI'altra del 20 de novembre
de 1964, totes dues trameses des de Madrid. D’altra banda, segons ens con-
firma Montserrat Julié en lletra de 18 de febrer de 1995, Televisién Espafio-
la va presentar una realitzacié de Bodas de cobre, dirigida per Miguel Picazo,
en |'espai dramatic del divendres a la nit «Estudio 1», el 2 de juny de 1972.
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i unes circumstancies historics —uns matrimonis burgesos dels
anys cinguanta.

Per a Oliver, ’home esta determinat per tres factors: la seva
realitat intima de mosaic de misteris —la qual cosa €l conver-
teix en necessariament contradictori—, la impossibilitat d’as-
solir la veritat —motiu pel qual es lliura a les illusions, que es
transformen en miratges dels quals ’home mateix és victima—
i la peremptorietat de fer de I'egoisme la forga basica i rectora
de l'univers propi —fins al punt de convertir aquest egoisme
en utopia inabastable de la seva relacié amb els altres.

Certament, trobem que la illusié es manifesta, amb més o
menys impetu, en un moment o altre de ['experiéncia humana.
El fet, pero, té una conseqiiéncia que no podem evitar: provo-
ca la decepcié, que esdevé inseparable d’aquella. L’home in-
tenta superar una realitat tan contrastada que ['escindeix inte-
tiorment, amb una constant, apassionada i, de vegades,
patética recerca de la felicitat, cosa que és una illusio I que, per
consegiient, retorna 'individu, en irdnica ellipse, al lloc de pat-
tida del seu desig.

El fracas de la maxima aspiracié de ’home —ser felic o, se-
gons com, tornar-ne a ser, ja que la felicitat apareix, sovint,
com a record— comporta el dolor, el qual provoca en els hu-
mans una explicable voluntat de fugida, que és,.en definitiva,
una forma de nihilisme. L'individu —que, malgrat tot, és qui
salva el nostre mén i 'empeny—%es troba davant d’un dilema:
lliurar-se a aquest impuls o respondre-hi assumint un cert es-
cepticisme relativista que no li impedeixi estimar, serenament,
la vida, Aquest estoicisme discret esdevé el lenitiu més eficient
contra aquell fracas, que és també la causa de la solitud que ens
separa dels altres —aillat cadasci en la propia impoténcdia...

Oliver situa tota aquesta sensibilitat vital en el marc dels es-
tantissos anys cinquanta i en un ambit burgés en qué les inquie-

67. Entre peces com ANo gue tal vegada... 0 La fam i Ball robat hi ha un
revelador desplacament de la perspectiva de 'autor cap a un individualisme
essencial, en detriment d'unes anilisis en qué I"home era vist en la seva rela-
cié amb el conjunt social. Perd el fet no lleva, com veurem, una projeccié
histdrica a lindividualisme oliveria.
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tuds de cadascun dels personatges semblen dissoldre’s, aparent-
ment, en la seguretat-del medi, que, tanmateix, endevinem fei-
xuc, potser desesperant. També intuim que el neguit dels tres
matrimonis no s’acaba, siné que, tan sols, fa una finta per tornar,
després, a comengar..I aixd perqué la naturalesa humana ho exi-
geix i perqueé no havia de canviar pas en el paradis de la postguer-
ra... L'autor en deixava una adolorida constincia en la que, al
nostre entendre, és la millor comédia psicologica del teatre catala.

Altrament, podem dir que, amb Bal/ robat, |’autor no pre-
tén sotmetre el mon i el teatre burgesos a una critica global,
sind que vol aprofundir en la psicologia dels individus i en
I'analisi de les situacions per tal d’avangar en el coneixement
de la veritat humana. Oliver no oblida que la pertinenca a una
classe social, la burgesia, imposa uns condicionants als prota-
gonistes de ]'obra, perod es proposa anar més enlla en I'examen
de ’home i aproximar-se, aixi, al fons de la consciéncia de I'in-
dividu; un fons determinat, en part, per les circumstancies
collectives, perd no pas completament: ’home es manifesta en
la realitat dels grups i de.les classes, i al mateix temps, en un
ambit personal inalienable, que, paradoxalment, uneix en una
mateixa solitud tots els humans.

EsceEna D’ALcOvVA:
ENTRE LA NARRATIVA [ EL TEATRE

Escena d’alcova com a base de Ball robat

Escena d’alcova, una narracié del mateix Oliver,”® actua
com a subtext de la primera part de ['acte primer de Ball robat,

63. Vaser escrita el 1953, i incorporada al volum Joan OLiver, Biografia
de Lot i altres proses. Barcelona: Fontanella, 1963. El volum va ser reeditat:
Biografta... Barcelona: La Magrana, 1983 (Les Ales Esteses, 13} [Escena d'al-
cova hi ocupa les pagines 153-171]. Les citacions textuals van referides a
aquesta reedicid,
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perd també de I'actuacid general de Merce i, sobretot, de Cu-
gat al llarg de Pobra.* Perque Oliver ens hi déna la clau narra-
tiva d’ambdds personatges, amb una atencid especial a la psi-
cologia de I'home, que centra tant el relat com la peca
dramatica i que, en bona mesura, és el reflex literari de la per-
sonalitat de l'autor.

Redactat el 1953, el conte és una condensacié de I'expe-
riéncia vital de l'escriptor, un nucli tematic que, el 1954, des-
envolupari i objectivari en Ball robat. Es a dir, 'autor se’n dis-
tanciard a través del génere dramatic per tal d’integrar la
circumstancia personal en una xarxa de relacions interperso-
nals amb voluntat d’esdevenir representatives d’un grup social.
En realitat, Oliver ja déna el primer pas en la mateixa narracié
en recorrer a la tercera persona i establir, per altra part, les li-
nies definitories de la personalitat de Mercé mitjangant 1’en-
frontament amb Cugat, el marit. Per tant, ja trobem lallavor te-
atral de la comédia futura en la narracié. Es logic, doncs, que
I’acte primer de Ball robat, d’'una banda, ressegueixi fidelment
el cami obert per Escena... i, de I'altra, el prolongui tot mati-
sant-lo, complementant-lo i projectant-lo cap a I’acte segon.

La frase que inicia la narracié és definitiva per perfilar la
realitat basica de Cugat: «Cugat, sol, escriu en el seu estudi»
(p. 155} Es, doncs, evident que Cugat és «un home que es-
criuw, i el fet resultara essencial segons el que veurem en el con-
te i en ’obra dramatica. A més, Cugat escriu des de la soledat.
Aquesta consciéncia, fisica i psicologica, d'individu sol es con-
vertird en un dels fonaments de la seva visié del mén. D’altra
banda, aquesta feina d’escriptor té un component d’esforg rei-
terat, de constancia, que el narrador vol subratllar.

Altrament, la soledat d’aquest intellectual burgés que és

69. Portser en lorigen d'Escena d’alcova hi ha un poema titulat, significa-
tivament, Noces de coure en qué un matrimoni dialoga desencisat després
d’uns anys —cal suposar que deu, pel titol— de convivéncia. Vegeu Pere
Quart, Refugi de versos. Barcelona: Proa, 1987, p. 22 (Els llibres de I'Ossa
Menor, 148). El mateix poema, amb un altre titol, havia aparegut molts anys
abans al Diari de Sabadell. Vegeu Joan PenponisTa [pseuddnim de Joan Oli-
ver], Didlegs del matrimoni de mitia edat. Diari de Sabadell (1.2.1925), p. 4.
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Cugat s’explica tant pel moment —la nit— com per la natura-
lesa de la feina —gue-exigeix un aillament sovint radical. Perd
per damunt d’aquesta particularitat, hi intuim una altra sole-
dat, més profunda: la soledat de ’home. Una soledat que ’es-
criptor va dipositant sobre el «paper empresonat» pel carro de
magquina.

Aixi doncs, home i paper es troben acarats en una lluita
d’atac —el primer— i de resisténcia —el segon—, sempre re-
novada, i de solucio parcial incerta, perd de desenllag indubta-
ble. Perque si bé el llibre acabat és una victoria de l'escriptor,
el paper que quedard en blanc definitivament, un dia, és el
triomf inapellable de la buidor i de la incapacitat tltima de
I’home.

Pero, ara, més enlla dels limits del despatx des d’on escriu,
al carrer d’aquesta nit de juny, el mén ofereix a Cugat dues
imatges contrastades i perfectament simboliques: «Passa una
parella, un matrimoni segurament; I’home i la dona caminen
separats, arrossegant gairebé els peus, seguits d'un gos enorme,
feixuc, vell, sense delit. Una moto velocissima i trepidant enfi-
la el passeig: és una visié momentania de vida-rapida, de joven-
tut fogosa i inttil» (p. 56). Aquesta parella, un matrimoni pro-
bable —i la suposicid és natural i del tot reveladora—, i €l jove
possible que mena la moto rabent, tan diferents, tenen un punt
de trobada: el futur del noi, que li demostrara com ha estat de
fogosament initil la seva joventut, ja que haura de suportar la
grisa derrota, el cansament que avui ja evidencia la parella.

La percepcié que Cugat té de la realitat circumdant és,
doncs, pessimista. I sobre aquest pessimisme |'escriptor aspira
a construir, paradoxalment i existencialment, la pau amb ell
mateix 1 amb els altres. Cugat vol partir de I'acceptacié d’a-
quest fonament, pero el combat que, alhora, viu entre la rad i
els sentiments transforma ’aspiracié en un desig problematic,
potser impossible.

Cugat intenta concretar una relacié fecunda amb el passat
d’acord amb els postulats d'un humanisme d’arrel liberal:
«Llegir pensaments de bondat verificada, paraules que escri-
gueren d’altres amb més fe que jo, i amb millor coneixement.
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Altres que ja no son i han aclarit temps ha la gren incognita»
(p. 157). Es tracta, doncs, d'un humanisme en queé la veritat no
és donada com un tot des de sempre i per sempre, sind que exi-
geix un esperit de recerca constant en queé cal integrar 'aporta-
ci6 del passati'aportacié que cadasci hi fa des del present. La
continuitat i, alhora, la renovacié hi sén insubstituibles. I Cu-
gat les assumeix des d’un escepticisme innegable, perd que
potser varia, segons les circumstancies, en la intensitat.

Trencant aquesta atmosfera de labor creadora, de reflexié
i de recerca en el coneixement d’un mateix, es produeix la pri-
mera intervencié de Merce, la muller de Uescriptor, que el cri-
da des de la cambra... Precisament, en aquest punt comenca la
peca dramatica. Per tant, abans, la narracié ens ha fet conéixer
una part essencial de la personalitat de Cugat i que ara s’afer-
mara en la relacié dialéctica amb la personalitat de Merce.

El didleg de Ball robat reproduira gairebé exactament el
d’Escena ..., la qual cosa obligara Oliver a projectar els contin-
guts de la prosa narrativa del conte —els anteriors a la primera
intervencid de Mercg, perd també els que, des d’ara, contra-
puntejaran la conversa entre marit i muller— en el dialeg de
tota obra. Es evident que o lector de la narracié té un conei-
xement de la personalitat de Cugat quan aquest comenga a dia-
logar amb Merce del qual no disposa el lector o lespectador de
la comeédia. Com que és clar el designi de 'autor de desenvolu-
par rigorosament la comeédia sobre la base del conte, Oliver ha
de transferir al dialeg dramatic la informacié rellevant que,
d’antuvi, havia situat a les primeres pagines de la narracié.

1.’inici de la conversa entre Cugat i Mercé té una motivacié
banal, pero Oliver la condueix de tal manera que es converteix,
de seguida, en prefiguracié de la soledat de Mercé: Cugat i
Merce, aillats cadasci en el seu mén en plena nit, s’aproximen
per una possible interferéncia exterior, per una amenaga supo-
sada, perd esvait ¢l temor de la dona —almenys, momentania-
ment—, |'unil’altre retornen a I'allunyament que I’autor ha sa-
but embolcallar amb un convincent realisme. Potser apunta el
desig en els ulls de 'home, perd Oliver no desenvolupari el
suggeriment, ni en la narracié ni en la comédia. Tanmateix, fu-
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gag, contradictori, tal vegada travessara com una fuetada el
moll del didleg. ~——-

Davant dela muller, que ’ha tornat a reclamar —i que ’ha
invitat a acompanyar-la amb una observacid «impecable, obvia
i femenina»s—, Cugat.no pot defugir la plena consciéncia d’un
problema que cal suposar vinculat a la preséncia i a la persona-
litat de Mercé: «Es un problema vital, perd estacionat i sense
urgéncia, com una malaltia de simptomes difusos, indolent,
que sembla no meréixer els serveis del metge. “Deixem-ho cot-
rer, perara”, remuga Cugat» (p. 159). Aquest és I'obstacle sub-
jacent que Oliver comencara a delimitar en la narracié i que
ampliara i analitzara en profunditat en I'obra teatral.

El matrimoni cansat i seguit d’un gos feixuc que Cugat ha
vist des la finestra del despatx n’ha estat I’avang emblematic i,
al mateix temps, 'horitzé cap al qual la muller i ell potser s’en-
caminen irremeiablement. Perd en Escena d'alcova, Cugat en-
cara s resisteix a enfrontar-se definitivament a aquesta realitat
conjugal, perqueé «el desassosseguen les situacions finals o molt
tenses, les crisis agudes, tot alld que exigeix un judici, una
senténcia, un canvi, i sovint es refugia en els ajornaments inde-
finits» (p. 160).

La figura de Cugat: de la perspectiva
individual a la collectiva

L’aspiracié a I'equilibri que, de vegades, Cugat es fa la illu-
si6 que ha aconseguit ens revela, ara, el seu caricter essencial-
ment enganyds, ja que veiem que és un simple fruit del desig
que manca d’'una fonamentacié solida. Per tal que la illusid si-
gui possible, I'home es veu obligat a bandejar ¢l problema ba-
sic de la seva relacid amb la muller: «Vol salvar a tot risc laseva
minima fe en la bondat relativa del mén, en el seu equilibri
inestable. Res d’exigéncies personals, no remoguem les aiglies!
Res d’impaciéncies infantils!» (p. 160).

Cugat no pot admetre una abséncia radical de sentit de |e-
xisténcia i, per conseglient, ha de cercar el suport escarit, perd
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indispensable, per no lliurar-se a la desesperacié intuida. La
vida, per poder ser viscuda com a tal, el forca a un cert grau
d’impostura que, alhora, és també una mica d’esperanca en el
significat profund de l'existéncia. Per dir-ho en uns altres ter-
mes, aquesta és la manera que té Cugat d’esperar contra tota
desesperanca.”

I aixd sembla que només li és possible eludint els proble-
mes personals i interpersonals, que, altrament, sén a la base de
la seva visié humanista i burgesa del mén. La minima espe-
ranga collectiva solament apareix quan el substrat de realitats
intimes, intransferibles, queda obviat. I és indubtable que Cu-
gat té por d’haver-les d’analitzar, perqué la seva inseguretat as-
senyala clarament cap a una implacable seguretat: la d’una rea-
litat personal que s’esmicola, que a poc a poc es dilueix en la
buidor: «Mentrestant aguells pensaments bullen apilotats, a
I'altra banda de la cleda: sén només, per ara, informes prefi-
gures d’idees, que tot just reixen a petfilar-se per un instant o
dos en noms incomodes, tot seguit censurats per la consciéncia:
sexe, amot, dones, monogamia...» (p. 160).

Els pensaments tot just suggerits de Cugat troben una ob-
jectivacié en les paraules fatils, anodines, si es vol, de la dona,
que el contempla des del llit, mentre ell s’adona del tot de la
ficcid que interpreta, del paper d’home abstret que fa davant
de la muller per defugir-ne el contacte molest, la relacié esgo-
tada (p. 161).

No hi ha, d’altra banda, una referéncia explicita a cap ani-
versari, cosa que no es produira fins que Merce i Cugat parla-
ran del discurs de celebracid que ell prepara. Implicitament,
perd, la muller alludeix a 'esmentat aniversari en afirmar que
el marit segur que ho ha oblidat; és a dir, que ha oblidat la data
que retorna a cada entrada d’estiu: la data del casament. Dife-

70. Molts anys més tard, Oliver declarara a M. Roig: «—L’esperanca, ja
t'ho he dit, no es pot perdre, perqué és suicida deixar 'esperanga. L.a neces-
sites com un morfindman necessita la injeccié didria. Es unamena de droga».
Vegeu M. Roie, Personatges, p. 94. En termes practicament idéntics s’havia ma-

nifestat a J. Caldentey. Vegeu Jaume Carpentey, «Joan Oliver...». Tele/eXprés
(10.11.1975), p. 1.
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rint la referéacia, Oliver introdueix amb una suau progressié
I'espectador de laconiedia en el mén de 'obra. No calia, pero,
que ho fes també amb el lector d’Escena d'alcova, el qual ja ha-
via entrat plenament en la realitat del conte a través de la com-
binacié de narracié idialeg i ja disposava de prou elements per
centrar la situacié creativa.

En el conte, Cugat avanga un altre suggeriment de 'estat
del seu vincle amb Mercé: «“M’ha tocat aquesta dona...”, es
diu, perd no va més enllas (p. 161). Precisament, veurem com
«aquesta dona» es dreca davant de Cugat en el didleg de la
comeédia, a partir de la insatisfaccié i la consegiient soledat es-
bossades en la narracié.

La consciéncia dolorosa del fill perdut sera el mobil de les
paraules de Mercé que tancaran la narracié: «—Si haguéssim
tingut fills..» (p. 171). També les retrobarem en la peca drama-
tica, perqué, amb pérdua de fill o no, el resultat vltim haura es-
tat el mateix. I la dona voldra fer-se la illusié que els fills hau-
rien canviat en bé 'evolucié del seu matrimoni amb Cugat.

I.a por de la muller al possible lladre déna entrada en el
conte a una situacidé que en 'obra teatral queda volgudament
descolorida —cal suposar que per prudéncia social del drama-
furg:

«La dona ha acabat per abracar-se al marit; s’hi repenja, s’hi adhe-
reix, ambla galta prement-li la nuca, humitejant-li orella amb un alé
viscds, 1 una cama entortolligada a una cama de Cugat. I com en des-
mai, tendrissima i poética, sense ombra d’ironia declama:

»—Almenys una pistoleta amb incrustacions de nacre...
»]’home ha caigut en el parany. (Petd, ¢qui parla de parany? Instint,
purissim instint de béstia civilitzada.) Va perdent la lucidesa, viu uns
instants extraordinaris, sense sentit, d’avida adolescéncia, se sent ma-
lalt de tanta dolgor, és un infant amorés. [...] Ja s'inicia un doble pan-
teix, una creixent palpitacié dolorosa, irrenunciable, Clou els ulls,
s'abandona...

»—oents, sents el sorollet? Quina tortura!
»Bruscament, s’ha desfet Pabracada.» (p.164)

MERCE, sense fronia, somicaire: Almenys una pistoleta amb incrusta-
cions de nacre...
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cuGAT: De nacre! Sempre que he intentat tenir alguna eina d’aques-
tes, has posat el crit al cel i m’has dit que era una cosa indigna
d’un pacifista com jo. [...1 (TO, L, p. 562}

El desig, doncs, que ja haviem vist suggerit en la primera
entrada de Cugat a la cambra, ara es fa explicit i marca I’esce-
na narrativa, mentre que en la corresponent escena dramatica
el distanciament entre marit i muller és més acusat, alhora que
'autor en subratlla la pinzellada humoristica.

La realitat creada tant a la narracid com a la comeédia s’obre
cap a consideracions d’ordre collectiu, de classe social. I aixi,
Cugat percep clarament en 'atemorida exclamacio de Merce
«—Els meus canelobres!— urc de mestressa de casa, furids
instint de propietat, cobejanca, abominacié de la injusticia
quan ens tria com a victimes i, més subtil i difusa, la conscién-
cia de pertanyer a un estament respectable i ben installat en un
grad prou alterds de I'escala.» (p. 167). La seva resposta, prete-
sament superior, se cenyira a la interrogacié irdnica: «—FEren
realment de plata?» (p. 167). I el didleg, tot seguit, s’encamina
cap a la franca discussid, al mateix temps banal i punyent, res-
pecte a les families respectives.

En el conte, des de I'esperit de condescendéncia que ja
hem assenyalat, el marit intenta ordenar el moment d’acord
amb el seu interés, que no és altre que el de remarcar una su-
perioritat intitil. Pero ’home només sabra expressar un arrelat
pessimisme davant de Déu, dels homes i del mén; un pessimis-
me que, sovint, tracta de combatre amb aquella esperanca con-
tra tota desesperanca i que, segons com, esdevé impossible.
«Un dels grans defectes de Cugat», apunta el narrador, «erano
saber callar a temps» (p. 169).

En canvi, la situacié en la comédia és, almenys aparent-
ment, més lleugera, perqué les caracteristiques del dileg
dramaitic aconsellen I'autor de dur 'enfrontament entre Cugat
i Merceé cap a la concrecié de I'anécdota que generara tot el
desplegament posterior de 'obra. Per aquest motiu, Oliver in-
trodueix una inflexié a la conversa que l'aparta, de moment,
del dialeg de la narracié:
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CUGAT, per ell; Trobo que si...trobo que si

MERCE: Qué trobes?-Qué trobes?

cucat: Trobo que em coneixes forca. Es clar que sén deu anys de
vida conjunta. Fa deu anys, 0i? (TO, |, p. 563)

En el conte, la solucié del moment és una altra:

«—T'robo que si, trobo que si...
»Ella pici U'esquer:

»—Queé trobes? Qué trobes?

»——Doncs, trobo que Déu és molt de la maniga ampla, que el tre-
ball del diable és finfssim, cue la célebre intelligéncia no és més que un
instint degenerat i pretensios, fill de la por, de la feblesa, de la vanitat
i de la ignorancia dels homes... Trobo que les paraules, que no diuen
res i que no son sind aire, disfressen o espatllen les nostres accions de
cdmics que improvisen els seus papers, com els farsants antics... Tro-
bo, Mercé, que tots plegats som ben poca cosal» (p. 169-170)

Al final, pero, la narracid i 'obra dramatica tornaran a con-
vergir en la remarca de la resisténcia que Cugat i Merce han de-
mostrat al llarg dels deu anys de convivéncia matrimonial i en
el lament de Mercé:

«—3i haguéssim tingut fills...» (p. 171/TO, [, p. 563)

A la comédia, tanmateix, Oliver introduira, juntament amb
'exclamacié de la dona, dos elements nous que apunten cap al
desplegament dramatic de la situacié:

MERCE: Tu mateix ho has dit: ens coneixem massa. [...] Jo en tinc la
culpa [de no tenir fills|! (TO, 1, p. 563)

Escena d alcova i Ball robat
com a projeccions de ['autor

Sens dubte, en Escena d’alcova hi ha el nucli tematic que,

poc després, generara Ball robat. Perd ambdds textos tenen
una dimensié humana que els implica clarament en la concep-
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ci6 de la vida de 'Oliver de la maduresa. I és que expressions i
manifestacions semblants a les que trobem en el conte o en la
comedia, referides a Cugat, també les trobarem —o almenys,
lesperit ens les recordard— en boca de 'autor en diverses de-
claracions personals. Com ara en aquestes: «Soy un hombre
modesto —no por virtud sino por experiencia— y escéptico —
no por malicia sino, probablemente, por ignorancia.»” O en
les que va fer a B. Porcel, que ens evoquen una réplica de Ball
robat:

«Dec ser un escéptic [...], i per tant, no estic segur de res; ni del
que penso ni del que dic. Siimproviso, caic en oblits i injusticies. Si
reflexiono matiso massa, condiciono massa i nedo entre dues ai-
giies»”

CUGAT, Sercdstic: Si, séc un intellectual! Un home que pretén viure
alhora dins i fora de la societat, que es passa la vida fent-se pre-
guntes a les quals prova intitilment de respondre, que s’alimenta
d’idees i menysprea els fets. Una criatura absurda i indigesta que
té I'audacia de ser timid i modest enmig de la petulancia i l'aplom
dels homes d'accié. (TO, 11, p. 604)

O també en unes altres, en qué contestava unes preguntes
de Robert Saladrigas, i que semblaven reflectir el deixant d'u-
nes paraules de la narracié i de la comédia:”

71. ]. M. Espinas, «Entre Joan Oliver...». Destino, 1348 (8.6.1963),
p- 43.

72. B. Porcer, «Joan Oliver, decapitador...». Serra &'Cr (febrer de
1966), p. 72. Uns anys després, declarava al mateix Baltasar Porcel  «Joan
Oliver, a los setenta afios». Destino, nim. 1658 (1969), p. 21: «todo es relad-
vo, provisional i aproximados. I hi insistia, com hem vist, a J. Caldentey —
«Joan Oliver..». Tele-eXprés (10.9.1975), p. 15.

73. Enl’entrevista, un cert optimisme, cautelds i moderat —caracteristic
d’algunes declaracions de 'autor, en els anys seixanta i setanta— atenua es-
cepticisme originari. Es correspon amb el tomb cap al realisme historic de la
seva obra poética, amb l'acceptacié social de la seva labor creativa, que
compta amb el suport de grups intelectuals joves i combatius, amb la pro-
gressiva recuperacié politicocultural del pals i amb la millora de les expecta-
tives econdmiques familiars.

218



«Usted se ha referido al hombre y yo respondo que sf creo en él.
JEn qué creeria si io? ‘Fn cuestidn de creencias hay poca opcidn,
Pero la mfa es una fe diferida, a muy largo plazo. Los hombres vivi-
mos aiin en estado de proyecto. No podemos juzgarnos con rigor.
Algo bueno hemos hecho.»™

«Vol salvar [Cugat] a tot risc la seva minima fe en la bondat rela-
tiva del mén, en el seu equilibri inestable.» (p. 161)

cUGAT: [...] Els homes no hem de jutjar-nos. Ens coneixem tan poc!

(TO, 1, p. 568)

Igualment, hi ha una relacié clara entre unes manifesta-
cions d’Oliver recollides per B. Porcel, i després, per Xavier
Bru de Sala, i unes confessions del Cugat de Uobra dramatica:

«¢81 creo en el amor entre los hombres? Oh, si, por encima de
todo. Amar és, diriamos, la forma més alta y més noble de egoismo.
Ciertamente somos incapaces de amar al préjimo como a nosotros
mismos, pero podemos amarnos a nosotros mismos también en los
otros [...] »"

«Em sé la Biblia de memoria, i també diu mentides... Necessito
una doctrina i m’he agafat a aixd, a la figura historica de Jests: res-
pecteu-vos, fixa’t, no m’atreveixo a dir estimeu-vos, perd sf respec-
teu-vos els uns als altres, el perdé mutu, la convivéncia general..»™®

cuGAT: [...] «Estima el proisme com a tu mateix.» Es a dir: estima’t
a tu mateix amb un amor sense mesura, maxim. Després intenta
d’estendre aquest amor als teus semblants.

MERCE: Qui s’hi veuria en cor?

CUGAT, cada vegada mcs elogiient i excitat: Molt pocs! Es tracta d'un
programa bellfssim perd quiméric. Déu nos en guard! Ens porta-
ria a la unitat compacta, a la promiscuitat inconcebible d'uns
llimbs, d'un edén ensopit i mortal! [...] {TO, 1, p. 568)

74. Robert Savapricas, «Monédlogo con Joan Oliver Pere Quart». Dins
Destino, ntim. 1.700 (2.6.1970), p. 44-45,

75. B. PorcEs, «Joan Oliver...», Destino, 1.658 (1969), p. 20.

76. X. Bru pE Sava, «Joan Oliver...». Tele/eXprés (28.11.1979), p. 23.
En aquest aspecte, trobem unes declaracions molt semblants en altres entre-
vistes de final de la década dels setanta, per exemple a L. BusqueTs 1 Gra-
BULOSA, «Joan Oliver...», Plomes catalanes contempordnies, p. 42.
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Perfi, trobem expressat alld que és la veritat essencial de la
vida humana per a Oliver, tant a Bal/ robat com en una decla-
raci6 personal. I pricticament, amb les mateixes paraules:

cuGAT: [...] He arribat a la conclusié que el sentit de la vida només
es troba en el dolor, I'inica realitat que ens ha estat plenament do-

nada. [...] (TO, I, p. 567)

«56lo existe una realidad que nos ha side dada plenamente. La
tinica. El dolor.» [...]"

Ens sembla indubtable la implicacié personal de I'escriptor
en la figura del Cugat de Ball robat, que és una objectivacié
dramatica d’aquell Cugat que ens era presentat sol i escrivint
de nit en la narracié Escena d’alcova. Aquesta implicacié hu-
mana d’Oliver en el conte i en la comédia ddna a ambdues cre-
acions una molt notable conviccid expressiva que creiem que
prové de la capacitat de reclaboracié literaria d’unes experién-
cies biografiques de I’escriptor.

Al nostre entendre, cal situar tant la narracié com la poste-
rior peca dramatica en el context vital d’Oliver en els primers
temps del seu retorn de I'exili a Santiago de Xile. Aquests sén
uns anys en queé I'escriptor troba dificultats importants per rein-
tegrar-se a la vida del pafs. Aixi, Oliver s’ha d’enfrontar a un pa-
trimoni familiar en declivi accelerat i que acaba per esfumar-se,”®
la qual cosa I'obliga a ocupar-se en diverses feines editorials.”

77. B. Porcer, «Joan Oliver...». Destino, 1.658, p. 21. Retrobarem
aquest pensament, anys després, en el poema A dos joves engorronits, del lli-
bre Quatre mil mots —Barcelona: Proa, 1977, p. 109-110 (Els llibres de
'Gssa Menor, 94): «Dolor, la sola veritat vivent/ que ens és donada amb
plenitud.»

78. Vegeu carta d’Oliver a Benguerel, del 15.4.1948, EBO, I, p. 1.072;
carta d’Oliver a ], Ferrater Mora, del 22.3.1951, JDC, p. 55.

79. Perexemple, s’associa amb el seu cunyat, 'impressor Ignasi Riera, i
treballa alaimpremta —Pallas Atenea— que aquest tenia al carrer Major de
(Gracia —wvegeu, entre altres, la carta d’Oliver 2 Benguerel, del 26.1.1949,
EBQO, I, p. 1.169-1.170; Ignasi Riera, El mewu oncle Pere Quart. Barcelona:
LaCampana, 1992, p. 94; intenta d’aconseguir, amb Ferran Canyameres, els
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D’altra banda, la situacié politica i social és dificilissima, sen-
se gaires expectafives-de futur.” Hi ha, perd, dos fets perso-
nals i familiars que marquen profundament Oliver: la mort
de la seva primera muller, Conxita Riera, poc després del re-
torn —22.10.1948—" i el casament amb Encarnacié Serra
—25.5.1950—,% anomenada Eulalia per escriptor.® A més,
naturalment, cal subratllar 'esfor¢ de l'escriptor per construir
i difondre la seva produccié com a poeta, com a traductor
——de Le Misanthrope, de Moliére, Un prometatge, de Txe-

drets de traduccidé de Georges Simenon —vegeula carta d’Oliver a2 Bengue-
rel, del 16.7.1952, EBO, 11, p. 1.542; la carta d’Oliver 2 J. Ferrater Mora, del
9.1.1953, IDC, p. 75; C.A. Jordana [i altres], Paris-Santiago de Xile (Quatre
vistons d'un mateix viatge a l'exili). Barcelona: La Magrana, 1994, p.155
(L’Esparver Llegir, 54}; collabora a Destino, entre 1955 i 1957, amb un arti-
cle setmanal que signa «Jonds»; fa traduccions, com la de Dialogues de bétes
—Set didlegs de bésties—, de S.-G. Colette; inicia, el 1955, amb Xavier Ben-
guerel, Felix Escales, Jaume Ayma i Ayala i Jaume Ayma i Mayol, la collec-
ci6 narrativa «Fl Club dels Novellistes»... Aixii tot, no trobara una relativa
estabilitat professional fins el 1957, quan va entrar a la redaccié del Diccro-
nario Literario Bompiani, de la casa Montaner i Simon"—vegeu, entre altres,
Joan Oliver/Pere Calders, p. 64; C. A. Jorpana [i altres], Parss-Santiago de
Xile, p. 156; Joaquim Moras, «Fulls del Dietarss. Avws, nim. 5.993,
3.7.1994, p. 60.

80. Vegeu, per exemple, la carta d’Oliver a X. Benguerel, del 15.4.1948,
EBO, 1, p. 1.072. Al llarg de tota la correspondéncia amb Benguerel —al-
menys fins el 1955—, Oliver ens déna, de tant en tant, una visié pessimista de
la realitat catalana de ’&poca. Altrament, 'escriptor passa deu dies a la presé
Model —del 12 al 22 de marg de 1949— a causa d’uns documents compro-
metedors que la policia va trobar a casa seva en un escorcoll. Vegeu carta 2
X. Benguerel, del 27.3.1949. També, C. A. Jorpana [i altres], Paris-Santiago
de Xile, p. 154,

81. Vegeu les cartes d’Oliver a2 Benguerel, de primers de novembre de
1948 (sense data), de novembre de 1948 (sensedata) i del 26.1.194%, EBO, 1,
p. 1.163,1.166-1.167 i 1.168, respectivament, Oliver, en la sevaobra, va fer
referéncia a la mort de Conxita Riera en uns versos del poema Serxanta,
inclos a Vacances pagades (1960). En vida, li havia dedicat el libre Sal6 de 2ar-
dor (1947).

82. Vegeu la carta &’Oliver a Benguerel, del 31 de maig - 6 de juny de
1950, EBO, I, p. 1.315.

83. Liva dedicar el poema Laz, del volum Vacances pagades (1960).
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khov...—, com a autor dramitic, en unes circumstancies real-
ment adverses.*

En aquest tltim aspecte, la seva situacié comencaria a can-
viar el 1955, amb l'activa participaci6 en les activitats de I’A-
grupacié Dramatica de Barcelona (ADB), entitat des de la qual
va poder donar sortida —amb moltes limitacions, aixd si—ala
seva labor de traductor dramatic i d’autor. I després, sobretot,
amb el contacte que a partir de 1957 estableix amb joves in-
tellectuals a la redaccié del diccionari Bompiani, de la versié
castellana del qual Oliver havia esdevingut redactor en cap.”

84, Deixem constincia —a partir de la correspondéncia de escriptor—
d’alguns esdeveniments familiars i personals que afecten Oliver durant els
anys 1953 1 1954, perfode de redaccié d'Escena d'alcova i de Ball robat: mort
de la mare (24.2.1953); problemes importants de salut de la muller, Eulalia
Serra (1953); estrena al Teatre Romea, amb Ramon Duran i Niria Espert, el
25.3.1954, & El neisantrop, versié de J. Oliver de la comédia de Moliére.

Altrament, la carta d’Oliver a Benguerel, del 21 d’octubre-5 de novem-
bre de 1953, EBO, 11, p. 1.652, conté un paragraf que reproduim perqué ex-
pressa un estat animic de Pescriptor que es manifesta, sobretot en aquests
anys, amb una certa fregiiéncia. Oliver hi parla d’una immjnent intervencié
quirtrgica —que, finalment, va resultar innecessaria— a qué s’havia de sot-
metre la seva muller. I hi afegeix: «el meu pessimisme congénit no em deixa
i les idees més negres m’assalten i s’installen en mi. Actualment i des de fa
temps, visc amb una sensacié d’interinitat i de temor de I'esdevenidor. Inse-
guretat familiar (per la salut de I'E.), inseguretat econémica, agreujada per les
despeses extraordiniries de Voperacid, clinica, etc. [fa referéncia a una inter-
vencié quirirgica anterior d’Eulalia Serral; inseguretat espiritual, per no ha-
ver resolt el problema religiés personal i debatre’m entre dubtes, esperances,
decepcions i temors; inseguretat per la manca de contingut de la meva vida,
ja avancada sense haver acomplert ni una minima part d’alld que em prome-
tia jo mateix. Afeixugat de records, de penediments; conscient de les meves
covardies i terribles febleses, egoismes; i altres diversos i variats motius d’in-
quietuds morals i fisiques.»

85. «Gracias a ellos pude salir del estado de depresién en que me deba-
tia desde mi retorno del exilio. [...] Vacances pagades fue el resultado del ben-
dito contagio.» Vegeu Miquel Arzurta, «Yo declaro (Conversacién con
Pere Quart)». E{ Viejo Topo, nim. 47 (agost de 1980), p. 52-53.
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EL TRIANGLE SENTIMENTAL
COM A MANIFESTACIO
DE LA IL'LUSIO I LA IMPOTENCIA

A partir de les tres parelles de argument, Oliver esbossa
tres triangles sentimentals que sén el suport del joc dramatic
d'aquesta piéce bien faite: Merce, Cugat i Oleguer; Eulalia,
Oleguer i Oriol, i Naria, Oriol i Cugat. Sén uns triangles im-
petfectes, que tendeixen, només, a la creacié de noves parelles,
ja que sempre hi trobem un element que es troba en una situa-
cié inestable i que tendeix, en conseqiiéncia, a buscar 'equili-
bti fora del suposat triangle. En Ball robat tres son, fonamen-
talment, els personatges desitjats, estimats o admirats: Oleguer,
Eulalia i Cugat. I tres els qui desitgen, estimen o admiren:
Mercé, Orioli Niria. Aixd, naturalment, no elimina els matisos
en les possibles noves relacions, perd hi estableix una realitat
conformada per dues forces de sentit oposat —actiu i passin—
que permettien la recomposicié conjugal segons un equilibri
renovat i, de moment, eficac. Es a dir, segons 'estructura
dramatica de |'obra, també podrien ser certés les paraules de
Cugat:

cucaT; Mira: suposem que fa deu anys els matrimonis entre nosal-
tres sis s’haguessin combinat d’una altra manera..., m’entens, oi?

OLEGUER: 5i...1 qué?

cUGAT; Doncs que aixd no hauria impedit que ara tinguéssim les ma-
teixes inquictuds 1 assistissim a una escena com aquesta o molt

semblant... Tant se val! (TO, Epileg, 644)

Oliver també té en compte aquesta composicié sobre una
base de tres en aspectes complementaris de I'estructura de la
pega. I aixi, observem com hi ha dos matrimonis que, ideal-
ment, son formats per dues realitats idéntiques en relacid a
Iactivitat i passivitat amoroses: Oriol i Niria s6n dos elements
actius, que aspiren a aconseguir, respectivament, la benvolén-
cia d’Eulilia i de Cugat, mentre que Oleguer i Fulilia sén dos
elements passius que no actuen per assolir 'estimacié de nin-
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ga. La qual cosa no vol dir que aquests ultims no se sentin afa-
lagats ni commoguts per algt altre, ni que, en circumstancies
més favorables, no s’avinguessin, potser decididament, a les
sollicitacions del cas...

Com és comprensible en dues personalitats amb un desig
amords concret, Niria i Oriol s’enfronten amb una disputa
verbal contundent; en canvi, Eulilia i Oleguer no s’escometen,
sind que la muller calla i pateix, i el marit se n’oblida més o
menys discretament.

Merce i Cugat, la tercera parella, presenta una realitat con-
trastada: la dona desitja les atencions d’Oleguer, mentre que el
marit veu com és per a ell 'admiracié de Nuria. Merce i Cugat
també disputen, perqué la primera posa 'esperanca en Ole-
guer i el segon no és indiferent a 'admiracié de Niria.

I veiem, igualment, que en els tres matrimonis hi ha un dels
personatges que resulta més lacid que l'altre; Cugat, Eulalia i
Oriol tenen una capacitat de reflexié superior a la dels seus
conjuges, la qual cosa no significa que siguin —més aviat al
contrari— els més decidits a fer front a la realitat. Es Niria,
precisament, qui, en I'epileg, la posa en evidéncia collectiva.

ELs PERSONATGES

Cugat o la consciéncia del fracas

Segons Cugat, el mérit del seu matrimoni es troba en
aquesta realitat de deu anys de convivéncia conjugal sense fills.
Aixi doncs, sense distreure’s I'un de I'altre —cosa que hauria
estat inevitable amb la preséncia dels fills—, ell i Mercé han re-
presentat acceptablement, sense defallir, «una comédia de dos
personatges en deu anys i un prolegs. Cal reconéixer, tanma-
teix, que el millor de tota la pega va ser el proleg, més que no
pas la comédia de la vida compartida. Es, dones, natural que
Cugat sigui un home profundament cansat de la muller. Tot i
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el seu concepte esportiu del matrimoni —i potser, precisa-
ment, per aixd: perdesforg de resisténcia que suposa...

La vida actual de Cugat se sosté en la consciéncia de la fi-
delitat —una fidelitat de la qual prou es vanta:

cuGAT: [...] No em vull extraviar, m’esgarrifa treure les coses de test.
S6c modic. Necessito setvir lleialment la meva part noble. Em res-
pecto. (TO, L, p. 567)

Pero aquesta concepcid de l'existéncia propia exigeix una
confianca raonable en la labor personal, ja que aquesta és la
concrecié i la justificacié de la fidelitat esmentada. L'individu
apareix, doncs, com la for¢a basica i rectora de 'univers huma.
I per aixd Cugat creu plenament en I'egoisme que impulsa el
moén i el transforma de "inica manera possible, Es a dir, a par-
tir d'una inevitablement limitada, perd essencial, satisfaccié de
I'individu —que, sovint, tanmateix, és victima dels miratges
propis, com ho demostra el mateix Cugat en la valoracié que fa
de Niiria o d’Eulalia:

cuGaT: [...] L'egoisme és el motor de tota la vida organica. El motor
de I'home és I'amor propi. «Estima el proisme com a tu mateix».
Es a dir: estima’t a tu mateix amb un amor sense mesura, maxim.
Després intenta d’estendre acquest amor als teus semblants. (TO,
I, p. 568)

Fs evident, perd, que aquesta proposta &tica té la principal
limitacié en el seu caricter de realitat inassolible, que esdevé
contradictdria amb ella mateixa. Tanmateix, potser val més
que mai no arribi a fer-se efectiva i que es mantingui en I’ambit
de Ia utopia. O bé ho podem dir d’una altra manera: I'ideal es
presenta acompanyat de la ironia corresponent.

El marit de Mercé concep ’home, fonamentalment, com
un mosaic de misteris. I aixi, quan la muller li pregunta si és
possible que ella canvii el seu caracter per convertir-se «en una
persona tranquilla, amable, modesta», la resposta de Cugat és
el dubte; un dubte, de ressd existencialista, que va més enlla
dels limits de la pregunta de la dona:
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CucAT: Aixd és un altre misteri (a possibilitat, ja alludida, de can-
viar de caricter]... Cadasct és cadascii. Sospito que només tenim
llibertat a condicié de no pretendre contrariar la nostra manera
essencial i fntima. Qui ho sap! Perd reconec que aquests proble-

mes m'aclaparen. Fls homes no hem de jutjar-nos. Fns coneixem
tan poc! (10, L, p. 568)

Com a egoista intelligent, cultivat i contradictori que és,
Cugat aspira a una felicitat discreta, perd profunda. Perque,
com tots els humans, Cugat va a la recerca incansable de la fe-
licitat. I de la felicitat parlara en les paraules de celebracié que
adrecara als seus amics el dia del convit.

Pero Oliver, potser seguint els passos d’alguns pintors que
s’han negat a donar-nos la imatge d’un rostre inaprehensible,
no ens revelara les paraules de l'intellectual sobre la felicitat:
I'epileg del’obra s’inicia quan Cugat ja pronuncia la f6rmula fi-
nal del discurs. Per tant, la felicitat resulta incomprensible, o
almenys, intransmissible, tant per la dificultat de parlar-ne amb
coheréncia i més enlla dels topics, com per la dificultat prévia
de congixer-la superant la immediatesa sentimental —només
en sabrem alguna cosa, del que ha.dit I'intellectual, a través de
Niiria, que repetira unes paraules del parlament. O potser 'au-
tor, més pessimista encara, creu que la felicitat és una simple
iHusié...

Perd si la felicitat es resisteix a la voluntat apassionada dels
homes, el dolor no fa el mateix, ja que és I'anica veritat que els
humans assoleixen del tot, irremeiablement, fins al punt de fer-
los desitjar el retorn al no-res originari:

cucaT: Les decepcions sén inevitables. He arribat a la conclusié que
el sentit de la vida només es troba en el dolot, I'Gnica realitat que
ens ha estat plenament donada. (1, p. 567)

CUGAT: Sempre! Sempre tornatia a comencar, sempte acceptaria un
nou naixement! Néixer i renéixer, no envellir, no usarse. O, si
vols, recular indefinidament cap als origens, cap a la simplicitat
inicial, fins a la pau: una pau impensable de tan perfecta: la pau

del no-tes. {TO, 1, p. 579)
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Conscient que la felicitat és impossible, que la substancia
de ’home s6n el fraess i el dolor, Cugat convertira la vida en un
esfor¢ humil, perd tenag, per trobar un equilibri interior que el
deslliuri de la desesperacié. I per aixd li cal una fidelitat deci-
dida als principis merals propis, que es converteixen, aixi, en
un intelligent egoisme salvador, ja que és 'inica forma de |'a-
mor a un mateix, previ a qualsevol intent d’estendre’] als altres.
Es tracta d’un egoisme que assegura la continuitat del mén ifa
possibles els progressos que algi aconsegueix i dels quals, des-
prés, es beneficia tothom. O almenys, aixi cal desitjar-ho.

Aixi doncs, ’esperanca collectiva ha de tenir clarissimes
dues qtiestions: que ha de ser bastida sobre I’egoisme si vol as-
solir una certa eficacia i que cal que sigui, aquesta esperanga,
tan modesta com la realitat de la qual parteix —!’egoisme. En
realitat, I’esperan¢a compartida esta condemnada al fracas: no-
més en varia la radicalitat, que és inversament proporcional a
I’ambicié dels objectius proposats. Si les finalitats sén discre-
tes, relativament accessibles, el desencant que es produira sera
menor que el motivat per la ruina d’una aspiracié excessiva.
Aixi i tot, la condemna que pesa sobre la felicitat individual i
I'esperanca collectiva, que conflueixen en la utopia, no és un
mal, paradoxalment, siné més aviat un bé, perqué no contraria
’esséncia humana: l'individu és fet d’insuficiéncies i, per tant,
no pot pretendre construir un moén perfecte, perque aquest de-
signi s oposat a la realitat basica de I’ésser huma. La qual cosa,
tancant el cercle, I'empeny a la infelicitat i al dolor que se’n
deriva.

Perd el pensament de ’home que s’emmascara en Cugat té
una clivella per la qual la vida vulnera la reflexi6 de I'intellec-
tual: Cugat no renuncia a fer-se illusions, que sén la materia
dels somnis. I que en la trama de I'obra es diuen, les illusions,
Niria o Eulalia, perd que haurien pogut dur uns altres noms i
respondre a unes altres incitacions. Sigui com sigui, quan les
iHusions esdevenen realitats, sempre acaben conduint-nos a la
decepcid.

Els humans ens enfrontem a I’absurd irreductible, davant
el qual Cugat i ’'home que s’hi empara no cerquen una respos-
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ta ontologica —com Albert Camus, posem per cas—, sind una,
més modesta, manera de sobreviure-hi. Certament, els tres ma-
trimonis burgesos de Ball robat han fracassat com a tals, i cal
atribuir-ho, immediatament, a les condicions de les relacions
conjugals burgeses. Perd aquestes sén una consegiiéncia con-
creta, historica, de la imperfeccié genérica de 'home i de tot
alld que 'home crea. ¢AlgQ pot creure que, en un altre medi
social, en una altra circumstancia i, fins i tot, amb unes rela-
cions no estructurades sobre el matrimoni no haurien acabat
en un naufragi semblant? I és que no hem d’oblidar que el
fracasiel dolor no sén exclusius de cap classe social ni de cap
formacié historica, siné el moll inalterable d’aquest misteri que
és I'home.

Merceé o la solitud

El centre de la vida conjugal de Mercé, la muller de Cugat,
és la consciencia de no haver tingut fills. I aixd perqué ara no
troba ning( en qui posar les illusions, i aixi, dissimular una de-
cepci6 que afecta arrel de la seva vida matrimonial. Davant
del fracas com a mare, se li fa evident el fracis com a esposa. I
aixi, Merce es troba en un dilema: continuar estimant el marit
o lliurar-se a 'amor d’Oleguer. Ni li queda el recurs de refu-
giar-se, com fa Cugat, en la puresa, ficticia o no, d'un treball sa-
tisfactori...

L’opcid per Oleguer no deixa de ser una illusié impossible,
perd viscuda amb una relativa intensitat. I és que la dona esti-
ma 'amic advocat perqué és la contrafigura de Cugat. Perque,
també per a ella, €l model d’home és un altre que el que repre-
senta l'intellectual. També I'ideal femeni de Cugat és diferent
del que s’encarna en la muller. Les dues personalitats confluei-
xen, doncs, en aquest punt; la diferéncia rau en la naturalesa de
la illusié. Mentre Cugat fa 'opcié de Naria perqué ella I’admi-
ra i, a ell, li agrada ser admirat —i per tant, dirfem que’
I'intellectual es deixa estimar—, Mercé s’atreveix a pensar en
Oleguer perqué no troba un altre cami de sortida al seu desencis.
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La soledat de I'individu es manifesta plenament en aquesta
dona en veure’s ‘obligada a admetre la impossibilitat del seu
amor des d'una consciéncia, amarga i atemorida, de la propia

indefensio;

MERCE: [...] Et juro que no he buscat res... Una sola vegada o’he par-
lat amb ell a casa seva, mentre jo esperava 'Eulalia. Vam arribar
al tema per no sé quins camins... no ho sé! Ens hi vam trobar!
Pero, Cugat: t’ho juro per la meva salvacid: la mateixa mirada que
em trafa davant d’ell, la mateixal, li assegurava que mai, per res
del mén, jo no aniria més enlld. [...] Séc una pobra dona, no en-
tenc res del que em passa. Potser tu ho sabras desentranyar. (TO,

L p.573)

Oleguer o les delicies del mén tal com és

Oleguer resulta un individu segur i pretensids, capag d’ofe-
rir tres solucions immediates al problema d’amors —tan com-
plex, segons Cugat— que li planteja 'amic. No és estrany, tam-
poc, que aquest advocat notable i expeditiu senti prevencié
cap als intellectuals —qui sap si mesclant el desacord radical
amb |'enveja— i ho manifesti en un to oratoti que, tot subrat-
llant la seguretat de I'individu, 'acosta al ridicul.

En coheréncia amb la seva visi6é general del mén i de la
vida, Oleguer entén I'amor com «una necessitat fisioldgica de
segona categoria que els homes haurien de resoldre o elimi-
nant-la, com els sants, o reduint-la a les seves proporcions reals
1 justes...» (TO, I1, p. 609-610). I el matrimoni, «com una sim-
ple juxtaposicié». Perqué arriba un moment que la vida conju-
gal no passa de ser aixo. Es 1ogic, també, que un home aixii en
les actuals circumstancies —deu anys de matrimoni amb Eula-
lia— només s’interessi per situacions que [alliberin de la ruti-
na fntima. Les relacions amb Mercé, doncs, tenen una signifi-
cacié escassa i un abast molt limitat.

L’advocat estima, per damunt de tot, la reputacié —cosa
molt comprensible si considerem la posicié social de qué gau-
deix— item Iescandol. Per tant, la seva reaccié de temor dis-
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simulat quan, en el sopar de commemoracié, Niiria revela.els
sentiments i les aspiracions de cadasct, és del tot coherent
amb el caracter del personatge, perque les paraules de 'I,a
dona atempten contra I'ordre conjugal —i per extensio,
domeéstic— d’un mén queja li plau com ha trobat constituit...
Alld que Oleguer realment aprecia —a l’iprevés de les esti-
macions del seu amic Cugat— son les delicies que conformen
la civilitzacié —entés el mot com a allunyament radical de la
natura:

OLEGUER: L..] Néixer, viure, procrear i morir és feina fatal, cega,
propia de bésties o de barbars. Jo —itu '[adreganF-se a Cugat]
també i potser encara més que jo-— necessitem sentir-nos rectors
de la nostra existéncia i hem de complicar-nos-la i ompllr—l’a.d’e
funcions personalissimes, creades per x?osaltres amb els ar‘Elf}(flS
de la repugnant i —no ho perdis de vista— meravellosa civilit-
zacié! (TO, I, p. 610)

Sén unes consideracions, en aparenga, semblants a les de
Merce en referir-se a la situacié que s’ha creat entre ella i Ole-
guer. Pero la diferéncia real és, també, indubtable: per a la mu-
ller de Cugat, Oleguer encarna, malgrat tot, I'esperanca, per
impossible que sigui; Merce no és altra cosa, per a ’advocat,
que un entreteniment agradable, una delicia miés de la civilit-
zacié. Si el marit d’Eulalia i la muller de Cugat coincideixen en
aquest «corrent de simpatia miitua» és perque el cansament
del matrimoni propi els acosta, tot i la disparitat en la manera
d’entendre la relacié creada entre ells.

Per la seva banda, Eulalia, la muller d’Oleguer, ens és pre-
sentada per dues visions diferents: la de Merce, reticent, que la
considera «una bona noia, perd una mica entonada», i la de
Cugat, que la veu «dolga, entenimentada, discreta», i també,
«feli¢c amb els seus fills». Pero, quina és la realitat —o si més
no, la percepcié de la realitat— d’aquesta- dona?
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Eulalia o el desencis

Cugat, mentre espera la tornada d’Oleguer, assegura da-
vant d’Eulalia que ella és «|’arquetipus de la felicitat». Pero la
realitat té més matisos:

EULALIA, [..] De vegades el diable m’inspira idees malignes, i em
dic: aquest amor quasi extraviat que sents pels teus fills és una
imaginaci6 teva. T hirefugies per defensar-te de la terrible soledat
del teu cor... per oblidar el tristissim fracas del teu amor de dona...

(TO, II, p. 587-588)

Com en el cas de Merce, la soledat té un lloc essencial en la
vida conjugal d’aquesta dona, que sublima en els fills la insatis-
facci6 de les relacions matrimonials. Es, precisament, alld que
no pot fer la muller de Cugat.

Per altra part, el concepte apassionat del vincle conjugal
que manifesta Eulalia no és el més adequat, ben al contrari, per
conviure amb un home com Oleguer. Aixi doncs, el desengany
d’Eulalia ha estat inevitable. Com segurament també és obliga-
da la contradiccié entre el desig profund d’Eulaliai la limitacié
insalvable —el desencis— que acaba imposant la realitat ma-
teixa, en uns casos més aviat, en altres, una mica més tard.

Malgrat tot, Eulalia té un veritable sentit de la realitat. I és
per aixd que rebaixa les pretensions respecte al seu planteja-
ment ideal. Perd ni I’aspiracié maxima, ni una altra de més mo-
desta no sén possibles. I per tant, el sentiment de fracas es tor-
na més profund en Eulalia... Li queda, tanmateix, per ara, el
refugi dels fills. Potser per aixo, la resignacié —queli aconsella
Cugat, potser amb un cinisme involuntari— troba el cami apla-
nat en I’esperit de la dona.

Altrament, el caricter i les circumstincies han atorgat a
Eulalia el paper de consellera. Si no I'acceptés conformadament,
quina altra funcié podria fer en aquest cercle d’amistats que de-
fineix la seva vida de dona adulta? La resignacié d’Eulalia, pero,
és travessada, de tant en tant, per un llampec desolat i lacid que
illumina cruament present i futur i n’accentua la malenconia...
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Oriol o la desesperacid oculta

La veritable realitat d’Oriol resulta més conflictiva que la
visi6 que en tenen els amics. Aquest home esportiu, a qui els
altres tenen per «lleuger, alegre, quasi infantil», revela una
consciéncia turmentada i decebuda. I la causa immediata de la
decepcid és Niria, la muller, que amb un caricter i uns cos-
tums independents i, segons com, inestables, ha somogut els
fonaments d’un individu que, originariament, potser era com
encara el veuen els amics. No és estrany, doncs, que Oriol, a
pattir de l'experiéncia amb la muller, generalitzi una perspec-
tiva critica de I'actuacié femenina,

En el fons de la consciéncia d’aquest home hi ha, inesbor-
rable, una atribucié de culpa. Perqué Oriol fa responsable la
seva dona de la mort de la filla. I ho fa amb una amarga violén-
cia que revela una anima perpétuament adolorida... El record
del seu amor primerenc amb Eulalia pren, ara, el color de la fe-
licitat entrevista. I per a Oriol, en conseqiiéncia, consisteix en
aix0, la felicitat: «a recodar-la... o a enyorar-la», perqué «recor-
dar és molt millor que somniar».

Oriol es fa —o es vol fer— aquesta illusié. Aixi i tot, quan
Eulalia li planteja I'objeccié definitiva —«Consola’t pensant
que amb mi tampoc no hauries estat felic» (TO, 111, p. 622)—,
respon amb una conviccié trista:

orror: Qui gosa parlar de felicitat a aquestes altures? La felicitat és
cosa d’eunucs o de sants. O de folls! No es tracta d'aixo, Eulalia,
0o es tracta pas d’aixo! (TO, IIL, p. 623)

Pero Oriol troba massa facil atribuir al pas del temps
«aquests sentiments corrosius» que el devoren. Sap molt bé
que cal buscar-ne la causa en «la mena de vida intima» que du;
una vida determinada pel caricter i 'actitud de la muller. Al-
trament, els seus intents de fugir de la realitat propia sén con-
demnats, naturalment, al fracas. Aquest home que troba en els
esports la seva «valvula de sortida» sap que és, essencialment,
un home sol.
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Oriol, per altra part, és el personatge de Ball robat que s’a-
costa més a la desesperacié. De fet, la du dins calladament,
perd rosegant-lo, implacable. En aquest context, la declaracié
que fa a epileg de ’obra és el reconeixement benigne d’una si-
tuacié molt més aspra; un reconeixement davant de testimonis,
provocat i, alhora, temperat per I'alcohol:

ORIOL, després de mirar ¢ escoltar cap al canté per on ban sortit les do-
nes: Va la bomba! Jo sf [...] Em descasaria ara mateix per I'Esglé-
sia, pel civil i... pel eriminal! N’estic fins aqui! Tip! Fart! No puc
més, m'enteneu? (TO, Epileg, p. 640)

La seva reacci6 de temor pel que ell mateix acaba de dir
ens informa de la seva por ala paraula; una por, daltra banda,
compartida per tots —amb l'excepcié, ambigua, de Cugat— a
la paraula que compromet.

Niiria o la mala consciéncia

La mirada favorable, idealitzada i interessada, amb qué
Cugat contempla la muller d’Oriol, Niria, es completa —i
contrasta— amb la del marit després de deu anys de matrimo-
ni. I amb la que 'autor n’ofereix al lector il’espectador. Perqueé
Nuria potser és «itil, sollicita». Pero potser també d'una «rigi-
desa tan espessa, tan blindada...» I envejosa dels fills d’Oleguer
i Eulalia, que li deuen desvetllar la consciéncia de mare des-
preocupada, que prefereix tenir el fill lluny —verbalment, per
motius d’alta pedagogia.

Sota els efectes de l’alcohol, es mostra agosarada, passable-
ment desvergonyida. I té el seu moment de lucidesa —com al-
tres personatges de Ball robar—, en queé fa explicita, davant
tothom, la veritat dels sentiments:

NTRIA: [...] Dormiem, somnidvem i ens hem despertat! Bs curiés i
divertit, d’alld més divertit, no trobeu?, que en aquesta festa de
I'amor conjugal ens hagim aparellat en la forma que el cor ens
aconsella, Exactament! Mireu!
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En aguest moment les parelles estan formades aixi:
Niiria-Cugat, Mercé-Oleguer i Euldlia-Oriol.

No us fa gracia? Els matrimonis desfets i les parelles refetes al
gust de cadasci! Aixd sembla un ball robat! (TO, Epileg, p. 643)

Després del desmai pertinent, i apaivagat I'efecte de 'alco-
hol —sense I'entusiasme etilic, segurament ningii no s’hauria
atrevit a proclamar alld que tots saben—, 'ordre de les coses
torna a fer-se acceptable. Tothom ha aprés alguna cosa i, tan-
mateix, res no ha quedat destruit. Les tres parelles caminaran,
des d’ara, reconciliades, sota 'aire d’'un discret pessimisme...

En un context de reflexions i de sentiments complexos, i de
vegades turmentats, les figures dels servents —també tres: Jovita,
la cambrera d’Eulalia i Llorenc— i, sobretot, la del senyor Petit,
passant d'Oleguer, sén el contrapunt harmonic de Ball robat. Son
la resposta immediata i, diguem, objectiva a 'actuacié i als pensa-
ments —de vegades, amb pretensions de singularitat— dels seus
amos. Aquestes existéncies modestes i, si es vol, elementals sén
indispensables perqué els seus senyors puguin lliurar-se a expe-

riéncies tan interessants com les que Oliver presenta en Ball ro-
bat.

LA PRESENCIA DE TXEKHOV
1 CAMUS EN L'ESCRIPTURA DE BALL ROBAT

D'escriptura de Ball robat, una «comédia dramatica», no ho
oblidem, ens porta, paradoxalment, a les obres de dos autors
que representen la negacié delapiéce bien faite 1, en general, del
teatre de boulevard: a una part del teatre I’Anton P. Txékhov i
també, en una mesura menot, a algunes peces del teatre exis-
tencialista d’ Albert Camus.® Es indubtable que Joan Oliver co-

86. Per a la introduccid de Pexistencialisme a Catalunya —a través de
I'obra de Sartre—, vegen Enric GaLLén, «Notes sobre la introduccié de le-

xistencialisme. Sartre i el teatre a Barcelona (1948-1950)». Els Marges, mim.
26 (1982), p. 120-126.
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neixia bé el teatre d’Anton P. Tx¢khov des de molt abans de
ser-ne el traductor d& diverses peces al catala.” Quan ja havia
donat a conéixer la seva versié d'Un prometatge i, segurament,
poc abans de redactar la corresponent versié de L'és, Oliver es-
criu Ball robat que revela, creiem, una influéncia clara no d’a-
questes peces en un acte que acabem d’esmentar, sind de peces
llargues com La gavina,® Les tres germanes® o El civerar”’

87. Hem trobat a la seva biblioteca diversos volums de teatre de Txék-
hov, entre els quals destaquen: Antone Tcuéknov. Théatre I, Paris: Librairie
Plon, 1922; Théatre II. Paris: Librairie Plon, 1923 (El llibre du I'anotacié
«Joan Oliver, 1925»); Théatre IIl. Paris: Librairie Plon, 19252 (El llibre du
I’anotaci6 «Joan Oliver, 1925»), i A. P. Tcufkov. Théétre. Parfs: Editions
Denoél, 1958 (El llibre du I'anotacié «Joan Oliver, 1958»).

Per a l’obra dramatica d’A. P. Txekhov, vegeu, entre molts altres: Nina
(GOURFINKEL, chékb’ov. Paris: Se,ghers, 1966; Jovan HRiSTIE, Le théitre de
Tchékhov. Lausana: Editions de ]’ Age d’Homme, 1982.

88. La gavina, escrita el 1895, va ser estrenada el 17 d’octubre de 1896 al
Teatre Alexandrinski, de Sant Petersburg, i reestrenada, sota la direccié de
Konstantin Stanislavski, pel Teatre d’Art de Moscou, €l 17 de desembre de
1898. La versid de J. Oliver va ser estrenada per la companyia Teatre de la
Gavina, dirigida per Hermann Bonnin, al Teatre de PInstitut el 29 de marg
de 1979. La primera edicid d’aquesta versié catalana va aparéixer dins el vo-
lum Teatre de Txékhov, p. 69-116. Reeditada dins Joan Orver, Versions de
teatre (Obres completes de Joan Oliver, 3). Barcelona: Proa, 1989, p. 309-361.

89. Les tres germanes, escrita el 1900, també es va estrenar el 1901 pel
Teatre d’Art de Moscou, dirigit igunalment per Stanislavski. La versié de J.
Oliver es va estrenar pel Teatre Experimental Catala (T.E.C.), sota la direc-
cié de Modest Sala, al Palau dela Musica el 3 d’abril de 1966. Va ser editada
a Anton P. Txekhov, Les tres germanes. Barcelona: Ayma, 1972 (Quaderns
de Teatre de ’'ADB, 24). I reeditada dins Teatre de Txékhov, p. 117-176. 1
dins J. OLveR, Versions de teatre, p. 363-430.

90. L’hort dels cirerers, escrita el 1903, va ser representada, per primera ve-
gada, el 1904 pel mateix Teatre d’Art i sota la direcciéd’Stanislavski. La versio
de J. Oliver va ser estrenada per ’ADB, dirigida per Frederic Roda, al Teatre
Romea, el 30 de marg de 1960, amb el titol L’bort dels cirerers. Va ser editada a
Anton P. TxgkHoF, L’bort dels cirerers. Barcelona: Fontanella, 1963 (Quaderns
de Teatre de ’ADB, 17). En la segona edici6 apareixeria com a El airerar, a Tea-
tre de Txékhov, p. 177-224. 1 amb el mateix titol a Versions de teatre, p. 432-482.

D’altra banda, hem limitat la nostra analisi comparativa entre Ball robat i
les obres de Txékhov a les que tenen versié catalana de Joan Oliver per tal de
fer notar, més clarament, les semblances entre les peces.

235



Pel que fa a 'obra dramatica d’Albert Camus, hem d’asse-
nyalar que la preséncia que té en la biblioteca ’Oliver, en el seu
estat actual, és escassa i posterior a la redaccié de Ball robat.”*
Aixi i tot, no podem deixar de remarcar les coincidéncies de
pensament entre 'autor de Caligula i el de 'obra que ens ocupa.

Consideracions generals

Sila dramatirgia de Txékhov apunta, en conjunt, cap al’e-
pica, bé podem considerar que el teatre d’Albert Camus pren
una direccid contraria, ja que, com a dramat(rgia existencialis-
ta, «es troba precisament a la vora d’aquelles temptatives que
volen preservar el drama de la influéncia épica a través de si-
tuacions de restriccién.” I és que existencialisme busca tornar
al classicisme a través del concepte de llibertat i mitjancant la
«transposicio i '«accident» que caracteritzen la «restriccién.”

L’autor existencialista sap que |'estranyesa essencial de la
realitat i de ’home només es poden fer evidents mitjancant una
accié que certifiqui que la propia singularitat ha esdevingut de-
finitoria de I'existéncia humana. Es logic, doncs, que aquest
dramaturg senti la necessitat d’inscriure els personatges en un

91. Només hi figura Albert Camus, Les justes. Paris: Gallimard, 1956
(NRF).

Per a I'obra &’A. Camus —amb atencid especial al teatre— vegeu entre
altres: R. de Lueet, Albert Camus. Paris: Editions du Temps Present, 1952;
Morvan Lesesque, Camus par lui-méme. Paris: Seuil, 1963; R. Gay Cao-
ZIER, Les envers d'un échec: dtude sur le thédtre d' Albert Camus. Paris: Mi-
nard, 1967 (reedicid de 1983); llona Coomss, Camus, homme de thédive. Pa-
ris: Nizet, 1968; Leo PoLimans, Sarére y Carmus. Literatura de la existencia.
Madrid: Gredos, 1973 (BRH, Estudios y ensayos, 30); Jacqueline LEvi-Va-
Lenst (ed.), Albert Carmus et le thédtre. Actes du Colloque tenu & Amiens du
31 mai au 2 juin 1988. Paris: Tmec, éditions, 1992.

92. Peter Szonp1, Teoria del drana wodern (1880-1950). Barcelona: Ins-
titut del Teatre de la Diputacid de Barcelona, 1988 (Monografies de Teatre,
27), p. 75. Sobre el concepte de restriccid dramatica, vegen també P. Szon-
oy, Teoria..., p. 72-74.

93. Ibidem, p.75.
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ambit nou, no en ’habitual, tal com faria 'autor naturalista.

Per consegtient;a restricci6 és una nova manifestacié de la
crisi tematica provocada per «les forces que exclouen els ho-
mes de les relacions interpersonals i els empenyen a la soli-
tud».” Perd significa, al mateix temps, la preservacié d’un estil
dramatic de referent classic que permet una expressié que, d’u-
na altra manera, el sobrepassaria. I crea, aixi, una realitat tea-
tral que talla el llag¢ de dominacié del medi sobre ’home
—propi del naturalisme— per tal de tornar a una nova i pro-
blematica limitacio al factor huma —essencial en el classicisme.
A la llibertat, doncs, si volem dir-ho aixi.

Notes sobre el teatre de Txékhov

AllS que crida, de primer, I'atenci6 en el teatre de Txékhov
és, probablement, el fet que «no hi passa res»; és a dir, res del
que és caracteristic de trobar en un drama o en una comeédia
tradicionals.” I aixi, Txékhov ha estat vist com un autor drama-
tic liric, emotiu, malenconic i estatic, en les obres del qual els
personatges fan llargues confessions, perd actuen poc —i aixo
darrer, encara, en el cas que veritablement actuin...

Tanmateix, si analitzem amb un cert deteniment les peces de
Iautor rus, veurem que, en realitat, no els manca pas intrigai que
en cadascunatrobem, si més no, l’entrellat d’un melodrama d’in-
dubtable tensié emocional. Pero resulta que en les seves peces
els esdeveniments no sén potenciats ni ocupen el primer pla de
I'atencié dramatica, tal com ocorre en les obres classiques, sind
que apareixen envoltats de detalls insignificants que, d'una ma-
nera o altra, els difuminen i que eviten que els vegem nitidament.

Podem dir, doncs, que no trobarem en el teatre de Txé-
khov cap gest dels anomenats teatrals, que en el drama classic
posen en crisi 'ordre mateix de 'univers. De fet, sembla que

94. «Origen del gitestionament del drama en la segona meitat del segle
X1x». [bidem, p. 72. )
95. J. Hristig, Le théitre..., p. 79.
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Txekhov ha dut fins al limit el drama realista burges com a dra-
ma de la vida privada, on tot el que hi ocorre té una importan-
cia i una repercussié limitades, Aixo ens du a plantejar-nos per
queé al teatre txekhovia no li calen les intrigues del teatre classic.

Probablement, la resposta es troba en la voluntat de ’autor
de no separar el que és dramatic del que és banal. Certament, ni
alld que resulta insignificant ni alld que considerem dramatic no
preocupa gaire Txekhov: s’interessa, sobretot, per les relacions
entre aquests dos pols d’un combat perpetu. 1 n’obté un gran
resultat: la comédia —entesa com a fragil, perd convincent,
equilibri de serietat i banalitat. En general, el que impressiona
del teatre txekhovia és, en definitiva, la coheréncia d’un conjunt
vital en qué la serietat i la banalitat tenen un lloc natural.

Observem tot aix0, especialment, en els darrers actes de les
seves peces. L ultim acte d’una obra de Txékhov no presenta el
desenllag classic: ben al contrari, I'autor va teixint lentament i,
en aparenca, feblement, la trama des del primer acte a partir
d’una quantitat notable de detalls de la vida quotidiana. En els
actes segon i tercet, la intriga s’amplia i es {2 densa i assoleix
una certa essencialitat. Perd en el quatt torna a submergir-se en
la vida quotidiana, de la qual havia émergit.

Els protagonistes de les seves peces, altrament, sén individus
ordinatis, que no haurien estat considerats dignes.d’atencié pel
drama tradicional, perd que manifesten una complexitat psicold-
gica que, fins llavors, havia quedat reservada a la novella. I duen
sempre la seva propia vida, que no tenen pas la intencié d’inter-
rompre perque el drama transcorti a la manera del teatre classic.

Es llavors quan comencem a comprendre que les coses pas-
sen precisament aixi, i que la vida té, sovint, unes exigéncies
més imperioses que les de la forma dramatica. La qual cosa ex-
plica, igualment, que els didlegs d’aquestes obres no siguin
densos i concisos com ho son —o aspiten a set-ho— en el dra-
ma classic, i ens semblin, sovint, poc funcionals.” I és que els

96. Pera P. Szondi, els didlegs de Txékhov sén, tnicament, el frigil su-

pott d’uns «mondlegs arreglats a manera de réplicas. Vegeu P. Szono, Teo-
..., p. 28.
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personatges de I'autor rus reflecteixen preocupacions psicolo-
giques que el teatre tradicional es permetia ignorar.

Altrament, el principi, d’arrel novellesca, que f2 que el que
és essencial i el que és secundari salternin en la creacié drama-
tica, tan sols Txékhov!'ha sabut realitzar plenament en el tea-
tre. L ha arribat a una conclusié: uns certs fets essencials, de ve-
gades crucials, mereixen un lloc molt secundari en la nostra
existéncia. A més, en el teatre txekhovia, algunes situacions de
les més importants transcorren, en realitat, fora de 'escena per
remarcar I'arbitrarietat de qualsevol tria.

Per tant, és erroni afirmar que en el teatre de Txékhov «no
passa res», ja que, en realitat, hi passen moltes coses. I és que
'autor no intenta portar a escena una copia fidedigna de la
vida, tal com pretenien els naturalistes estrictes, siné una re-
construccié fidel de les relacions que constitueixen I'estructura
fonamental de la vida i la manera com hi passen les coses.

La fi d'una obra de 'autor rus no és mai una conclusié defi-
nitiva ni un veredicte irrevocable; sempre hi ha un secret que
queda irresolt mentre s’encenen els llums de la sala. Per a Txék-
hov, cada home enclou un misteri que es resisteix a totes les
temptatives de comprendre’l, i la historia d'una vida real projec-
tada damunt I'escena només rarament tindria un desenllag que
podria satisfer les exigéncies de la de la dramatirgia classica.

Es facil de constatar, en aquesta dramatirgia, que el temps
esdevé un dels seus elements més importants —potser el més
important. El fet té una traduccié immediata en la produccié
txekhoviana perqué tothom hi parla del temps; tothom hi re-
marca que el temps ha passat, passa i passard. D’altra banda, el
temps resta integrat en la realitat dramatica com un factor actiu
i creador: ho veiem, definitivament, en I'interval que hiha entre
els actes tercer i quart de La gavina, ja que el temps que hi trans-
corre és el mateix que estem acostumats a veure en la novella.

Pero aquesta no és la maxima aportacié de Txekhov en la
qgiiestié, perque, després de La gavina, encara escriurd tres
obres més —L’oncle Vinia, Les tres germanes 1 El cirerar— en
qué el temps es convertird en 'espai dramatic on tot el que
ocorte obté el seu veritable sentit i la seva significacié profunda.
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Pero en les peces de I'autor rus, el temps assumeix la rea-
litat d’'un somni que va convertir-se en un dels grans motius
de conversa i discussié en els cercles intellectuals dels anys
vuitanta i noranta del segle xix: el futur millor de la humani-
tat. Perd Txeékhov, com afirma Hristic, «connait une vérité
plus profonde que la vérité sociale: qu’il n’y a pas de “meilleur
avenir”, que les conditions sociales pourront toujours étre
améliorées mais que cela n’empéchera pas qu’il y ait des hom-
mes aux espoirs degus, [...] des hommes qui, en un mot, se-
ront malheureux pour des raisons qu’aucune société ne sau-
rait résoudre, car ces raisons nhe sont pas uniquement sociales
mais existentielles».”

En els drames de Txékhov, els personatges renuncien al
present i a la comunicacié.” I amb aquesta actitud renuncien,
també, a 'acci6 i al didleg enfocats des de ’dptica del drama
tradicional.” Aix{ i tot, els personatges txekhovians continuen
immersos en una vida collectiva. I no renuncien, tampoc, a les
categories indispensables per mantenir-se en ["ambit de la for-
ma dramatica; les conserven, tal com afirma Szondi, «tal com si
es tractés d’'un incident, sense insistir-hi, de manera que, en la
negativitat, la forma dramatica propiament dita els cedeix un
lloc com a desviacié seva».'™

Perod ja hem vist que el bandejament de ’accié tradicional
no implica, en Txékhov, negacié de ’accié en ella mateixa sind
que apunta cap a una nova articulacié —cosa que, potser, no
remarca prou Szondi.'® I alhora, la dispersi6 i la difuminacié,

97. I. Hustie, Le thédtre.., p. 118,

98. P. Szonoy, Teora..., p. 26.

69. El drama de 'edat moderna, aparegut en el Renaixement. Ibidens,
p. 13.

100. Ibidem, p. 28.

101, Referint-se a 'acci6 dels drames de Txékhov, en general, i ala de
Les tres germanes, en particular, escrin: «Aquesta successié deslligada dele-
ments de ["accié i lur disposicié en quatre actes, amb una manca reconegu-
da de tensi6 des del principi, traeix el lloc que els pertoca dins el conjunt de
la forma: sense un missatge auténtic (propi) hi sén introduits per donar a la
tematica un cert moviment que fari possible el didleg.» Ibéden, p. 28.
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tan freqiients, del didleg inicien una ampliacio de les possibili-
tats del llenguatgedramatic encara que sigui per la via de la ne-
gacio del dialeg tradicional.

El monoleg dramatic tradicional no concreta res que 'a-
[lunyi de la comunicacié; en canvi, segons Szondi, la situacié és
la contraria en els drames txekhovians: els personatges inter-
canvien paraules tot compartint un mateix espai, perd aquestes
paraules aillen aquell que hi recorre. Per tant, un didleg in-
substancial obre la perspectiva de «mondlegs substancials».'*
L’autor de Teoriz del drama modern els entén no com a isolats
i integrats, alhora, en una obra dialogada, sind que «es tracta
de molt més: 'obra com a totalitat es desprén del drama i es-
devé lirica»."® Al nostre entendre, I'expressio és excessiva per-
queé el lirisme del drama txekhovia, innegable, afebleix extra-
ordinariament el sentit dramatic tradicional, perd, al mateix
temps, inaugura un teatre de la incomunicacié que extreu de la
negaci6é del diileg tradicional una nova proposta dramatica,
que ho és per ampliacio de limits.

Albert Camus: ’esbos d’un pensament

En el fons de la creacid literaria d’Albert Camus hi ha una
impressi6 que commou tot un individu: és el deseiximent de la
vida quotidiana.™ Camus parteix de I'exemple de ’adminis-
tratiu sotmes a la rutina diaria, que, malgrat tot, pot accedir
d’una manera imprevista a un desvetllament de la consciéncia,
la qual cosa li permet de distanciar-se de la realitat de la seva
propia vida.

Aixi, podem dir que dues realitats topen en el mateix indi-
vidu, i de la collisié neix el sofriment. La consciéncia de I'indi-
vidu, de sobte, ha de suportar el pes d'una naturalesa que no

102, Ihidem, p. 29,

103. Ihidem, p. 29.

104. Robert de Lupps, Albert Canrus. Paris: Editions du Temps Present,
1052 i 13,
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reconeix com a seva i que, d’ara endavant, se li manifestara
amb un aspecte miserable. Tot el que ha constituit 'entrellat
de la seva vida —pensaments, gestos, sentiments, accions— es-
devé fals i indil'"”

I apareix el neguit, aquesta percepcid del fracas davant la
imatge del que és 'individu. Camus remarca la lassitud que ens
aclapara, mesclada amb I'angoixa. I ’home que viu 'experién-
cia es pregunta com ha pogut identificar-se amb una realitat
que no és la seva. Aquesta estranyesa assenyala el desvetllament
d’una consciéncia que, fins llavors, trobava ben natural la rea-
litat que ara refusa.

El moment de consciéncia ha illuminat el mecanisme es-
sencial de la nostra vida. I ara se’n precipiten les conseqiién-
cies: la vida apareix a la consciéncia com el riu del temps, que
avanca cap a la mort, i 'angoixa s’eixampla. La paraula temps
ressona d’'una manera fins aleshores desconeguda, ja que des-
cobrim que el mot, lluny de designar el medi favorable en que
construim qualsevol desig, n’és, en realitat, el mitja destructor.
«Car que vaut», es pregunta Robert de Luppé, «une ambition
ou un sentiment devant la pensée de ’écoulement vers la
mort?»'® La mort, doncs, entra en joc i es converteix, sobretot,
en una certesa intelHectual. I en conseqiiéncia, es manifesta el
sentit radical de la inutilitat: «toute chose est frappé de non-
sensy.'”

Perd tot comenga per la consciéncia i, sense ella, no hi ha
res que valgui. Per tant, cal que ’home lluiti per mantenir I'a-
nica cosa que, realment, compta en aquest mon, 1 Gnica veritat.
I aixi, la critica que f2 Camus del suicidi i de I'esperanca es
desprén, directament, d’aquesta preocupacio.

Judicar si val o no la pena de viure la vida és, sens dubte,

103. Es gairebé innecessari subratllar el paper essencial que té en la pro-
ducccié de 'autor de Caliguia el dualisme. Sembla que, des de I'inici de la seva
trajectoria d’home de lletres, les lectures maniquees i gnostiques, entre moltes
altres, naturalment, van completar les de Pascal, Kierkegaard i Nietzsche.

104, R. de Luerg, Albert Canius, p. 14.

107. Ibiden, p. 14,
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respondre a lagiiestio fonamental de la filosofia, segons 'autor
de Le mythe de Sisyphe. Ara bé, és 'ansia de salvaguardar el
moment illuminador de la consciéncia la forga que orienta la
resposta de Camus a refusar el suicidi: aquest sembla un acte
lagic si considerem, només, que el mén no té sentit, perd no ho
és si, més enll3, ens adonem que el suicidi anorrea la font de la
visié illuminadora; és a dir, de la consciéncia del mén absurd.

Al seu torn, 'esperanca elimina el sentit de la veritat, o si-
gui, la irracionalitat del mén. Per a Camus, I'esperanca implica
saltar fora de la nit irracional, i aquest salt no pot ser altra cosa
que una fugida. Aixi doncs, en un i altre cas —suicidi i espe-
ranga— es tracta d’'un abandonament de la tensié entre dos
elements contraris, entre el desig de claredat i I'obscuritat que,
victotiosament, hi fa resisténcia.

Per consegiient, Camus aposta per la revolta, ja que no-
més aquesta respecta i fa viure el moment de consciéncia. Per
a ell, la revolta és un combat perpetu de 'home amb la seva
propia obscuritat, i coincideix, doncs, amb I'actitud de cons-
ciéncia necessaria per salvaguardar el moment iHuminador
inicial. |

Per a I’home revoltat res no escapa a la mort, ni tan sols la
seva consciéncia privilegiada, de la qual li és impossible, tan-
mateix, arribar al fons. I per tant aquest esperit, com a mani-
festacié de la impoténcia, acaba també collocat sota el mur de
I’absurd, sota el pes del mon, amb el qual es confon. I citant el
mateix Camus, Luppé escriu: «“Il n'y a pas demain”, cette vé-
rité englobe toutes choses; la vérité est una vérité qui meurt»,'™

Com a conseqiiéncia de tot aixd, les diverses experiéncies
humanes sén equivalents des del punt de vista de la revolta:
’absurd, constituit en principi absolut, ha destruit la jerarquia
dels valors. Per tant, quins actes ha d’escollir '’home entre tots
els que li s6n oferts? Per a Camus, es tracta de restar licid en el
cor mateix de la dispersié. I encara més: la lucidesa real no exi-
geix el refis de la dispersio?

Altrament, I'instant illuminador de la consciencia implica

108. Ibidem, p. 21.
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la necessitat de bandejar 'antiga jerarquia de valors, fonamen-
tada sobre la part mecanica i cega de la nostra naturalesa.
Perd, a la vegada, és prou intens per orientar una recerca: es-
collir continuament sera la seva exigéncia. Per consegiient, no
tots els actes seran, a la fi, equivalents. I aixi, en nom d’aquest
instant ilduminador de la consciéncia, caldra construir una
nova jerarquia de valors damunt les ruines de I'antiga; una je-
rarquia basada, només, en I'acreixement d’aquesta conscién-
cia. Es bo, doncs, alld que I"afavoreix, i dolent, alld que I’obs-
taculitza.

En aquest sistema de pensament, Camus entén 'obra artis-
tica com un mitja per mantenir i aprofundir la veritat percebu-
da; és adir, per reforgar el moment iluminador de la consciéncia.
L’art és un acte mitjangant el qual la consciéncia ¢’introducix,
de bell nou, en el cor de la seva experiéncia per tal d’irradiar-ne
a través d’imatges.”” No és, doncs, I'eina d’'un descobriment,
sind d’una aturada i, en Wltim terme, d’una provocacio. I cal es-
perar-ne que sapiga aturar-se a imitar, a reproduir la realitat tot
subratllant un gest, un sentiment, un automatisme. I aixi potser
en naixera la fatiga de la vida quotidiana, que esdevindra dis-
gust. I el disgust, 'anginia .inaugural del moviment de la
consciéncia...'”

Fonamentalment, I'art té un sentit didactic,””’ que es mani-
festa, en I’ambit literari, de dues maneres diferents, segons Ca-
mus: «discretament», amb un elaborat treball de sobreentesos,
en la narrativa; «directament», posant en primer terme una re-
alitat clara i subratllada, en el teatre.

D’altra banda, ¢l mite és, alhora, la substancia i el recurs
superior de qué disposa la literatura per concretar la seva mis-
si6. Perd l'escriptura mitica, tal com ha remarcat Fernande

109. Raymond Gay-Crosigr, «Caligala ou le paradoxe du comédien ab-
surdes. Jacqueline Livi-Vavensy, Albert Camus et le thédire. Paris: Imec, édi-
tions, 1992, p. 20.

110. R. de Luveg, Albert Camus, p. 36-37.

111. Fernande BartreLp, «Le théitre de Camus, lieu d'une écriture
contrariées. J. Lévi-Vavrensy, Cawmzaus..., p. 178.
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Bartfeld, és determinada pel complex mosaic de tensions que
s’hi crea entre 'eviderncia i el misteri.'”

Camus, en la seva literatura dramatica, a diferéncia de I’op-
cié que fa en la narrativa, trenca aquest equilibri, tens i delicat,
i aposta clarament per!’evidéncia. La seva passio per la lucide-
sa el porta a privilegiar la transmissio nitida, des de I’escenari,
d’una reflexié metafisica i moral que ha negligit «les ressorts
habituels du spectacle théatral: camper les individus aux prises
avec des passions humaines, les tactiques et les intrigues du jeu
social»."”” Es tracta, doncs, d’un teatre de contorns precisos i
escairats, necessariament tragic, que aspira a ser el mirall lim-
pid —i perfectament classic, en el sentit que P. Szondi atorga a
I’adjectiu— de ’absurd.

Ball robat: coincidéncies conceptuals

Considerant el pensament de I’Oliver de Bal/ robat en re-
lacié a les posicions de Txékhov'™ o de Camus,' observem,
de primer, que la més gran coincidéncia dels tres autors es
produeix a l'entorn de la idea de temps. Aquest és, com ja
hem assenyalat, [’element més important en I’estructuracio i
el sentit de ’obra d’Anton Txékhov, i també el trobem en el
nucli del pensament d’Albert Camus i de la pega que ens ocu-
pa de Joan Oliver. L’autor de Ball robat participa de la
consciéncia agonica del temps que manifesta |’escriptor
rus."® L’un i l’altre tracten de buscar un recer —des d’una
perspectiva collectiva i un accent, en aparenga, més optimis-

112. Ibidem, p. 180.

113. André Aeeou, «Le théitre de la démesure». J. Lévi-Varensy, A/-
bert Camus..., p. 172.

114. Citem les peces thekhovianes per les traduccions d’Oliver aplega-
des a Teatre de Txékhov. Barcelona: Ayma, 1982 (Quaderns de ’ADB, 32).

115. Per a l'analisi comparativa amb Ba// robat, usem Albert Camus.
Théitre, récits, nouvelles. Paxis: Gallimard, 1985 (Bibliothéque de la Pléiade,
161).

116. La gavina, 111, p. 101/Ball robat, TO, 1, p. 563
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ta, Txékhov— que faci més suportable el cami cap a I'extin-
ci6 de cadascii. Perd també ambdds hauran de reconéixer la
veritat Gltima, indefugible: la consciéncia del dolor i la por a
la mort."'”

Per altra part, Camus, a través de les pagines de Le mythe
de Sisyphe, recupera I'antiga idea estoica que el temps és el
riu que ens mena, implacable, cap a la fi segura, la mort, amb
la qual s’imposa definitivament I’absurd, i el repds del no-
res.'t
A partir d’aquesta coincidéncia central, els tres autors di-
buixaran un panorama de semblances en la interpretacié de
'existéncia, que podem sintetitzar en tres punts tematics; el
desig decebut de felicitat, el dolor que aquesta decepcié ens
causa —subratliat per la impossibilitat d’estimar i de ser es-
timats, incessantment i plenament— i la consciéncia irreduc-
tible de solitud —reforcada per la definitiva veritat de la
mort.

D’aquestes tres realitats angoixants —percebudes des d’un
existencialisme basic— provenen altres vessants de la coincidén-
cia, més o menys amplia, de Txékhov, Camus i Oliver: la inter-
rogacié per la propia identitat; el sentit de I'existéncia, I'egois-
me necessarl; el record, enganyés, de la felicitat, giie ens ajuda
a suportar una vida sovint inatil; la impossibilitat de la com-
prensio matrimonial i I’avorriment que se’n deriva...

Si resseguim les pagines de Ball robat i les confrontem amb
les de les tltimes peces de Txekhov que hem esmentat, en la
versié de 'autor, i amb el teatre de Camus, hi observem unes
semblances que resulten prou significatives.'”

117. Les tres.., 11, p. 139/Ball robat, TO, 1, p. 567

118. Caligula, acte IV, scena XIV, p. 107-108. Caligeda va ser estrenada
a Thédtre Hébertot el 1945, amb una posada en escena de Paul Oettly, esce-
nografia de Louis Miquel i figurins de Marie Viton. Gérard Philipe n'era el
protagonista.

119. Com a exemple del que diem, vegeu les reflexions sobre la solitud
de I'home d'Oriol, en Ball robat, TO, II1, p. 624; de Nina, en La gavina, |,
p. 78,1 de Caligula, en Caligda, 11, XIV, p. 59.
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Amb Ballrobat, Oliver se situa a Ientreforc de dues dra-
maturgies reveladotesde la crisi del drama modern com a re-
flex d’una crisi existencial que empeny ’home a la incomuni-
cacié i, doncs, a lasolitud;una solitud, d’altra banda, de la qual
I'individu té, gairebé sempre, una consciéncia plena... Pero les
dramatirgies de Txékhov i Camus apunten respostes de sentit
contrari a la crisi humana I teatral, encara que ambdues con-
flueixin en una visié de ’home com a realitat insatisfactoria
—1I només insatisfactoria— que és percebuda com a tal per ell
mateix.

Des de 'dptica de les solucions teatrals, la principal apor-
tacié que Oliver fa amb Ball robat rau a haver aconseguit in-
fondre, convincentment, un esperit existencial en una forma
caracteristica de la comédia burgesa; és a dir, a haver obviat
unes férmules dramatiques de sentit contradictori i haver fet
seu un mosaic de conceptes per articular un pensament propi
sobre una estructura teatral que, personalment, considerés se-
gura i aproblematica.

Constitutivament, ’'obra d’Oliver s’adequa a diversos ele-
ments definitoris d’aquest tipus de teatre de boulevard que és la
comédia burgesa. I aixi, velem com, en Ball robat, el motiu
amords es constitueix en centre de 'atencié dramatica, des
d’una perspectiva d’intimitat. Els personatges no hi sén enfo-
cats, essencialment, segons la seva activitat social, sind que hi sén
analitzats a través d’una experiéncia amorosa en la qual, tan-
mateix, ha penetrat una reflexié que la sobrepassa i, alhora, ]’a-
profundeix.

Aquests personatges, també, hi assumeixen un conflicte
que els mobilitza totalment —no pas com els txekhovians. I a
més, actuen en un camp dramatic delimitat per 'arquetipic sis-
tema de duplicacions i oposicions, que esdevé aqui el suport
basic de I’entrellat argumental.

Per altra part, el desenvolupament de la trama permet a
l’autor passar d’unes anécdotes particulars a una reflexié de
validesa general mitjangant un discurs-comentari que objectiva
el missatge. En aquest context, els mots de I'autor sén I'indica-
dor més clar i el resum significatiu de la intervencié del drama-
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turg, la qual cosa explica un cert didactisme que, de vegades,
troba en la frase lapidaria un instrument brillant.

Ball robat, com la majoria de les comédies dramatiques, ens
presenta unes conductes guiades pel desig insatisfet. Per tal de
concretar-lo teatralment, ['autor recotre a un llenguatge que
mostra una gran confianca en la paraula. Tal com indica Cot-
vin, Oliver creu que la paraula pot expressar racionalment els
sectets de I’esperit huma. Almenys, en una gran mesura. Es in-
dubtable que el dialeg i els silencis de Txekhov pertanyen a
una altra tradicid...

També Oliver recorre, de vegades, a 'explicacié dels res-
sorts animics de les figures dramatiques a través d’una certa re-
dundincia expositiva, que és concebuda com a eina al servei de
’eficacia en la transmissio i la confirmacio de sentit a 'especta-
dor. Perque ['autor sabia, d'una manera o altra, que el piiblic al
qual adrecava la peca anava al teatre més a reconéixer i a re-
conéixer-se que no pas, estrictament, a coneixer. Ara bé, Oli-
ver sap introduir en un missatge basicament previsible —és a
dir, escollit entre els que el public podia, raonablement, espe-
rar— no 'element imprevist, siné la novetat veritable —la re-
flexi6é existencial— que transforma la significacié general de
Ball robaz.

L’autor hi usa I’espai i els objectes no com a entitats drama-
tiques siné com a realitats funcionals, encara que es permet la
llibertat —limitada, cal dir-ho—, pel que fa al temps, d’enca-
vallar els actes segon i tercer a través de la conversa telefonica
de Cugat i Nuaria. I d’altra banda, és evident que Oliver busca
amb Ball robat el dificil equilibri entre agradar i incitar a la re-
tlexi6, mitjangant una solucié que sigui, al mateix temps, [’ex-
pressié d’un mén veritablement personal, intransferible.

El resultat és una pzéce bien faite construida amb un proce-
diment de ponderada racionalitat, de progressivitat —un con-
flicte lineal que porta els personatges cap a una fi discretament
inevitable, amb una mecanica relativament proxima a la de la
tragédia— 1 d’una claredat en el dibuix psicoldgic de les figu-
res dramatiques que Oliver ha sabut combinar amb el matisila
consegiient complexitat, Ball robat culmina, aixi, en un climax
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resolutori en queé 'autor aspira a fer confluir 'atencié maxima
de ’espectador i la-sintesi significativa de la peca: el raisonneur
Cugat, encarnacio teatral d’Oliver, hi introduira el raonament
definitiu de ’obra, en qué es confondran el pes de 'estructura
expressiva escollida =la tradici6 de la comédia burgesaila pre-
ce bien faite— i 'opcié ideoldgica personal.

L’ori1GINALITAT DE Joan OLIVER
A BArL roBAT

Ball robat, que potser 'autor no hauria arribat a escriure
sense el clima favorable a 'experiéncia que van crear les repre-
sentacions de 'ADB, és al nostre entendre la realitzacid maxi-
ma del teatre oliveria. I ho és per I'equilibri gairebé perfecte
entre la forma lleugera i arquetipica de la piéce bien faite, trac-
tada amb fluidesa i amb elegancia, i un contingut en qué el pes-
simisme vital de |'autor es manifesta a través de |'assumpcié
d’aspectes del pensament de Txékhov i de Camus. Per tant, es
tracta d’una obra de sintesi que resol harmonicament i amb un
to de drama intim la tensié creativa que indubtablement s’esta-
bleix entre una expressi6 I una tematica tan allunyades I, fins i
tot, enfrontades. Tanmateix, I’humor, molt atenuat, més aviat
amarg, no ha desaparegut del tot...

La for¢a comunicativa de la pega prové d’aquest fet, que en
ell mateix ja revela 'ambicid del proposit de I'autor i que, al-
trament, es concreta en un resultat d'una gran maduresa. Amb
Ball robat Oliver se situa, en el fons, en el mateix cami que amb
Allo que tal vegada s'esdevingué. com hem vist, en aquesta
comedia aconseguia acordar humor i pensament existencial en
una solucié en la qual I'enginy ironic no sols no era obstacle
per a la profunditat de la reflexié siné que la potenciava tot do-
nant-li una forma de dialeg que es fa suggestiu, precisament,
per la seva colloquialitat displicent.

Perd, en el cas de Ball robat, Oliver va més enlld, I concilia,
amb un resultat superior, uns elements formals i tematics con-
traposats. La continéncia que la interpretacié que Oliver fa de la
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forma escollida imposa a la tematica elimina una possible deri-
vacié cap a una expressivitat melodramatica amb pretensions
tragiques. | d’altra banda, aquesta forma es mostra ductil en
mans del dramaturg per emmotllar-se perfectament a l'exposicié
teatral del seu desig de pacte, des d'un adolotit escepticisme,
amb una realitat fonamentalment adversa, perd insubstituible.

Per altra part, com també feia en All6 gue tal vegada 5’esde-
vingué, 'autor sap anar petfectament de la profunditat essencial
de 'home a la seva concreci6 historica en tres matrimonis de la
burgesia liberal barcelonina dels anys cinquanta. Per6 ara el fo-
nament existencial és encara més dens, més articulat, amb una
reflexié més travada, 1la realitat social en queé es projecta perfi-
lada amb una riquesa de matisos que en aquella comedia dels
anys trenta no podia tenir perqué 'autor hi recorria als arque-
tips. Aixi doncs, la magnifica discrecié de |’ajustament entre es-
sencialitat 1 historicitat atorguen a Ball robat un valor molt solid
que té la virtut de poder esdevenir perfectament actual. Malgrat
el que insinuin les aparences i una lectura massa rapida.

LLENGUA 1 sOCIETAT: PreMALIO
(ADAPTACI(’) LLIURE DE L OBRA
pE GEORGE BERNARD SHaW)'?

La clauideoldgica de Pigmalié es troba en la percepcid que
té el professor Jordana de la funcié del llenguatge. L'home no

120. L’original de la versié catalana de J. Oliver de Pygmalion (edicié de
1913), una prestigiosa comédia en cinc actes de 'autor irlandés, no figura a
I'arxiu de 'autor. La primera edicié de 'obra va aparéixer el 1957 —vegeu
Joan Ovrver, Pigmalié, Adaptacié lliure de I'obra de George Bernard Shaw,
Barcelona: Editorial Nereida, 1957. Aquesta edicid conté el proleg «Quatre
parauless, del mateix Joan Oliver, que ha estat considerat essencial per esta-
blir la visié que 'autor tenia de la tradicié dramatica catalana i que les edi-
cions posteriors també han reproduit. En el nostre estudi, hem recorregut a
aquesta edicid, a la qual van referides les citacions textuals.

L’obra, revisada per Oliver, va ser reeditada el 1986: Joan Oviver, Pigrea-
6. Adaptacié lliure de I'obra de Bernard Shaw. Proleg de Francesc Vallverdd.
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s’esta de reconéixer que es guanya espléndidament la vida amb
la fonética perqué soctalment dominen els nous rics —p. 25—
i, com a tals, intenten de dissimular el seu origen amb ’adop-
ci6 d’un dialecte social que creuen adequat a la seva nova con-
dicié. Jordana mira aquests individus amb ironia, perd no els
blasma, perqué, a part de permetre-li de viure sense estretors,
hi esta fonamentalment d’acord: el professor creu, com els
nous rics, que el llenguatge omple la rasa que separa dues clas-
ses socials. I Roseta sera 'instrument demostratiu de la seva fe:

jorpANA: [...] [A la senyora Jordana] No saps el que significa tenir
entre mans una criatura humana i transformar-la en una altra cria-
tura, absolutament distinta, només pel fet d’infondre-li una nova
forma d’expressi6. Sento com sianés omplint |’abisme que s’obre
entre una ialtra classe social, entre una animai unaltra... (I, p. 70)

Pero l'idealisme de Jordana, com veiem, no s’acaba en la
seva visié del llenguatge siné que es projecta en la conviccié
que és possible el pas individual d’un estament a ’altre a través
de la possessié del dialecte social pertinent. I’adopcié d’un
llenguatge definitori d’una nova situacié permet la illusi6é de
creure en aquest accés; crea un ambit en qué ficcid i realitat po-
den arribar a ser, conceptualment, una mateixa cosa i pot acon-
seguir, potser, que el subjecte implicat perdila consciéncia de
dualitat. Pero llavors s’obre una nova perspectiva, insalvable:
les expectatives generades en 'individu son superiors a la rea-
litat objectiva possible. Roseta ho comprendra ben aviat:

rOSETA: Abans venia flors, perd no tenia necessitat de vendre’m jo
mateixa. Ara que vosté m'ha convertit en una gran dama, potser
em veuré obligada a fer-ho. Tant de bo m’hagués deixat alla on
era! IV, p. 80)

Barcelona: Edicions 62, 1986 (El Galliner, 95) [Edicions 62 n’ha fet diverses re-
edicions). Pigmealié, revisada, figura també a J. Ortver, Versions..., p. 753-835.

Sobre les raons que ens han induit a estudiar aqui aquesta versié de
J. Oliver, vegeu el capitol «Sobre les traduccions dramatiques de Joan Olivers.
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Jordana s’ha preocupat que Roseta respongués de ple a un
model social elevat, perd, en el seu idealisme, no ha tingut cura
de respectar una llei material insalvable: proporcionar uns mit-
jans de vida adequats per sustentar el model de referéncia.
També ho podem dir d'una manera més grafica, tal com fa la
senyora Jordana referint-se a Roseta: la noia tindra «l’educacié
i les necessitats d’'una senyora, sense la renda indispensable per
a satisfer-les» (IT1, p. 72)'*

Si a la filla li manquen els mitjans de vida adequats, I'atzar
n’ha donat al pare més que no li'n calen. La fortuna que li ha
sobrevingut ha tret Quim Fernandes del seu mén i 'ha intro-
duit amb |'objectivitat incontestable del diner en un altre d’a-
parentment superior, perd que per a ell representa la dissort
d'una millora no desitjada. Perque, al capdavall, el drapaire no
creu que I'accés a la burgesia sigui una millora, ja que compor-
ta unes obligacions estrictes —i totes a profit dels altres. Per
tant, Quim Fernandes té molt clar el que ha aconseguit el fi-
lantrop que li ha llegat la seva fortuna: «—Poca cosa! Arruinar
la meva vida, destruir la meva felicitat. Entregar-me lligat de
peus i mans, a la moral burgesa» (V, p. 86)

Ara bé, ell és un home gens inclinat a 'idealisme del pro-
fessor Jordana i de la seva filla; Quim Fernandes és un individu
amb un sentit molt precis, exquisidament materialista, de la
realitat. Per consegiient, coneix sense gaires dubtes el significat
de la seva nova situacié:

JoRDANA: [...] hem de portar-nos delicadament, versallescament a
honor i gléria d’aquesta llefardosa [per Roseta] que vam recollir a
la cuneta. [...]

FERNANDES: Home, potser que afhiixi, Jordana! Aixd de la cuneta
ésuna mica fort. Pensi que ara séc un burges com vosté. (V, p. 91)

Els diners, doncs —i res més que els diners—, ’han con-
vertit en un burges. T la senyora Jordana, amb un sentit de la

121. La qliesti6 ja va ser plantejada per Xavier FABrEcas, «Cronica de
les estrenes. L'homenatge a Pompeu Fabra; Pigmaliés. Serra @’Or, niim. 114
(matg de 1969), p. 66-67.
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realitat tan afinat com el del drapaire, no té inconvenient a anar
de bracet amb Quim-Fernandes cap al casament d’aquest, una
de les desagradables obligacions que el seu nou estat com-
porta...

En Pigmalis, dongs, el drapaire d’ahir s’ha convertit en el
milionari d’avui: la vida i les seves ironies —o sarcasmes— aixi
ho han volgut. Sense que ell ho desitgés, s’ha trobat situat en
una classe social que no té pas per superior. Pero a la qual els
mitjans de vida, els diners, li fan pertanyer objectivament, de
ple dret. Per contra, en Primera representacié |'esforg personal
du Regina, i subsidiariament Clavellet i Rosaura, a les portes
del nou estat. Quim Fernandes ja disposa dels recursos que
avalen la seva posicio i aquells aventurers son en cami de dis-
posar-ne. L’atzar, en un cas, il'interés, en I’altre, han convertit
o estan a punt de transformar uns éssers marginals en arqueti-
pus burgesos.

En canvi, Roseta, que ha aspirat a ser-ho més purament
que ningt —per 'atractiu del llenguatge—, té un futur total-
ment confas perque va oblidar —i quan va adonar-se’n ja era
massa tard— el suport material de la illusio: A Roseta, li ha
mancat la distancia minima que un paper exigeix abans de fon-
dre-s’hi per sempre. No ha tingut 'astiicia d’'una Regina o d'un
Clavellet —o la de la mateixa Rosaura, malgrat tot. Ni la segu-
ra displicéncia del seu pare. Ha assumit la ficcié amb una pu-
resa completa perqué la veia com la realitzacid progressiva
d’un procés formatiu massa deslligat de la base econdmica que
el sostenia. La plena consciéncia del seu error tanca aquesta
«comedia de formacid»: Roseta és plenament adulta perque
coneix els perills de I'idealisme.

Aquesta posicid adversa a 'idealisme és recollida per Oli-
ver perque li permet depassar els limits significatius de Primze-
ra representacid: subratllant les insuficiéncies idealistes remar-
ca, d’'una banda, la necessitat d’'una analisi acurada de les
condicions econdmiques que fan possible o impossible una re-
alitat determinada, i de ’altra, i com a conseqiiéncia del que
acabem de dir, suggereix una transformacio social de les con-
dicions esmentades per tal que la problematica millora indivi-
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dual esdevingui un guany collectiu relativament segur. Per
tant, amb la integraci6 en 'obra propia de la peca de Shaw,
Oliver fa un pas ideoldgic que el du més enlla de I'espai definit
pet Primera representactd. En aquest text, ocupaun lloc central
en |'atencié de I'autor 'esfor¢ individual per crear una realitat
nova i illusoria que substitueixi la realitat primera, sense que
aquella quedi contrastada, perd, amb el context de I'individu
—o del petit grup— que aspira a 'ascensié social.

LLLENGUATGE, FICCIO I REALITAT:
MES ENLLA DE PRIMERA REPRESENTACIO

Pigmali6 és la versio més personal de peces d’altri feta per
(Oliver. Perqué aquest no es limita a adaptar a una determina-
da realitat catalana del moment I'obra de G. B. Shaw siné que
la incotpora a la produccid propia. I ho fa a través de la pro-
jeccié sobre la pega del seu pensament i de la consegiient crea-
cié de vincles entre alguna de les obres originals i la versié de
Shaw.

En definitiva, Pigmalié és una prolongacié de la reflexié
oliveriana de Primera representacié. En primer lloc, hi ha una
continuitat temporal entre aquest text —escrit entre 1953 i
1954— i la versi6 de Shaw —redactada entre 1955 1 1956— 1,
amés, una altra d'ideologica, articulada a 'entorn del llenguat-
ge i de la dialéctica entre la realitat i la ficcié que se’n deriva.

Ja hem vist com en Primera representacié I'Gs de la llengua
esdevenia essencial per definir la realitat personal i de grup de
cada personatge. Era evident que personatges marginals com
Regina, Clavellet, Rosaura i, sobretot, Cadell usaven un dialec-
te social tan allunyat del que empraven Joan o Francesc com
eren distants les classes socials de pertinenca respectiva. Per
tant, ¢l llenguatge era un element caracteritzador indubtable,
En consequiéncia, la vulneracié d’aquesta realitat lingliistica
comportava 'accés a un altre estament social: Regina, Clavellet
i Rosaura fingeixen conformar una familia burgesa perqué n’a-
dopten el llenguatge —com a modelador d’una ideologia ar-
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quetipica— en el marc fisic adequat —la torreta de Sant Ger-
vasi. En canvi, Cadell-en queda exclos, basicament, perqué res-
ta fidel al seu dialecte revelador.

Semblantment, Roseta —que en els actes primer i segon 1,
en part, en el tercer usa un dialecte social baix (el xava) que,
com a tal, incorpora un ampli ventall d’incorreccions— acce-
dira a 'aparenca d’una cdlasse social superior mitjancant 1’ad-
quisicié d’una llengua definidora. I encara més, segons Jorda-
na: és precisament el llenguatge corromput allo que manté un
individu en la miséria, i no pas la mateixa miséria, amb les cor-
responents seqiieles culturals, o la incapacitat personal, o la in-
justicia collectiva. Per a l'idealisme del professor Jordana la
quiesti6 és clara:

JORDANA, @ FonTaneLLA: [...] Usa [Roseta] un llenguatge canallesc i
una fonética nauseabunda que la mantindran en la més negra
miséria durant tota la seva vida. Doncs bé: en sis mesos em veig
amb cor de fer-la passar per una gran senyora en una recepcid
aristocratica [...] (I, p. 26)

D’una manera o altra, si la noia pot «passar per una gran
senyora» €s que «és» una gran senyora, amb, una figura social
que |’avala perfectament. Aixi doncs, Jordana opta també per
I’engany en tant que aquest és simulacié i, a través del llen-
guatge, s'aproxima a la veritat. I sovint s’hi confon...

El professor Jordana no fa res d’essencialment diferent al
que feien els aventurers de Primera representacid. I tots es tro-
ben implicats en una mateixa labor dissolvent ja que, en defi-
nitiva, pretenen demostrar que entre la realitat i la ficcid, entre
la veritat i la mentida no hi ha una frontera precisa. Aix0, si és
que n’hi ha cap...

La confianca de Jordana en el llenguatge és completa, radi-
cal. Fins al punt d’oblidar que a la illusié de la nova realitat a
crear li cal un embolcall important, que sén les bones maneres.
Allo que li reclama la senyora Mercg, la majordoma —«no do-
nar certs mals exemples a la seva deixebla, si volem fer-ne una
senyora de debo»— és el mateix que Regina, Clavellet i Rosau-
ra s’afanyaven per tenir present a’hora de fingir davant Joan o
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Francesc... Perd les bones maneres resulten, certament, una re-
alitat ambigua, perqué poden ser un escenari sobre el qual bas-
tir tota la ficci6 del llenguatge, o bé un recurs de comunicacié
que respongui, amb un grau de fidelitat acceptable, a un caric-
ter i a unes disposicions personals que s’hi corresponguin.

Un exemple d’aixd darrer és el cas del coronel Fontanella,
les bones maneres del qual no deriven d'una opcié que trenca
amb la realitat anterior del personatge —com sera el cas de Ro-
seta—, siné que s’integren constitutivament en la identitat ba-
sica del personatge. Es clar que, d’altra banda, aquest home
potser no hauria adquirit la correccié i la delicadesa que €l ca-
racteritzen sense unes circumstancies socials —familiars o de
classe. O almenys, li hauria estat molt més dificil —impossible?

L’esfor¢ combinat del professor Jordana i de Roseta —la
voluntat, doncs— déna un primer fruit: en la primera visita de
la noia al salé de la senyora Jordana, Roseta es condueix amb
una escrupolosa correccid i s’expressa en una llengua perfecta-
ment correcta segons el model social dominant. Perd li manca
encara una interioritzacié del nou personatge que encarna; una
interioritzacid que li permetra de superar 'excessiva rigidesa
comunicativa —propia de la persona que no se sent del tot se-
gura de la realitat a qué acaba d’accedir— i d’entrar en 'espe-
rit que ha de conformar la seva nova identitat, Unes paraules
de Jordana sintetitzen molt bé I'objectiu pel qual ha de lluitar,
ara, la noia:

jorpaNA: [...] He aconseguit reformar el seu vocabulari i donar-li
una pronunciacié petfecta, petd no n’hi ha prou amb aixd. Es im-

portant com pronuncia, perd també ho és alld que pronuncia [...]
(11, p. 59)

A Roseta, doncs, li falta contingut de la nova situacié. Pero
aix0d també pot ser aprés amb un altre esforc de la voluntat.
Perqué la florista revela, al salé de la senyora Jordana, que té,
de moment, una personalitat doble que es manifesta en els dos
dialectes socials que usa: €l nou, burgés i culte, quan exerceix
un control conscient sobre ella mateixa, i antic, marginal,
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quan els mecanismes de vigilancia s’afebleixen. Si la noia ac-
cepta convertir-se &n una veritable senyoreta burgesa, ha de
construir plenament el seu nou personatge. I per tant, dissol-
dre la sevavella personalitat en la nova, fins al punt de no per-
cebre’n la ficcid, sobre la qual se sustenta.

Roseta ha d’aconseguir una nova personalitat tan univoca
com la primera, perd representativa de laseva integraci6 en un
altre grup social: laburgesia culta. Es la mateixa necessitat que
Regina feia evident a Rosaura, en Primera representacic: calia
que la companya de Clavellet esdevingués, realment, una mare
burgesa i que, per tant, perdés la consciéncia de personatge. O
la mateixa urgéncia que manifestava la Joana de Gazrebé un
acte... d’esdevenir, de debd, la muller burgesa, rutinariament
teli¢ de Joan.

La diferéncia entre la Roseta de Pigrmalié i personatges
com els aventurers de Primera representacid rau en el fet que
ella no domina els ressorts tiltims de la seva opcié. La noia va
decidir de posar-se en mans de Jordana per tal de fer realitat
el seu desig de parlar correctament —que és parlar com ho fa-
ria una noia d’una classe social superior. Perd a partir d’aquest
moment es converteix, d’'una banda, en instrument d’una ju-
guesca del professor de fonética —que, casualment, coinci-
deix amb el seu desig— i de I’altra, en una nouvinguda aviat
fascinada, com els barbars, per la realitat, tot just entrevista, a
queé vol accedir. La noia esta indefensa davant la delicadesa de
Fontanella —la tracta de «senyoreta». Com també ho esta da-
vant del cinisme objectiu de Jordana —encara que sigui un ci-
nisme dissimulat amb 'afirmacié d’una veritat potser indiscu-
tible:

crara: [...] Siles persones fossin franques i diguessin allo que real-
ment pensen!

jorpANA: Que Déu no ho permeti!

CLARA: Per qué, senyor Jordana?

JORDANA: Allo que pensen que han de pensar ja és prou dolent; perd

allo que realment pensen és detestable. [...] (III, p. 62)

257



Des d’un altre punt de vista, Roseta Fernandes és la prota-
gonista d’una pega que pot ser interpretada com a «comédia de
formacié», parallela a la «novella de formacié», de tradicié
amplia i reconeguda. La noia esdevé una substancia humana
ben malleable en poder d’un professor de fonética entestat es-
portivament —i fredament— a guanyar una juguesca amb la
forma ila vida que vol infondre a la matéria bruta que té entre
mans.

Perd aquesta Roseta en procés de formacié té una contrafi-
gura dramatica: Quim Fernandes, el pare. El drapaire & 'indi-
vidu perfectament encaixat en el seu medi, sense cap aspiracié
a abandonar el clima moral i social que constitueix el seu en-
torn. El seu objectiu és, senzillament, viure més bé, pero sense
que aquesta aspiracié immediata vagi acompanyada d'un an-
hel, per vague que sigui, de superacio personal.

Quim Fernandes és un home del tot format, tranquilla-
ment orgullos d’ell mateix i del que representa. Per a ell, la
burgesia no representa un mirall, ja que no li reconeix cap
supetioritat. Tampoc lingtistica, perqué el drapaire sap usar
una llengua en qué els registres culte i popular-marginal es
combinen amb contundéncia i eficicia. En definitiva, el dra-
paire és conscient que sap parlar amb 'eloqiéncia que li cal
per defensar els seus interessos. Es a dir, ha_estat capac de
forjar-se una llengua que no percep com a inferior ala d’una
burgesia culta, amb la qual cosa aquest estament queda des-
posseit de l'atractin lingiiistic, a qué tan sensible s’ha revelat
la filla. Quim Fernandes domina els ressorts del seu mon i,
alhora, s’hi sotmet per actuar amb el determinisme amb qué
cal esperar que ho faci —segons uns certs models naturalis-
tes, aqui enfocats amb ironia— un individu de la seva con-
dicié.

I aixi veiem que traura diners, mitjancant un educat xan-
tatge, de 'ambigiiitat de la nova situacié de la filla. Amb les do-
sisadequades de cinisme i de veritat paradoxal —i fins i tot, de
reformisme étic— que la seva situacio reclama, el drapaire ela-

bota un discurs perfectament eficag en 'assoliment del seu ob-
jectiu...
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Oliver, perfer seva, d’una maneraevident, Pigmalid, recor-
re a una apropiacié sigfificativa de la comeédia. I aixi, observem
que en trasllada 'accié de comengaments de segle i a Londres
als anys cinquanta i a Barcelona. Per conseglient, doncs, hi ha
una voluntat decidida-d’aproximar 1’obra a la realitat historica
concreta dels espectadors a qué va destinada la seva versié. En
aquest sentit, també la comédia de Shaw li és util per superar
Primera representacié en I'orientacié que es proposa: I’accid
dels actes primer i segon de la seva pega original resta situada
els anys 19121 1913; és a dir, ha quedat desplagada cap al pas-
sat respecte a Gairebé un acte..., que li serveix de base, i encara
més pel que fa ala realitat del public que podia assistir a la seva
estrena els anys cinquanta. En canvi, la reflexié sobre el teatre
de l’entreacte de Primera representacio transcotre en el present
de ’estrena. Sembla, doncs, que I’autor projecta el seu pensa-
ment cap al passat a [’hora de plantejar problemes sociologics
que afecten, d’una manera immediata, la naturalesa de la clas-
se a la qual adreca la seva obra, mentre que en la meditacié so-
bre la transcendéncia social d’un art no defuig el present.

En Pigmalié, Oliver no és tan prudent, i sobre 'escenari in-
tenta mostrar una realitat de present continuat i que afecta indefu-
giblement |’espectador hipotétic de la comédia. A més, reforca
aquesta aposta pel present ambientant el primer acte de laversid a
I'atri del Palau de la Musica, un indret del tot emblematic per ala
burgesia catalana culta. D’altrabanda, el present de la década dels
cinquanta —posem per cas de 1957, any de l'estrena de Pig-
malié— havia de tenir un punt de referéncia inevitable en el con-
juntsocial catala i espanyol: el franquisme. I la versié oliveriana de
la comédia de Shaw el remarca amb tres elements reveladors: I'es-
ment de les dificultats per patlar en public; la preséncia d’'una
burgesia de nous-rics —que el public de I’estrena havia de vincu-
lar als negocis grassos itérbols dela postguerra, al mon dels estra-
petlistes—'? i1’elaboracié d’un dialecte literari popular-marginal.

122. Oliver fara una referéncia directa als estraperlistes en una réplica de
Pacte IT, p. 55: «Jordana: [...] Aquestes coses només les fan la gent ordinaria,
els pervinguts iels estraperlistes.»
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Respecte al primer d’aquests elements, veiem com es mani-

festa a 'acte primer, quan el coronel Fontanella declara a un
TR - )

suposat policia —Jordana— que Roseta, la florista, no sha ex-

cedit en res en intentar vendre flors a la sortida d’un concert al

Palau de la Misica. La reaccié del pablic que els envolta és sig-
nificativa:

Petit aldarull. Tothom commcideix en un moviment
d'antipatia envers el qui crenen que és policia,

DIVERSES VEUS: T8 tota la rad (Fontanellal! Sempre es fiquen [els
policies] on no els demanen!... Es deu pensar que aixi fa mérits...

S'hauran de sospesar les paranles!... O sortir al carrer amb mor-
#6.."2 (1, p. 21)

Per altra part, les paraules del professor Jordana sén clares
en parlar del nou-ric:

jorDANA: [...] Vivim una época d’esnobisme. El nou ric impera i
paga. Els antics drapaires ara sén milionaris. Vesteixen bé i viat-

gen amb grans automdbils,"** perd, generalment, aixi que obren la
boca ensenven el llautd, es delaten. Per a aquestes persones, les
meves classes de fonética sén indispensables. (I, p. 25-26)

1 quant al tercer element, veiem com Oliver, continuant
Pesforc de construccié d’una llengua, aplicat als casos de Regl-
na, Clavellet, Rosaura i, sobretot, de Cadell, en Pn.w.zera repi*&
sentacid, elabora un dialecte literari que pretén, mitjangant les
figures de Roseta i Quim Fernandes, copsar 1 esperit i qul-ntal—
essenciat les caracteristiques d’una llengua pqpulari marginal,
suposadament definidora de tot un grup s‘oc:lal‘. En. aquest zﬁ-
pecte, la seva aportacié és d’un valor indiscutible i orientada
semprea subratlllfg ol colorisme d’una llengua popular intensa-
ment expressiva.

123, La cursiva és nostra. n .

124. Una referéncia evident als automabils anomenats «baigas».

125, Oliver concebia la tasca d’adaptacié de la comedia de Shaw com un
ajut a la reflexio sobre la realitat lingiifstica catalana del moment, determina-
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Altrament; en el context en qué va estrenar-se la seva vet-
si6 de Pigmalié, aquesta tasca lingiiistica havia de tenir un sen-
tit d’homenatge i afirmacié de la llengua catalana, bandejada
pel franquisme de la vida publica, com I’any segiient, el 1958,
el treball parallel de Salvador Espriu en Primera historia d’Es-
ther.

La voluntat d’apropiacié de la comédia de Shaw, pero, no
es limita als aspectes subratllats fins ara, siné que es manifesta
en tota una actitud de fons que aconsegueix convertir amb exit
—=és a dir, amb una gran capacitat de conviccid— 1’estructura
social britanica reflectida al text original de Pigmalié en la ca-
talana dels anys en que Oliver situa la seva versi6. I aixi, el
reflex de l'alta burgesia i del lumpenproletariat britanics es
transformen en una burgesia liberal i una marginalitat arqueti-
picament catalanes, a través de ’adaptacié geografica, social i
cultural pertinent.'?

da per un context secular de greus limitacions en I'as de la llengua propia,
culminat amb la persecuci lingiistica del franquisme. I Oliver enfocava la
quiestié des de I'dptica intervencionista i redre¢adora propia d’un deixeble
cultural del Noucentisme. Sobre aquest aspecte del treball d’Oliver, és inte-
ressant Francesc VALLVERDU, proleg a Joan Ouiver, Pigmalis. Adaptacié lliu-
re de I’obra de Bernard Shaw. Barcelona: Edicions 62, 1986, p. 5-8 (El Galli-
ner, 95). I també, J. Coca, L’Agrupacié Dramitica de Barcelona, p. 63-64.

126. En aquest aspecte, és especialment significativa la figura del coro-
nel Fontanella, en la qual Oliver projecta el coronel Pickering original. Per
tal d’obviar el caracter insolit que tindria un militar catala d’alta graduacio,
integrat a 'exércit espanyol i en el perfode franquista, i que a més, fos un ex-
pert dialectdleg de la llengua del pais, Oliver canvia el militar colonial brita-
nic per un oficial algueres que ha degut servir en els rengles de I'exércit ita-
lia. Potser va tenir present el cas d’alguns militars de I’ Alguer, entre els quals
destaca Rafael Catardi (1892-1974), que va arribar a general de I'exeércit ita-
lia el 1940, sota la dictadura de Mussolini. Posteriorment, es dona a conéixer
com a historiador, impulsor de lavida cultural algueresa i poeta en catala.

Des d’un altre punt de vista, I'autor converteix les referéncies culturals
del text anglés a Shakespeare, Milton i la Biblia en les de Ramon Llull, Ausis
March i la versio ribiana de I'Odissea.
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PiGMALIO: HISTORIA D'UN TEXT
I D'UNES REPRESENTACIONS

Com és sabut, Oliver no llegia anglés, i per a la seva versid
de obra de G. B. Shaw, va emprar, sobretot, la versié espa-
nyola de Ricardo Baeza (Buenos Aires: Librerfa Hachette, 1944,
Segona edicié. Biblioteca de Bolsillo, 52), i subsidiariament, la
versio francesa d’ Augustin i Hentiette Hamon (Paris: Fernand
Aubier/Editions Montaigne, s. d.).*7

La versié de R. Baeza —com la 4'A. i H. Hamon— no par-
teix, naturalment, de I'anglesa definitiva.'” T per tant, no resul-
ta tan matisada com aquesta darrera, pero si, en canvi, litera-
riament i dramaticament, més agil. La dependéncia de la versio
d’Oliver respecte a la castellana de R. Baeza també es manifes-
ta, logicament, en aix0, perqué no recull les escenes que pro-
longaven, en alguns actes, 'acci6 basica. Ara bé, per altra ban-
da, sotmet aquest objectiu a 'expressivitat de la llengua usada,
sobretot per la Roseta dels actes primer i segon i, en partt, del
tercer i també, en una certa mesura, per Quim Fernandes.

Altrament, Oliver introdueix .en el seu text alguna escena
—com la del venedor de diatis de 'acte I—, unes repliques
—com les del coronel Fontanella i el professor Jordana en qué
el primer subratlla la forca d'una passié en la maduresa, en I'ac-
te II— o una acotacié —com la que remarca I'accent «estran-
geritzat» del militar— que son completament originals i que
tendeixen a teforcar la plasticitat del didleg o la integraci6 de
’acci6 en la realitat catalana dels anys cinquanta.'” Sens dub-
te, el merit principal de J. Oliver en la versié de Pigmali6 és ha-
ver substituit la literalitat per una tasca creadora, especialment
lingtiistica, que esdevé profundament historica.

Per altra part, I'epistolari d’Oliver ens forneix dades inte-
ressants sobre 'origen de la versid. La referéncia més antiga, la

127. Ambdues versions figuren a la biblioteca de autor.
128. George B. Suaw. Pygmalion, Londres: Penguin Books, 1946.

129. Aquesta intenci6 es fa evident en la crida del noi dels diaris, que
anuncia els titols de la premsa de I'&poca.
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trobem en una carta de Montserrat Julié escrita des de Santia-
go de Xile el 18 de'desembre de 1954, en la qual P'actriu li de-
mana que tradueixi la comédia de Shaw perqué té la intenci6é
de representar-la.”’ ,

No sabem quina devia ser la resposta immediata d’Oliver.
Perd un parell d’anys després, en lletra del 21 de gener de 1957
a J. Ferrater Mora, afirma que ha enllestit una adaptacié cata-
lana de Pygmalion,”’" que la lectura pablica que en va fer va ser
un éxit,”? i que assagen 'obra per a una temporada curta al
Teatre Windsor.”” Per altra part, també fara referéncies a la
possible estrena de la comedia en diverses cartes a Benguerel. **

Finalment, Pigmalié va ser estrenada per 'ADB el 26 de
maig de 1957 al Teatre de la Farandula, de Sabadell, amb di-
reccié de la mateixa Montserrat Julié.””” Dos dies després, el 28

130. Figura a'arxiu de lescriptor.

131. JDC, p. 114. Per tant, és bastant probable que la versié de Pigmalic
quedés acabada després de la redaccié d’Una drecera. Si hem collocat I'ana-
lisi de la versi6 de la comeédia de G. B. Shaw abans de estudi d’Una drecera,
ha estat per subratllar-ne la relacié profunda que hi ha entre Pigmalis, Ball
vobat 1 Prumera representacid, escrites per Oliver en I'ambient creatiu de
I'ADB i estrenades per aquesta entitat.

132. Sobre aquesta lectura, vegeu Jordi Coca, L’Agrupacié Dramatica de
Barcelona. Intent de teatre nacional (1955-1963). Barcelona: Edicions 62/Ins-
titut del Teatre, 1978, p. 56 {Monografies de Teatre, 9).

133. No s’arribaria a realitzar-la.

134. Cartes d’Oliver a Benguerel: 14.3.1957, EBO, 111, p. 677; 31.3.1957,
EBO, 11, p. 687; 16.4.1957, EBO, 111, p. 691.

Altrament, sembla que Pigmalié va ser preparat amb molta cura, perqué
I’ADB hi havia posat moltes esperances. Segons J. Coca, Montserrat Juli6 «es
va sotmetre a una disciplina d’assaigs durfssima. Els vespres, acompanyada
per Antoni Bachs, anava a passejar pel Poble Sec per tal de copsar la parla
d’aquella barriada». Vegeu J. Coca, L’Agrupacié..., p. 58-59. Tanmateix, l'ac-
triu ens ha negat aquest fet en una conversa recent {28.4.1997).

135. El repartiment era el segiient: Roseta Fernandes, florista de carrer,
Montserrat Julid; Marti Jordana, professor de fonética, Frederic Roda; coronel
Fontanella, militar retiraz, R. Martinez-Callén; Senyora Jordana, mare de Mar-
17, Josefina Tapies; Quim Hernandes, pare de Roseta, drapaire, Miquel Gime-
no; Senyora Mercé, majordoma de Marti, Carme Pallarés; Senyora Fortuny,
Maria Carme Serra; Clara, filla de la Sra. Fortuny, Maria Assumpcié Fors;
Tons, fill de la senyora Fortuny, Angel Gracia; El desconegut, Jordi Sarsane-
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de juny de 1957, va tenir lloc una segona representacio, a Bar-
celona, al Palau de la Misica.

Uns anys més tard de 'estrena per 'ADB, M. Julié escriu,
des de Madrid, a Oliver, el 13 de desembre de 1962,"" i i co-
munica que potser entrard a la companyia d’Enrique Diosda-
do, la qual ha d’installar-se al Teatre Romea, de Barcelona, a
partir del 20 de gener de 1963. Diu que si, finalment, accepta
d’integrar-se a la companyia madrilenya i ve a Barcelona, lla-
vors serd el moment de plantejar-se la reestrena de Pigmalio i
preparar-la per al comencament de la temporada 1963-64, pot-
ser dirigida per Adolfo Marsillach.

En altres cartes posteriors, M. Julié fa referéncies, conti-
nuadesiamplies, a aquest projecte. Perod n’hi ha una'de decisiva,
datada €] 10 de gener de 1963:* I'actriu s’hi queixa de acti-
tud de Benguerel, que, segons ella, s’ha fet enrere del compro-
mis d’ajudar-la. Assegura que no en té I'obligacis, naturalment,
perd també remarca que li hauria pogut estalviar el trangol de
ter-la quedar malament amb la-gent amb qui havia parlat del

das; E! badoc sarcastic, Josep Navarra; El plaga, |. Antoni Escribano; Un ve-
nedor de diaris, Gil Blancher; Cambrera, Maria Teresa Marti; Dsversos cir-
cumstants, Rosa Muniesa, Montserrat Marti, Rosa Balart, Maria Aspa. L'es-
cenografia era de Lluis Gili. Els vestits de la protagonista eren cedits per
Assumpcid Bastida. Les pells, de [a Pelleteria La Sibéria,

Per altra part, el cognom Jordana, que Oliver aplica al personatge que és
la versi6 catalana de Henry Higgins —un professor de fonética— de I'origi-
nal anglds, és potser un discret homenatge i, alhora, una referéncia irdnica a
C. A Jordana, a qui Oliver havia conegut, segurament, en I'época deles Edi-
cions La Mirada i amb qui havia viatjat de Marsella a Buenos Aires entre el 8
de desembre de 19391 el 6 de gener de 1940, cami de I"exili sud-america.

136. Entre els papers de 'ADB, hem trobat documents relatius a Pigeea-
/6. En destaquem una carta d'Oliver a Antoni Mirambell, del 6.8.1956, en
qué accepta [’encarrec de fer una versié catalana de Pygrmalion per 4.000 pes-
setes; un rebut de J. Oliver, del 31.8.1956, de 3.000 pessetes a compte de la
traduccié de la comédia de Shaw; un rebut d’Oliver, de 8.9.1936, de 2.000
pessetes que completen els honoraris per la traduccié de 'obra. Per conse-
giient, el preu global de la traduecié-versié va ser de 5.000 pessetes i no de
4.000, com acceptava el mateix Oliver en la carta a Mirambell esmentada.

137. La carta figura a 'arxiu de ['escriptor.

138. Figura a 'arxiu de l'escriptor.
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projecte. En aquesta circumstancia, tot queda enlaire, I natu-
ralment, la idea dé tlur Pigizalié al Romea, també. ™

La reestrena no es va produir fins al 17.2.1969 al Teatre
Romea, en sessi6 d’homenatge a Pompeu Fabra, com a cloen-
da de la celebracié de 'any del seu centenari.® Després,
Montserrat Carulla va assumir el muntatge comercialment, i el
dugué, amb actors professionals,"" a algunes ciutats catalanes.
El 10 de mar¢ de 1970, M. Carulla va portar de nou —ara en
temporada comercial— Pigmalié al Romea, on va ser represen-
tat fins al 22 de marg de 1970.

No va ser fins al 1981 quan Montserrat Juli6 va poder dur
a escena, de nou, la versié oliveriana de Pigmalié. En efecte, el
4 delgovembre de 1981 I'obra era reestrenada al Teatre Ro-
mea.

139. Es pot dir que una carta d’'uns dies més tard —17.1.1963— de ’ac-
triu a 'escriptor tanca la qiiestié: li diu que ha parlat de la situacié a 'empre-
sari Collado, el qual se n’ha fet carrec i li ha assegurat que, per a ell, el pro-
jecte continua sent valid i que, més endavant, potser es podra dur a terme.

140. La sessié havia de ser tinica. A causa del'&xit de puiblic, perd, lare-
presentacid es varepetir el dilluns 24 de febrer de 1969: El repartiment era el
segiient: Roseta Fernandes, Montserrat Carulla; Marti Jordana, Enric Sunyer;
Coronel Fontanella, Jordi Torras; Quim Fernandes, Miquel Gimeno. També
hi van participar Immaculada Genis, Nadala Batiste, Carme Cera, Elisenda
Sala, Jaume Pla, Niria Casulleras, Assumpcié Fors, Xavier Viver, Niiria
Danés, Antoni Jorquera i Josep Navarra. L'escenografia era d’Antoni Bachs-
Torné. I la direccid, de Rafael Vidal Folch.

141. Coin Josefina Tapies, Jordi Serrat, Joan Velilla, Victor Petit o Joan
Vallés. Vegeu Maria Llufsa ANTEM, «Montserrat Carulla i la seva nova aven-
tura teatral». Tele-estel, niim. 149 (23.5.1969), p. 23.

142, Amb el seglient repartiment: Roseta Fernandes, Carme Fortuny;
Marti Jordana, Joan Vallés; Coronel Fontanella, Jesis Ferrer; Sra. Jordana, Pa-
quita Ferrandiz; Quim Fernandes, Joan Borras. També hi van participar Car-
me Molina, Nadala Batiste, Margarida Minguillon, Gal Soler, Teresa Nico-
lau, Josep Maria Doménech, Miquel Graneri, Jaume Nadal, Tito Lucchetti.
L’escenografia i el vestuari eren de Josep Maria Espada, realitzats per Jordi i
Joan Salvador —escenografia— i Carme Rodriguez. La luminotécnia, de Sal-
meron. L’ajudant de direccié era Carla Cristi. Montserrat Julié n’era la di-
rectora.

Recentment—7.5.1997—, la Companyia Dagoll-Dagom, dirigida per Jo-
sep Lluis Bozzo, ha presentat, al Teatre Poliorama, una versié de Xavier Bru
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PER A UN ESTUDI DE LA LLENGUA
DE PiemaLrio

En Paspecte lingiistic, fonamental en I'obra, 'element més
interessant és, sens dubte, la patla que empra la protagonista
en els actes primer i segon de la comeédia i, parcialment, en el
tercer. En esséncia, Roseta parla xava, un dialecte social carac-
terfstic d’alguns sectors populars de la ciutat de Barcelona, tot
ique, de vegades, la seva influéncia es deixa sentir en altres am-
bits ciutadans. M. Dolors Urgell, en el seu Estudio lingiiistico
sobre Pigmalié de ]. Oliver,"® va analitzar la llengua emprada
per la florista des de tres optiques complementaries i con-
fluents: els fendmens del catald que s’hi manifesten; la pro-
blematica de Pargot i la gliestié de les locucions populars.™

M. D. Urgell es planteja, també, una giiestié rellevant de la
versié catalana de Pigmalio: la diferéncia fonética, sintactica i,
en part, fraseoldgica que hi ha entre la parla de Roseta i la del
seu pare, Quim Fernandes. Urgell atribueix aquesta diferéncia
a raons historiques i sociologiques. Aixi, tenint en compte 'any
d’estrena de la versié d’Oliver i d’acord amb les dades sobre
'edat de la noia i el drapaire, dedueix que aquest hauria nascut
el 1897, de «mare cartagenerai criat a Ripollet», potser ja a Ca-

de Sala, sobre "adaptacié de Joan Oliver, de 'obra. Amb escenografia de Jo-
sep Castells Planas 1 Lluc Castells Icart i misica de Joan Albert Amargés. Hi
interpretaven els papess principals: Loll Bertran —Roseta Fernandes—, Josep
Minguell —Marti Jordana—, Pep Cruz —coronel Fontanelin—, Mercé Bru-
quetas —Sra. Jordana— 1 Lluis Masco —Joaguim Fernandes.

143, M. Doloses UrcrLL Xamn6, Estudio lingiifstico sobre Pigmalid de J.
Oliver. Trabajo presentado para la Licenciatura de Filosofia y Letras en la
Seccién de Filologia Roménica, dirigido por el Dy, Antonio M, Badia Marga-
sit. Universitat de Barcelona. Juny de 1964. {Inédit.)

144, Per consegiient, la parla del drapaire presenta les seglients caracte-
ristiques —M. D, UrcEeLL, op. cit., p. 77.: 1) Alterna la fonética del pronom
personal de primera persona del singular «jo» amb «io»; 2) No recorre al ieis-
me; 3) Només hi trobem els castellanismes més freqiients del subdialecte; 4)
Amb alguna excepcid, manté la distincié entre sons sords i sonors; 3) Hi ob-
servem algun vulgarisme —«taxis», «caixa d’oros»; 6) Si bé recosre a les lo-
cucions populars, no en fa un Gs tan abundant com la llengua de la florista.

266



talunya o, si de cas, arribat de molt petit a I'area de Barcelona,
ila noia, en aquesta-etutat, el 1939, «al Poble Nou, als casalots
de la Mar Bella», quan ja la familia fa molts anys que viu en el
territori lingliistic catala.

Si en lloc de I'any d’estrena considerem el periode d’es-
criptura de la versid, la situacié basicament no canvia. I aixd
implica que el pare de Roseta, quan, a partir de 1920, comenca
a arribar una gran massa d’immigrants, ja era un jove que ron-
dava els vint-i-cinc anys, que en duia molts a Catalunya i que
havia assimilat perfectament la llengua del pais, que havia con-
vertit en seva. A part, Quim Fernandes havia viscut de ple els
anys de la Repiiblica i de la Generalitat republicana, en qué el
catala, llengua oficial, havia estat present en tots els ambits de
la vida publica, des de I'escola a la premsa, passant per la pu-
blicitat o el mén laboral.

Pel que fa a Roseta, en canvi, la situacié és molt diferent: la
noia creix en plena postguerra, amb el catala bandejat de la vida
puablica, amb una castellanitzacié ambiental impulsada decisi-
vament pel régim franquista. Per altra part, el Poble Nou va ser
un barri amb una alta concentracié d’immigrats, amb una
preséncia determinant, en la vida quotidiana, del castella. La
parla de Roseta és, doncs, un catala de carrer, poc formalitzat i
molt influit per un castella també popular, amb el qual conviu
en una situacié precaria, i amb expressions procedents del calo.

Altrament, encara que M. D. Urgell no ho remarqui, la
llengua de la florista, per comparacié amb la del seu pare, pro-
bablement revela una certa davallada social de la familia. El fet
comporta que la noia hagi assistit poc a 'escola —encara que
sigui a una escola en qué el castella era llengua inica—, ja que
la sintaxi, paratactica, revela una notable elementalitat en la
construccié del discurs, cosa que no ocorre amb la llengua del
pare, que, a més, tendeix a I'elogiiéncia, com veiem, igualment,
en altres pares i marits oliverians.*”

145. La caracteritzacié de la parla . de Quim Fernandes és més senzilla
que la de la seva filla Roseta, ja que, en general, se cenyeix a una llengua de-
finida pels trets del subdialecte barceloni comul.

267



En conjunt, el xava constitueix la base de la parla de Rose-
ta en els dos primers actes de la comédia —en el tercer, ja no-
més en resta la fraseologia, encara que 'empri d’una manera
detonant. Aquest dialecte social de la ciutat de Barcelona no es
troba -——almenys, no es trobava en el moment que Oliver re-
dactava la seva versié de Pigmalié— gaire allunyat en la sintaxi
i en algun aspecte de la fonética del subdialecte barceloni
comti. D’altra banda, la parla de la florista incorpora mots i lo-
cucions procedents de I'argot i de la germania, que, integrats
en el canemas del xava, contribueixen a donar-li un caracter
fortament popular, que Oliver encara reforga, lleugerament,
prenent-se alguna llibertat fonética —per exemple, «claveis»—
i, possiblement, en I'as d’alguna locucié.*

En conjunt, els trets que caracteritzen la llengua que usa la
noia abans de rebre les classes de Jordana sén els segiients: 1)
Ensordiment total dels fonemes sonors; 2) Pas dels sons frica-
tius als corresponents africats; 3) Us abusiu del pronom de
tractament «vosté»; 4) Preséncia de ieismes; 5) Preséncia de
dialectalismes i d’alteracions fonétiques de tipus vulgar; 6) Re-
curs a la metatesi; 7) Recurs a la dissimilacié; 8) Incorporacié
de termes de I'argot; 9) Incorporacié de castellanismes; 10) Us
abundant de locucions populars."’

Podem dir que Oliver de Primera representacié a Pigmalié
—el periode algid de 'escriptura dramatica de I'autor— se-
gueix un procés clar d’historitzacio, que probablement no hau-
ria estat possible sense ’estimul i ’acolliment que li va propor-

146. En aquests aspectes, no podem obviar ['atractiu, genéric, que havia
d’exercir sobre Oliver ['obra de Juli Vallmitjana, per la tasca de recreacié del
llenguatge dels ambients marginals, principalment de la parla dels gitanos.
L'important treball de reelaboracié lingiiistica, també de la marginalitat, que
Oliver fa en Pigmalid, i abans en Primera representacié —en les figures de
Clavellet, Rosaura, Regina i, sobretot, el Cadell—, troba en Vallmitjana un
referent indubtable, encara que consideri que la formalitzacié de la llengua
sigui, precisament, el punt feble de 'autor 'Els zin-calds —vegeu Digres-
S10715...

147. M. D. UraeLy, Estudio..., p. 75.
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cionar ' ADB.*® La reflexié sobre la realitat, la ficcio i el teatre
que en la primera Guedava, en una certa mesura, essencialitza-
da en projectar-la cap al passat —amb el contrapunt, perd, de
l'intermedi, situat en el present—, en la segona és recuperada,
des del present, a través de la remarca de les contradiccions
idealistes en ’analisi de la realitat.

Pero després de Primera representactd i abans de la versio
de 'obra de Shaw, Oliver ha escrit Ball robat, on la incidéncia
en la historia contemporania catalana ja es feia evident. Com
també s’hi feia la seva defensa d’un individualisme de reper-
cussié collectiva.'*” T és precisament en aquest individualisme
on se situa I’'Oliver de Pigrmalid per tal de sotmetre’l a una mi-
rada distanciada i critica, relativitzadora: la problematica as-
censié social de Roseta Fernandes subratlla la necessitat de
considerar molt acuradament la realitat econdmica que la fa
possible o impossible i, en tot cas, n’assenyala els limits.

Per tant, la realitat individual ens és presentada, en defini-
tiva, com a hipotética, com a ideal —una ficcié, doncs. I només
es fa actual —histdrica— per I’accié limitadora pero, al mateix
temps, concretadora, de la realitat socioecondmica, sempre
collectiva. Ironicament, la cultura personal, doncs, esdevé fin-
giment, representacié —involuntaris, si es vol, perd aixd no
n’afecta I’objectivitat— si no recolza en un substrat material
solid. Amb uns mitjans de vida migrats, la cultura en el nostre
mon és més aviat una nosa. [ un motiu de sofriment...

148. J. Oliver en va ser membre del Comité Assessor de Lectura i Mun-
tatge, vicepresident primer (1960-1963) 1 impulsor de la colleccié dramatica
«Quaderns de ’ADB». L’ADB li va estrenar tres obres originals: Ball robat
(1958), La barca d’Amilcar (1958) i Primera representacid (1939). 1 diverses
traduccions o versions, a part de Pigrzalid: de Txekhov —L’6s (1955), Els es-
tralls del tabac (1959), L’hort dels cirerers (1960). També li reestrena Un pro-
metatge (1959); de Goldoni —E! criat de dos amos (1956); de Claudel —L'a-
nunciacié a Maria (1956), amb Ferran Canyameres; de Labiche —Uxn barret
de palla d’Italia (1960)— i de Brecht —L’dpera de tres rals (1963).

149. Cugat: [...] L’egoisme és el motor de tota la vida organica. [...] esti-
ma’t a tu mateix amb un amor sense mesura, maxim. Després intenta d’es-
tendre aquest amor als teus semblants. (Ball robat, TO, 1, p. 568).
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UNA DRECERA O LA REDEMPCIO
PEL DOLOR™

Una drecera presenta dos elements simbolics —]'un en ’ac-
te primer i 'altre en el segon— que emmarquen J'evolucié de
I'entrellat argumental i reforcen el sentit tltim de I'obra. Oriol
i Tesa, durant la primera visita del noi, parlen dels estius de la
infantesa, quan ambdés jugaven junts —acte primer (TO, I,
p. 667):

TEsA: Un dia em vas fer sang a la cama... Oi que si?

orIoL: Si, sense voler, amb un sabre de fusta. Jugavem a deslliurar
princeses.

TEsA: Els infants s6n ridiculs i pretensiosos.

orioL:Vols dir, Teresa?

150. L'original de Vobra —subtitulada Comédia dramatica en tres actes—
no figura al'arxiu de Pautor. Es va publicar el 1960, a Tres comeédies —vegeu
Joan Orwer, «Una dreceras. Tres comédies, p. 157-214. Igualment, va ser in-
closa, sense canvis, a TO, p. 647-719. En el nostre estudi, usem aquesta alti-
ma edicid, a la qual van referides les citacions textuals. Una drecera —amb el
titol La gran pietat— es va estrenar al Teatre Romea el 10 de marg de 1961,
per la Companyia Maragall, amb el repartiment segiient: Gertrudis, Maria
Vila; Enric, Pere Gil; Tesa, Paquita Ferrandiz; Law, Carles Lloret. També hi
van participar Lluis Nonell, Aida Ferndndez, Josep Maria Valdés, Marceldi
Ibero i Mercé Bruquetas. L'any 1957, La gran pietat va ser assajada per la
companyia del Romea, perd no va arribar a estrenar-se. Oliver parla d’a-
quests assaigs en carta a Benguerel del 31 de marg de 1957, EBO, 111, p. 686-
687, en un to entre preocupat i displicent, de vegades francament humoristic.

En l'edicié de TO se’ns indica que la peca va ser escrita el 1957. Pero
unes cartes d’Oliver a J. Ferrater Mora, del 8 de maig de 1955 i del juny de
1956,JDC, p. 103 i 109, respectivament, i una altra a Benguerel, del 10 de ju-
liol de 1956, EBO, 111, p. 673, semblen-indicar que ho va ser abans. Aix{
doncs, cal concloure que Una drecera va ser redactada entre 1955 i 1956. Al-

. trament, I'obra —també sota el titol La gran pietar— havia obtingut el Premi
Guimera de 1958 per a obres teatrals, en els Jocs Florals de la Llengua Cata-
lana celebrats a Mendoza (Argentina). Vegeu Viceng Risra Liorca, «El Pre-
mi Guimera». Tele-estel, nam. 177 (1970), p. 31. Cf. A. ManenT, La literatu-
ra catalana a Uexilt, p. 91.
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El dialeg ens avanca la significacié que, per al noi, tindra la
seva relacié amb Tesa:"dela mateixa manera que, abans, lluita-
va amb unes suposades forces del mal per alliberar una noia
magnifica i imaginaria, ara haurad de combatre amb una malig-
nitat ben real per redimir Tesa dels lligams perniciosos que la
tenen immobilitzada. I naturalment, ho haura de fer ‘amb la
mateixa capacitat de sacrifici que la que exhibeixen els herois
infantils que ell imitava fa anys.

Per altra part, ’acte segon es desenvolupa en un «estudi al
pis superior de casa els Forcada: un atic. Molt lluminds». Des
d’on «a través dels finestrals es veu el cel, la ciutat i el mar»
(TO, 11, p. 674). Es tracta, doncs, d'un espai elevat, obert a la
veritat —Déu, en aquest cas— i a la bellesa més profunda del
moén —cel, mar—, des d’on és possible també contemplar dis-
tanciadament, sense mesclar-s’hi, quan convé I'ambit de les
lluites i contradiccions humanes per excelléncia: la ciutat.
Aquest distanciament ha de permetre la purificacié de I’anima
i enfortiment de l’esperit per retornar a la lluita amb ’anim
renovat, ennoblit I santificat.

Per contrast, perd, I'estudi esta dividit «en dues parts més o
menys iguals, separades per un enva i que es. comuniquen per
una petita porta» (TO, II, p. 674). L’enva assenyala la separacié
radical dels dos estadants de l'estudi, i la porta, la comunicacid
breu, escassa... Sén dos mons oposats, perd units, malgrat ells
mateixos, per I'Gs d’un mateix ambit, d'un mateix espai de vida.
I en aquest estudi compartit veurem com les miséries de Tesa i
de Lau queden detallades. Es el lloc on Oriol Pineda intentara
salvar 'unil’altre. I aixi, el jove, mentre la noia rep Tilda—atra-
vés de la qual coneixerem la situacid extraviada i desesperada de
Tesa—, surt a la terrassa, com qui busca la comunicacié directa
amb el Cel. I la seva illuminacid. Quan la noia torna, Oriol en-
cara és fora, i ella «s’asseu d’esquena a la porta de la terrassa». El
seu és, encara, un esperit girat d’esquena a la llum veritable.

Pero, a la fi, després que Oriol s’hagi referit al perdd divi,
sembla que la noia ja pugui mirar, en la companyia indispensa-
ble del jove, cap a I’esperanca salvadora del Cel, cap a 'ordre
petfecte del que és etern (TO, I, p. 695):
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orior: Quin cel, Tesa!

TEsA: I el mar...

or1oL: Que ben fet és tot el que ens donen!

TESA: Si, és ben fet, és bonic... No ens ho mereixem... no m’ho me-
reixo.

or10L: Guanyem-nos-ho, Tesa!

Tot i que, després, la vida de Tesa s’enfonsara en la trage-
dia, a la noia encara li quedara ’esma de demanar, amb el Sant
Crist que sollicita en I"ltim moment, la llum de qué el cel és
reflex.

No és una casualitat que el segon acte d’una pega de tres,
com és Una drecera, se centri exclusivament sobre els tres per-
sonatges centrals i transcorri entre elements simbolics —cel,
mar, estudi migpartit— que defineixen la realitat profunda
d’aquestes figures. Cadascun dels tres personatges adquirira en
aquest acte tota la seva significacié humana, que es projectara
en la solucio de I"altim acte.

I és que els tres joves tenen alguna cosa per amagar: Lau,
I’homosexualitat, suggerida en els actes primer i segon i confit-
mada en el tercer —d’altra banda, és I'anic dels tres personat-
ges esmentats sobre el qual 'acte segon no aporta informacié
essencialment nova—; Tesa, 'embaras sense. matrimoni, i
Oriol, 'engany —ja vagament alludit en |’acte primer— d'una
cambrera de la familia propia, i les seves dramatiques conse-
qiiéncies. Tres casos diferents d’error o de pecat i tres respos-
tes diverses: la d’Oriol, que busca la seva redempcio en la sal-

“vacié dels altres —sobretot de Tesa; la de Lau, finalment, i
traumaticament, obert a 'esperanca de salvacid, i la de Tesa,
pretesament alliberadora, realment desesperada —una incog-
nita radical, sobretot pel que fa als efectes espirituals per a ella
mateixa, ja que ningl no pot assegurar que hagi aconseguit el
perdd divi, tot i haver-lo demanat en |'altim instant, com tam-
poc no pot afirmar el contrari.

De fet, Oliver no decideix la mort de la noia en el moment
de precipitar-se de 'estudi al carrer per donar al personatge la
possibilitat de demanar la misericérdia eterna i mantenir 'am-
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bigiitat final. La mort de Tesa facilita el penediment del germa
1, potser, la seva futnea-salvacid. Pero a costa de la perdici6 pro-
pia? No es més fort 'impuls del perdd divi que la desesperacio
total, que aqui ens remet a una voluntat, encara que extraviada,
de purificacié? -

Respecte a la significacié global de 'obra, hem d’assenyalar
com a punt dolg¢ I'instant en qué Oriol, tot i conéixer perfecta-
ment la situacié de Tesa, reitera a Entic Forcada la seva de-
manda de matrimoni. I aix6 perqueé l'argument d’Una drecera
apunta cap a una solucié en qué les exigéncies morals i les so-
cials coincidirien harmonicament (70, 111, p. 715):

orior: [A Forcada] Em caso amb la seva filla, vol cosa més natural?
ja fa temps que el matrimoni estava concertat. A fi de mes me’n
vaig a treballar en un hospital de Filadélfia... Aquest sera el nostre
viatge de bodes... Durari dos anys... potser més...

Pero I'autor renuncia a aquest desenllag felic i opta per un
final incert, problematic en qué un sufcidi omple ’escena... Les
reticéncies étiques d’una part de la critica, en el moment de
'estrena de la peca, es devien al recurs inquietant d’Oliver, tot
il’esperit ortodoxament moralitzador del melodrama.

I és que malgrat el desig de neutralitat &tica de 'autor, Una
drecera, com no pot ser d’altra manera, fa una eleccié de pers-
pectives i de valors, la qual cosa no s’adiu amb la neutralitat
pretesa. En escriure, qualsevol escriptor fa una opcié, convin-
cent o no, sincera o no, perod opcid al capdavall. I aixo val tam-
bé, no cal dir-ho, per a totes les obres dramatiques de Joan Oli-
ver. | si aqui aposta pels valors que representa Oriol Pineda,
resulta sobrer, després, mirar de deslliurar-se’n, perqué l'auto-
nomia i la coheréncia interpretativa minimes de la peca ho im-
pedeixen. Una drecera era un intent de buscar un éxit —com
reconeixia el mateix autor; éxit que no es produl, potser, entre
altres raons, per 'esgotament de la f6rmula del melodrama mo-
ral a qué va recérrer—, perd aixod no li lleva una significacié
ben indeterminada, independentment de la justificacié subjec-
tiva —molt respectable— que en faci 'escriptor.
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El personatge d’Oriol Pineda resulta, segurament, massa
unidireccional. Es una figura mancada de veritables contradic-
cions, tan humanes, predestinada —al llarg de tot el melodra-
ma— a salvar-se i a salvar algi —Tesa, sobretot. Aquesta iden-
titat li atorga, per elevacid, una visié massa simple de la realitat:
sembla que es trobi sempre en possessié del bé i, logicament,
molt per damunt del mal. El seu sacrifici i el seu dolor no aca-
ben de ser convincents, perqué no neixen de I'enffontament
actual amb 'existéncia i vénen determinats per una opcid sen-
se escletxes i anterior al temps de 'obra que ens ocupa: el pe-
nediment per una seduccié que comporta la mort de la mare i
el fill —en un recurs melodramatic excessiu— i 'evidéncia de
la covardia del jove.

Per aquest motiu, les dues escenes de 'acte segon de dialeg
—que haurien de ser de confrontacié— entre Tesa i Oriol es
queden a mig cami del que podrien arribar a ser. I, a més, po-
sen en evidéncia una certa feblesa, no prou explicada per la
inestabilitat del caracter de la noia, en la construccié del perso-
natge de Tesa, que s’enfonsa massa rapidament davant la veri-
tat encarnada per Oriol.”™!

Aquest, en realitat, és una resposta a la figura del Cain
d’Allé que tal vegada s’ esdevingué. Oriol considera —i ho fa sa-
ber a Tesa, com hem vist— que «tot el que ens donen és ben
fets. Té, doncs, una visié encisada I sacralitzada d’alldo que
I'’home ha rebut gratuitament, mentre que Cain veu el moén des
de la necessitat d'intervencié humana. Oriol Pineda creu que
I’home ha d’aplicar la seva energia a la salvacié propia i aliena.
I és des d’aquest sentit de la vida des del qual cal «consagrar[-se]
a I'amor dels pobres, dels vencuts, dels humiliats...» (TO, I,

151. Sobre 'Opus Dei, vegeu, entre molts altres: Daniel Articues, Ef
Opus Dei en Esparia, 1928-1962: su evolucion ideoldgica y politica de los ori-
genes al intento de dominio. Paris: Ruedo Ibérico, 1971; Dominique Le
Tourneau, L'Opas Der. Paris: Presses Universitaires de France, 1984 (Que
sais-je?, 156); Joan EstrucH, L'Opus Det é les seves paradoxes (Un estudi so-
cioldgic). Barcelona: Edicions 62, 1993 (Estudis i Documents, 46); Jordi Bor-
xan6s, Opus Dei, retrat de familia. Barcelona: Columna, 1993; Thierry OBEr-
1£, L'Opus Dei: Dieu ou César? Paris: Lartés, 1993,
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p. 692). Per a Cain, en canvi, no hi ha altra salvacié altima que
la millora del mén per-fer-lo més habitable: trobar i ajuntar-se
amb els altres homes i «lluitar tots plegats per dominar la natu-
ra! [...] Fora la mansuetud i la resignacié!» (Ao que tal vega-
da...,v.d., p.63).

Per altra part, la reaccié6 final de Lau de demanar 'empara
d’Oriol, després de la tragedia de la germana, no s’adiu gaire
amb el taranna que el noi ha mostrat fins lavors. Es, al nostre
entendre, una solucid efectista i psicologicament poc crelble
exigida per la necessitat d’equilibrar el suicidi de la noia amb
un gest exemplarment positiu.

Pel que fa a Enric Forcada, hi veiem, durant I'acte primer,
un model de pare oliveria. Es a dir, Forcada podria ser un
home de l'estirp dramatica de ’Adam d’All6 gue tal vegada
s’ esdevingué, del Rissec d’El roig i el blau o del Pere Datzira de
Cataclisme. En té molts dels elements: la facindia, la voluntat
—verbalista— de posar ordre a la vida familiar, una ira més
aviat facil —i, més o menys, fingida—; el domini exercit sobre
la muller, un sentit precis, pretesament realista —o, si es vol,
gallinaci— de ’existéncia; un gust marcat pel benestar petit-
burges o menestral... En definitiva, un element sobresortint de
la Lilliput oliveriana.

Perd algunes répliques que ja apuntaven cap al desig de
donar una dimensi6é més seriosa, més melodramatica, a la figu-
ra son reforcades, decididament, enl’acte tercer a través d’unes
intervencions tibants, colériques o efusivament sentimentals
que si, per una banda, allunyen el personatge del model es-
mentat, de |’altra —i paradoxalment—, en fan ressaltar les si-
milituds. Enric Forcada esdevé, aixi, un caracter dramatic que,
tanmateix, revela el seu origen teatral comicogrotesc.

En canvi, Gertrudis prolonga més naturalment el model
d’una Eva, d’una Filomena o d’una Otilia de les peces citades
abans: dones que pateixen per tot; bones de cor fins a I’extrem,
sentimentals; de vegades, no gaire intelligents i que patlen
—sense la suposada propietat— més directament que no ho
fan els marits respectius; realistes com ells, pero, en general,
sense tantes infules, 1 vitalment més cansades... Per construir el
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personatge de Gertrudis, a Oliver només li va caldre subratllar,
pel costat emotiu, alguns d’aquests trets.

L’ EXPERIENCIA DEL MELODRAMA

Amb Una drecera, Joan Oliver s’inscrivia en un corrent
dramatic caracteristic dels anys cinquanta a Europa: el del drama
—o melodrama— moral d’ofientacié catélica. Un corrent que te-
nia en Georges Bernanos i Emmanuel Mounier els principals
orientadors intellectuals, i en Graham Greene el dramaturg més
rellevant, amb peces com The Living Room (1953) o The Pooting
Shed (1957). En el teatre espanyol, Joaquin Calvo Sotelo, amb La
miuratia (1954), enfou e representant de més éxit, ala vegada que,
en ¢ teatre catald, es manifestava amb for¢a aquesta orientacié
amb La ferida lluminosa (1954) o La paraula de foc (1955), de Jo-
sep Maria de Sagarra. Per altra patt, obres com E/ port de les boi-
res (1952) o Passaport pera Ueternitat (1952), ambdues de Josep C.
Tapies i Santiago Vendrell sén mostres notables de com aquesta
tendéncia va arribar a impregnar les manifestacions d’'un teatre
catdlic conservador que pretenia, tanmateix, renovar-se. Com ha
assenyalat Xavier Fabregas," es tracta, per damunt de tot, en el
cas catala —i espanyol— d’un teatre de voluntat edificant.™

En una certa mesura, la peca d’Oliver era —per la seva so-

152. Xavier FAnrEcas, «El teatre edificant dels anys cinquanta. El melo-
drama de saleta de rebre», Serre &'Or, nim. 198 (marg de 1976), p. 53-56;
«Fl teatre edificant dels anys cinquanta. El melodrama religi6s pre-conci-
liars. Serva &’ Or, nim. 199, abril de 1976, p. 95-98.

153. Oliver, preveient la reaccié d’alguns critics, que suposava —i no s'e-
quivocava— que acusarien P'obra de desesperada, va escriure, per a l'autocri-
tica de la peca, un text titulat Cuatro palabras del autor que no hem trobat en
els diaris del dia de I'estrena i que, probablement, ha restat inédit. Resulta in-
teressant perqué hi intenta combinar les seves idees sobre la funcid social del
teatre amb Pacceptaci6 del melodrama moralitzador, segons els criteris de l'or-
toddxia catolica de ’epoca, com a instrument adequat per recollir-les i dur-les
eficacment al’escenari: «No haré una autocritica de La gran pietat; no me atre-
vo 4 tanto ni es ésta mi funcién. Diré, si, que mi obra és, indudablemente,
amarga. Pocas veces se enfrent6 el teatro cataldn con un tema tan crudo. Pero
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lidesa literaria i teatral— la culmimacié i, alhora, la superacié
d’un tipus d’obra melodramatica que emmotllava a les possibi-
litats dels escenaris del pais el drama moral europeu de I’¢po-
ca. Per aixd, no és estrany que Una drecera presenti algunes
semblances estructurals amb un text com E/ gran egoista, dels
j Vendrell i Tapias.”* Aixi, ambdé

ja esmentats Vendrell i Tapias. ix{, ambdds textos estan

eltemano es invencion mia; tanto es asi que el micleo del drama responde a un
suceso real, acaecido hace algunos afios en Barcelona. Me interesa, no obstan-
te, hacer constar que no se trata en absoluto de una obra desesperada.

»Incumbe al dramaturgo —tanto o mas que al novelista— una responsa-
bilidad de alcance social: siendo asi, no creo que tenga derecho a dejar al es-
pectador sin esperanza. Quede ello, en todo caso, para el poeta lirico —can-
tor casi solitario, o para el pintor informalista, que nos abandona en un
desierto deshumanizado. El teatro no es un género esotérico, ni un ejercicio
de mistica; tampoco es arte de orfebres, ni producto para snobs, manejado
por marchantes (todo ello, por lo demds, justificable).

»El teatro es por lo pronto un acto —o auto— comunitario, y debe ser
ademds —en su vertiente mas grave— un espejo animado, una imagen, re-
formada si se quiere y aun deformada de la vida humana —buena o mala, di-
vertida o dolorosa; fabula y ejemplo vivos y estilizados que unos hombres de
carney alma representan exclusivamente para nosotros. Y todo ello —vacia-
do en el molde palpitante de las formas de vida y las convenciones sociales de
cada época—, exige, creo yo, un lenguaje directo y eficaz, siempre adecuado
al tiempo, a la situacién, al personaje, y una accion clara y coherente y en ul-
tima instancia plausible. No olvidemos que el teatro, en definitiva, aspira a
ser uno de los modos nobles de pasar el rato.

»Condiciones tales han conseguido en todo tiempo, bajo las estéticas mas
diversas y a través de cualquier moda, los grandes maestros de la escena.

»En cuanto a las hipotéticas bondades de La gran pietat, mis intenciones
han sido, que nadie lo dude, inmejorables. Lo malo es que, segin dicen, el in-
fierno estd empedrado de buenas intenciones.

»De todo corazén deseo haber acertado: por el director y los comedian-
tes de esta excelente compaiiia; también por mi mismo. Y singularmente por
los espectadores, sin cuyo concurso cabal y por lo menos relativa aquiescen-
cia, una comedia, por grandes que fuesen sus méritos literarios, no alcanzaria
a realizarse, quedaria en aborto.

»J oan Oliver.»

154. Estrenada el 24 de maig de 1955, al Teatre Romea, per la Compa-
nyia Titular Catalana. Publicada a Josep C. Tarras/ Santiago VenmrELL, E/
gran egoista. Barcelona: Milla, 1955 (Catalunya Teatral, 34, 2° época). El titol
amb qué va estrenar-se I’obra d’Oliver —La gran pietat— ja sembla una ré-
plica del delaltra pega.
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ambientats en un medi burgés barceloni i, naturalment, els
protagonistes s’hi corresponen.

D’altra banda, en E! gran egoista, Claudi, el pare, s’ha lliu-
rat de ple a la consecuci6 del benestar material de la familia, la
qual cosa li ha fet negligir 'educacié moral delsfills. La muller,
Irene, se n’ha hagut de fer carrec sola, i aquesta és una missié
que una dona, sense I'orientacid i el suport efectius del marit,
no pot dur a terme amb garanties d’exit. Es tracta, doncs, d'u-
na situacié semblant a la d’Enric Forcada i Gertrudis en Una
drecera. També el pare de Tesa i Lau n’ha descurat la formacié
etica, i ell n’és conscient del tot quan ja és massa tard (TO, 111,

p. 700):

rorcaDA:[...] [A Lau] Fins ara he pecat de massa condescendent...
he deixat que campéssiu per les vostres, €l corrent se us ha en-
dut... La vostra mare també ha afluixat... és un tros de pa! No us
Ia meteixeu... El fet és que hem estat débils [...)

Aquesta inciria haura preparat, com hem vist, el cami dela
caiguda de Tesa, la desesperacio dela noia i el suicidi. Per tant,
Forcada expiara a través de la mort dela filla el seu greu error.
Altrament, perd, aquesta mort, obrira la porta a un redreca-
ment que Otiol, generds i integre, probablement sabra guiar.
Es, per tant, una circumstancia parallela a la creada en E/ gran
egoista i que X. Fabregas feia derivar del pecat del pare, que,
«per dir-ho en la terminologia moral acceptada pels autors, ha
d’ésser expiat amb la mort; només la mort de Claudi reunira de
bell nou la familia al voltant de la figura matriarcal d'Irenex.*”
En resum: pares o fills que moren per tal de netejar una culpa
familiar i assolir, per a aquest grup huma, una esperanca lus-
tral.

155. X.FaBrecas, «El teatre edificant...». Serra ’Or, ndm. 198, p. 56.
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DE MUY BUENA FAMILIA 1 UNA DRECERA:
UNA COINCIDENCIA CASUAL?

En principi, resulta sorprenent que 'obra d’Oliver tingui,
en I'aspecte argumental, una curiosa semblanca —assenyalada
pel critic Josep Maria Junyent—"¢ amb un vell melodrama de
Jacinto Benavente titulat De muy buena familia.”

Trobem la primera semblanca a remarcar entre 'obra de
Benavente i Una drecera en el parallelisme en I’estructura ar-
gumental basica: en unai altra peca dues families benestants
—encara que la madrilenya sigui de «sefioritos» de renda més
aviat escassa— s’enfronten, a causa de la despreocupacié dels
pares pel quefa a la conducta i activitats dels fills, a la revelacid
d’uns fets que, de sobte, fan evident el desordre radical de la
vida d’aquests fills. Aquests fets, en difondre’s, projectaran
sobre les respectives families 'ombra aclaparadora de I'escan-
dol

Sobre un fonament argumental idéntic, ambdues obres
presenten diversos elements parallels. Com ara la preséncia
d’un personatge que malda per fer reaccionar adequadament
pares i fills davant el perill d’enfonsament étic, personal i so-
cial, que suposa la vida extraviada que duen aquests i la in-
doléncia i I'excessiva confianga d’aquells.

Oriol i Enrique, impulsats per I'amor —i en el primer cas,
també, per I’anhel de salvacié espiritual—, es llancen a I'em-
presa d’alliberar, preferentment, una persona jove i estimada

156. El Correo Catalin, nim. 25960, 12.111.1961, p. 17.

157. Estrenada en el Teatro Mufioz Seca, de Madrid, '11.111.1931. Pu-
blicada a Jacinto BENAVENTE. De sy buena familia (Comedia en tres actos y
en prosa). Madrid: Librerfa y casa editorial Hernando, 1931. En el nostre es-
tudi usem aquesta edicié de 1931, a la qual van referides les citacions tex-
tuals. Altrament, De w22y buena familia va ser representada a Barcelona du-
rant la Guerra Civil —Teatre Romea, setembre de 1937. Vegeu R. MarrasT,
El teatre durant..., p. 150. Ignorem si, abans, hi havia estat estrenada.

158. Potser podriem trobar una altra referéncia, molt més llunyana, en
alguna pega de Jean Cocteau en que les relacions paternofilials sén el centre
argumental de I'obra, com Les parents terribles (1938).
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del mal que la devora: Oriol lluitara, sobretot, per Tesa; Enri-
que, per Manolo. Aix0d no implica, tanmateix, que els esforgos
de I'un i 'altre quedin limitats a 'objectiu de salvar una tnica
persona. Ja ho hem apuntat. Enrique, com hem vist, també vol
impedir que Anita caigui en el parany de la vida immoral, i
Oriol, desitja treure’n Lau —TO, I1, p. 678.

L’acci6é d’Oriol i Enrique s’encaminari, igualment, a la sal-
vacié d’ambdues families. Per consegiient, es preocuparan
també dels pares dels joves corromputs. Per contra, Enrique
denunciari, a la fi, la indoléncia d'Isidoro. La gravetat de la si-
tuacioé creada pel germa 'obliga a parlar, a renunciar al silenci
que ha mantingut fins ara perque, tal com ell mateix, no con-
fiava en ningt. Ara no hi ha més remei que patlar clarament a
tothom i exigir de tothom una claredat idéntica. No es pot ne-

gar, pero, la similitud en la reaccié de dolorosa sorpresa de
Forcada i d'Isidoro:

. FORCADA:[...] [A Lau] Fins ara he pecat de massa condescendent...
He deixat que campéssiu per les vostres, el corrent se us ha en-
dut... La vostra mare també ha afluixat... s un tros de pa! No us la
mereixeu... El fet és que hem estat débils; no us hem volgut privar
de res... iara en toquem les cofiseqiiencies [...] (TO, III, p. 700)

1s1por0: [A Enrique] ¢Vas a culparme por haber crefdo en voso-
tros?, ¢por haber crefdo que ninguno de mis hijos era capaz de
una ignominia? ¢Vas a culparme por no haber sido un padie tird-
nico?, ¢por haberos permitido una libertad de que yo os cref
siempre dignos? (11, p. 42-43)

Després, la sorpresa es converteix en consciéncia de fracas,
de derrota —atiada, explicitament, per Enrique en el cas d'Isi-
doro; per la reflexié propia i per la generositat d’Oriol, en el
cas de Forcada:

ENRIQUE:[...] [A Isidoro] ;Qué siben casi nunca los hijos de los pa-
dres, ni qué saben los padres de los hijos! Cualquier extrafio sabe
mads de nosotros, y a vosotros es a los que mds sorprende cualquier
tragedia en nuestra vida, como ahora te ha sorprendido ésta, que
trae la vergiienza de un escAndalo a nuestra casa.
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[..]

1s1DORO:{Qué sé yo!~iQué sabemos nadie! Enrique tiene razén: so-
mos una familia y hemos vivido como extrafios, sin conocernos
unos a otros.; Los hijos no saben de los padres; los padres no sa-
ben de los hijos! (II, p. 43-44)

FORCADA:[...] Pares i fills, quina miséria!... (TO, II, p. 708)
(..]
[A Oriol] Treballar, guanyar-se la vida, fer diners, viure bé... el
luxe ila vanitat: només aix0 ens preocupa... Quin ofici més dificil
el de pare! Jo vivia confiat, totes em ponien, saps? Els fills anaven
per les seves, naturalment... ¢Els havia de donar la m3 com una

mainadera? [...] (TO, III, p. 713)

Com acabem de veure, la qiiestio religiosa apunta a les re-
pliques del melodrama de Benavente, perd queda dissolta en
una reflexié més amplia sobre la moralitat humana. En canvi,
la fe catdlica ocupa un primer pla indubtable en la peca d’Oli-
ver, com a vertebradora profunda d’una ética que determina la
vida i els actes dels individus. Oriol Pineda és un catolic mili-
tant, membre de 'Opus Deii es mou per un vibrant impuls re-
ligids que el du a incidir en els qui I'envolten:i a voler dedicar
la seva carrera de metge «a l’amor dels pobres, dels venquts,
dels humiliats...» —TO, II, p. 692.

Enrique, perla seva banda, és un noi moralment recte, que
no rebutja els principis religiosos, perd que no en fa el punt de
partida de la seva accié. Enrique és un individu que, implicita-
ment, pretén fonamentar opinions i actes sobre la base d’'una
ética natural. Sobre el que ell creu que és una moral racional,
objectiva, reforgada, potser, per 'element religios —i catolic—
que, tanmateix, no n’és ’estimul generador. I caldria dir el ma-
teix, respecte a la motivacio religiosa, pel que fa a Moisés, a Isi-
doro i, al capdavall, a la resta de personatges de De wauy buena
familia, tot i 'esment que el pare fa de la justicia divina en una
de les ultimes répliques de 'obra. Per contra, en Una drecera
apareixen figures que, a més d’Oriol, tenen la referéncia catoli-
ca com a element important de la seva existéncia: Gertrudis, la
mateixa Tesa...
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Per altra part, Oriol i Enrigue son, en passat o en present,
també culpables. Perd ambdés s’alliberaran de la carrega de
consciéncia: 'un proposant el seu matrimoni amb una noia que
estima, malgrat que ella hagi errat greument; I’altre, intentant
que el parei el germa acceptin la veritat i s’hi sapiguen enfron-
tar netament.

En les dues obres apareix la idea de la necessitat del castig
que s’ha d’aplicar un mateix, i aquest pensament va unit a la
consciéncia d’escandol insuportable que I'accié de Tesa o de
Manolo reportara a les families respectives. Perque la possibi-
litat o no d’evitar I'escandol es converteix en una de les gties-
tions principals que incideixen, molt evidentment, sobre 1’a-
nim de personatges com Forcada, Tesa, Enrique, Isidoro o
Moisés, i, més subtilment, sobre I'actuacido de figures com
Oriol. Per altra part, la idea del sofriment com a redempcié és
present en I'obra d’Oliver i en la de Benavente. La possibilitat
de salvacié de Tesa i Manolo ha de venir pel cami del dolor...

Altrament, les relacions entre Tesa i Lau sén dificils —TO,
I, p. 660/ TO, 1, p. 676—, com també ho son les de Manolo i
Enrique —De weuy buena..., 1, p. 101 15-16. Aquesta oposicid
es deu clarament, en el cas dels germans de la peca benaventi-
na, a la diferéncia de caracters i de maneres d’entendre la vida.
Pel que fa als germans de 'obra d’Oliver, 'antagonisme a cau-
sa de la diversitat de temperaments és afermat, encara, per la
necessitat d’'una entesa de conveniéncia, imposada per una ver-
gonya compartida.

Una drecera i De muy buena familia acaben amb el suicidi
dels dos joves extraviats: Tesa i Manolo. Els esforcos d’Oriol i
d’Enrique —I’amor i la caritat de I'un; el suport moral de I'al-
tre— no obtindran el redrecament i la salvacid terrenal de la
noia i del germa. La mort violenta i per la propia ma de Tesa i
Manolo atuira ambdues families. Una llum d’esperanca, feble
encara, caurd sobre els qui han acompanyat Tesa en els mo-
ments de 'agonia: el sacrifici de la noia du, en contrapartida, la
conversié de Lau —TO, I11, p. 719. El suicidi de Manolo, en
canvi, €és una terrible realitat que es tanca sobre ella mateixa. 1
és que la justicia divina —la justicia d’un Déu llunya, implaca-
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ble i, fins ara, potser oblidat per la familia madrilenya— casti-
ga en el fill les culpesd’aquest i, sobretot, les dels pares —De
muy buena..., 111, p. 56.

Les coincidéncies argumentals entre De m2uy buena familia
i Una drecera tenen, sens dubte, una explicacid biografica i una
altra d’estructural. Joan Oliver va escriure: «Durant els darrers
anys de Batxillerat vaig llegir molt teatre, bon teatre. Des dels
grecs fins als classics castellans i francesos. I Shakespeare, Perd
vaig veure molt poc teatre representat i, en general, mediocre.
Benavente, Linares Rivas, Martinez Sierrai el Tenzorio. No m’a-
cabava d’agradar, perd m’atreia.»"’

Per tant, Oliver coneixia, més o menys ampliament, el tea-
tre benaventi des de I’adolescéncia.'® I les semblances de tra-
ma entre Una drecera i De muy buena familia semblen indicar
que aquesta peca, que no figura entre les més notables del dra-
maturg madrileny, era per a ell alguna cosa més que una simple
referéncia més o menys llunyana.

Sobre la base d’aquest coneixement argumental cal que ens
referim a la interpretacio estructural. Perqué De »auy buena fa-
milia s'estrena quan Benavente ja fa anys que ha esdevingut el
dramaturg preferit per una burgesia espanyola que tolerava la
seva satira social, més aviat innocua, que no pretenia discutir
cap dels fonaments de la vida collectiva, tot i presentar-se te-
nyida d'un pessimisme innegable. Sovint Benavente presentava
uns individus dnics, hipdcrites, corromputs, que conformen

159. Ne1, p. 1.

160. Per al teatre de J. Benavente, vegeu, entre altres: Angel L&zaro,
Vida y obra de Jacinto Benavente. Madrid: Afrodisio Aguado, 1964; Marceli-
no C. PeNuELas, Jacinto Benavente. Nova York: Twayne Publishers, Inc.,
1968; José Maria RopriGuez MEnDEz, «Un autor para una sociedad». Rewis-
ta de Occidente, nim. 41 (1966), p. 219-234; José Carlos MaINEgR, «Conside-
raciones sobre Benavente, los intelectuales y la politica». José Carlos Mar-
NER, Literatura y pequesia burguesia en Espasia. Madrid: Edicusa, 1972; José
MoNLEGN, El teatro del 98 frente a la sociedad espasiola. Madrid: Taurus,
1975, p. 163-180; Francisco Ruiz RamoN. Historia del teatro espasiol. Siglo
XX, Madrid: Catedra, 1992 (9% edicid), p. 21-38.

Altrament, hem trobat algunes peces de J. Benavente a la biblioteca de
I'autor.

283



una realitat, malgrat les aparences, sordida. Hi dominen les
ambicions materials, que es converteixen, sovint, en |'aspiracio
principal dels burgesos que caracteritzen les seves obres. Gai-
rebé sempre, aquesta moral desenganyada té el contrapunt
d’uns casos aillats de sentiments sincers, els quals determinen
alguna actuacié que contrasta amb les altres, perfectament des-
vergonyides.

Aleshores, ja quedaven lluny aquells intents inicials de Be-
navente de renovacid, des d’'una perspectiva modernista-natu-
ralista, del panorama teatral espanyol, amb peces com E/ #ido
afeno (1894), en que l'autor es plantejava el paper dela dona en
el context de la classe mitjana espanyola. Una obraen la qual la
critica de I'época troba d’alld més repugnant i ofensiu una es-
cena en que dos germans parlen de la possibilitat que la mare
hagi estat infidel al pare.

Com assenyalava G. G. Brown,* el jove Benavente aviat
va tenir davant seu el dilema de continuar pel cami de dur a
I’escenari una problematica que interpellava cruament el pi-
blic i que en provocava 'oposicié frontal —en aquest sentit, E/
nido ajeno va ser un fracas absolut, i va ser retirada al cap de
tres dies de I'estrena—, o bé buscar una avinenca entre els seus
desigs primerencs de renovacié i les possibilitats de recepcié
que li oferia el piblic al qual s’adrecava. L’autorwa optar per la
segona via, que el va empényer, progressivament, cap a posi-
cions estéticament 1 ideologicament conservadores.

Quan s’estrena De muy buena fannlia, tan sols falta un mes
perqueé els esdeveniments historics es precipitin i duguin a la
caiguda de la monarquia i a 'establiment de la Segona Repiibli-
ca. Davant de la inestabilitat del moment, les capes burgeses
que acullen ¢l teatre benaventi busquen una renovacié suau, li-
mitada, preferentment moral —i d’una moral conservadora— i
amb unes repercussions publiques episddiques dels seus valors
que les prepari eficagment per als temps nous que s’atansen '®

161. Gerald G. Brown, Historia de la literatura espasiola 6. Bl siglo XX.
Barcelona: Ariel, 1979 (6° edicié), p. 178,
162, Vegeu De wmuy buena familia 11, p. 37.
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La situaci6 en qué Oliver escriu, en els anys cinquanta, Una
drecera no fa preveurewm canvi historic com el que va provocar
la instauracié de la Repuiblica Espanyola i la Generalitat de Ca-
talunya l’any 193 1. Pero si que, superats els anys més durs de la
repressié franquista i .de ’aillacionisme internacional d’Espa-
nya, es produeixen els primers indicis d’una transformacié po-
litica que, al llarg de la década seglient, fara passar I’Estat es-
panyol del feixisme historic a un autoritarisme tecnocratic.'®
Per tant, es tracta d’'una €época que comportara la consolidacié
del regim franquista a través d’'uns canvis realitzats des del po-
der, perd que resultaran d’una eficacia politica innegable.

Es evident que una peca escrita a la recerca d’'un éxit de
public —perqué no cal dir que aquest és I’éxit que buscava
Oliver—"* no té sentit si no hi ha un grup social prou ampli al
qual adregar-se preferentment. Sens dubte hi era, i el configu-
raven les capes mitjanes de la societat catalana sensibles a una
certa renovacio ideologica, sovint molt conservadora politica-
ment, i que es manifestava en una inclinacié notdria per la li-
teratura moral de contingut catolic, presa com a simbol de la
personalitzacié i I’aprofundiment en la fe religiosa. L’autor
d’Una drecera pretenia provocar, com altres que ho van inten-
tar i aconseguir, la resposta positiva d’aquest public. Si no ho
va assolir, no va ser ni per manca d’un objectiu clar ni pel des-
envolupament d’una trama inadequada.

Ara bé, cal reconéixer que, com a drama edificant, potser
era massa contingut segons la percepcié del public al qual ana-

163. Ensén signes fets com I’aprovacié per la Cambra de Representants
dels Estats Units d’un primer crédit a Espanya i I’acceptacié de 'ONU del
restabliment de les relacions diplomatiques, amb el consegiient retorn d’am-
baixadors (1950); I'ingrés de ’Estat Espanyol a la Unesco i la sighatura del
pacte hispano-nord-america i del Concordat amb la Santa Seu (1953); l'en-
trada d’Espanya a]’ONU (1955); la independéncia del Protectorat del Mar-
roc i l'inici del Pla d’Estabilitzacié (1957); la liberalitzacié gradual de les im-
portacions (a partir de 1960)..,

164. Vegeu la «Nota de I'autors que precedeix 'edicié de I'obra dins
TO, p. 648.
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va destinat. O alguns caricters resultaven massa elaborats per-
que traduissin, al gust d’aquest ptblic, unes realitats tan ca-
tegoriques, a parer seu, com el bé i el mal. O simplement, I’¢-
poca d’aquest tipus de teatre ja comengava a passar. No perqué
no hi hagués un public disposat a acceptar-lo, en principi, sind
pel cansament que provoca la reiteracié d’uns esquemes massa
rigids i de possibilitats francament limitades.
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LES EXPRESSIONS
D'UNA RENUNCIA

ABANS DE CALLAR

TERCET EN RE: UN PETIT HOMENATGE
AL TEATRE'

En Tercet en re Oliver no pretén construir una historia in-
novadora ni, tan sols, discretament original. L’autor ha escollit
una trama tipica de comédia —que pot ser tractada més o
menys lleugerament— i ha fet que un sol personatge la desen-

1. L’original d’aquesta peca —subtitulada Uz acte de teatre economic—
no figura a 'arxiu de ’autor. Perd n’hi ha, tanmateix, una copia mecanogra-
fiada, sense correccions manuscrites, en una capsa sense numerar de la Do-
cumentacié ADB, dipositada a la Biblioteca-Museu de I'Institut del Teatre
de la Diputacié de Barcelona. Tampoc no coneixem amb seguretat quan va
ser escrita, perd potser ho va ser cap a finals de 1956 o a primeries de 1957.
Oliver, en carta a Benguerel del 14 de marg de 1957, EBO, III, p. 678, diu
—sense precisar-ne ladata— que n’ha fet una lectura a Matard.Segons J. Coca,
durant I'abril de 1957 també se’n va fer una altra lectura —probablement
d’assaig— al’estatge de ' ADV —vegeu J. Coca, L’Agrupacié..., p. 61. E1 4 de
maig de 1958, l'actor Rafael Vidal Folch en va fer una lectura ales golfes del
Cercle Artistic de Sant Lluc, en un acte organitzat per ’ADB —vegeu ]J.
Coca, L’Agrupacié..., p. 256. La peca va ser publicada per la revista E/ Pont,
el 1959 —vegeu Joan OL1vER, «Tercet enres. El Pont, nim. 13, 1959. Oliver
la va reeditar a 4 comeédies en un acte —vegeu Joan OL1veR, «Tercet en rex.
J. OL1vER, 4 comédies..., p. 97-114. Igualment, apareix a TO, p. 453-470. En
el nostre estudi, hem usat aquesta edicid, a la qual van referides les citacions
textuals.
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volupés tot suggerint els trets caracteristics basics i les accions
pertinents d’uns personatges virtuals. La seva pretensié ha es-
tat convertir en real aquesta virtualitat; és a dir, teatralitzar la
itusié, donar entitat escénica a unes figures que prescindeixen
de I'encarnacié. L’economia, doncs, de que parla el subtitol de
Tercet... té un sentit molt clar: una sola preséncia real pot fer vi-
sibles i oibles un conjunt de preséncies virtuals. Per tant, la
peca és un petit homenatge al teatre que, en aquest aspecte, cal
vincular a Primera representacié —altrament, molt més com-
plexa.

Perqué en aquesta ultima obra, a través dels personatges de
Regina, Clavellet i Rosaura —uns mestres indiscutits en I'art de
tingir—, Oliver reincideix en aquesta exaltacio del poder de la
ficcié encarnada que és el teatre. D’altra banda, el vincle entre
ambdues obres de 'autor afecta alguna quiestié parcial, com és
ara una certa semblanca en un vessant de la conducta de la Ro-
ser de Tercet en re i la Regina de Primera representacié. L'una i
I'altra mostren un cinisme coincident davant l'interés econo-
mic: Roser, desfent-se, sense gaires escrapols, de Callis i Romeu
per casar-se amb un vell de contrastada solvéncia; Regina, in-
tentant fer el mateix amb Joan, primer, i després amb Francesc.

I encara més, des d'un altre angle: cap de les dues existeix
en algun ambit dramatic. I é que Regina no és.la noia burgesa
que pretén ser davant dels badocs que se n’enamoren —no hi
ha, doncs, cap Regina de casa bona, que és una pura illusis,
sind una aventurera que té tractes amb individus com el Cadell;
de la mateixa manera que tampoc no hi ha cap Roser davantels
espectadors de Tercet en re, sind una altra illusié que un autor
i un actor sén capacos de fer possible. Tampoc Clavellet i Ro-
saura son els pares respectabilissims que volen ser. Com tam-
poc Romeu i la Sra. Carme sén més que virtualitats que desit-
gen 'actualitat.

En resum, podem dir que-Tercet en re és, efectivament, un
text que planteja per damunt de tot problemes de técnica tea-
tral ? perd que s’inscriu de ple, encara que en to menor, en el

2. Joaquim Motas, proleg a Tres comeédies, p. 14.
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moén de les preocupacions tematiques d’Oliver i, alhora, es
constitueix en modest-perd convencut homenatge al teatre.
Potser també per aquest ltim motiu —és a dir, com a mostra
integradora de tradicié i d’innovacié—, Oliver idea un perso-
natge unic que, alhorayen suggereix d’altres, i a les mans del
qual posa recursos diferents: d'una banda, els trucs ja acceptats
plenament —la conversa telefonica (que el mateix Oliver havia
utilitzat en Ball robat), el didleg amb una hipotética veina a tra-
vés de la finestra; de l'altra, una possibilitat no gaire freqiient
—el didleg amb uns personatges invisibles que sembla que tin-
gui davant. L’autor parteix, doncs, d’unes solucions prou co-
negudes per aproximar-se, aparentment, com ja fa anys que va
ser assenyalat, a la técnica de ’Eugéne Ionesco de Les chaises
(1951),” estrenada pocs anys abans que Oliver redactés aques-
ta pega.4

Tercet en re és un text escénic que radicalitza les conse-
qiiéncies formals d’alguns aspectes del dialeg tradicional, que
aqui també gira a ’entorn del triangle amoros. En realitat, Es-
teve Callis construeix un monoleg a partir del dialeg amb ell
mateix, tal com ho podem observar en els periodes dramatics
en qué resta sol a I'estudi i no dialoga, suposadament, amb algi
altre. Perd aquest monoleg es converteix, aviat, en un nou dia-
leg amb personatges impalpables. Tanmateix, hi ha sempre en
el fil del discurs de I’home un retorn a si mateix, a [’autocon-
fessio, que determina I’estructura general del monoleg de fons
in’assenyala la progressio. )

L’obra és, per damunt de tot, una experiéncia formalista
menor, en la qual I'autor vol operar des de I’enginy per tal d’a-
conseguir una diversié «intelligent» del public. De fet, pero,
I’obra posa en evidéncia la limitacié de la capacitat de renova-
cié formal de I'Oliver de finals dels cinquanta. Per altra part, i
aixd creiem que és el més important, és la primera mostra, jun-
tament amb La barca d’Amilcar, d'una desorientacié creativa

3. Ibidem, p. 14.
4. Les chaises va ser estrenada al Théatre Lancry, de Paris, el 22 d’abril
de 1952,
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en 'ambit dramatic —cosa que comportara la remincia a 'es-
criptura continuada de peces minimament ambicioses—, dela
qual ja no sortira,

L4 BArRcA D' AMILCAR
1 QUAST UN PARADIS:
UN MATEIX PLANTEJAMENT DRAMATIC’

Oliver va concebre La barca d' Amilcar com un senzill me-
canisme comicoironic, en la mateixa linia que Quasi un paradis.
Realment, son moltes les semblances entre ambdues peces, a
part de I'evident ambientacié comuna de pastitx historic de
caracter farsesc.

5. L'original d’aquesta obra —subtitulada Plagasitat incongrua en un
acte t, précticament, en vers— figura a 'arxiu de 'autor. Consta de vint-i-tres
fulls holandesos, mecanografiats a doble espai a una sola cara, amb algunes
correccions autdégrafes d’Oliver. N'hi ha, també, una fotocépia de mida
DIN-A4, sense signar i sense correccions manuscrites, a la Biblioteca-Museu
de I'Institut del Teatre —c. mec. 116-1.901 17.610-N. La barca d'Amilcar va
restar inedita fins al 1993, en qué va ser publicada per Lluis Busquets i Gra-
bulosa —vegeu Joan Oriver, «La barca &’ Amilcars. Joan Oriver, Antologia,
Barcelona: Barcanova, 1993, p. 37-77 (Biblioteca Didactica de Literatura Ca-
talana, 36). [El volum, a part del text complet de Lz barca..., conté una selec-
cié dela poesiai la prosa d’Oliver, a més de la introduccid, I'apéndix, els co-
mentaris i les notes del curador.] En el nostre estudi hem recorregut a
aquesta edicid, a la qual van referides les citacions textuals.

L’obra va ser estrenada en una sessid de «L’Alegria que Totna», el 16 de
juny de 1958, al Teatre Windsor, sota la direccid de Joan Alavedra, en repre-
sentacio conjunta amb E{ sopar de gala, de Ramon Folch i Camarasa, 1 Joan [
o Pamador de Iz gentilesa, de Ferran Soldevila. La sessid era concebuda com
un homenatge a la ciutat de Barcelona, i als actors de 'ADB 1 de L'Alegria
que Torna, en les persones de Josep Maria Pi i Sunyer i Jeroni de Moragas.
Per tant, La barca... —el mateix Oliver hi feia el paper d'Istolaci— devia ser
un text encarregat expressament per a l'avinentesa, i escrit, potser, a
comengament de 1958 —vegeu]. Coca, L'Agrupacic..., p. 79. Vegeu també
el repartiment complet aJa p. 185.

L’any anterior, 1957, Oliver ja havia collaborat amb L’Alegria que Torna
fent una versi6 del sainet La teta gallinaire, de l’autor vuitcentista Francesc Cam-
prodon. Per a «L’Alegria que Tornax, vegeu J. Coca, L'Agrupacic..., p. 23-28.
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En unai altra obres, I’autor planteja el tema de la confron-
tacié de dues cultures; de dos models d’organitzacié social, i
les seves repercussions sobre els grups humans que hi sén im-
plicats i sobre el territori on es produeix aquesta nova realitat.

La barca d’Amilcarbusca, per damuntde tot, la complicitat
amable i agraida del public. I per tal d’obtenir aquest objectiu
recorre a un humor basat en I'anacronisme, en un somrient en-
giny verbal i en unes situacions de quadre historic impossible,
parodic, devorat per una farsa que, licitament, només busca di-
vertir. Aquest text d’Oliver neix molt marcat pel seu caracter
d’encarrec menor, potser resolt amb presses, i per a uns desti-
nataris —que s’esgotatien en una sola representacié— poc in-
clinats a les sorpreses en una sessio convocada com a homenat-
ge a Barcelona.

Dramaticament, el text resulta encara més prim que el de
Quasi un paradis, perqué 'autor hi renuncia a 'expressio de
cap conflicte real. I sense aix9, dificilment hi podia haver més
que unes amables escenes enllagades. El resultat que tenim és
el d’'una peca desfibrada, escassament teatral. Pero cal pensar
que, si és aixi, és perqué el dramaturg ho va valer o, almenys,
no li va importar gaire. Si no, segurament s’hauria plantejat la
peca de tota una altra manera.

UNA INSTANTANIA COSTUMISTA
AL SERVEI DE JoaN CAPRI:
EL MERCAT Comu®

El fet que el text fos pensat per a Joan Capri en determina
completament el contingut, €l to i 'estructura. Ef Mercat Conzi

6. L’original d’aquest mondleg no figura a ’arxiu de I'autor, i va ser es-
crit, potser, cap a 1964 0 1965 per al’actor Joan Capri, que, tanmateix, no va
arribar a estrenar-lo. Deduim |’any aproximat d’escriptura de I’any de publi-
cacié del monoleg. Per altra banda, Oliver, en una carta a Benguerel d’uns
anys abans —19.2.1961, EBO, 111, p. 729—, afirma que ha escrit el guié d’E/
pare pedag per a Capri. Perd, entre els papers de’autor, no hem trobat aquest
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té, en part, la mateixa estructura dramatica que Conferéncia a
la vall. Perd cal pensar que Oliver probablement s’hauria vist
obligat a alterar-la si no hagués resultat adequada a les capaci-
tats escéniques —i discografiques— d’un actor conegudissim,
a finals dels cinquanta i al llarg dels seixanta, pels seus mond-
legs humoristics que, sovint, tenien una construccié semblant a
la que revela E! Mercat Comil.

No cal dir que una certa analogia estructural entre aquestes
dues peces d’Oliver no comporta una afinitat en la tematica i
en la modulacié del text. Perqueé si Conferéncéa a la vall té la in-
tencié de dur a escenari una meditacié a 'entorn de qiiestions
essencials de 'experiéncia humana, E! Mercat Comii simple-
ment engalza unes visions costumistes en un eix tematic ben bé
citcumstancial. I que no es mantéfins al final del text, com pas-
sava en el primer mondleg, siné que es dissol en els esbossos
costumistes a qué ens referim, per reaparéixer en la conclusié.

La possibilitat de I'ingrés de ’Estat espanyol al Mercat
Comt —aspiracié del régim franquista després del Pla d’Esta-
bilitzacié de 1959, a la qual recorria periddicament durant la
década dels seixanta com a instrument de propaganda— gene-
ra un seguit de consideracions immediatistes i pintoresques de
I’home del carrer que s’adreca al public.”

text, ni tan sols apunts o esbossos que h1 facin referéncia. Podria tractar-se,
sota aquest tirol, d'una primera redaccié &El Mercat Conni?, «El Mercat
Com0». El libre de tothom. Parcelona: Alcides, 1965. Reeditat dins TO,
p. 731-738. En el nostre estudi, hem utilitzat aquesta dltima edicid, a la qual
van referides les citacions textuals. Altrament, J. Oliver va dedicar un article
aJoan Capri en la seva seccid, de Serra d'Or, «Tros de paper». L’autor hi par-
lava de Pefecte positin que haurien pogut tenir, en les circumstancies politi-
ques i culturals dels anys cinquanta, els discos parlats en catald de Capri pel
que fa a la difusié d’'una fonética, una sintaxi i un léxic no embastardits i cor-
rectes —vegen Joan OLvER, «Tros de papers. Serra d'Or, any VII, nGm. 9
(setembre de 1963), p. 73-74. Recollit també a Joan OLvER, «Els monodlegs
de Joan Capri». Tros de paper. Barcelona: Artel, 1970, p. 131-132.

No sabem que E! Mercat Comsi hagi estat representat.

7. Abans, en el poema Cobles del temps, del recull Vacances pagades
(1960), ja hi trobem I'eco del procés de constitucié de ’anomenat Mercat
Coma.
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Draltra banda, allo que de primer proclama aquest indivi-
du és la bondat de tadnstitucié europea. Perd tot seguit, afirma
clarament ]a propia incapacitat per jutjar, amb coneixement de
causa, una institucio europea de tant prestigi (TO, p. 733).

HOME DEL CARRER: [...] El Mercat Comi és fantastic, uf! No ho he
negat mai. Ara, que jo no hi entenc gaire, en aquestes coses, no
m’estic pas de dir-ho.

Les declaracions de I'Home del carrer ens posen davant
d’un personatge que reflecteix un tret caracteristic de la pro-
paganda de I’Estat franquista: la voluntat de crear una opinié
pablica massivament favorable als proposits del régim sobre la
base de la consciéncia de I’escassa preparaci6 intellectual i hu-
mana per poder apreciar, correctament, la veritat dels interes-
sos collectius. Atesa aquesta circumstancia, I’Estat —els grups
dirigents de I’Estat totalitari— es constituien en intérprets lliu-
res de I'afany real, no aparent, del conjunt de la poblacié.

Tanmateix, aquest punt de partida no és desenvolupat mit-
jancant la reflexié politica a la qual podria haver donat peu,
sin6 que Oliver ’encamina cap a confessié elemental, imme-
diatista, d’una cavillacié volgudament anodina.

Realment, al llarg del monoleg, hi ha una estratégia d’apro-
ximaci6é progressiva a la veritat del subjecte que patla, encara
que, per a aix0, ens haguem remuntat a I’emigracié a Alema-
nya. Al mateix temps, el motiu de referéncia —el Mercat
Comtu— es va desdibuixant fins a desaparéixer, i ressorgir,
després, amb una relativa sorpresa. Al final, s’imposa la realitat
d’aquest home comunicatiu i suposadament prudent: és la
imatge del perfecte gandul, i tota la seva verbola tendeix a ama-
gar aquesta veritat. Paradoxalment —renunciant a ser senyor
del seu silenci— acaba mostrant-la amb tota evidéncia (TO,

p. 738).
HOME DEL CARRER: [...] Des que vaig sortir —amb el cap alt, eh?, i
bufant!—, des que vaig sortir de la fabrica de plastics «Roder-

gues, Campdelacreu, Ibaibarriaga, Vilaclaveregs, i Companyia
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Limirada» estic escarmentat, molt escarmentat, creieu-me, i vaig
amb peus de plom en aixd d’«acceptars una collocacié. [...) Sort
que la dona hi posa el seu granet de sorra [...]

La peca té I'interés de mostrar molt breument unes situa-
cions collectives definitories del desenvolupament de 'Estat
franquista dels anys seixanta —’emigracié, la millora de la si-
tuacidé econdmica familiar, amb la primera expansié de la so-
cietat consumista— i de |’estat sociocultural del pais —la cas-
tellanitzacié de determinats ambits— en la linia descriptiva,
lleument critica i eficagment humoristica dels mondlegs més
aconseguits de Joan Capri.

IUUN TEXT FET DE RESSONS:
CONFERENCIA A LA vaLL®

Oliver estructura aquest monoleg d’'una manera, en part,
semblant a com veiem que ho fa amb El Mercat Com, totila
diferéncia de continguts entre l'un i I'altre. Fs a dir: 'autor ens
presenta un nucli tematic que fa explicit gairebé a I'inici del
monoleg, que després va reiterant, amb molt poques varia-
cions, al llarg del text i a 'entorn del qual articyla unes refle-
xions que en matisen i completen €l sentit. Pero si el personat-
ge Unic del monodleg que hem esmentat se’ns apareix, al final,
sota un aspecte nou, no ocorre el mateix pel que fa a 'individu
que ens parla en Conferéncia a la vall.

8. L’original d’aquesta peca —subtitulada Mondleg— no figura a Parxin
de Pautor. Havia de formar part de espectacle, sobre textos d'Oliver, Lio-
guem-hi cadires, que projectava Feliu Formosa el 1966 i que finalment no va
aconseguir 'autoritzacié corresponent —vegeu C. Marti Farrgras, «Pere
Quart no sap si estrena o no estrena». Tele-estel, niim. 10 (23.9.1966}, p. 11.
Vegen també Enric GaLrLen, «Estudi introductori». A: Lloreng ViLaLonca
[i altres], Sis peces de teatre bres. Barcelona: Edicions 62, 1993, p. 22-25 (El
Garbell, 43). Potser va ser escrita el mateix 1966. No sabem que hagi estar
representada. Va ser editada dins Teaire original —vegeu J. Ouiver, TO, p.
721-733. En el nostre estudi hem utilitzat aquesta edicid, a la qual van refexi-
des les citacions textuals.
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El nucli tematic que Oliver usa per vertebrar aquest mono-
leg és la insuficiencia_humana en el coneixement de la trans-
cendéncia, cosa que converteix ’home, com a molt, en simple
altaveu del més enlla. I precisament un d’aquests homes —un
de qualsevol— rep 'ordre d’adrecar-se a tota la humanitat pas-
sadai present just abans de ’esdeveniment clau delsseglesi les
edats; just abans, del Gran i Definitiu Judici.

Diversos aspectes de la realitat humana aniran encastant-se
angoixadament en aquest eix central: la consumacié dels
temps, 1’actitud de ’home davant del misteri, la naturalesa del
saber huma, el desti tltim de la humanitat, el sentit de la humi-
litat davant |’eternitat, la substancia del poder, la relacié entre
la pietat divina i la injusticia, el penediment, la relacié entre la
fe i estulticia, I’esséncia de Déu, el vincle entre autoritat divi-
na i submissié humana, la realitat del mal, la incomprensié en-
tre els homes i la incomprensié de Déu cap als humans, la des-
esperacio i la inutilitat de la revolta...

Aquestes son unes qiestions només apuntades, natural-
ment, perd del tot reveladores de les preocupacions metafisi-
ques d’Oliver, a les quals s’havia referit més d’una vegada, so-
bretot en els dltims anys de la seva vida’ Conferéncia... és,
doncs, un esbds i, alhora, un resum d’aquests interessos olive-
rians que van comengar a manifestar-se en I’adolescéncia i que,
teatralment, potser haurien culminat en la peca, mai no escrita,
A Roma abans d’hora. Aixi i tot, en trobem mostres notables,
deixant de banda la poesia, en algunes de les seves obres
dramatiques, com All6 que tal vegada s’esdevingué, El roig i el
blau o Una drecera.

Realment, cal vincular Conferéncia... a un text com Ao
que tal vegada..., tant per la meditacié global que s’hi manifes-
ta —delineada, només, com ja hem vist— com per alguna allu-

9. Vegeu, entre altres, Lluis BusQueTs 1 GrRaBULOSA, «Pere Quart/Joan
Oliver, sense péls a la llengua». Foc Nou, ntim. 80 (desembre de 1980), p. 27-
28; Evangelista ViLanova, «El Credo de Joan Olivers. Serra d’Or, ntim. 324
(setembre de 1986), p. 30-32; Ignasi Riera, «Pere Quart, un poeta religids».
Serra d’Or, nim. 324 (setembre de 1986), p. 33-34; Ignasi Rigra, E/ meu on-
cle Pere Quart. Barcelona: La Campana, 1992, p. 182-192.
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si6 concreta. De fet, l'orador que s’adreca a la multitud parla,
de vegades, com ho feien —o ho hautien pogut fer— Cain o el
Querub de l'altra peca en referir-se a les propies experiéncies.
I no abandona, tampoc, la ironia... Fins i tot, al final del mono-
leg, l'orador té un record per 'aventura dels angels rebels que
va narrar el Querub en Al que tal vegada... (TO, p. 729):

oRADOR: [...] Dempeus bipedes sense plomes de tota la terra i totes
les edats! Cloguen els punys i alcem-nos com un sol home! No

ens abandonem, no! REBELLEM-NOS! HI HA PRECE-
DENTS! [...]

Es clar que tot allo que els trafecs d’Adam, Eva i els seus
fills tenien d’auroral, la realitat que ens mostra Conferéncia...
ho té de crepuscular. I malgtat tot, subsisteixen les mateixes
preguntes. I potser una insatisfaccié acrescuda.

Per altra part, veiem en el monoleg que ens ocupa una vaga
coincidéncia, segurament casual, amb un drama allegdric—un
veritable auto sacramental laic— de Romain Rolland titulat Lz~
luli (1919)," en qué desfilen, amb aire carnavalesc, les més des-
tacades entitats morals de la societat, que sén analitzades des
d’una perspectiva pacifista i universalista. L'extensa obra de
Rolland té, també, aquell aire de resum essencial, categric,
que manifesta, també, Conferéncia... Arabé, Lilili s'allunya de
qualsevol pretensié metafisica que resti deslligada d’una imme-
diata traducci6 politica en el marc de I'Furopa de la primera
postguerra mundial i, sobretot, en I'ambit de les relacions fran-
coalemanyes.”

Conferéncia a la vall se’ns apareix com un eco de preocu-
pacions morals i existencials que han provocat linterés pro-

10. Romain Rorrano, Liwk. Le Sablier, 1919 [Edicid de bibliafil]. Ree-
ditada a Romain Rovranp, Lifu/i. Paris: Librairie Ollendorff, s. d.

11. El millor text per conéixer les orientacions del teatre d'aquest autor
frances, potser ens el ddna ell mateix: Romain RotLanb, Le thédtre du peuple
ou Essai d’esthétique. Parls: Hachette, 1913. Vegeu també Luis AraguisTaIn,

proleg a Romain Roviawno, Teatro de la revolucion (Dantén y Los lobos). Ma-
drid: Editorial Cenit, 1929, p. 7-15.
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fund i continuat de J’autor. Perd no passa de ser aixo: un eco
més o menys fidel d’aquest mén interior, sens dubte interes-
sant —hi ha moments del monoleg, travessats al mateix temps
per la por, la insoléncia i 'humor, que tenen un atractiu conside-
rable—, tot i que massa fugac i amb una concrecié dramatica
massa feble. Tanmateix, hauria pogut ser el nucli argumental i
conceptual per desenvolupar tota la trama d’una obra. Tanma-
teix, per a aix0, ja feia falta un altre dramaturg, amb una dis-
posici6 personal i amb una trajectoria diferents de les d’Oliver.

UN RETORN A LA IRONIA BIBLICA
DES DE LA POSTGUERRA EUROPEA:
Not AL PORT D’ HAMBURG"

Amb aquesta peca, Oliver prolonga aquell corrent de revi-
si6 de les llegendes bibliques des d’una optica irdnica que ha-
via iniciat abans de la Guerra Civil amb A/l6 que tal vegada s’es-

12. L'original de 'obra —subtitulada Sobre una idea de Mark Twain— fi-
gura a I’arxiu de I'autor. El formen vuit fulls holandesos numerats, mecanogra-
fiats a doble espai a una sola cara, amb correccions autdgrafes d’Oliver. Res-
pecte a aquests fulls mecanografiats, el text publicat presenta dues variants: el
subtitol ha estat canviat pel Plags amb excrescéncies d'un article de Mark Twain,
iI'Inspector sha convertit en Comandant. L’dltim full de I"anotacié «B. 15 set.
66.» Uns anys abans, Oliver escrivia a Benguerel —carta del 19.2.1961, EBO,
[11, p. 729: «Ara penso en una comédia amb Noé com a figura centrals. D’al-
tra banda, I'article de Mark Twain que serveix de base ala pega d’Oliver és
L’arca de Noé, que havia pogut llegir en la traduccié catalana de Josep Carner
—vegeu Mark TwalIn, «I’arca de Noex. L'elefant blanc, robat. Barcelona: Edi-
torial Catalana [1918], p. 67-75. N'hi ha una segona edicié de 1934. El 1955,
’Editorial Selecta en féu la tercera, dins la Biblioteca Selecta Universal. Vegeu
E. GaLLEN, «Estudi introductori» a Sis peces..., p. 24, nota 30. O també el po-
dia conéixer en la francesa de Frangois de Gail —vegeu Mark Twain, «L’arche
de Noéx». Un pari demilliardaives et autres nouvelles. Paris: Mercure de France,
s. d. Per altra part, Oliver va traduir al catald un poema de Mark Twain, The
War Prayer. St. Crispin Press Book, s. d.: Mark TwaIN, Pregaria de guerra. Bar-
celona: Institut Victor Seix de Polomologia, 1979 [No sabem quin cami devia
seguir aquesta traduccié, atés que no podia recérrer a I'original anglés). A més,
diverses obres de Twain figuren a la biblioteca de 'autor.
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devingué 1 havia continuat parcialment durant els anys cin-
quanta, amb E/ roig ¢ el blau. Com ja hem assenyalat, la historia
de Nog és recollida per André Obey en la pega de titol idéntic
estrenada el 1931. Pero hi recorren, igualment, altres escriptors
literariament ben coneguts per Oliver. Aquest és el cas de Jules
Supervielle, amb la seva narracié L'arche de Noé, que a més
déna titol a tot un llibre de relats.” Per altra part, el mateix Oli-
ver havia tractat aquesta figura en el poema Noé, del volum
pogtic Terra de naufragis, en qué ens n’oferia «una visié con-
trateologicax. ™

La pega es va estrenar el 18 d’octubre de 1966 a la Cova del Drac —amb
Simfonia americana, de Xavier Fibregas—, en un espectacle de cabaret del
grup Teatre de Prop, que dirigia Feliu Formosa. L'escenificacié de Noé...,
conduida per Francesc Nello, tenia el segiient repartiment: Noé, Francesc
Balcells; Cora, Nadala Batiste, i Comandant del port, Feliu Formosa. Va ser
publicada, per primera vegada, en el volum Teatre original —vegen J. Ony-
vER, «Noé al port d’'Hamburgs. TO, p. 739-750. Reeditada dins Szs peces...,
p. 87-97. En ambdues edicions du el subtitol Plagi amb excrescéncies dun ar-
ticle de Marfz Twain. En el nostre estudi, recorrem a l’edicié de TO, ala qual
van referides les citacions textuals.

Per al'obra de Mark T'wain, vegen, entre altres: Kenneth S. Ly, Mank
Twain and Southwestern Humor. Boston: Little, Brown, 1959; Franklin R.
RosEers, Mark Twain’s Burlesque Patterns. Dallas: Southern Methodist Uni-
versity Press, 1960; William M. Gibson, The Art of Mark Twain. Nova York:
Oxford University Press, 1576.

13. Jules SupErviELLE, Lgrche de No#é. Paris: Gallimard, 1938 (NRF).

14. Antoni Turwviy, Pere Quart, poeta del nostre temps. Barcelona: Edi-
cions 62, 1984, p. 112-113 (Llibres a I'Abast, 197). Cf E. Garrgn, «Estudi
introductori» a Sis peces..., p. 23.

El tractament irdnic de mites biblics, caracteristic d’Oliver des de la jo-
ventut, també es manifestard en llibres poétics posteriors. T aix{, a Vacunces
pagades trobarem la seccié «Sis endevinalles», formada per sis poemes breus,
cinc dels quals —el sisé va adrecat a Dante— son dedicats, respectivament, a
Eva, al descans divi del seté dia, Job, ala historia del rei David i la muller
d’Uries i a Jonas. A Quatre mil motsveiem que la composicié Exeges? casola-
na integra nou poemes breus en qué Pere Quart ens ofereix les respectives
semblances d’Adam, Cain, Noé, Abraham, Lot, David i Betsabé, Salomé, Job
i Qohélet —autor de I'Eclestastés. Alguns d’aquests epigrames —«Adam»,
«Abraham»— revelen una capacitat satirica notabilissima, clarament supe-
tior a la de Noé af porz... Potser sén, d’altra banda, 'expressid sintética de les
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Perd ara Rautor no busca de situar-se —com en ambdés
casos anteriors— en 12 realitat passada o present dels mites
duts a escena, sind que crea una nova situacié en que confluei-
xen la llegenda remota —Noé— i la contemporaneitat —el co-
mandant alemany—, tal com ja s’esdevenia en el conte de Mark
Twain. Per conseglient, [’anacronisme no hi apareix només en
el desenvolupament de 'anécdota, siné que s’installa en ’es-
tructura basica de I’obra.

El tet que el dramaturg situi Noé a/ port d’ Hamburg en 'e-
poca actual implica que el fred rigor del comandant alemany
ens suggereixi alguna cosa més que el simple ordenancisme
que es podia desprendre del dibuix que Twain fa del funciona-
1 del port de Bremen. I és que la conversié d’aquest en co-
mandant introdueix una clara connotacié militar en el perso-
natge i en la situacié, a part que Oliver en remarca més la
inflexibilitat obtusa que no pas que sigui «respectuds, digne,
benevolent, cavaller perfecte».” Pero hi ha, encara, una altra
quiestié fonamental en la visié del maxim responsable del port
d’Hamburg: ha viscut les dues guerres mundials, en les quals
—sobretot en la segona— la humanitat va poder comprovar el
grau de racionalitat i eficacia germanic. Aixd déna un toc sinis-
tre a les paraules de |’alemany i agreja, de passada, la mateixa
ironia d’Oliver.

Noé al port d'Hamburg és, sens dubte, una satira de les su-
posades racionalitat i eficacia modernes, vistes, sovint, com els
valors superiors de les societats industrials, les quals, com a
conseqiiéncia ldgica d’aquesta sobrevaloracié, se senten desar-
mades davant dels qui intenten optar per un altre model de
vida. Potser la sevaincapacitat creixent per acceptar la irrupcié
de I’atzar i el desordre inherents a la vida en f6ra una de les no-
tes més vistents, concretada aqui en la grotesca reaccié del co-

narracions bibliques que havia projectat i que no va arribar a escriure. Final-
ment, a Poesia enpirica observem encara el poema Calefaccid reial, en qué el
poeta feia referéncia a la prictica del rei David, vell, d’escalfar el llit «amb
una fogosa donzella» —Primer llibre dels Reis, 1, 1-4.

15. M. Twain, L’elefant blanc..., p. 69.
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mandant en escoltar I'anunci, tan forassenyat, del Diluvi... El
vell mite de Noé, doncs, projectant-se en el temps, culmina en
provocar un gest ridicul d’'un eficient i orgullés burdcrata del
segle xx.

LLa proposta, menor, no cal dir-ho, assenyala un cert rejo-
veniment en 'escassa literatura dramatica que Oliver escriu en
aquests anys seixanta i que tindria una continuitat en les esce-
nes breus que escriuria per al muntatge de Ventura Pons Bes-
tiari 1 escarnis de Pere Quart.'® Ara bé, el més interessant a as-
senyalar respecte a Noé al port d’Hamburg és la introduccié
que Oliver hi fa d’un matis nou que afecta el referent biblic: la
paraula del Llibre, contradictoria i discutible —com ha volgut
demostrar sempre 'autor de ’obra que ens ocupa— té, mal-
grat tot, una forca transgressora que no podem oblidar. Com
molt bé demostra 'actitud d’aquest Noé que I'autor extreu del
mite i que, racionalment i criticament, fa seu. Per altra paxt,
com en el cas de Conferéncia a la vall, també hem de lamentar
que aix0 no propicii un envit de més envergadura.

UNA REFLEXIO FINAL SOBRE EL TEATRE:
VivaLpa 1 L’ AFricA TENEBROSAY

Vivalda... és, al nostre entendre, €l veritable comiat d’Oli-
ver al teatre. I és un comiat construit des d’un humor més apa-

16. T també, pel que en conefxem, en les redactades per al frustrat mun-
tatge Lloguem-hi cadires, que Felin Formosa havia de dirigir el 1966 i que la
censura de ’®poca va impedir de fer realitat.

17. L’original d’aquesta pega —subtitulada Cripfograms— figura a 'ar-
xfu de autor. Consta de disset fulls holandesos, numerats, mecanografiats a
doble espai a una sola cara, sense correccions manuscrites. En el primer full
d’aquest original se’ns indica que 'obra va ser escrita el 1966 i llegida per
Oliver a El Racé, de Matard, el 1967. En canvi, la nota que precedeix 'edicié
de Pobra a 4 comédies... —p. 116—1 d TO —p. 752— afirma que la pega va
ser escrita el 1967. Juntament amb el text definitiu, hem trobat a 'arxiu de
Pautor tres redaccions anteriors de la matefxa pega. Respecte a la quarta re-
dacci6 de Vivalda..., el text publicat a TO i a 'anterior 4 comédies en un acte
mostra quatre canvis: el subtitol Cripfograma —o Criptodrama?— ha estat
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rent que real i des d’'una innegable perplexitat. I.’autor no pot
comprendre les noves-erientacions de la literatura dramatica i
es deixa dur cap a la solucié perillosa de respondre-hi amb una
parodia immediata i indubtablement combativa. Perd creiem
que I’opcio és un error, perqué les parodies rarament sén una
contradiccié literariament eficac de les obres de referéncia si
no aposten —i aquesta no és la circumstancia de la pega d’Oli-
Ver que ens ocupa— per una creacio suficientment autdonoma i
articulada segons les lleis de la necessitat interna.

Per altra part, aixo dltim era impossible si 'autor partia
d’'una amalgama de tendéncies diferents del teatre contempo-
rani. I és que aixi contribuia a tornar imprecisos els objectius a
abatre, més enlla de la ridiculitzacié massa facil i agraida d’uns
tics —de vegades, indubtables— que Oliver pren com a ele-
ments definidors de la substancia del nou teatre. Altrament, la
seva parddia més aviat se circumscriu —si deixem de banda el
proleg o l'escena final, en trencar els actors la convencié
dramatica— a algun model del teatre de I’absurd.”®

L’autor, pero, veu el conjunt de les propostes del teatre
abunyolat com unes construccions que descansen damunt d’u-
na estructura sobrecarregada de components diversos, que no
son sotmesos al rigor d’'una bona composicié. Per incapacitat o
per una ambicié desmesurada, els dramaturgs del nou teatre es
lliuren al desordre genialoide i abandonen la labor pacient de

substituit per Pastitx; a Vivalda no se li atribueixen 16 anys sin6 20; Una Veu
ha estat substituida per Veus diverses, i la llista de Persones, per la de Perso-
natges. La primera edici6 és de 1970, en el volum 4 comédies en un acte —ve-
geu J. OLivER, «Vivalda i I’Africa tenebrosa». 4 comeédies..., p. 115-136. Ree-
ditada dins TO, p. 751-772. En el nostre estudi, hem recorregut al text
d’aquesta reedicid, a la qual van referides les citacions textuals. Va ser estre-
nada per '’Agrupacié Teatral Sis x Set el 20 de juny de 1970, a Terrassa —en
sessié conjunta amb Cawebrera nova—, pels actors Josep Maria Casanovas,
Rosa Morata, Manuel Moreno i Francesc Tudé. La direccid, collectiva, era
de Francesc Sumsi, Toni Prunés i Carles Grau.,

18. Segons F. Formosa, Vivalda... fora «una réplica del Jonesco de La
cantant calbaw. Cf. Xavier Fibregas, «Dues estrenes de Joan Olivers. Serra
d’Or, nim. 131 (agost de 1970), p. 57.
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dotar 'obra d'un sentit logic. El fet implica una dissolucié de
la sintaxi teatral, la qual cosa provoca que un punt de partida
acceptable —com ell ha mirat d’esbossar a Vivalda...— hagi de
passar tot seguit per un enfosquiment innecessari i per una dis-
gregaci6 que multiplica, tedricament, les possibilitats del text,
perd que, realment, les inutilitza. El resultat és una peca ar-
bitraria i poc convincent que pot dur un titol de les mateixes
caracteristiques, com és ara aquest de Vivalda i I'Africa tene-
brosa, que s’aplica a un text que, efectivament, com els del nou
teatre, suggereix la tenebra.

Parodia i situacié politica
en la década dels seixanta

Vivalda i PAfrica tenebrosa s’estructura, realment, en un
proleg i un acte, units per una escena d’enlla¢. En el primer,
I'autor traca el marc teatral en qué es desenvolupari el cos de
'obra. No és una introduccié a la tematica sobre la qual ha tre-
ballat Oliver al llarg de la pega, sind una reflexié a 'entorn de
la realitat social i cultural de I'espectacle dramatic. Aquest fet
no solament incidird en escriptura i la representacié de Vival-
da... sind que la determinara. N

En el proleg, 'autor té cura de presentar-nos d'una mane-
ra perfectament didactica la situacié empresarial, de public i
artistica —aquesta ultima, des d’'un punt de vista doble: el del
director i el dels actors— en qué I'obra arriba a 'escenari. I
aixi, ’home madur declarara allé que 'empresa del teatre es-
pera dels espectadors: bona educacié i respecte escrupolés a la
legalitat vigent —el franquisme tecnocratitzat dels anys seixanta.

Perd ’home madur també fa referéncia, naturalment, a les
condicions immediates de la representacié. I per tal que aques-
ta sigui possible, cal eliminar les interferéncies innecessaries:
des de les politiques —esment al ministte d’Informacié i Tu-
risme, cap d'un departament governamental tipicament fran-
quista, amb capacitat de censura— fins a les artistiques —men-
ci6 de Ricard Salvat, un prestigios director amb una gran
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presencia en els escenaris catalans dels seixanta. Sense oblidar,
perd, les tradicionalg i tdpiques —les de les mamas i ties dels
actors.

Les recomanacions finals de ’home madur depassen ’am-
bit de la sala de representacid per estendre’s per un mén exte-
rior no gens ordenat —malgrat els esforgos, sovint patétics, del
poder—, siné contradictori i caotic, al qual ’empresa s’enfron-
ta amb un sentit burocratic, impavid i ridicul.

El jove, per la seva banda, fara avinent al ptblic quina és la
voluntat de ’autor davant la representacié que esta a punt de
comengar (TO, p. 755-756):

jovE: [...] Abstingueu-vos en tot moment d’aplaudir o de manifestar
la vostra aprovacié en qualsevol altra forma.

L’autor del moment, doncs, és un tipus eixut i tiranic, pre-
ocupat per la propia independéncia fins a un punt de ridicula
amenaca. Per tant, s’ha produit un canvi radical en I'actitud de
l’autor: ara —en el moment que Oliver escriu Vivalda...— la
moda cultura empeny aquell a posicions esquerpes que entren
de ple en la mala educacié. I que, altrament, no sén més que
una manifestacié, sota una forma enganyosa, de I'antiga infa-
tuaci6, tan desitjosa d’aplaudiments. Ara la complaenc¢a s’ha
transmutat en acritud... Un autor com aquest és el més indicat
per escriure una obra veritablement zova."” Encara que el des-
acord entre |'autor i els actors sigui evident. Perque aquests,
ben contrariament a aquell, volen I'aplaudiment per damunt
de tot: prenen |'obra a representar, tot i que en desconfien to-
talment, com una eina al servei de la promocid propia. Sembla,
doncs, que el desconcert del pablic esta assegurat. Abans de
comengar la representacio...

Per altra part, un sector del public també creura que ha
arribat ’hora de manifestar-se. I aquest espectador de vint-i-
dos anys que irromp a I'escenari només aconseguira esbossar

19. En aquest aspecte, sembla clara la relacié de fons de Vivalda... amb
les reflexions de l'intermedi de Primera representacio.
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actituds geneériques, perd reveladores, d’un cert clima social
que ha travessat les portes del teatre i que domina en uns certs
sectors de la sala (TO, p. 757):

ESPECTADOR, @ ['empresari: ¢Us resigneu a pertdnyer al mén subal-
tern de la indistria i el comerc? (Tnsuftant): Apolitic!

EMPRESARL, furids, agafant-lo per la solpapa: Insolent! Brétol! Séc de
Y Omnzam [...]

ESPECTADOR, deseixini-se, digne: Sapiguen-ho, senyors de la platea:
Protesto!

Es retiva amb el cap alt.

Abans, pero, el mateix autor ja havia assajat una nova pro-
vocacio en fer passejar pel prosceni una pancarta on es llegia:
«Rogamos disculpen las molestias que pueda ocasionarles esta
obra» (TO, p. 757).

Tampoc no serd gens estrany, dones, que els actors, més
endavant, gairebé al final de la representacié —i en I'imperi de
I'excés en que s’ha convertit el teatre—, surtin dels seus papers
no pet establir una dialéctica entre la realitat i la ficcid teatral,
siné perque 'obra s’ha esgotat en ella mateixa i en el descon-
cert del seu llenguatge. Oliver intentari posar una reflexié so-
bre el teatre contemporani en boca de 'actor que feia de Janse-
nius. Perd la confusié d’aquest sembla que sigui 'expressio del
desconcert —o del cansament— propi.?”

Per tant, la confusié del mén es reflecteix en un teatre

20. Lameditacié que apunta actor que interpreta el paper de Jansénius
no acaba de semblar coherent amb el gruix del que hem vist sobre I'escenari,
ja que Oliver no ha seguit, ni per parodiar-les, les regles d’una dramatirgia
didictica com la brechtiana, siné que ha adoptat I'aparenca de 'absurd, tot i
el recurs a algunes pinzellades més o menys socials. Per tant, 'esment al di-
dactisme del teatre «d’uns anys en¢d» no resulta prou justificat. Precisament,
des de posicions brechtianes s’havia acusat el teatre de 'absurd de donar una
visié immutable de ’home i del mén, en contraposicié ala visié canviant, in-
fluida radicalment per les circumstincies histdriques i socials, de la drama-
tirgia d’un Brecht. Una diferéncia essencial, doncs, entre altres, que motiva
uns enfocaments diferents i inconfusibles.
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igualment confus, que sembla renunciar a aportar la reflexié
necessaria sobre I’homre-i-la seva experiencia. Una veu procla-
ma, després que s’hagin apagat els llums per causa d'un possi-
ble tumult entre bastidors: «—L’empresa ens saboteja! Lliber-
tat!» [ quan tornen a encendre’s, el teld ja ha caigut. Només
escoltarem I'Alleluza de Handel i una veu majestuosa que sén,
paradoxalment, el proleg d’un estimul grotesc a gaudir d’un
modern i felicissim traiit i, en definitiva també, a allunyar-nos
del teatre.

Certament, llancar-se a una actuacié en les condicions
creades fins ara é un acte de coratge o d’una radical in-
conscieéncia. I per a Oliver segurament és per aquesta tltima
rad, ja que concep 'escena d’enlla¢ entre el proleg i I'acte
linic com una dansa de folls... Segons I’autor de Vivalda..., es
tracta de dur a escena el «teatre abunyolat» que encarnen, en
diverses latituds i en tendéncies diferents, dramaturgs com
Beckett, Adamov, Ionesco, Brossa, Pedrolo i Arrabal. Oliver
fa un capmas —un pastitx,”' com proclama el subtitol de la
peca— de tota aquesta literatura dramatica. I la sotmet a una
ctitica amb pretensions de globalitat usant, de bell nou, el re-
curs del teatre dins del teatre. Perqué aquesta critica sigui
possible, es veu obligat a esquematitzar molti, fins i tot, a tri-
vialitzar, unes expressions teatrals distintes i, de vegades, opo-
sades.

I és que, malgrat la diversitat remarcada, totes conflueixen
en un aspecte essencial que Oliver no pot de cap manera com-
partir; sorgeixen d’unes posicions dramatiques que trenquen
completament amb la tradicié del teatre burges, sigui a través
de la negacié de la rad interpretativa, de ’exasperaci6 racional
o del’exaltacié faustica.

Oliver intentara posar en evideéncia la falsedat d’uns plan-
tejaments que li resulten profundament incomprensibles, per-
que la seva voluntat d’esdevenir un critic de la vida i del teatre
burgesos —un desig en bona mesura incomplert— no consi-
derava la possibilitat de prescindir d'unes formes i uns contin-

21. En el sentit tradicional de parodia satirica.
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guts minims establerts per la solida tradicié burguesa. Ell pre-
tenia esdevenir un renovador intelligent i penetrant d’aquesta
tradicié, no pas un destructor.

Una comédia burgesa estrafeta

Per al dramaturg de Vivalda... —un home que s’acosta a la
setantena—, la revolucid escénica iniciada en la década dels
cinquanta i que, en els seixanta, es fa més intensa i variada,
allunya el teatre d'allo que entén que és la veritable eficacia li-
teraria i humana. Creu que el rumb emprés resulta totalment
equivocat i, per altra part, se sent capac de mostrar la veritat
que hi ha al fons dels camins pretesament nous.

Per consegtient, Oliver escriu un acte que vol demostrar
que els corrents que van imposant-se ho son altra cosa que una
mala, atrabilidria reescriptura d’unes situacions de principi
tractades molt més afinadament per dramaturgs creibles i sen-
se aspiracions a una dubtosa originalitat. En definitiva, el tea-
tre de Beckett —tot i haver-lo traduit— i els altres son tnica-
ment adequats per a «esnobsi potols». No per a qui estima la
veritat profunda del teatre, que demana precisid racional, vida,
matisacio i claredat constructiva, qualitats a les. quals renun-
cien els autors denunciats.

I Oliver ens ho pretén demostrar des de la mateixa atribu-
cié de noms a la parella protagonista de 'obra, Jansénius i Vi-
valda. Aquests sén homs que no remeten amb conerecié a cap
llengua o cultura; noms que s’aparten de les diatanes identifi-
cacions naturalistes. Jansénius i Vivalda son apellatius que ens
insinuen un moén estrany i inhospit. Pero els personatges que
els duen desenvoluparan 'accid de la peca en un entorn que, si
el mirem sense cedir al desconcert, ens resulta ben conegut en
allo que té d’essencial: es tracta de la sala d’estar de qualsevol
pis benestant. Hi veiem un «balanci de lona blanca», una
«chaise longue», un «puf de luxe, de la belle épogue» (TO,
p. 759).

La combinacié d’aquests elements d’utillatge pot resultar
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més o menys ingolita, perd no deixa de definir un ambit con-
versacional com és,“basicament, un salé burges. Que, d’altra
banda, estiguin emmarcats per una reproduccié de la Venus de
Milo ila Lluna —imatges de 'amor i la fecunditat que han de
presidir una familia com cal— és perfectament natural. I aixo
encara que un dramaturg de les noves escoles tingui un interes
«creatiu» a fer notar que |’astre de la nit és «una bomba de can
Jorba». El recurs potser sorprén, perd no canvia pas la realitat
fonamental que constitueix el marc de I'accié. Ens trobem da-
vant d’una sala d’estar installada en un camp de rostoll, que,
tanmateix, no passa de ser un recurs per desconcertar ’espec-
tador ingenu. Perque, si el dramaturg vol subratllar la desola-
cié d’un ambit o d'una accid, bé pot emprar mitjans més sub-
tils que no distreguin I'atencié del piblic, el qual ha de fixar-la
en els suggeriments del dialeg.

Certament, si ’espectador permet que I’autor el confongui
amb unes répliques inicials que no respecten la formalitat logi-
ca, li sera impossible de veure la realitat de ’'obra que hi ha da-
munt de 'escenari. Perqué al llarg de tota la pega el dramaturg
anira distribuint reflexions que, despullades de tot el que con-
sidera una forma o altra de retorica gratuita, ens transmeten la
substancia de la vida familiar burgesa. I aixi hi trobem consi-
deracions sobre la naturalesa mateixa del fet de viure en aques-
ta estructura (TO, p. 759):

jansiNivus: [...] Lavida de lallar és deliciosa i abominable, estima-
da tieta, sobretot quan hi ha tants fills. T aquest és precisament el
nostre cas, perd a la inversa... [...]

vivaLDA: [...] La familia, considerada a vista d’ocell, és un pentagon
frustrat, com a minimum.

Aix{ doncs, el triangle habitual acaba sovint per conver-
tir-se, amb la intervencié dels fills, en una figura més com-
plexa i, per tant, més problematica —el pentagon. Potser si
que caldria posar la institucié sota I’advocacié d’un digne re-
presentant de la minoria blanca i discriminadora —sempre
tan entusiasta de la familia— com va ser Ian Smith, primer
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ministre de la Rodésia d’abans de ’abolicié de la separacié
de races.

Com hi trobem, igualment, visions del matrimoni, base
indestructible del mén familiar. Un matrimonifonamentat en
el sexe i en el domini i la conseglient ansia de rebellid, sovint
inconscient, de la dona. El matrimoni té també algun altre su-
port tan s0lid com els que acabem d’esmentar. Per exemple,
els diners, essencials per aconseguir impossibles —sobretot
de la Ciiria Vaticana i de les seves arbitrarietats, una de les
obsessions d’Oliver... Parelles i families del dia tenen accés a
una nova felicitat obligatoria, funcional que la «veu autori-
taria i solemne» de 'iltima réplica sintetiza molt bé (TO,

e A2
UNA VEU [...]: Prou!
Stlenei total. En to triomfalista.

I dema, diumenge, dia del Senyor, tothom a I'autopista.

Pero una familia d’aquestes caracteristiques no pot acabar-
se en ella mateixa, sind que ha de contribuir a crear uns espais
que siguin reflex i model del seu benestar. I aixi neix ['¢poca
daurada del gran negoci immobiliari...

La ciutat que s’ aixeca sobre aquesta realitat —com és arala
Barcelona dels seixanta— explicaria unes declaracions com Jes
atribuides al primer ciutada. Aixi com la naturalesa de I’Estat
—en el moment de la redaccié de 'obra; és a dir, amb Manuel
Fraga que exercia de ministre d’Informacié i Turisme— ens
explica la ironia i la prudéncia amb queé és descrita una situacié
de, diguem-ne, dificultat comunicativa —I, p. 765. La realitat
invita a una parabola en qué domina el color gris del temps trist
i plujés. I d’uns uniformes molt coneguts en aquells anys (TO,
p. 767-768):

FORASTER: [...] A lanit tot els erajag. L'endema tornaren 4 mirar per
la finestra, com Noé: «La grisor creix i es multiplica!» exclamaven
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els més eixerits. [...] Sona el migdia i encontinent una boira bai-
xa envaf les estances.Era una boirassa densa, individuada, regla-
mentada i altiva: empenyia, desalbergava, grapejava, acomboiava
i conduia ordinariament. [...]

Pero les tensions politiques i les contradicdons culturals
s6n molt més amplies que les que 'autor ens ha presentat fins
ara. ] també ens afecten com les anteriors: son culturals en el
sentit més ampli, i d’abast mundial. Aquest mén excessiu es
mostra plenament en la irracionalitat convulsiva d’un fenomen
altament definitori del nostre temps: el turisme.

Amb la desmitificacié —un mot ben representatiu d'uns
anys i d'una sensibilitat— que Jansénius fa del missatge que ha
proclamat |’altaveu,'obra arriba a la culminacié. O potser, so-
Jament, en un catrerd sense sortida on s’hauria de limitar a un
joc esteril de la paraula, convertida en un simple so articulat, tal
com 'autor ja ha anat avangant al llarg de la peca (TO, p. 760):

VIVALDA, tnterrompent amb untuosa suavitat: Verbigricia...

JANSBNI1US, enérgic: Viceversa!

VIVALDA, tenebrosa: Beatus ille! '

JANSBNIUS, frenétic, encrenant i desencrenant els bragos amb ritme
mecanic: Curriculum vitae!

Després de Vivalda..., i malgrat declaracions diverses,” la

22. «la grisor creix 1 es multiplica!» sembla procedir d’una autocita
d’Oliver, el qual s’havia adregat a l'inspector Creix, conegut membre de la
Brigada Politicosocial del franquisme, amb aquesta admonicio: «—Creix,
perd no et multipliquis !'». D’altra banda, la histdria narrada pel foraster es re-
fereix, en clau, ala tancada de protesta d’estudiants i intellectuals al convent
dels Caputxins de Sarria, el mes de febrer de 1966, en la qual Oliver va pren-
dre part.

23. Enels Gltims anys setanta afirmava, de tant en tant, que treballava en
unaobra intitulada A Roma abans d’hora, sobre la figura de Jests. Vegeu, per
exemple, Llufs Busquets i Grabulosa, «PPere Quart / Joan Oliver, sense péls
ala llengua». Foc Nou, nim. 80 (desembre de 1980), p. 27-28. En aquesta en-
trevista, perd, reconeix que té aturada la pega. En realitat, si tenim en comp-
te els papers que hem trobat en el seu arxiu, no va passar mai d’uns apunts
previs, breus i dispersos.
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dedicacié d’Oliver a la literatura dramatica serd encara més cir-
cumstancial que durant la década dels seixanta. I tot el que es-
criura per a 'escena resultara molt secundari en el conjunt de
la seva obra. Tobizda n’és, sens dubte, el text més interessant.
Pers, d’altra banda, no s’ha d’oblidar que, realment, és I'adap-
tacié televisiva, escrita amb 'ajut de Montserrat Juli6, del con-
te del mateix titol del volum Contraban.

En EL caMf DEL VODEVIL:
Marc, Antoni, CrLeo 1 PaTra™

Es evident que Marc, Antont, Cleo i Patra no és altra cosa
que un simple entreteniment dramatic que juga, en el titol,

24. L’original d’aquesta peca —subtitulada Farsa neogoldoniana en un
acte— figura a 'arxiu de Pautor. Consta de vint-i-nou fulls DIN-A4, nume-
rats, mecanografiats a doble espai a una sola cara, amb correccions manus-
crites de I'autor, i amb una dedicatdria en el primer full: «A les dames i da-
miselles del Lyceum Club, 1933». Sembla que sota aquesta endreca hi hala
indicacié ratilada d’un any itlegible. I’hem utilitzat en el nostre estudi. Ha
restat inédita. I no ha estat mai representada.

Al final de la pagina vint-i-nou de l'original hi ha, escrita a ma per Pautor,
javell —sepons revelen els trets calliprafics—, 'anotacié «B. 1933», que subs-
titueix una anterior «B. 1931», la qual cosa contradiu la data de la dedicatdria
de la portada —«1933». En aquest full hi ha també esbossades les caricatures
dels personatges de 'obra: del Sr. de Polinyac, de la Sra. de Vallirana, del Dr.
Virgili, de Cleo, de Patra, d’Antoni de Cerdanyola i de Marc 'de Vallirana.
Acquest original és fotocopia amb correccions manuscrites de Fautor, d'un
d’anterior intitulat Marc, Antoni ¢ Cleopatra, subtitulat Farsa en un acte.

‘Tanmateix, aquest que acabem d’esmentar & segurament cOpia, amb va-
riants, d'un d’anterior, o potser una redacci6 dels anys setxanta —hi ha uvna re-
feréncia, barrada després, a la televisio— a partir d’'una sinopsi argumental pre-
via més 0 menys desenvolupada. Per tant, la pega no podia ser escrita, tal com
la coneixem, el 1933. Per altra part, la dedicatoria al «Lyceum Club» ha de ser
posterior a 1933, ja que aquesta entitat sembla que va desenvolupar les seves ac-
tivitats teatrals entre 1934 1 1936, any, aquest 0ltim, en qué van quedar suspeses
a causa de Pesdat de la Guerra Civil (Cf, E. Gavvi, El teatre. Historia dela li-
teratura catalana 9, p. 420-421). Per tant, crelem que cal considerar Marc, Anto-
i, Cleo ¢ Patra com un text de caracter evocador, un palimpsest, si es vol, de fi-
nals dels anys seixanta o de primers dels setanta, V'altrabanda, no indiquem les
diferéncies entre ambdues versions esmentades de la pega, que son irrellevants.
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amb les referéncies historiques del cas. Pero el seu planteja-
ment no aprofita els suggeriments d’un possible argument
histdric —a la manera, per exemple, del Bernard Shaw de Cae-
sar and Cleopatra—, per presentar uns personatges que, amb la
seva actuacid, posin en crisi valors socials plenament acceptats
i provoquin el dubte sobre els limits del bé i del mal.

Enaquesta peca, Oliver se serveix d’una trama d’inspiracié
vodevilesca per plantejar una confusié de personalitat —recurs
de gran tradicié en el voldevil— que, al seu torn, provoca una
confusié d’actituds.” No sembla que Oliver estigués gaire in-
teressat a emprar a fons les possibilitats que el mateix argu-
ment deixa entreveure: no desenvolupa el personatge del doc-
tor Virgili; no aprofita dramaticament la pretensié de Pompeu
de Polinyac de tornar-se a casar, i no crea una confusio
parallela a la d’ Antoni i Patra. Li hauria calgut, per a aixd, es-
criure una obra més extensa i més complexa, cosa que depas-
sava la intencié de redactar un passatemps destinat «a les da-
mes i damiselles del Lyceum Clubs». Per tant, Oliver esbossa
un vodevil —del tipus vaudeville structuré®— pel qual no aca-
ba d’apostar del tot.

Els personatges de Marc, Anton:... conformen un fris de fi-
gures petites { amables, a les quals 'autor ha llevat la dimensi6
grotesca i tragica dels lilliputencs morals d’altres peces seves.
Ara tenim davant nostre uns individus irrisoris, certament,
perd observats amb una mirada només entremaliada. I encara
d’una entremaliadura blanca, gairebé candida... L'autor, atent
a una mecanica ben coneguda —que podria tenir el referent
d’origen en Goldoni, superador de la commedia dell’arte i del

25. Per al vodevil, vegeu André Roussin, «Farce et vaudevilles. Cabrers
de la Compagnie Renaud-Barrault, n.° 32 (décembre 1960), p. 69-72; Jacque-
line AuTRUSSEAU-ADAMOY, Labiche et son théétre. Paris: 1.’Arche, 1973; Hen-
ti GipgvL, Le vaudeville. Paris: Presses Universitaires de France, 1986 (Que
sais-je?, 2.301). ' )

26, H. GipgL, Le vaudeville, p. 72-77. Es tracta d’un tipus de vodevil ca-
racteritzat, essencialment, per una construccio argumental rigorosa i tancada
iuna intriga rapida basada en el guid pro quo, sobre el qual es recolza la co-
micitat de 'obra,
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vodevil primitiu de la Comédie-Italienne de Paris—,” fa un
senzill exercici d’estil que no té altra pretensié que distreure
uns espectadors benévols i amicals. Aix6 i, conscientment, la
d’esgotar-se en ell mateix.

En una circumstancia com la que hem apuntat, és ogic que
I'autor prengui com a nucli tematic I'ordre social. I no hi inda-
ga, no l'estudia, sindé que ['afirma. Per a 'Oliver de Marc, An-
toni..., el bon ordre es basa, també, en 'aparent inharmonia
que hi ha entre Antonii Patra, Marc i Cleo, ja que és necessari
un cert grau de tensio entre forces oposades per garantir la so-
lidesa de les parets mestres de tota construccié humana. Les
possibles parelles formades per Antoni i Cleo, Marc i Patra
—més homogénies— ens oferirien el miratge de la compene-
tracio total i, per aix0, enganyosa, perque no €s possible. [ a
més, féra un miratge de curta durada: es fonamentaria en el
despit, i no hi ha res de perdurable que s'aixequi sobre un tal
suport.

Considerant tot el que acabem de dir, és clar que Marc, An-
tont, Cleo i Patra s’allunya de qualsevol posicio critica —entesa
com a voluntat de transformar la realitat— i opta per un con-
servadorisme raonable des de la perspectiva d’un tranquil di-
vertiment.

Des del punt de vista de la trajectoria dramatica d’Oliver,
Mare, Antoni, Cleo i Patra, en la seva banal fluidesa, sempre cor-
recta, no hi aporta res de destacat. Es, certament, una pega
molt menor que posa de manifest una certa versatilitat de I'au-
tor per adaptar-se, teatralment, a posicions ideologiques no
coincidents si, al seu entendre, les circumstancies ho demana-
ven, Perqué llegint aquest intent, més aviat imprecis i descolo-
rit, de vodevil, resulta impossible atribuir a Oliver una posicié
critica pel que f2 a la realitat tractada. Ben al contrari, podriem

27. Per al teatre de Goldoni, vegeu, entre altres: Nicola Manaint, Gol-
downi. Paris: Shegers, 1969; Mario BaratTo, Sur Goldori. Pards: L’'Arche,
1971; J. Jovy, Le désir et I'utopie. Clermont-Ferrand: Presses Universitaires
de Clermont-Ferrand, 1978.
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dir que "autor escriu projectant-hi una mirada placida, satisfeta.
Es evident que la peca—rja ho hem remarcat— és, per damunt
de tot, un entreteniment, pero, aixi i tot, no deixa de sorprendre
aquesta completa atonia ideologica que Oliver hi adopta.

TEATRE I TELEVISIO: ToBrapa®

Tobiada és una concrecié d’aquella idea defensada tedrica-
ment per I'autor en els darrers anys setanta que pretenia difon-
dre la creacié dramatica a través de la televisi6.” Pero la inicia-
tiva ja no va tenir continuitat, i a més, caldria preguntar-se si
s’hauria produit sense la insisténcia i, sobretot, I’ajut, de Mont-
serrat Julid.

D’altra banda, el text adaptat per Oliver com a guié dificil-
ment podria dur-se a 'escena en ['estat actual, ja que es tracta

28. L’original d’aquest gui6é dramatic televisiu  subtitulat Farsa neo-
noucentista— figura a I'arxiu de I'autor. El formen trenta-vuit fulls de mida
foli, numerats, mecanografiats a doble espai a una sola cara, amb correccions
manuscrites d’Oliver. L’utilitzem en el nostre estudi. En realitat, és una adap-
taci6é dramaticotelevisiva de la narracié Tobzada, inclosa en el volum Contra-
ban —vegeu J. OLIVER, «Tobiada». Joan Oviver, Contraban. Barcelona: Edi-
cions de la Rosa dels Vents, 1937, p. 5-17 (1.° edici6) (Biblioteca de la Rosa
dels Vents, 9). També figura a Biografia de Lot i altres proses. Barcelona: Fon-
tanella, 1963/Barcelona: La Magrana, 1983 (Les Ales Esteses, 13) —enla 1.
2.7 edici6 del volum que recull 1a prosa de creacié d’Oliver, en el qual s’in-
clouen, també, les edicions 2. i 3. d’Una tragédia a Litliput i Contraban.

Elmateix Oliver és I'autor d’una traducci6 castellana de la narracié, pu-
blicada a Xile: Joan Ovriver, «Tobiadax». Atenea. Revista Mensual de Ciencias,
Letras y Artes, n.° 220 (octubre de 1943 ). Universidad de Concepcién (Chile),
p. 16-35.

Va ser escrit cap a 1985 responent a un encarrec de TV3, i amb la colla-
boracié de Montserrat Juli6, que va ajudar Oliver a conformar el text a uns
esquemes televisius. Va ser emes per TV3 en una sessi6 del programa «Tret-
ze s6n tretzex, el 29 de gener de 1988, amb el repartiment segiient: Tobies,
Carles Canut; Fausta, Kathy Shower; Feliu, Carles Velat. La direcci6 era de
Ricard Reguant. El gui6 no ha estat publicat.

29. Vegeu, entre altres, Joan OLIVER, «Alleugem el malalt..». Avus
(29.10.1978), p. 22.
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d'una pega en qué les imatges i els canvis en els indrets de ’ac-
ci6 estan pensades en funcid de les cameres, la qual cosa no és
compensada pel gruix del dileg. Aixi doncs, veiem que 'obra,
com a proposta, va més enlla dela simple adaptacié d'una peca
dramatica al mitja televisiu, perd, alhora, en limita la dimensié
teatral autonoma. I el llenguatge, que representa un encert com
a treball d’atinament, d’ellipsi, d’ironia i de penetracid, sobre-
tot incardinat en una filmacié convincent, resultaria massa es-
carit en una molt problematica representacié. Altrament, la
voluntat d’Oliver de tornar a mostrar els mecanismes que man-
tenen el funcionament de la gran maquina matrimonial i fami-
liar és molt respectable i, a més, apunta unes respostes a les
quals, en la seva dramatiirgia dels anys quaranta i cinquanta, de
grat o per for¢a, semblava haver renunciat.

Pero les circumstancies, tan canviants, potser exigirien ac-
tualment —com probablement ja ho feien deu anys enrere—
una reelaboracié més profunda de les antigues actituds incisi-
ves si ara 'autor volgués transmetre-les com a tals. Una altra
possibilitat hauria estat portar el text cap a un cami més proper
al drama o cap a la farsa decididai excessiva. En ambdés casos,
el text hauria demanat, encara, un replantejament més radical.

Un cert retorn a la critica de preguerra

Oliver atorga a la pega un titol d’epopeia. I per tant, cal
pensar que ens hi presentara la gesta definitoria del personat-
ge central, vista en la seva complexitat i en les seves repercus-
sions sobre els altres homes i el mén. Perd, d’altra banda, el
subtitol remarca el caracter farsesc de’obra, amb la qual cosa
—si no coneguéssim el caracter general de les narracions oli-
verianes, d'una de les quals prové aquest guid—, ja se’ns co-
mencatia a precisar 'abast de la suposada epopeia: Tobiada
forma part, de ple dret, d’aquella tragédia mindscula —i el
conte s’aproxima a |'esperit de 'anterior Gertrudis ¢ el seu marit,
aplegat, precisament, en Una tragédia a Lilliput— quel’autorens
ha mostrat, sobretot, en les narracions i en el teatre primerenc.
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El dramaturg cenyeix ['obra a la peripécia del triangle cons-
tituit per Fausta Treftrs;Tobies de Mataplana i Feliu Cases, no-
més amb |inica excepcio d’unes aparicions preliminars de la se-
cretaria d’aquest prosper financer que és Tobies. En canvi, Cases
és solament un ajudant de farmacia que estudia medicina... Per la
seva banda, Fausta és una drfena de molts solids valors materials.

A partir d’aquest estat de coses, Oliver bastira una peca
que connecta amb les comédies anteriors a la Guerra Civil en
queé I'autor s’endinsavaen la reflexio critica sobre el matrimo-
ni i la familia, a través de les concrecions que en fa la burgesia.
D’altra banda, hi repeteix una situacio que, en ’esséncia, fa re-
cordar la realitat exposada en el primer acte d’E!l rozg ¢ el blau,
encara que la conclusio i tot el segon acte d’aquesta comedia
musical siguin ben diferents dels de Tobiada.

En la peca que ens ocupa, ’autor posa Fausta —una d’a-
questes noies més o menys candides que apareixen en la seva
literatura dramatica, com la Rosa Clara d’E!l rozg i el blau— en-
tre ’amor exaltat i innocu de Feliu —un desvalgut, un perso-
natge equivalent a ’Anicet Serafi de la comeédia musical es-
mentada— i l'interés lasciu i, per damunt de tat, pecuniari de
Tobies —que si bé no es correspon, estrictament, amb el Pei-
poc de I'altra obra, si que en guarda una prepoténcia augmen-
tada pels anys i la posicio personal.

Perd ara, Oliver no dura Tobiada cap al resultat tragic del
primer acte d’El rozg... i ’amable rectificacio i solucio del se-
gon. L’autor ens hi mostrara els passos que condueixen, ine-
luctablement, Tobies de Mataplana cap a la doble victoria so-
bre Feliu Cases —paradoxalment, malgrat el nom, I'infeli¢c. En
aquest sentit, I’obraté la inexorabilitat de les tragédies, tant per
al'un com per a I’altre, perd amb una conclusi6 totalment opo-
sada, en un cas i altre.

El guio televisiu de Tobiada completa el retorn al moén ini-
cial i a un enfocament semblant al primerenc iniciat amb Noé 4/
port d’Hamburg: en aquesta obreta Oliver recuperava, breu-
ment i sense usar-la a fons, la ironia inconformista més que per
analitzar un mite biblic per usar-lo criticament davant del pre-
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sent; a Tobiada tornara a’estudi distanciat de 'estructura fami-
lar burgesa. Amb la qual cosa la seva produccio6 teatral es clou
sobre ella mateixa. Perd ho fa amb uns textos menors, circums-
tancials i, per tant, com a resposta a factors aliens a la naturale-
sa interna de l'escriptura. Per altra part, sobretot en el cas de
Tobiada, el retorn, en el fons, és més simulat que real, perque ja
hem destacat que no és altra cosa que I'adaptaci6 gairebé estric-
ta d’un conte molt anterior. Per tant, la labor creativa nova hi és
escassissima. T a més, el resultat és digne, pero interés limitat.”

VARIETATS | INTENCIO CRITICA:
BESTIARI 1 MORALITATS DE PERE QUART!

Sens dubte, la intencié de V. Pons era la d’oferir un espec-
tacle de varietats literaries, extretes de I'obra general, i no exclu-
sivament dramitica, doncs, de I'autor, que subratllessin el con-
tingut de critica moral i social d’aquesta obra a través d’un

30. A Parxiu de autor hem trobat apunts diversos i esbossos d’argu-
ments destinats a peces dramatiques que no va arribar a escriure.

31. L’original d’aquest espectacle figura a Ia Biblioteca-Museu de ' Tnsti-
rut del Teatre, c. mec, 17-244 4,033-N. A Parxiu d'Oliver, hiha tres copies de
la primera part del muntatge, amb variants respecte a la construccié definiti-
va. No hi hem trobat cap versié completa del muntatge."El text consta de
quaranta-set fulls de mida foli, mecanografiats a doble espai, a una sola cara
amb anotacions manuscrites de Ventura Pons. El muntatge va ser estrenat el
6 d’abril de 1972, al Teatre Ars, i amb la intervencié de Joan Borras, Carme
Molina, Joan Pera, Carles Velat, Niria Duran, Miquel Cors i Dolors Lafitte.
La musica era de La Trinca, i la direccié, de Ventura Pons.

L’ariginal du el titol Bestrari 1 moralkitats de Pere Quart, perd 'espectacle
va ser estrenat com 4 Bestiari 7 escarnis de Pere Quart.

Situem al final de Uestudi de la produccié dramartica de J. Oliver aquest
muntatge de V. Pons sobre textos diversos de 'autor, perqué, d’una banda,
és segurament U'especracle més representatiu construit a 'entorn de I'obra
creativa d'Oliver, i de l'altra, va obtenir un ampli acolliment per part de la
critica, la qual cosa ja ens indica que va ser una estrena fera en el moment
oportd, tant pel que fa al prestigi de 'escriptor com pel que fa a la recepcio
dels muntarges tearrals bastits sobre elements genérics diversos.

Per al concepte de muntatge teatral, vegeu Collage et montage au théitre
et dans les autres arts. Lavsanne: Editions de I’Age d’'Homme, 1978.
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humor enginyés, Per tant, com va assenyalar Xavier Fabregasen
la seva critica, el directer va elegir textos oliverians que corres-
ponguessin als moments en que la seva produccié es mostrava
més irdnica o incisiva; és a dir, al periode que s’acaba el 19361 a
’etapa que comenga entrats els anys seixanta. En canvi, la presén-
cia de la creaci6 de les «etapes intermedies» hi és molt escassa.”

El nucli que articula tot el muntatge sén els poemes del lli-
bre Bestiari, escrit amb anterioritat a 'esclat de la guerraila re-
volucié, perd no publicat fins al 1937.” Aquestes composicions
epigramatiques son usades com a elements suggeridors d’unes
escenes que exemplifiquen |’essencialitat poetica de la compo-
sicié que precedeixen o segueixen, alhora que permeten en-
llagar la lectura teatral dels poemes.

De la major part d’aquestes escenes, en va donar el titol el
mateix X. Fabregas en el proleg a TO** «La guineu i les gui-
neuasses»;” «El porc, o no es pot matar tot el que és gras»;’®
«La fi dels setze jutges»; «El senyor Napoleé de Grill i Grill»;
«No em facis una baconada»;”’ «l.a nena, ai las!»; «Barbars i
xurriguerescos»; «La guerra i la pau» i «Miniapoteosi per tota
la companyia».”® El prologuista no donava, pero, el titol d’al-
tres dialegs inclosos en I’espectacle: «Tot és relatiu», «Vaca
suissa», «L’experiencia» i «Els diners».

32. Xavier FABREGAS, «Joan Oliver estrena teatre», Serra d' Or, nim. 152
(15.5.1972),p.59.

33. Pere Quart, Bestsari. Premi foaquim Folguera. Barcelona: Departa-
ment de Cultura de la Generalitat de Catalunya, 1937.

34. Xavier FaBreGas, prolega J. Ouwver, TO, p. 11.

35. Aixi consta en els papers esmentats de 'arxiu d’Oliver, pero en el
text dipositat a U'Institut del Teatre, el titol és simplement «Guineus.

36. En la versi6 definitiva, «Porc», tampoc no hem trobat la segona part
del titol que déna Fabregas en els papers d’Oliver.

37. En la versié definitiva, «Ovella», que també és el titol que figura en
les versions incompletes de I'arxiu d’Oliver. Deduim que es tracta d’aquesta
escena per una de les répliques d’'un dels personatges que hi participa.

38. Nohem trobat cap escena titulada aixi, ni en la versié definitiva ni en
les incompletes. Suposem que X. Fabregas feia referéncia a aquestes linies
que gairebé tanquen el text del muntatge: «Al final: Alleluia de Hiendel, i
per altaveu: —Prou! I dema diumenge, dia del Senyor, tothom a la carrete-
ra.» Procedeixen de la fi de Vivalda i I'Africa tenebrosa —vegeu TO, p. 772.
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Teatralment, son elementals, i estan concebudes per trans-
metre d’una manera molt didactica —en algun cas, excessiva-
ment didactica, com en la titulada «Porc»— un missatge desa-
provador, condemnatori d’algun mal collectiu. Es tracta de
fustigar, i de fer-ho amb enginy.

Bestiari..., perd, inclou igualment textos que no procedeixen
del corresponent llibre poétic ni van ser escrits de cara a la repre-
sentacio. Aquest és el cas dels poemes Romang midserable i Idills,
que van ser publicats a Sa/6 de tardor”® O del Romango del fill de
viuda, un poema de circumstancies —amb referéncies clares a la
realitat social i politica catalana del franquisme tarda— no reco-
llit en el libre. T encara, de P'escena «La nena, ai las!», una recu-
peracic de la inicial del primer acte d’E/ rodg 7 e blax, precedida
d’una introduccié que, en realitat, és 'escena segona —totalment
cantada— del mateix acte de la comédia musical esmentada.

Altrament, en I'espectacle es recorria, també, a les projec-
cions. I tot el conjunt anava precedit d'un proleg en qué s’afir-
mava, seguint I'exemple de la tradicid, el caracter moralitzador
del bestiari que s’oferia a la consideracid del priblic.

Bestiari i moralitats de Pere Quart és, indubtablement, un es-
pectacle d’¢poca. En el moment de l'estrena, reforgava, d’una
banda, els mecanismes del teatre independent contribuint a am-
pliar els limits d’alld que era considerat matéria teatral en els es-
cenaris catalans i, de Paltra, feia evident la voluntat de presentar
un teatre que incidis en la realitat historica del moment a través
d’una reflexid &tica dissident. En aquest sentit, doncs, el muntat-
ge va tenir una missid que probablement va complir. Ara bé, una
perspectiva de més de vint anys respecte a 'espectacle i a les cir-
cumstincies en qué es va produir posa de manifest la feblesa
dramatica d’'un conjunt més aviat dispers, fet d’aportacions de
qualitat literaria molt desigual. [ amb una capacitat de critica in-
cisiva francament moderada, encara que eficag en aquell eferves-
cent 1972,

39. En una primera versi6, Iditli havia aparegut a Diari de Sabadell
(19.8.1926), p. 2.
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SOBRE LES TRADUCCIONS
DRAMATIQUES
DE JoaN OLIVER

Ens sembla indubtable la importancia de la tasca de tra-
ductor dramatic de Joan Oliver, tant per la qualitat literaria de
les traduccions com per la transcendéncia historica del treball
realitzat. Perqué cal tenir en compte que aquesta dedicacid
d’Oliver va permetre de dur a I'escenari, en catala, obres veri-
tablement rellevants en el teatre contemporani com les de
Txekhov, Shaw i, per primera primera vegada a 'Estat —al-
menys, publicament—, Bertolt Brecht. Altrament, Un prome-
tatge, una de les seves versions de Txekhov, va ser la primera
peca de teatre estranger presentada en catala que va tolerar el
régim franquista.' A més, classics com Moliere 0 Goldoni van
poder arribar al piblic en unes versions d’una solvéncia més

que notable: en aquest sentit, la traduccié de Le misanthrope
és, potser, la fita maxima.’

1. Estrenada al Teatre Capsa, en sessi6 Unica, el 16 de febrer de 1952 ial
Teatre Romea, dins la programacié de la temporada, el 28 de marg de 1952. Vg.
carta de . Oliver a X. Benguerel, del 27-29 de marg de 1952, EBO, I, p. 1.529.

2. Es pot seguir el complex procés de traduccid, revisio, publicacio i estre-
na d’aquesta obra de Moliere en I'epistolari amb Benguerel entre 1948 i 1954.
Vegen EBO, 1111 Després, perd, Oliver va continuar retocant aquesta traduc-
ci6, juntament amb la de L’imzpostenr ou le Tartuffe. Vegen Joan OLiver, «Lle-
tra obertas, proleg a Moubrg, El banyut imaginari/El misantrop/El Tartuf.
Barcelona: Ayma, 1973 (p. 7). (Quadems de 'ADB, 25). Es tractava, sens dub-
te, d’unes traduccions fetes per gust personal, que podia aprofitar per fer algu-
na consideracid critica sobre lavida collectiva del moment, al mateix temps que
buscava la possibilitat, més aviat vaga, de trobar-hi un ajut per a la seva delica-
da sitnacié economica. Vegen Joan Casas, Proleg a Joan Ouver, Versions de
teatre (Obres completes de Joan Oliver 3). Barcelona: Proa, 1989, p. 8.
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El dramaturg, amb tota aquesta labor, collaborava activa-
ment a posar les bases de la recuperacié del teatre catala i de
I'atermament d’una tradicié que, com ell mateix havia subrat-
llat en diverses ocasions, havia de posar en les traduccions del
teatre fora classic i modern un dels seus fonaments.

D’altra banda, cal tenir en compte que Oliver va dur a ter-
me una part molt considerable d’aquest treball de traduccié
—la major part de les versions de Txekhov, L’dpera de tres rals,
de Brecht— gracies a 'impuls que, amb I’estrena, com ja hem
vist, ’ADB donava a la capacitat innegable del dramaturg per
traslladar una peca d’una llengua a una altra. Sense les possibi-
litats de representacio que aquesta entitat generava, i conside-
rant |'actitud de 'autor respecte a la literatura dramatica, és
probable que algunes d’aquestes traduccions o versions no
s’haguessin efectuat mai.

Aixi i tot, no n’hem inclds 'estudi en la nostra tesi perqué
resulten externes al procés creatiu d’Oliver com a dramaturg,
ja que, com hem apuntat abans, responen més a la voluntat d’o-
brir camins al teatre catala que a una opcid estética de 'autor,
o bé no hi ha un treball d’adaptacio a 'obra propia. I no hi és
perqué aquest no era ['objectiu d’Oliver, que pretenia traduir
amb una fidelitat compatible amb la fluidesa teatral i un irre-
nunciable sentit de 'idioma o, de vegades, fer una versid esce-
nicament viable i lingiifsticament creible.” Per tant, les traduc-
cions i versions de 'autor esdevenen un instrument tant o més
destacat que la seva obra original en la creacié d’una llengua
dramatica moderna i eficac.

En 'opci6 de no incloure les traduccions en el nostre tre-
ball, hem fet, tanmateix, una excepcié: Pigmalid, la versié de
I’obra homonima de George B. Shaw. I el motiu és que Oliver
recull la reflexié de [autor irlandés sobre la cultura, 'individu

3. Oliver va traduir —de vegades, adaptant— del francés i de I'italia: és
el cas de les obres de Molitre, Euggne Labiche, Alfred Jarry, Paul Claudel,
Sacha Guitry, Samuel Beckett, Carlo Goldoni i Giuseppe Berto. En canvi, va
fer versions —a través del francés o del castella— del rus, de 'anglés i de 1’a-
lemany: les peces d’Anton P. Txékhov, George B. Shaw i Bertolt Brecht en

son el fruit. b
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ila classe social, se 'apropia, 'emmarca en la realitat barcelo-
nina dels anys cinquanta i la posa en relacid amb dues peces
originals seves: amb Primera representacio directament 1, d’una
manera indirecta, amb Ball robat. De fet, podem afirmar que
aquestes tres obres constitueixen, per 'ambicio, el desenvolu-
pament i el significat, el nucli central de tota la produccié tea-
tral oliveriana de postguerra,
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La consideracié general de 'obra dramatica de J. Oliver
ens porta a establir-hi dues fases ben delimitades per la dina-
mica de la mateixa produccié teatral: la de preguerra i la de
postguerra, de les quals deriven dues altres situacions de resul-
tats dramatics escassos, ja sigui perqué, com ’acotada pel peri-
ode de guerra i revolucid, va restar en un estadi embrionari,
malgrat les interessants perspectives de futur que hauria pogut
obrir, ja sigui perqué, com la final —que, al capdavall, és la ma-
nifestacié d’una renincia—, s’esgota en ella mateixa per man-
ca de projecte teatral i de consisténcia realitzadora,

La primera d’aquestes fases és la que anomenem de pre-
guerra, I es caracteritza per un conjunt dramatic —vuit
peces'— en que Oliver analitza el matrimoni i la familia burge-
sos des d’un punt de vista critic i recorrent a diverses formes de
la comédia burgesa. Es, sens dubte, el periode més coherent de
tota 'obra teatral d’Oliver, tant formalment com tematica-
ment. E/ 30 d'abril n’esdevé la superacié —tot i que el resultat
més solid de 'etapa és Al que tal vegada s’esdevingué®— pel
que té de trasllat del punt de vista del dramaturg: Oliver hi pas-
sa de l'analisi moral i social anterior a un estudi que, sense

1. Marit i muller o el descompte, Cambrera nova, Una mena d'orgull, Lln-
na de mel, Gairebé un acte o Joan, Joana i Joanet, All> gue tal vegada s’esde-
vingué, Cataclisme 1 E1 30 d’abril.

2. Cal subratllar, perd, que com a construccié dramatica Cataclisme és
segurament la peca d’Oliver, d’aquest primer periode, que respecta més es-
trictament un joc d’equilibris i de compensacions definitori de la comédia
burgesa.
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abandonar aquestes perspectives, és preferentment politic, Al
mateix temps, perd, I’obra s’integra, per la forma i pel tracta-
ment tematic, en aquesta primera etapa del teatre oliveria: E/
30 d’abril és una veritable opereta sense miisica en qué domi-
nen el to lleuger i un humor relativament punyent, D’altra ban-
da, Lluna de mel i Una mena d’orgull son temptatives paralleles
a aquell corrent que pretenia analitzar amb plantejaments re-
novats el mon de la parella des dels escenaris del boulevard
dels anys vint i trenta. I que aspirava a aprofundir en aquesta
reflexié i sobrepassar-ne la convencié tradicional.

Ens hem referit, en el primer capitol d’aquest estudi, al
caracter inconformista que diversos estudiosos han atribuit a
'obra teatral d’aquesta fase d’Oliver i que n’ha determinat la
lectura. Per contra, algun articulista ja havia remarcat, fa anys,
que I'inconformisme de la dramatirgia oliveriana de joventut
no excedia, en definitiva, els limits d’'un amable atreviment. Al
nostre entendre, és cert que hi impera unaactitud critica —amb
un enfocament reductor de les dimensions humanes dels per-
sonatges— respecte a l'estructura social burgesa i també pel
que fa a 'expressié dramatica considerada caracteristica —la
comeédia burgesa— d’aquest estament. Ara bé, cal tenir pre-
sent que ’actitud critica d’Oliver no aspira al trencament o al
refis ni social ni teatral. Oliver, des d’una actitud de recerca
ética, explora la realitat que 'envolta i n’assenyala les deficién-
cies morals, que repercuteixen negativament en la vida collec-
tiva de tota la societat. En proposa, implicitament, la supera-
cié, perqueé aquest és el millor servei que una classe social -—en
aquest cas, la burgesia— pot fer-se a si mateixa i al conjunt so-
cial.

Per tant, |'autor aposta per una millora fonamentalment
ética de I'estament propi. Es logic que aquesta actitud tingui
una traduccié formal en les alteracions de les formes més
arquetipiques de la comédia burgesa que sovint presenten les
peces de preguerra. Perd no hem d’oblidar que son, per da-
munt de tot, un joc formal, d’una originalitat limitada en el
context dramatic europeu del moment —per exemple, quant
al teatre francés d’entreguerres—, encara que resultessin sor-
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prenents en |'ambit catala d’aquells anys. Aquest caracter de
joc formal, integrat, Tont un element més, en el tractament hu-
moristic de les obres queda subratllat pel fet que quan, en al-
gun cas, Oliver intenta d’aplicar-lo a una comédia dramatica el
resultat s’acosta a |’estizabot i posa en evidéncia la manca de
vinculacié profunda entre text i recurs.

Per altra part, és logic que un dramaturg de la formacio i
les actituds d’Oliver se sentis atret per un teatre enginyos, bri-
llant, antisentimental, com el d’alguns autors del boulevard
frances, que podia considerar una base excellent per bastir una
literatura dramatica capag, al seu entendre, de captar un public
culturalitzat que no trobava en el poema dramatic sagarria o en
les comédies de costums dels anys vint i dels primers trenta un
referent de la sensibilitat propia.

Pero si aquests eren els proposits d’Oliver, la seva concre-
ci6 en la producci6 personal de preguerra no va aconseguir el
resultat desitjat: d'una banda, no va assolir la consisténcia tea-
tral necessaria per imposar-se en els escenaris, tant pel caracter
de provatura de la majoria d’aquestes peces, com per la preca-
rietat de les estrenes professionals de |’autor -—una de sola—,
com per la feblesa de la franja de public a la qual pretenia
adrecar-se; de 'altra, perqueé, contrariament al que s’ha insi-
nuat, la capacitat d’incisio i corrosio de les comédies d’Oliver
mai no superara la del millor teatre, lleuger i perfeéctament
burges, del boulevard frances. I.’(nica excepcid en sera Al
gue tal vegada..., i en aquest cas caldra parlar de superacio per
aprofundiment, més que no pas de superacio per forga de pro-
vocacié. I és que, si Marit i muller o el descompte o Cambrera
nova ens poden fer recordar moments de Tristan Bernard, no
hi ha cap escena d’Oliver comparable a la penetracid ironica
d’algunes de La petite fermme de Loth o de Le danseur inconnu.

En definitiva, Oliver es mou, doncs, igual que Carles Sol-
devila, en el marc cultural transmés, tot i el declivi del movi-
ment, pels noucentistes. Perd mentre que, en esclatar la guerra,
aquest ja disposa d’una obra amplia i consolidada, Oliver en-
cara no ha aconseguit situar-se com a autor reconegut. No ha
tingut prou temps per fer-ho i, a més, el seu proposit és més di-
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ficil que el d’aquell, sobretot tenint en compte la migradesa
que sembla caracteritzar el sector de piblic al qual s’adreca
preferentment. Pero hi ha una altra qliesti6 a considerar: la la-
bor de creacié dramatica de Soldevila va acompanyada d’un
treball continuat de reflexié sobre el sentit de la propia literatu-
ra escenica, en el qual la recolza i del qual extreu una orienta-
ci6 coherent i sostinguda. Una reflexié tedrica semblant —na-
turalment, a partir de les seves posicions—, que no observem
en Oliver, potser ’hauria ajudat a un progrés més rapid de la
seva evoluci6 com a autor dramatic i a donar a aquesta evolu-
ci6 una coheréncia més articulada i profunda.

Des d’un altre punt de vista, segurament no s’ha tingut
prou en compte el relleu historic, més que no pas literari i
dramatic, d’El 30 d’abril. Es una giiestié extrinseca a l'obra,
perd que no podem deixar de considerar: es tracta de la signi-
ficacio ideologica de la pega com a text de teatre politic.

La limitada tradici6 catalana de literatura dramatica d’in-
terpretacio politica més o menys immediata, que s’ha manifes-
tat, amb comptades excepcions, com ’expressié de posicions
ideologiques properes al liberalisme progressista vuitcentista, a
lintegrisme catolic, a ’exaltacié nacionalista romantica o post-
romantica i al populisme acrata o, amb matisos diversos, repu-
blicaes veura enriquida, en els anys trenta, per.dues peces ide-
ologicament molt més matisades, i que intenten analitzar la
realitat des d’una Optica no reduccionista: la primera és Judes
Iscarioi —estrenada el 30 de maig de 1933, al Teatre Romea, no
publicada—, de Nicolau Maria Rubié i Tuduri, i la segona, E/
30 d’abril.

Ambdues obres comparteixen aquesta voluntat d’estudi
contrastat de 'entorn social, i procedeixen de dos escriptors
vinculats, directament o indirecta, a Acci6 Catalana. L'expres-
si6 teatral és ben diferent en un cas i altre —un drama d’idees
construit a 'entorn de la figura de Judes i aprofitant el fil
conductor de les passions tradicionals, en el cas de Rubié i
Tuduri—, aixi com la profunditat de I’elaboraci6 ideologica
—superior en Judes Iscariot. Posteriorment, en ['obra d’Oliver,
veurem com La farn prolongara, tot donant-li un sentit ideolo-

328



gic més precisijncisiu i una altra forma dramatica, I’experién-
cia iniciada en E/ 30 d*abril.

Altrament, podem considerar el teatre de guerra oliveria
fruit d’una situacié profundament marcada per uns esdeveni-
ments politics i socials de gran rellevancia. Certament, el teatre
de 'autor canvia de rumb, perd el canvi no depassa el limit de
'intent estimable; perd, al cap i a la fi, intent. Es tracta d’una
experiéncia breu que, tot i les possibilitats renovadores que hi
apunten, no pot ser altra cosa que un pont entre les fases crea-
tives de la preguerra i la postguerra.

Teatralment, durant el periode de guerra i revolucid, Oli-
ver es manifesta a través de dues peces —una inacabada— que
assenyalen dos moments diferents en la trajectoria politica i
dramatica de 'autor: Lz fam tradueix la voluntat de concor-
danga d’Oliver amb el procés revolucionari iniciat el juliol de
1936, mentre que E/ comte Arnau sembla dibuixar en un hi-
potétic escenari un desig de distanciament d’aquest procés.
D’acord amb el significat de la revolucié, Oliver renuncia a les
variacions tematiques de la comedia burgesa en La far, i escriu
una pe¢a d’un profund contingut politic que planteja les ten-
sions ideologiques que apareixen en la societat sorgida de 'es-
clat revolucionari.

Aixi doncs, en aquest sentit, [’autor continua el cami iniciat
amb E/ 30 d’abril i, alhora, I'abandona, perque deixa el tracta-
ment lleuger i ’humor que creu que no s’adirien amb la trans-
cendeéncia de la qiiestié duta a l'escenari, ni amb les cir-
cumstancies —belliques— en qué es presenta, en la realitat, el
problema ideologic, encara que la pega no faci referéncia a la
guerra en la qual s’emmarca la revolucié. Tot i ’esmentada vo-
luntat de concordanga, la relacié d’Oliver amb el procés revo-
lucionari és critica, ja que evita les formulacions demagdgiques
ihi aplica una analisi racional que no pot deixar de destacar les
contradiccions que, com en tota realitat humana, s’hi produei-
xen. Es una posicio critica, doncs, perquée és analitica i revela-
dora.

Hi ha, tanmateix, una disfuncio entre la naturalesa i la sig-
nificacié del conflicte que I’obra proposa i la forma que [’autor
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tria per fer-ne 'exposicié teatral. Perque Oliver, en La fam, no
abandona completament els recursos de la comédia burgesa i
no defineix una estructura expressiva susceptible de recollir,
amb una adequacié profunda a la tematica, la novetat de la
qliestié plantejada. Aquesta inadequacié és la concrecié d’una
realitat social i dramatica que va més enlla dels limits objectius
de la capacitat creativa de 'autor en aquells moments. Certa-
ment, Oliver fa un esfor¢ molt meritori per posar-se a l'altura
dramatica que ell creu que exigeixen les noves circumstancies
historiques. L'intent és d’una gran honestedat i d'un interés in-
dubtable, perd alhora demostra que, teatralment, 'autor ha
quedat sobrepassat per les exigéncies historiques.

Ara bé, com és logic, la superacié no havia de ser, necessa-
riament, definitiva, sind que, amb unes altres circumstancies,
que haguessin facilitat la continuitat de l'intent, Oliver hauria
pogut acordar plenament la formai el contingut de la nova ex-
pressio dramatica. Per tant, potser haurfem de dir que Oliver
encara era un autor sobrepassat, més que no pas que ja era un
dramaturg superat. Perd les circumstancies —a les quals ell
sempre va estar tan atent— no li van donar, com a tals, una se-
gona oportunitat, que, si de.cas, ell hauria hagut de cercar
independentment de ’evolucié immediata de la historia del
pais: Oliver no era dramaturg per fer aquesta opcid.

A més, Oliver sembla que manifesta amb E! comte Arnau el
desencis i el distanciament de les consegiiéncies, que en part
serien hipotétiques, del procés revolucionari. I empra una for-
ma teatral que, en relacié amb 'enfocament que havia donat a
La fam, assenyala una regressio notable: el poema dramatic sa-
garria. Si el fet d’haver quedat incomplet deixa obert 'interro-
gant de la significacié dltima de 'obra, 'eleccié de la forma evi-
dencia la crisi teatral i politica que travessa 'autor.

El comte Arnan és conseqiiéncia de I’afebliment de la con-
fianca en el procés revolucionari, i esdevé inici de concrecié de
Vactitud critica de ’autor a la tardor de 1938, 1a qual cosa com-
porta subratllar €l component nacionalista catala del pensa-
ment d’Oliver —i de Benguerel. En aquest sentit, la novetat
respecte a La fam rau en la situacié d’Oliver pel que fa al pro-
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cés revolucionari: en aquesta, la critica, matisada, s’exercia des
de laintegraciden el procés esmentat, mentre que en el poema
dramatic inacabat sembla que la critica es faci collocant-se, en
bona part, al marge del procés.

I arribem, aixi, a la segona fase creativa, la de postguerra,
que representa, sobretot, la dispersié de la literatura dramatica
d’Oliver. Entre 1939 i 1961 —és a dir, el situem entre la sorti-
da cap al’exilii la seva primera estrena comercial després de la
guerra— escriura una comedia en un acte,’ uns textos de ra-
dioteatre,* una comeédia en vers,’ una parodia,® una comedia
musical,” dues comedies® i un melodrama moral ’ Per tant, és
evident la multiplicitat formal a ’entorn d’una perspectiva re-
cuperada de teatre burges. I aixd implicara també una diversi-
tat considerable en els tractaments tematics i en 'ambicié dels
plantejaments.

Si des dels inicis de la seva carrera d’autor dramatic Oliver
és un home preocupat per la comunicacié immediata amb el
pablic,.en aquesta etapa la qiiestié esdevé totalment determi-
nant de la seva evolucié, a causa, precisament, de les gravissi-
mes dificultats que afecten I’escena catalana com a conseqiién-
cia del desenlla¢ de la Guerra Civil. Des del retorn de lexili, el
1948, I’autor cerca, sobretot, estrenar tan normalment com si-
gui possible; és a dir, estrenar una peca tolerada per la censura,
a través d’una companyia professional i en una temporada co-
mercial. Aquesta pretensié ['obligara a construir obres d’im-
portancia diversa, adequades a alld que considerava possible

3. Un servidor séc el lHadre.
4, Guerrillas del aire —d'entre les quals s’ha conservat Las viboras son
venenosas.
5. L'amor deixa el cami ral.
6. Quasi un paradis.
7. Elroigi el blau.
8. Primera representacio i Ball robat, a les quals caldria afegir la versié
de Pigmalié.
9. Una drecera.
10. El fet explica que no hi hagi una veritable correspondéncia entre la
poesia i el teatre de preguerra, perqué no trobarem cap comédia d’aquest pe-
riode que equivalgui, per sentit i técniques expressives, a Les decapitacions.
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dur a 'escenari segons la realitat de cada moment, en la qual
incidien, d’'una manera determinant, la voluntat del régim po-
litic imperant, perod també la capacitat artistica de les compa-
nyies, els interessos de les empreses teatrals i la disponibilitat
del piblic.

En Oliver, en aquesta fase, hi ha un desig d’adaptacié a una
escena catalana professional, molt condicionada, que ell ma-
teix criticara per les seves insuficiéncies estructurals, perd de la
qual no voldra prescindir. I aixi i tot, tan sols aconseguira es-
trenar comercialment, en aquesta etapa, Una drecera —amb el
titol La gran pietat—, i amb un éxit escis de public. Per conse-
glent, la permeabilitat de I'escena professional del pais a la vo-
luntat de concessié i de pacte del dramaturg és minsa. I és que
Oliver potser no va analitzar amb prou cura I'estat real dels es-
cenaris catalans, almenys pel que fa a la resposta que en podia
esperar un autor com ell. Perqué és cert que aquesta escena
professional podia absorbir un cert percentatge de teatre de
qualitat —una qualitat tan matisada com es vulgui—, pero el
subministrament necessati ja estava assegurat amb la produc-
ci6 sagarriana i amb alguna altra aportacié escadussera.

Per tant, no hi havia un lloc per a Oliver, I'obra del qual,
tot i les ziga-zagues, pretenia contribuir a un millorament de
Pescena fins on fos possible. I és en 'avaluacié d’aquestes pos-
sibilitats on 'autor encara s’excedia. Tanmateix, fora injust no
considerar la dignitat histdrica d'un intent com El roig ¢ el blau,
amb el qual 'autor pretenia fer un primer pas cap a la creacié
d’un teatre musical que resultés atractiu per a un public hi-
poteticament renovat. Tampoc la provatura va tenir continui-
tat, i va entrar a formar part de les oportunitats perdudes per
manca d’acolliment social i de persisténcia de I'autor.

En canvi, Oliver va trobar en un grup d’afeccionats illus-
trats com va setr 'ADB el terreny idoni per desenvolupar —re-
lativament, és clar— les seves possibilitats d’autor i, sobretot,
de traductor. Es ldgic, doncs, que fos 'ADB qui estrenés les
peces més interessants d’aquesta etapa: Primera representacio
—malgrat les seves irregularitats— i, especialment, Ba/l robat.
A part de 'excellent versié del Pygmalion de George B. Shaw.
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Altrament, la seva labor com a traductor-adaptador d’obres re-
llevants del teatre-universal no hauria tingut el volum ni el re-
lleu que va adquirir a través dels encarrecs i de les estrenes —tot
i que sotmeses a una drastica limitacié de representacions i, a
més, fora del circuit comercial— de ’esmentada entitat.

Es evident que ’ADB va crea, transitoriament, les condi-
cions minimes que Oliver demanava per escriure teatre —es-
trena assegurada, public estable i culturitzat, una certa conti-
nuitat—, i aixi va evitar la dispersié total dels objectius de la
produccié dramatica de postguerra de I'autor. Vistes la tra-
jectoria i Pactitud d’Oliver, és ben probable que, sense 'e-
xisténcia de ’ADB, avui no disposariem de la part més solida
de la seva literatura dramatica.

Pel que fa a la situacié final del teatre oliveria, cal dir que,
en realitat, és la conseqiiéncia d’haver abandonat I'aspiracié de
bastir una obra teatral minimament ambiciosa a partir del
fracas de I'estrena professional d'Una drecera. Aquesta situacié
s'allargara fins a la mort del dramaturg, i es caracteritzara pel to
molt menor de la produccié —feta d'excrescéncies— i per la
rendncia als projectes autonoms. Per tant, I'aytor recorrera a la
forma teatral d’'una manera petfectament circumstancial 1 sub-
sidiaria. L'Gnica peca d'una relativa importancia és Vivalda
’Africa tenebrosa, que alhora es converteix en evidéncia, mati-
sada per '’humor, de 'amargor d’Oliver. Conformen la resta
tres mondlegs,'’ una parddia,” una peca molt breu de teatre de
cabaret,” una comeédia vodevilesca," un guié televisiu® i les es-
cenes de lligam per a algun espectacle bastit amb una part de la
seva obra poética. ™

Es produeix, en les petites creacions d’aquesta etapa —amb
I'excepcié del mondleg E/ Mercat Comeii, destinat a Joan Ca-

11. Tercer en re, E{ Mercat Comi i Conferénciaa la vall.

12, La barca d’Amiicar.

13. No# al port ' Hamburg.

14. Marc, Antont, Cleo i Patra. Com ja hem assenyalat, & probablement
una reelaboracié d’un text anterior, potser dels anys trenta.

15. Tobiada.

16. Bestiari i moralitats de Pere Quart.
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pri— una recuperacié i un cert reforc de 'esperit inconformis-
ta que animava el seu teatre de preguerra, la qual cosa és un re-
flex, pallid, del que ocorre, en aquests mateixos anys, en la seva
obra poética. Perd Pactitud no es tradueix en l'escriptura de
cap peca d’envergadura. El pas del temps fa encara més evi-
dent que el teatre oliveria d’aquests anys és molt menor, i fruit,
logicament, d’'una rentdncia. I aixd es produia, irdnicament,
quan comengava a manifestar-se, tan timidament com es vul-
gui, una recuperacio del teatre del pais, que, amb alts i baixos i
no sense ensopegades, ha arribat fins avui.

Per altra part, cap a la segona meitat de la década dels sei-
xanta, s’'inicia una assumpcié progressiva de I'Oliver drama-
turg, en part parallela a la consolidacié del seu prestigi de poe-
ta: Lloguer-bi cadives, el nonat espectacle de Feliu Formosa
sobre textos diversos de 'escriptor havia de ser-ne el primer
pas. Després, arribaria 'interés pel seu teatre critic de preguer-
ra, i aixi serien estrenades Cambrera nova i Allé que tal vegada
s'esdevingué, aixi com Vivalda i I'Africa tenebrosa, una peca de
Idltima etapa que, com hem assenyalat, en compartia, almenys
en aparenca, I'inconformisme. I al mateix temps no faltarien els
muntatges diversos —entre els quals, Bestiari i moralitats de
Pere Quart— sobre la poesia d’Oliver.

Més endavant, cap a mitjan década dels vuitanta, poc
abans i poc després de la mort de P'escriptor, continua i s’am-
plia aquest interés pel teatre d’Oliver amb I’estrena d’una peca
de la primera fase creadora, com és E/ 30 d’abril, i d’'una altra
de la fase de postguerra, com és El roig 7 el blau, sense oblidar
les versions televisives d'E! papd de Romeo i Julieta, reelabora-
cié de Cataclisme, 1 Tobiada. Aixi i tot, encara & el teatre de
postguerra el més oblidat de la produccié teatral d’Oliver. I
aixd perqué ha estat considerat, dels anys seixanta enca, el més
conservador tematicament i formalment, la qual cosa equival a
convertir aquest adjectiu en sindnim de mancat d’interés.

Es indubtable, d’altra banda, que el fet que la primera eta-
pa del teatre oliveria sigui la més coherent i continuada de |’au-
tor té, necessariament, un efecte negatiu sobre el conjunt de la
seva obra dramatica. Perqué, en aquests aspectes, en lloc de
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constituir un punt de partida, es converteix en punt d’arribada.
A més, la dispersiopsosterior no és compensada per I’abundan-
cia de la creacié, amb la qual hauria pogut consolidar almenys
alguns dels camins oberts i progressar-hi. Per tant, ambues cir-
cumstancies condemnaven el teatre oliveria a una inevitable
irregularitat.

I és, també, en aquest context que les peces menors tenen
el seu significat real. En el conjunt de la produccié de 'autor
son freqilents —massa freqiients, sobretot si tenim en compte
el volum més aviat limitat d’aquesta produccié— i, com a tals,
subratllen una feblesa constitutiva de 'obra dramatica d’Oli-
ver: de les vint-i-vuit obres originals que va escriure,” dotze
son peces declaradament menors.' I aquesta és una considera-
ci6 benévola, perqué hi ha dues o tres obres més que les podriem
sumar al nombre fixat. A més, aquestes obres menors tenen,
encara, un altre efecte sobre aquest conjunt, i és 'augment del
seu percentatge en la situacio final del teatre oliveria, que ac-
centua el contrast entre elles mateixes i alguna peca tan major
com Ball robat. La qual cosa, al seu torn, fa remarcar més cla-
rament el caracter de realitat objectivament mancada dela pro-
ducci6 teatral de Iescriptor. I en aix0 les obres menors con-
flueixen amb peces que no poden ser considerades com a tals,
pero que, com E/ comte Arnau o Una drecera son, pel cap baix,
marrades estétiques que no contribueixen a afermar la co-
heréncia del conjunt creatiu.

La qgliestio ens du, necessariament, a parlar de I'inconfor-
misme oliveria. Critics 1 estudiosos ’han remarcat, amb tota
justicia, en la produccié dramatica de preguerra, alhora que
han assenyalat que deixava pas, durant el conflicte, a una acti-
tud que depassava els limits de 'inconformisme per apostar pel

17. Cal tenir present que, en la xifra, hi incloem la inacabada E! comzte
Arnau, 'inica «guerrilla del aire» conservada, Pigmealic i Bestiari i moralitats
de Pere Quart.

18. Ur servidor séc el lUadre, Las viboras son venenosas, L'amor deixa el
canii ral, Quasi un paradis, Tercet en re, La barca d’Amilcar, El Mercat Comi,
Conferéncia a la vall, Noé al port d’Hamburg, Marc, Antoni, Cleo i Patra, To-
biada i Bestiari i moralitats de Pere Quart.
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procés revolucionari i, després, a un recés en posicions més
moderades en I'expressi6 teatral —i literaria, en general. Final-
ment, alguns han indicat que recuperava i potenciava |'esperit
iconoclasta inicial. $’ha volgut veure en el dibuix d’aquest pro-
cés, més o menys implicitament, una capacitat externa d’adap-
tacié a les circumstancies que no afectaria substancialment
Pactitud interior, de fons, d’Oliver.

No creiem que sigui del tot aixi. Ja que un poema dramatic
com El comte Arnau —que, altrament, cal considerar amb tota
la prudéncia perqué és inacabat i, a més, fruit de la collabora-
cio literaria— ens deixa entreveure una crisi ideoldgica que
sembla apuntar —només podem dir sembla— cap a un retorn
a posicions fonamentalment nacionalistes, pero passades perla
dura i descoratjadora experiéncia de la guerra i que, sense dei-
xar de ser critiques en Oliver, potser no coincideixen comple-
tament amb la visi6 que s’ha difos de la postura de'autor. I no
és aventurat afirmar que, sense abandonar el seu escepticisme
—cosa que no fard mai—, es mantindra més o menys proxim a
aquestes posicions fins que, avancats els anys cinquanta i sota
la influéncia d’intellectuals molt més joves que ell —amb els
quals entrari en contacte a la redacdéié del Diccionari Bompia-
ni—, comencari a manifestar, a-través de la poesia, una certa
radicalitat critica, molt personal, que, amb I'aproximacié al re-
alisme historic, esdevindria definitiva,

Per tant, 'autor opta en la segona llarga f4se creadora de la
seva produccié per un possibilisme molt més evident que el
que caracteritzava 'etapa de preguerra, perqué les limitacions
que les circumstancies imposen son radicals. Pero, al mateix
temps, el teatre de postguerra oliveria és 'expressié d'un canvi
intellectual del dramaturg respecte a la major part de la litera-
tura — no Unicament dramatica— que va escriure en els anys
de la contesa i, fins i tot, a la creada abans del conflicte.

Pero la literatura dramatica-oliveriana no s’exhaureix en la
consideracié i I'analisi dels processos creadors que la confor-
men, sind que esdevé, indubtablement, una radiografia de la
societat catalana —a la qual s’adreca tot reflectint-la— centra-
da en el mén variat i arquetipic d'una capa social: la burgesia. I
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naturalment, lesactituds i la conducta burgeses caracteritzen el
nucli directiu del pafs—tn’impregnen la realitat global. Pero
'autor, sovint, presenta aquests personatges des d’una Optica
esquematica, genérica, que té un referent clar en el Santiago
Rusifiol d’un sainet com Gente bien o d’una pega costumista
com L'auca del senyor Esteve.

Per altra part, els burgesos als quals ens encara Oliver en
una gran part del seu teatre sén membres de families que han
accedit en temps no gaire llunyans en aquesta classe. O que ac-
tuen, als ulls del dramaturg, com si fos aixi. Es tracta de gent
que gaudeix del seu benestar amb un esperit innegable de nous
rics i, freqlientment, revelen un sistema de valors i unes acti-
tuds —amb el llenguatge que comporten— que fan palés el seu
origen menestral. Ells potser ja no han viscut personalment
aquesta etapa popular de la trajectoria que, tanmateix, no pot
ser gaire reculada en el temps ja que, aixi i tot, participen d’u-
nes referéncies ideologiques i vitals més propies de la menes-
tralia que d’una burgesia solida i antiga. [ a més, la seva acos-
tuma a ser una benananca poc lluida, potser tant per conviccid
com per simple temor. .

Segons com, aquests personatges sén reduits socialment,
per la mirada de'autor, a la condicié de petitburgesos que, per
damunt de tot, miren d’evitar qualsevol aventura econdmicaia
conservar la renda passadora que és el centre de la seva vida.
Sén burgesos, doncs, que als ulls de I'autor tendeixen a esde-
venir una versié disminuida —sovint, també moralment—
d’ells mateixos. Aquest és el cas d'una figura que no apareix en
escena, perd a la qual fa allusi6 el matrimoni de Marit ¢ muller:
’oncle Pere Campdera, «opulent i miserable», que, segons Fe-
liu, «és una rata que talla el cuponet amb les dents...» (Marst ¢
muller..., 1, p. 146). Aquest home gasiu, servit per una minyona
bruta i perfectament clerical —«es passa els dies morts vagant
per les sacristies més properesy» (Marit ¢ muller..., I, p. 146)—
no sembla ’home més adequat per recérrer-hi en cas d’urgeén-
cia economica. Tampoc no cal suposar-li una riquesa de gaire
tradicid.

En la mateixa linia de figures podriem situar el també on-
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cle Pere de Lluna de mel, reaccionari evident, pare d’una filla
pamfila i beata, i sogre futur d’'un gendre ultraconservador
com ell, més begui que la filla, melindrds i castellanitzat. Tam-
poc no s'allunya gaire d’aquest model el Rissec d'El roig 7 e/
blau, home de fortuna segurament moderada, perd atent a aug-
mentar la de la filla amb un casament adequat.

El Feliu de Mariz i muller ja és una altra cosa. Una genera-
ci6 més jove que l'oncle, probablement ha estat i és, encara, un
home emprenedor. Perd s’ha mogut amb un capital de poca
consisténcia i, per aixo, ara mateix es veu a punt de fer fallida.
Per altra part, ell deu provenir d'una tradicié menestral dife-
rent de la de 'oncle Pere —que ho és de la seva muller—, ja
que l'anticlericalisme verbal de qué fa gala —es considera
«clerofob»— sembla evocar un passat familiar tenyit d’una
mena o altra de republicanisme.

Indubtablement, els negocis deuen anar millor a I'Oscar de
Cambrera nova que no pas al Feliu de Marit i muller. Pero aixo
no és obstacle perqué aquell tingui una consciéncia ben clara
de les seves arrels familiars —tot i que ja ha assumit prictiques
de classe tan acreditades com intentar seduir la minyona.

Es la mateixa posicié de fons que observarem en 'Enric
Forcada d’Una drecera, una peca llunyana en el temps i en el
tractament tematic de Cambrera nova. El gust de Forcada pels
acudits del xofer —uns acudits directes, senzills, que busquen
la rialla facil, ben diferents dels de «la Penya de 'Eqiiestre»,
que Forcada troba «massa treballats, massa condimentats».
Lau, el fill —que com Tesa, la germana, és un individu que no
se sent gens proper al mon de referéncies patern: potser és el
primer burgés complet de la nissaga— resumira a Oriol la
historia familiar de 1'ascensié social (TO, Ura drecera, 11, p. 677):

LAu: El meu besavi era un pagés analfabet. [...] El meu avi va baixar a
ciutat i feia anar un teler; va fer diners. El meu pate, no el conei-
xes? Quatte anys de comzerg als maristes... Molt bé! Et sembla que
aixd m'invalida per ser un esperit delicat i sensible?, digues! [...]

orior:[...] Laimmensa majoria de nosaltres no sabrfem dir ni el nom
complet del nostre besavi
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També cal afegir el Pere Datzira/Canut Bordons de Caza-
clismelEl papd de Roweeo i Julieta ala llista d’aquests personat-
ges. Perqué un home amb una situacié prou afermada hauria
procurat evitar, com fa Datzira/Canut inttilment, 1’escandol
davant la propia familia, pero no hauria hagut de passar per la
vergonya de ser victima de 'esposa i de 'amant. Com també hi
sumarem el Tobies de Tobiada, tan expeditiu com eficac en la
defensa dels seus interessos.

Altrament, 'Adam d’Alo que tal vegada s'esdevingué no
sembla gaire allunyat del burges d’aquesta mena, tot i que es
permet algunes reflexions que depassen allo que podriem es-
perar d’'un Datzira/Bordons o d'un Oscar de Cambrera nova.
Per contra, hi ha burgesos que semblen més establerts en la
seva condicié o, almenys, amb un nivell cultural més conside-
rable que el de les figures esmentades fins ara. Els matrimonis
i els amants d'Una mena d’orgull —Oscar, Marta, Enric— i de
Lluna de mel —Lluls, Marta, Tomas— en sén un bon exemple.
La sevasituacid és prou segura per poder-se lliurar a experién-
cies humanes interioritzades.

Aquest tipus d’actituds arribaran a la culminacié en com-
plexitat i profunditat en la peripécia vital de Cugat i Merce,
Oleguer i Eulalia, Oriol i Ntria, les tres parelles de Ball robat.
I és que aquests darrers son personatges d’'una burgesia prou
antiga i solida per haver eliminat del seu horitzd el suposat pin-
toresquisme menestral, el llenguatge massa plastic, la preocu-
pacié immediata pels diners a salvar. Cugat deu ser un intellec-
tual d'un prestigi mitja, per® incontrovertible, al qual, si bé no
se li suposa una fortuna, tampoc no sabem que passi cap gran
dificultat. Oleguer és un advocat d’empenta, d’excellent situa-
ci6 economica. Oriol veu com els seus negocis prosperen sense
que ell se n’hagi de preocupar gaire... A més, tots tres son ho-

. mes amb estudis, la qual cosa —en el context social en qué va
ser escrita i estrenada l’obra— evidencia una tradici6 familiar
solvent,

Hi ha encara, en 'obra dramatica d’Oliver, altres menes
—alguna de ben artificiosa— de burgesos, com és ara els que
tenen unes certes pretensions, explicites o no, de gentilhomes.
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1 aixi, el Segimon de L'amor deixa el cami ral figura que és un
home de nissaga, un veritable gentilhomme champagnard que,
poc coneixedor de la vida contemporania i urbana, esta a punt
de caure, com Margarida, la germana, en la trampa d’una pare-
lla de desaprensius. Segimon i Margarida viuen una experién-
cia, gairebé lirica, sentimental, de combat entre el mal i el bé,
del qual sortiran victoriosos amb 1’ajut inestimable de Martina
i Benet, els servents. Tot sembla, doncs, suggerir aquell mén de
senyors i criats en bona avinenca de les velles comédies dels se-
gles xvir o xvi.

Probablement, Margarida i Segimon configurarien la reali-
tat ideal a qué voldrien aspirar els senyors Serradell; és a dir,
Clavellet i Rosaura de Primera representacid, quan fan el paper
de pares d'una familia antiga, irreprotxable i dignissima, enca-
ra que d’economia precaria.

El Joan Fontanals i el Francesc Bofill d’aquesta mateixa
obra, els pretendents de Regina, responen al model de burge-
sos joves, amb estudis, lleugerament frivols, sentimentals, ca-
pagos de cérrer mén —cosmopolites— i, alhora, de deixar-se
dur —com demostra Joan— de l'exaltacié idealista adolescent
a 'escepticisme més rotund. Son, doncs, fills de la gran burge-
sia que han nascut per ser enganyats per gent sense escripols i
per lluir, desptés, per alguna Costa Blava el corresponent i
amarg desengany. -

En canvi, I’ Anicet Serafi d’E/ roig i el blau i I’ Antoni de Va-
llirana de Marc, Antoni, Cleo i Patra sdn uns joves estudiosos,
homes de cultura que no volen o no es poden permetre les
velleitats d’aquells i que tenen com a contrafigures Marc i Pei-
poc, respectivament, dos sportmen, gens inclinats a 'activitat
intellectual, el segon dels quals és, a més, un ximple infatuat i
tidicul. En realitat, el jove Peipoc és un personatge que podem
emparentar amb I’Abel I’A/o que tal vegada s’ esdevingué.

Tot i les diferéncies que els separen, el Cain d’A/l6 que tal
vegada... 1 'Otiol d'Una drecera comparteixen una actitud:
ambdds volen sobrepassar el marc de la vida del seu entorn.
Cain a través del dubte, la interrogacié i la recerca; Oriol mit-
jangant la iHuminacio, que exclou qualsevol titubeig i ens déna
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accés ala veritat plena. Son dues actituds oposades i, al mateix
temps, coincidents. I_que es manifesten en individus que ja no
son de la primera generacid burgesa o petitburgesa, sind d’al-
guna de posterior; és a dir, en individus potser temptats d’obli-
dar, si més no parcialment, les condicions de la lluita elemen-
tal, térbola, ingrata de les generacions que els han precedit.

Un dels dos tnics casos de plutocrates presents en el teatre
d’Oliver ens |'ofereix, sota la caricatura historicista, el Joan Vi-
dal de Quasi un paradis, un home d’exigéncies modestes, felic
de casar la filla amb .un «bon noi» de Tossa...”” L’altre, el ban-
quer Barnis d’E/ 30 d’abril. Aquest home riquissim és, a la ve-
gada, la maxima expressi6 de la figura del pervingut, amb les
expressions i la conducta arquetipiques corresponents. Bar-
nus, en la seva infatuacié i amb les seves inefables pretensions
nobiliaries menestraleja més que cap altre dels burgesos olive-
rians. De fet, aquest banquer deu ser ’home més afortunat de
Catalunya perqueé el rei, aixi que pot, aspira a ser com ell: un
potentat, un ric sense discussio. Perque Jaume VIII troba més
productiu i, per tant, més venturds ser un gran ben prosper
que un rei que ha d’enfrontar-se a greus problemes d’estat amb
les butxaques mig buides.

Per conseglient, el rei no creu pas que baixi cap esglad de
’escala social sind que en puja el definitiu: amb els trenta mi-
lions de la loteria es converteix en un home veritablement felic,
perqué —segons deixa entreveure Oliver— fa realitat I’aspira-
ci6 més profunda del catala arquetipic. Nil’accié politica, nila
vida militar, ni la consciéncia de casta tenen per a ell tant d’a-
tractiu com ser un home carregat de milions i admirat pel fet
mateix de tenir-los.

També darrere de les figures dels consellers &' E/ 30 d’abril
s’'insinua el perfil de diversos burgesos amb diferéncies de soli-
desa i de maneres. No és el mateix, naturalment, un financer
com Camp Bo que un personatge com Ferrandis, qualificat per
I'autor de «pagesivol». Perd ara la seva caracteritzacio social ha

19. De fet, 'Amilcar de La barca d’Amilcar és una figura semblant a la
d’aquest pare pedag, generds i tauja, que és Joan Vidal.
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de cedir el pas a la politica; és a dir, apareixen davant nostre
més com a politics —més o menys ridiculs, segons els individus
iles circumstancies— que com a burgesos, tot i que com a ho-
mes publics que sén defensen uns interessos ben concrets: els
de sectors de I’alta burgesia, Principalment, en el cas de Camp
Bo, del mateix rei, quan parla i actua com a tal, i de Maria
Antonia Maura, Per altra part, aquesta consellera de Guerra té
una projeccié politica que no tindra cap més altra dona dela li-
teratura dramatica d’Cliver... Es poc representativa, doncs, de
les figures femenines del dramaturg.

Perque les burgeses oliverianes responen a una tipologia
molt clara. Sovint sén dones intellectualment limitades, perd
amb una sagacitat practica indubtable, escarrassades, més pru-
dents que els respectius marits, als quals se subordinen sense
escarafalls, i freqlientment, patidores. La Marta de Marit i mu-
ller, la Sra. Alibés de Liuna de mel, en bona mesura 'Eva
d’Alls gue tal vegada s'esdevingué, la Patra de Marc, Antoni,
Cleo 7 Patra, la Filomena de Cataclisme/El papa de Romeo i Ju-
lieta, la Sra. Barnils —que menestraleja tant com el marit, és
clar— d'El 30 d’abril, 1a mateixa Rosaura de Primera represen-
tacid —en part com a realitat i en part com a aspiracié—, la
Gertrudis d’Una drecera s’acosten a aquest model. Per contra,
la Marta d’Una mena d’orgull o la de Liuna de mel iles Mercé,
Eulilia i Naria de Ball robat ens dibuixen unes figures més
complexes, més independents; de dones, potser, de bona for-
macid, amb una humanitat més matisada.

Hi trobem, igualment, una galeria de jovenetes sdmines,
més aviat cursis i lleugerament embafadores, de vegades frivo-
les. Es el cas de la Llucieta de Liuna de mel, de 1a Rosa Clara
d’El roig 1 el blau, potser de la Himilce de La barca d’Amidlcar,
de la Cleo de Marg, Antoni, Cleo i Patra i, en part, de les Me-
nuda i Pamfila de Quasi un paradis. En canvi, la Nara &’ All6
gue tal vegada s’esdevingué depassa aquest model perqué sap
posar, reiteradament, al servei dels seus interessos una coque-
teria elemental, una mica beneita, perd d’efecte comprovat.

La Tesa d’'Una drecera resulta tan insdlita com la Maria
Antonia Maura d’El 30 d’abril, encara que per motius que no
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hi tenen res a veure. Tesa és una noia relativament indepen-
dent, turmentada i, alhora, escéptica, a més de pedant, que no
trobarem en cap altra peca d’Oliver. Ella és una perfecta bur-
gesa que no reconeix com a seves les referéncies culturals i so-
cials de la mare i que, d’una manera o altra, en fa bandera. Es,
en aquest sentit, una burgesa més solida que Gertrudis, la
mare, com el seu germa Lau ho és més que €l pare, Enric. I es
trobaria, en aixd, prop de la Marta de Liuna de mel o de les
protagonistes femenines de Ball robat. Perd la’nseparael clima
generacional i aquell escepticisme, desencisat, a qué ens refe-
riem fa un moment.

Podriem parlar, encara, de les burgeses —o aspirants a
burgeses— coratjoses del teatre oliveria: de la Joana de Cawz-
brera nova, decidida a mantenir ’estat de coses de casa seva,
ben poc preocupada pels escriipols; de la Regina de Primzera re-
presentacid, resolta a assolir una situacié d’inexpugnable ben-
estar, o de la Tilda d’Una drecera, que no pot entendre que
Tesa, per carrecs de consciéncia, posi en perill la tranquillitat i
la reputacié.

L’autor, doncs, ens mostra sovint una burgesia arquetipica,
socialment encara fragil i que conserva, en I'dptica d’Oliver,
elements identificadors d’una classe de procedéncia més mo-
desta com és la menestralia o, en algun cas, la pagesia. Oliver
en aquest retrat de conjunt social actua, com hem indicat, d’u-
na manera semblant a com ho féu S. Rusifiol: recorre a la de-
gradaci6 social d’una classe per tal de caricaturitzar-la i fer-ne
més eficag la identificacié i la critica.

Ara bé, si aixd és possible tant en la pega de Rusifiol com
en una gran part del teatre d’Oliver és perqué la realitat objec-
tiva de la classe duta a escena fa possible aquesta simplificacio
analitzadora. Es a dir: el piblic percebra com a caracteristics
del grup social en qiiestié uns trets que ja no li pertanyen, perd
que els espectadors encara identifiquen com a definidors de la
classe examinada. Per altra banda, el fet també és un reflex
d’allo que, igualment, era valid per a I'autor de L’azca...: la bur-
gesia catalana no ha accedit, encara, a una solidesa estructural,
a un grau de poder politic i econdmic i a un nivell de formacié
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i d’estatus cultural semblants als caracteristics de les grans bur-
gesies europees.

En canvi, la preséncia de les capes populars en la literatura
dramatica d’Oliver és episodica, i sén representades pels ser-
vents de les families burgeses —no pels treballadors indus-
trials, amb la logica excepcié del que observem en La fam—
que concentren 'interés de 'autor. Alguna vegada els criats
—per exemple, en L'amor deixa el cami ral— actuen amb una
dinamica propia, perd subordinada, com és obvi, a la realitat
dels seus senyors, sobre la qual influeixen positivament perque
els ajuden a conéixer-se i a restablir I’ordre familiar i social que
aquells, amb una actitud irresponsable, havien posat en perilL
Per tant, els servents assumeixen una de les funcions que els
atorgava la comedia classica...

En altres ocasions, les més frequents, els criats —sobretot,
minyones— es mouen en un ambit vital alié al dels burgesos als
quals serveixen. Els respecten, perd no els entenen, com ja ha
estat assenyalat:®” el mén dels seus senyors, en la seva supe-
rioritat real o ficticia, els és completament estrany, tal com ens
fa veure amb gran claredat la Cirilla de Liuna de me!l o la Jovi-
ta de Ball robat. I també, amb més discrecié, el Pep d’Una dre-
cera, el xofer d’Enric Forcada. Hi ha, tanmateix, una excepcio:
el Pip d’El 30 d’abril. Perd aquesta relacié gairebé amical de
I'ajuda de cambra amb el sobird d’una suposada Catalunya
independent deriva de la concepci6é de 'obra com a realitat
d’opereta; i per consegiient, excéntrica, lleugerament estrafola-
ria. D’altra banda, 'inica vegada que en el teatre oliveria un
servent entra en el mon burgés no ho fa per iniciativa propia,
sind perque el seu amo I’hi arrossega: ho veiem en la breu
historia de Paula, la minyona de Cambrera nova, que, aixi que
s’adona del fons veritable d’aquest mén, en surt apressada-
ment, fastiguejada.

Altrament, Oliver assenyala, encara que sigui fugagment,
les limitacions intellectuals i personals dels criats; unes limita-

20. Lluis-Anton Baurenas, «Quatre décades». Avur (27.4.1995), «Cul-
taraw, p. V.

344



cions arquetipiques que semblen consubstancials a la seva con-
dici6 i que els converteixen, de vegades, en personatges pinto-
rescos, com en el cas de la serventa papissota de Mar:t ¢ mu-
ller... O en el de ’esmentada Cirilla de Lluna de mel.

En Cataclisme, la minyona de Clotilde, ’amistancada de
Pere Datzira, és I’element que posa de manifest e] contrast, im-
mediat i irrisori, entre llengies, en parlar un castella més aviat
emfatic —parallel, en I'esperit, al que usa Don Rodrigo de Cés-
pedes, en El 30 d’abril— que déna peu a unes intervencions de
Joana, la filla de Clotilde, que fan evident un domini molt pre-
cari de l'idioma de Cervantes.”

En l'univers secundari dels criats, només entrevist, l’autor
colloca una figura singular: el senyor Petit de Ball roba.
Aquest passant d’advocat, per estudis i per condicions labo-
rals, podria aspirar a integrar-se de ple en la burgesia liberal.
Perd la seva actitud davant la vida revela una disposicié que no
es correspon ni amb la dels servents ni amb la dels senyors.
Perque el senyor Petit, probablement, tampoc no compreén el
seu amo, com els criats, perd a més és timid, submis, mancat
d’aquella desimboltura amb qué els servents, spvint, defensen
inconscientment la seva posicié. Aixi doncs, el passant esdevé
la concrecid escénica del desvalgut, només comparable amb al-
gun dels criats més indefensos —com ara la minyona de Marz
i muller...— de la literatura dramatica d’Oliver.

Finalment, caldra que ens preguntem d’una manera explicita
sobre la renovacié que aporta al teatre catala el conjunt de ’obra
dramatica de J. Oliver i on rau la veritable originalitat de la seva
produccié. Respecte a la primera qiiesti6, la resposta ha de ser va-
riada segons les diverses fases i situacions per les quals travessa.
Perque, evidentment, no té el mateix significat una pega dels anys
trenta que una dels cinquanta, ja que a part de les diferencies cre-
atives, la situacié del marc de referéncia no és el mateix.

21. En la nova versié de 'obra, que 'autor va redactar en els anys sei-
xanta —titulada El papa de Romeo i Julieta— el contrast lingiifstic va quedar
atenuat. A més, Francesca —nom que donava Oliver a 'antiga Joana— no
intenta parlar en un castell inhabil.
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I és que en la realitat de I'escena catalana de preguerra 'o-
bra d’Oliver es configura, sobretot, com una contribucid, en
part fallida, al procés de modernitzaci6 estética i ideologica del
teatre burgés iniciat per ’obra d’un Catles Soldevila. Fn aquest
cas, contribucid vol dir radicalitzacié del procés sense, perd,
abandonar els punts de referéncia de la comédia burgesa. Aca-
bem d’assenyalar que es tracta d’un procés, en una certa mesu-
ra, fallit. I ho és, com ja hem remarcat anteriorment, per la ja
esmentada falta d’incidéncia en el public de la produccié oli-
veriana, la qual cosa va impedir que autor pogués disposar
d’un nucli social iHustrat prou ampli per acollir i donar estabi-
litat a la seva obra.

Per tant, cal concloure que li va mancar temps i ambicié
per tal de donar continuitat a les estrenes que I’havien de cre-
ar. Tanmateix, també hem de tenir present que si l'autor no va
estrenar més é€s, probablement, perqué no es produia una
exigéncia social de literatura dramitica de la mena oferta per
Oliver, que és tant com dir que el segment de piblic hipotétic
a queé s’adrecava era molt restringit. Com que 'autor va conce-
bre sempre la creacié dramatica en funcié directa de les possi-
bilitats d’estrena més o menys immediata, la situaci6é no devia
actuar pas com a incitant del’eseriptura dramatica.

Aixi doncs, en 1iltima instAncia i considerant la realitat del
mon teatral catala, Oliver hauria pogut trobar-se en un carrerd
sense sortida, encara que no s’hagués produit la Guerra Civil. I
és que, en definitiva, en una vida escénica irregular i amb greus
mancances com sovint ha estat la catalana, és freqiientment
més realista, més possibilista, no considerar amb tanta atencié
les possibilitats de representacié i escriure més de cara al futur.
Obviament, tan hipotétic com es vulgui —i encara més— i
amb el risc gravissim de no poder passar un aprenentatge del
llenguatge teatral que només proporciona 'escenari, perd sen-
se el perill de limitar-se a escriure allo que resulta adequat a les
capacitats de cada moment segons cada circumstancia. Possi-
bilitats, d’altra banda, merament hipotétiques també, com la
mateixa trajectoria d'Oliver demostra.

Perqué aquesta mateixa trajectoria ens porta a considerar
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el grau d’ambicié del dramaturg no en la postguerra, només,
sind també en el periode prebeéllic; amb Uexcepcié d’ Al gue
tal vegada s’esdevingué i, en part, de Cataclisme, no sén, tam-
poc, un exemple d’ambicié creativa. Probablement per una rad
principal: per una voluntat antiretorica i antisentimental que
porta |'autor, potser d’una manera inconscient, a confondre
I’ambici6é amb la grandilogiiéncia i 'exaltacié emocional.

Arabé, quan Oliver troba una férmula expressiva notable-
ment equilibrada, ens déna una peca com Alld que tal vegada
s’esdevingué, que és sens dubte la millor de tot aquest perfode
de preguerra i, després de Ball robat, la més notable de tot el
teatre oliveria —considerant que, en aguest sentit, no li podem
atribuir Pigmalié. I ho és perqué aconsegueix combinar humor
enginyds, capacitat de distanciament critic i transcendéncia de
pensament en una solucié original que es diferencia de les
aconseguides per alguns autors del bowulevard frances o per Ge-
orge B. Shaw. L'equilibri continuat al llarg de total’obra dels
tres aspectes, amb un contrapunt final de caracter dramatic, i
el fet de filtrar-hi una analisi de les relacions familiars burgeses,
que sén generals i, alhora, caracteristiques delpais, no els tro-
bem en cap altra peca de referéncia. Per diverses raons: perque
la construcci ideologica domina sobre 'humor —G. B.
Shaw—, perqué aquest humor s’imposa a les idees —Supervie-
lle—, o bé perque el to general és diferent —Guitry.

Quant a la forga incisiva de I'obra, que hi és i que conside-
rant el panorama del teatre catala de preguerra —i posterior—
podem trobar notabilissima, no resulta tan destacada des d’u-
na perspectiva general: no supera la de les peces 0 moments
més corrosius d’un Tristan Bernard o d’un Sacha Guitry. Tam-
poc no cal dir res d’alguns vodevils de Labiche o d'uns quants
de Feydeau... Fins i tot, dins de laliteratura dramatica del pais,
no sobrepassa la de Cavilitzats, tanmateix. No és tracta, natu-
ralment, de llevar mérits a la comédia d’Oliver, sind de subrat-
llar la seva veritable originalitat, que, com ja hem vist, és una al-
tra. I respecte a aixd, també cal remarcar que, estructuralment,
Cataclisme és una peca més ben acabada que Allo que tal vega-
da s’esdevingué: un sistema de correspondéncies molt precis en
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subratlla I'eficacia escénica i reforca la mirada critica d’Oliver
sobre les relacions familiars burgeses, enteses com una variada
i completa xarxa d’enganys, perd no té aquell aspecte d’essen-
cialitat que déna el sentit ltim a la historia i a ’humor de la
comeédia biblica.

La peca és un antecedent, escrit més de vint anys abans, de
Ball robat, per la voluntat de I'escriptor d’acordar-hi una forma
i un contingut que no es cotresponen amb facilitat i que, en el
cas de la darrera peca, son realment contraposats. I també per
la capacitat de donar-hi una visié essencial i, al mateix temps,
histdrica d'una realitat humana, que en Ball robat és el pessi-
misme existencial de 'autor, d’inspiracié txekhoviana i camu-
siana, reflectit en tres matrimonis burgesos de la Barcelona dels
anys cinquanta.

Comparant aquesta amb la comeédia de preguerra, shan
produit uns canvis importants en el tractament dramatic: una
difuminacié de ’humor i una accentuacié de la malenconia;
una més gran fluidesa en la construccié argumental —Oliver hi
revela una habilitat superior—; els personatges, que depassen
els limits dels arquetips, sén més complexos, més profunda-
ment humans, i escriptura evita la discursivitat, que aflorava
de vegades en Ao que tal vegada 5'esdevingué, i tradueix més
clarament la individualitat d’Oliver, la seva veu-personal. Per
consegiient, Ball robat esdevé més original, encara, que aquella
comedia i aconsegueix, també, un resultat teatral superior. L'o-
bra, doncs, es converteix en una peca cabdal del teatre psi-
cologic catala i, al mateix temps, en una mostra reeixida de la
superacio dels limits del bowulevard.

Pero la comeédia es presenta flanquejada per dues altres
obres que Oliver escriu immediatament abans i després: Pri-
mera representacid i Pigmalid. En conjunt, les tres constituei-
xen el nucli més solid de tota la produccié de I'autor, i signifi-
cativament, les tres van arribar al pablic a través de les
corresponents representacions de 'ADB. Es indubtable que
Oliver troba, encara que amb greus restriccions —la represen-
tacié Gnica, el cardcter no professional de la companyia—, en
el pablic que es congrega a 'entorn de I'entitat I'espectador
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que desitjava per al seu teatre. I aix0 déna una continuitat mi-
nima a una labor cré&ativa ambiciosa, ja que dues de les tres
comédies Gltimament esmentades —Ball robat i Pigmalié—
van ser redactades quan ja havia estat endegat el projecte de
I’ Agrupacié.

I encara més: mitjangant les tres comédies podem seguir un
procés d’historitzacié del teatre oliveria a través de la historit-
zaci6 de laburgesia del pais; un procés que té la llengua —i les
seves ficcions— en el punt de partida—Primera representacio—
ien el punt d’arribada —Pigmealié. La preocupacié d’Oliver
per la llengua —manifestada, anecdoticament, en el seu teatre
per personatges emfatics, per individus que patlen un catala
dialectal o que fan jocs de paraules o reflexions sobre mots di-

‘versos— esdevé en Primera representacié i en Pigmalié essen-
cial de la realitat dramatica: en la primera d’aquestes comédies
la reflexi6 sobre el vincle entre la veritat i la mentida s’articula
al’entorn de I'Gs del registre lingliistic adequat, mentre que, en
la segona, I'ambigiiitat d’aquesta relacié es drega, també, sobre
la qliesti6 del registre emprat.

Altrament, la meditacié dels lligams entre la realitat, la fic-
cié i el fingiment, i el teatre que la projecci6 cap al passat, en
Primera representacts, en una certa mesura essencialitzava, en
Pigmalié és recuperada, del tot des del present, amb el dibuix
de les contradiccions idealistes de I'analisi de la realitat. Pero
intermedi d’aquella, situat en el present, ja apuntava el cami
de I'actualitat estricta que havia de seguir aquesta...

Amb Primera representacid i Pigmalié, Oliver insinua el
que hauria pogut ser un quart registre al costat dels tres que ja
han estat assenyalats —Alld que tal vegada s’esdevingué, La fam
i Ball robat—, perd que no va acabar de definir amb aporta-
clons posteriors. Per altra part, Oliver hi iniciava una reflexié
que, fins llavors, no havia estat gens freqiient en el nostre tea-
tre. Més enlla de les deficiéncies de Primera representacid i de
I'encert en la versié de 'obra de Shaw, I'intent és historicament
important, i a més crea i emmarca les condicions en queé es pro-
dueix el resultat excellent de Ball robat. Perod, des del punt de
vista del llenguatge, les tres peces presenten un altre aspecte
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important: sén una contribucié decisiva a crear aquella llengua
dramaticament eficag a qué aspirava Oliver, i que trobava que
el teatre catala modern no havia assolit totalment.

De tot el que hem dit fins ara es dedueix que el teatre oli-
veria amb un valor intrinsec més permanent €s aquell en qué
lautor usa, sense la pretensio d’alterar-la, una forma tradicio-
nal de la comédia burgesa com és la piéce bien faite. I en aques-
ta forma acomoda un esperit existencial que, en el fons la vul-
nera, perd que, en aparenga, la respecta perfectament. El fet és
logic si considerem que 'autor és un home de formacio i de
gust burgesos, i que és dins d’aquesta realitat on pot arribar a
la plenitud. I és que no hi ha una fractura que separi les formes
expressives burgeses d’aquelles altres que, sent-ho, alhora vo-
len distanciar-se’n i mostrar-se critiques respecte a l'origen.

Realment es produeix, en aixo, una gradacié després de la
qual si que trobem un trencament veritable, Perd no dins de ’am-
bit graduat. I Oliver, si deixem de banda el cas de La fam, no de-
passari els limits d’aquesta expressivitat, i adoptara una de les se-
ves formes possibles —una que empri amb solvéncia perqué en
conegui bé els ressorts— per transmetre el seu fons huma més
personal. | ja sabem que el fruit, excellent, de 'aposta sera Ball ro-
bat, un text que justificaria, si calgués, tota una carrera dramatica.

Perque a part d’aquesta comeédia, i secundariament d’A/6
que tal vegada s'esdevingué, el teatre de Joan Oliver se’ns mos-
tra avui migrat en realitzacions plenes: la magnitica versié de
Pigmalio, 'intent ambiciés i immadur de La far i d’alguna pro-
vatura meritoria —Cataclisme, Primera representacié— serien
la part més estimable literariament i dramaticament. La sensa-
cié final no pot ser altra que una certa tristesa després de com-
provar que un escriptor tan ben dotat pera la literatura drama-
tica ens hagi deixat una produccié que, com a conjunt, hauria
pogut arribar més lluny. Les circumstancies no van ajudar gens
’autor, tot al contrari, i ell no-va saber o no va poder respon-
dre-hiadequadament. I és que, tot i el seu escepticisme, Oliver
no va renunciar a una illusié molt perillosa: la d’estrenar.
QQuan, ala fi, ho va fer, les conseqliéncies encara van ser pitjors:
simplement, va deixar d’escriure.
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APENDIX






DIGRESSIONS SOBRE
EL TEATRE CATALA
MODERN VIST
PER UN PESSIMISTA'

Amics: En primer lloc, naturalment, he d’agrair les afalaga-
dores paraules de I'amic [...] De totes maneres us he de con-
fessar que aquests elogis m’acovardeixen. Aixo predisposa que
els oients atorguin un crédit excessiu —en aquests temps de re-
duccions de crédit— al conferenciant. Es clar que la meva na-
tural vanitat se’n veu afalagada, perd després podreu queixar-
vos que us he pagat amb un xec sense fons. A mi m’hauria
escaigut una presentacié aixi, si fa no fa: «Aqui teniu un home
de bona voluntat que es disposa a entretenir-vos una estonax.
Sempre que m’elogien —i us ho dic amb tota la modéstia—
sento una mena d’incomoditat, com si els elogis em fossin fets
indegudament. ¢No us ha passat mai de rebre un present des-
tinat a una altra persona? Truquen a casa vostra, aneu a obrir,
us lliuren un gros embalum... perd resulta que s’han errat de
porta. Altrament avui els elogis i els homenatges sén perillosos.

He reunit per a vosaltres una série de notes, llavor de futurs
articles i comentaris, n’he improvisat d’altres, els he donat una
certa illacié... Us faig saber, doncs, ja de bell comencament,
que aixd sera tot just una falsa conferéncia... I que el titol que
més li escauria féra potser Digressions sobre el teatre catald mo-
dern vist per un pessimista esperangat.

I ben cert que en aquesta ocasié no puc pas excusar-me
—honradament— en la desconeixenca del terme. De teatre ca-
tala jo en tinc el pap ple; podria dir-ne coses forga sucoses i fins 1

1. Enl'edici6 d'aquest text hem respectar el [exic ila morfosintaxi que hi
empra Joan Oliver.
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tot gruixudes. Pero cal contenir-se i dissimular. No es pot matar
tot el que é gras. Hem de viure, i conviure. [ altres coses sem-
blants. A més no hem d’oblidar que en aquest baix mon tot és re-
latiu, aproximat i provisoti. I que no és saludable d’amargar-se
'existéncia amb nous motius d'irritacié, quan ja funciona, amb
admirable eficicia i en ordres més importants que el teatre, tot un
sistema de grandaria natural dedicat precisament a aquesta tasca.

Tiraré, doncs, molta aigua al vi. [ haureu de prendre la
bona voluntat. El tema m’agrada, m’apassiona. Amb calma
hauria pogut fer-la, una conferéncia sobre el teatre catala; pero
en aquests temps, qui en té de calma? Respirem una atmosfera
pesada. De tant en tant sembla que s’anuncii canvi de temps,
perd aviat tornen els nivols amenagadors. El cas és que no hi
ha calma. I hem de fer les coses com bonament podem. De
pressa i a mitges. Es el mal del dia: la improvisacié! I aquest
mal també afecta, i d'una manera singular, el teatre i especialis-
simament el nostre, diguem-ne també, per entendre’ns, teatre.

Perqug, al cap de tants anys de prostracié, de provincianis-
me, de casolanisme, de mal gust; al cap de tants anys d’espe-
rances fallides, d’esforcos frustrats o mal encaminats i en pura
pérdua, els termes «teatre catala» arriben a semblar-me antité-
tics, incasables... ¢Podem, déncs, parlar de teatre catala com
qui parla d’un agonitzant? Féra massa tétric. Provaré de sufo-
car el meu pessimisme i discérrer succintament sobre el que ha
estat 1 €s la nostra escena, tot assenyalant els petits oasis que
trobar€ al pas i els senyals 1 simptomes de renaixement —o de
naixement-— que si ens armem d’una mica de bona fe podem
observar en aquests darrers temps.

He dit que el tema m’apassiona. Es ben cert. He estat des
de la meva primera joventut un enamorat del teatre. Un ena-
morat sempre decebut, de reaccions melangioses o malhumo-
rades. He festejat Pescena, Ihe estimada, 'he perseguida amb
les meves amoroses requestes, pero ella sempre se m’ha mos-
trat esquerpa i només m’ha consentit algun que altre contacte
furtiu, gairebé vergonyant. Mentrestant ella, 'escena catalana,
anava corrent innumerables aventures, s'amistangava amb gent
indesitjable, gent que no pretenien altra cosa que viure a la seva
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esquena —cosa molt lletja—; es deixava protegir per cavallers
sense escripols; també, aixd si, excepcionalment, acceptava
tractes d’amistat amb persones decents, ben intencionades,
meritories, pero sense seny ni clarividéncia. Jo I’anava seguint, de
lluny, embadocat i semipre esperangat. I un dia, un moment em
va semblar disposada a cedir als meus honestos requeriments.

Pero aleshores, ah! aleshores es va desencadenar una rufa-
gada impetuosa que va assolar la comarca i tot se’n va anar en
orri. Quan la cosa es va aquietar el panorama havia canviat qui-
sap-lo. Jo me n’havia anatlluny, per temps. Pero ve't aqui que en
tornar, era ’any 1947, em trobo la meva estimada més embruti-
da que mai, ennavegada quasi permanentment en ambients nau-
seabunds. Vaig comencar a desesperar-me. Perqué succeia que
mentre jo m’anava fent gran, ella, la gran desitjada, no envellia,
seguia sempre jove i prometedora, sempre atraient i plena d’en-
cisos. Encisos que malversava en una vida crapulosa. Per acabar-
ho d’adobar havien sobrevingut unes circumstancies que la lli-
gaven cada vegada que, recordant el seu origen religids i moral,
es penedia de les seves disbauxes i sentia velleitat de reprendre
el bon cami. I sempre que intentava, per exemple, escoltar i se-
guir les llicons que li arribaven de més enlla de les nostres fron-
teres, on gent sortosa i més folgada i més activa podia esmergar-
se sense frens estranys a la noble tasca de fer les coses ben fetes,
amb el cor i el cap, uns falsos protectors la feien emmudir i de fet
’obligaven a recaure en la seva vida de pecat i de sutzura.

Després les coses encara han empitjorat. El cercle es va res-
tringint. Som uns estranys a la nostra propia casa? Fet i fet, fora
massa comode de penjar tota la responsabilitat de la nostra de-
fallenca als «altres». Més endavant ho veurem.

Endavant, doncs.

En primer loc ens haurfem de preguntar quina cosa és i ha
estat el nostre teatre, el teatre en la nostra llengua. No ens hem
pas d’enganyar, i tots ho sabem: el nostre teatre no és res de
I'altre mén. Em penso que convindriafer-ne balang i saber d’u-
na vegada amb qué comptem. Bo o dolent, aquest és el nostre
patrimoni i aquest ha de ser el nostre punt de partida. Un no ha
de renegar mai la modestia dels seus origens. A més la pobresa
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del nostre art dramitic va lligada estretament i és determinada
per factors historics, socials i politics que tothom coneix. El
meu amic Josep Romeu es dedica ara amb entusiasme i com-
peténcia a desenterrar el nostre teatre medieval, que sembla
que no és tan insignificant com es creia.

La nostra escena religiosa es desenrotlla més o menys com
a la resta I’Europa; ens en queden algunes mostres. Darrera-
ment vaig tenit ocasi6 de legirla Consueta de Sant Crispii Sant
Crispinid, patrons dels mestres sabaters. Es interessant, perd
cal reconéixer que el text es troba tristament cotromput, i que
el seu valor literari é practicament nul. Cal suposar que Cata-
lunya, que va tenir una filosofia i una poesia i fins i tot una nar-
rativa importants, també devia tenir un teatre, que s’ha perdut
o ens ha arribat després de sofrir una profunda corrupcié. Dis-
sortadament, quan a mitjans del segle setzé es produeix a Eu-
ropa el fenomen innovador en virtut del qual el teatre passa de
les esglésies als escenaris propiament dits, Catalunya ha entrat
ja en la seva decadencia politica i lingiiistica. El corrent de la
nostra literatura desapareix aleshores sota terra, com s’esdevé
amb certs tius; pel que fa al teatre, emergeix ¢a i lla en els se-
gles posteriors (el Rector de Vallfogona, en el segle xvi, ens en
déna alguna mostra), es produeix, sobretot a Valéncia, un tea-
tre bilingiie, de factura grollera; petd de fet, ens quedem sense
la dramatica, que hauria constituit el nostre teatre classic.

Aquest ha estat el desti cultural de Catalunya. I els verita-
bles precursors del nou teatre no apareixen fins a comencos del
segle x1x. Robrefio, Renart i Terrades son els noms d’aquests
modestissims pioners de la nostra escena, que va néixer en un
ambient confis, barrejat i eminentment popular, plebeu. La
lengua s’hi mostrava d’una impuresa inenarrable. Perd maino
agrairem prou a aquells inspirats capdavanters que saberen re-
collir en el camp teatral els primers i timids afanys renaixentis-
tes d’un poble que s’anava retrobant. Fins al darrer terc del se-
gle passat no podem dir que tenim un teatre. Vidal i
Valenciano amb el seu drama Tal fards, tal trobards fa un pas de
gegant en la nostra naixent o renaixent literatura dramatica.
de seguida ve Frederic Soler, que va morir I’any 1895, quan ja
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Angel Guimera havia produit Galla Placidia i Maria Rosa i es-
tava a punt de donar a lescena Mar i cel i Terra baixa.

¢Quina és la situacid, avui —i qui diu avui, diu dins el pe-
riode dels darrers 40 anys? Diuen que no tenim autors, ni ac-
tors, ni directors. Ni gairebé teatres. ¢Cal que ens resignem a
assistir a la mort lenta perd fatal del nostre art escénic?

El problema és complex i ve de lluny. Procedim amb ordre
i preguntem-nos de seguida si entre nosaltres regeix encara la
necessitat social del teatre com a espectacle.

I aturem-nos abans d’anar endavant, aturem-nos un mo-
ment en els origens del teatre, comuns a I'art dramatic de tot
I'@ccident. Aixi veurem quines profundes diferéncies s’han
produit, quina radical evolucid ha sofert I'espectacle teatral
modern.

Tothom ho sap: el teatre ha sortit del culte religids. Ens
trobem a les acaballes del segle dotze. Les tiniques emocions
d’ordre estetic, artistic, que el poble gusta li vénen de I'església.
L’església és la casa beneida on s’expansiona 'anima popular,
opresa per una vida dura, estreta, ombrivola. L.a pompa, les ce-
rimonies del culte son la joia de la bona gent. I'la missa és una
cosa admirable; i és, també i sobretot, un drama: drama per la
seva forma, pels cants alternats amb els recitats, pel dialeg en-
tre l'oficiant i els clergues o els fidels, drama també pel fons,
per la commemoracid simbodlica del sacrifici, de I'acte essencial
que havia donat naixenca al dogma. I en la missa es patlava de
la vida de Jests, i dels fets dels apostols i I’ofici del dia retreia
la vida o el martiri d’un sant. Calia només destriar els perso-
natges i repartir els papers.

¢No veiem encara avui com I’Evangeli de la Passio és llegit
a tres veus? El prevere diu la part de Crist, el sotsdiaca repre-
senta el paper dels altres personatges —una mena de cor—, i
un diaca recita els trossos de narracid. En aquell temps el poble
era analfabet, el llati li era completament inintelligible —quasi
com ara—: qué més natural, doncs, que els clergues pensessin
en fer ressaltar el sentit dels oficis divins amb una figuracié més
expressiva, més grafica, més immediatament didactica? Calia
adrecar-se a laimaginacid dels fidels. D’aquesta manera van ser
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introduides als actes del culte interpolacions cada vegada més
considerables i dramatiques, prenent peu de la commemoracié
del dia.

A mesura que aquests eshossos de drama es desenrotllen,
es van independitzant alhora de U'ofici sagrat i esdevenen cada
vegada més profans. La invencié personal comenca a prendre-
hi cartes. T a un moment donat apareix la llengua vulgar, que
aviat es fa mestressa de la situacio, i els drames propiament li-
tirgics cn llati passen a segon terme. El drama religios deixa de
ser una obra clerical. Els clergues encara en controlen la com-
posicié i la representacid, perd els temes ja no pertanyen ex-
clusivament al culte i esdevenen una diversié fins a cert punt
moralitzadora. 1 aleshores canvien d’escenari, surten del tem-
ple i es situen als porxos de les esglésies, davant la multtud
congregada. S6n ja les representacions que un segle i mig més
tard donaran lloc als misteris o miracles.

Per arribar a trobar un teatre diguem civil hem de saltar al
segle xii1. I el trobem de primer en forma d'intermedis profans,
generalment comics, que s’intercalaven entre els drames sa-
cres. Resten testimoniatges molt clogtients de com en aquests
misteris de caracter pietés s’hi anaven filtrant cada cop més cle-
ments forga sospitosos. En un misteri castella del segle x1 o xu
sobre lahistoria de Jesis, hi ha un monoleg de Fosep, en el qual
aquest es desespera en veure com Maria presenta senyals in-
confusibles d’embaras, i ell sap que no n’és pas el responsable.
Es pregunta qué ha succeit, com ha anat, es palpa el front, pero
no gosa dubtar de la virtut de la seva santa muller —yo la veo
bien prefiada, diuliteralment i sense irreveréncia. Suposem que
part del piblic devia riure per sota el nas. En un miracle
frances sobre el Judici Final, I’anonim autor fa dir amb veu de
tro al Senyor de Cels i Terra, que baixa a judicar ¢ls vius i els
morts: Vosaltres, si, vosaltres, prelats i princeps, beu robat i es-
poliat la meva Església, tot despullant 1 escanyant, a més a més,
les meves pobres ovelles. Suposem que coses semblants devien
produir-se a la nostra terra en mostres de les quals no n’ha que-
dat rastre.

Aquest és el punt de partida. No podem pas entretenir-nos
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a seguir ’evoluci6 de ’art escénic fins els nostres dies, sobretot
perqué a Catalunya ~ja ho hem apuntat— aquest procés que-
da romput gairebé en sec. La noblesa i la naixent burgesia es
sotmeten de grat o per forca a la nova situacié politicai cultu-
ral. La literatura catalana, i la llengua com a instrument de cul-
tura, experimenten el gran collapse. Perd no és aixo el que ens
interessa ara. Preguntem-nos de nou: El fet del drama com art
social i popular, ¢segueix encara vigent avui, entre nosaltres?

¢Per ventura el cinema no subvé amb escreix la fam ila set
d’espectacle dramatic que experimenta el piablic d’avui? Par-
lant en general cal que contestem afirmativament. Només en
un terreny pot el teatre desafiar i fins i tot véncer el cinemasco-
pi. Em refereixo naturalment al’imperi de la paraula viva, a I’e-
moci6 sense frau que emana de la preséncia fisica dels perso-
natges, al risc que entranya sempre una representacid, a la
comunio que s’estableix entre els espectadors i els actors, co-
particips tots ells d'un misteri (sempre ’origen religids del tea-
tre); fixem-nos en un fet: un espectador solitari pot assaborir
una pellicula, perd és molt dificil que capti I'emocié d’una re-
presentacié teatral. I no diguem res d'uns actors treballant en
una sala quasi buida.

Em direu que la gent, la massa, no fila tan prim, que aques-
tes subtileses i distingos tant se li'n donen. Probablement. A la
massa se la fa anar on es vol. Modernament, els grans dirigents
de la indtstria capitalista-democratica han fabricat per a llur
clientela una sensibilitat homogénia, sense matisos, docil i ajus-
tada a les conveni¢ncies del negoci. Disposen de mitjans efica-
cissims per dictar i per imposat-se.

El cas potser no té remei. I aneu a saber si no és excessiu
parlar de remeis en aquest cas; els remeis pressuposen l'e-
xisténcia de malalties. Els problemes del gust collectiu i del seu
regular nodriment, al punt on han arribat les coses, no dema-
nen segurament cap altra terapéutica.

I també en el teatre experimentem la invasié del creixent
maquinisme, de I’abassegador influx de la publicitat deforma-

dora.
Els més pessimistes —o potser, aneu-ho a saber!, els més
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optimistes— preveuen per a un futur immediat no solament la
desaparicio del teatre —que sera una reviviscéncia preciosa, un
art de gran luxe que només podran pagar-se els cinc o sis cen-
tres mundials més rics de la civilitzacié occidental—, preveuen
no tan sols —dic— la desaparici6 del teatre siné fins i tot del
llibre i fins i tot de la llengua com a instrument d’expressi6 ar-
tistica, literaria. ¢Per queé llegir, si podem veure? :Qui s’enca-
parra confegint mentalment paraules i més paraules que expli-
quen una historia d’amor o de sang i aventura, si pot veure amb
els seus ulls i viure, a qualsevol hora, graficament, fotografica-
ment —en colors i amb relleu— aqueixa historia amb imatges
d’homes de debo, sense esforg intellectual de cap mena? ¢Qui
canviara aquella emoci6 per aquesta? Ja Unamuno predeia—en
un moment de malhumor— que molt aviat només regiriaen el
moén una llengua que ell anomenava d’aeroport, un idioma ba-
sic, de turista, d’home practic i expeditiu, d’home que té el
temps i la intelligéncia mesurada, dosificada. No heu remarcat
la peresa mental de certa joventut d’avui, fins i tot universi-
taria?

Pero no divaguem tant. Entre poc i massa. I no ens posem
tristos. Nosaltres tenim el deure de suportar i d’esprémer la
nostra €poca, el temps que ens ha tocat viure. Som d’un temps
id’una terra. =

Ens trobem a la nostra petita i dissortada Catalunya, nosal-
tres en terra ferma i vosaltres, al’.2 Administrem Pheréncia d’u-
na cultura gloriosa, que ha crescut a batzegades. Ara en els nos-
tres dies es troba sufocada per un ambient poc propici; i
demana i exigeix esfor¢os de tipus extraordinari, per no dir he-
roic. Perqué cal no oblidar el perill evident, i present: una llen-
gua sense escola, sense universitat, sense premsa, sense radio,
sense reconeixement oficial, és una llengua destinada a desa-
paréixer, un idioma en vies d’extincié com a instrument de cul-
tura.

Es déna la paradoxa segiient: veiem com es vigilen ies res-
tauren documents morts, pedres venerables perd inertes de la

2. Eltext d’Oliver esdevé illegible.
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nostra historia de poble, de naci6 particular, i presenciem, per
contra, com s’ abdtidoha i es deixa a penes vegetar —hoste mo-
lest i malalt— una cultura secular, una llengua tan noble i tan
bella com qualsevol altra de les seves germanes llatines. I da-
vant d’aixd —si un hi pensa una mica— el descoratjament per
no dir la desesperaci6é s’empara de nosaltres. ¢On vivim? ¢A
Europa, de bo de bo? ¢A un punt forca alt del segle vinte?
¢Som una civilitzacié greco-llatina o bé ho hem somniat o ho
hem llegit només a les histories mentideres? ¢Som una societat
realment cristiana, cristiana que vol dir respectuosa i amant i
vetlladora dels valors naturals de ’home, dels dons que ha re-
but la criatura, entre els quals la llengua és potser el més ex-
cels?

I en aquestes tristes, tristissimes circumstancies, en aquest
estat gairebé comatés, ¢com és que no reivindiquem i no apro-
fitem al maxim, amb entusiasme de croats, amb fervor d’apos-
tols I"Gnica arma que ens resta, €l sol cami de salvaci6é que en-
cara és obert? El teatre, si, el teatre, amics meus. L'Gnica
tribuna piblica i permanent des de la qual pot irradiar encara
la veu auténtica, la forma verbal inconfusible que ens fa cata-
lans i només que catalans en el concert divers de totes les par-
les dels homes damunt la vasta terra. Es conta aquell miracle
estupend de sant Vicent Ferrer: I'apostol valencia —o catala de
Valéncia— parlava en la seva llengua a Franga i a Flandes a
gents de les més estranyes patles, i diuen que tothom l'entenia.
Creiem-ho? Formidable! Pero jo dic ara: al pas que anem s’es-
devindra el miracle a 'inrevés, el prodigi del diable!, arribara
aviat el dia en qué parlant en catald no ens entendran ni al cor
de Catalunya!

_ Perd no ens exaltem més. Tornem a tocar de peus a terra.
¢Es que entre tots no podem fer el petit, modestissim miracle
de fer de Barcelona, de Valéncia, de Ciutat de Mallorca, els
centres que mantinguin un teatre digne? Jo sé que aixo és pos-
sible. Jo sé, perque ho he vist, que si la gran massa viu sota la
fascinacié del cinema, segueix existint un public fidel, capag
d’eixamplar-se i multiplicar-se. $i, amics meus...

Segueix existint la minoria. La gloriosa, soferta, inquieta,
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benemérita minoria. La modestament célebre minotia. Fn la
minoria s'agermanen i a I'unison es planyen o sospiren els res-
saguers I els avencats, els licids i els esnobs, els exquisits i els
revolucionaris, els ressentits I els mistics. Ells sén, continuen
sent, el llevat del mén, els incerts i sacrificats impulsors del
progrés, els abnegats conservadors de les bones, de les genui-
nes tradicions, els que sembren i gairebé mai no cullen. Crec
que cal fer més del que es fa pels minoritaris. Encara sén prous
pet a mantenir la flama. De fet i malgrat tot la mantenen en di-
verses zones de art. Vull dir de I'art auténtic. I també poden i
desitgen fer-ho —no en dubto pas— en el camp del teatre; i
fins i tot en el jardinet, avui musteit i assedegat, de 'escena ca-
talana. I en aquest darrer tal vegada amb un anhel i un fervor
singulars: per amor de la llengua que encara parlem uns pocs
milions de criatures al capdavall humanes, pel gust d’escoltar-
ne ¢l dring ancestral, de saber-la encara vivent, plena i pura
—o depurada—, de veure-la sana i estalvia, com si diguéssim a
prova de bomba.

Si, cal fer en aquest sentit més del que es fa. Fins ara s’han
registrat alguns intents meritotis, fruit d’esforcos personals o
de petits grups. Moltes d’aquestes empreses no han disposat de
programa ni de mitjans, ni tampoc de capacitat i preparacio.
No pocs sén gairebé ridiculs. Perqué seria desagradable parlar
ara, aqui, del nostre teatre comercial, o de certes companyies
aprofitables, perd mal acompanyades de certes estrenes sub-
vencionades per 'autor o per la tia de 'autor, o de determinats
directors exclusivament plastics, corporis, esquematitzadors o
luminotécnics, per als quals I'idioma és poc menys que una ine-
vitable successi6 de sons articulats.

No es tracta pas d’aixo. Parlem o provem de parlar de teatre.

Perd com deia, caldria fer més, completar, més ben dit fo-
namentar 'empresa. Manumitir aquest teatre de munories que
aspiren a contagiar la majoria, de la terrible, ofegadora servitud
de les parets. No es pot fer teatre contra el pablic (entenem-
nos: a profit i a honor del ptiblic, vull dir) sota el pes mort i
mortal d'un tribut que en els bons locals és simplement aclapa-
radot. ¢Qué queda aleshores per als actors, per ala presentacio
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del’obra? ¢A quins preus prohibitius no han de cobrar-se —mi-
llor: no han d’intentar-cobrar-se— les localitats? Si el nostre
teatre no pot avui ser subvencionat per les altes institucions ci-
vils que graviten sobre el pafs, ¢no es trobaria un grapat de me-
cenes —de petits mecenes— disposats a acomplir aquesta ele-
vada missi6 social i artistica? Aquesta empresa inajornable,
necessaria de tota necessitat, la més urgent, la més important
en vistes al futur lingUistic, cultural i social de Catalunya com a
poble.

Seguim divagant, si us plau.

Parlem una mica dels actors, dels quals tantes coses es po-
den dir.

La paraula actor és, no hi ha dubte, la més amplai genéri-
ca, la més adequada, propia i satisfactoria entre les que prete-
nen donar nom a la professié d’intérpret teatral. Vull dir, de se-
guida, que considero 'actor amb un absolut respecte, amb
franca admiracié. El seu art i el seu ofici sén, si no tan purs i
originals, si tan dignes com els del poeta, del pintor o del filo-
sof. L’actor o’actriu proven de comunicara qui els mira, els es-
colta una accid, una passio, un caracter humans. Presten la seva
preséncia, la seva veu, el seu gest a un tros de vida d’home o de
dona, creat o recreat per un poeta. Viuen la literatura —perqueé
el teatre, malgrat tot, és literatura—, animen la paraula. L’actor
elabora la seva «sinceritat» professional amb els elements més
genuins del seu instint i la seva intelligéncia; s’installa en la
profunda intimitat del personatge figura, digui el que vulgui el
gran Bertolt Brecht, s’hi transubstancia amb oblit de la seva
manera personal de ser i de sentir, perd sense renunciar —re-
ntncia altrament impossible— al fons del seu propi tempera-
ment, la seva anima individual, el seu ofici.

L’art literari ofereix a I'intérpret un ens comprimit en idees
i sentiments —en paraules— que ’actor accepta, posseeix, des-
vetlla i vivifica. L’actor és, en un cert sentit, un sacerdot —home
sagrat— a través del qual es realitza el misteri i el sacrifici de
lart. I tot aixd és evidentment molt seriés. L’actor va per
aquests mons de Déu carregat amb un feix de creus que no li
pertanyen. Allo de la «paradoxa del comediant» de Diderot és
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forcosament exacte: el bon actor mai no «sent», sind que sem-
pre fingeix «sentir», Altrament els actors es moririen tots a la
tlor de I'edat, extenuats, aclaparats sota el pes sobrehuma de
tant de dolor, de tantes sorpreses, de tants odis i tantes amena-
ces, de tant d’amor i de felicitat, En aquesta simulaci6 freda,
rescalfada per 'art i 'experiéncia, radica la grandesa de la pro-
fessio. Professio d’entusiasmes severs, dirigits i d’exaltat i per-
severant coneixement.

Professié aixi mateix d’enorme responsabilitat moral. El
jocviu, bategant de I'actor, transcendeix el pablic, 'afecta a ve-
gades profundament. El bon espectador, aquell que es lliura a
Pespectacle devotament, sense prejudicis artistics, €s una maté-
ria molt blana. Un lladre simpatic o un assassi enginyds, una
adtltera amb gracia o un suicida carregat de raé, vistos a través
d’una magica estilitzacié i el realisme poétic de 'escena viva,
poden arribar a ser perillosament exemplars. I a inrevés: un
bon exemple projectat des de les taules acostuma a ser molt efi-
cag. (Tots hem sentit parlar de les restitucions provocades pel
cas que presenta La muralla —aquell subproducte—; i el ma-
teix Sagarra ha dit que el desenllag de La ferida luminosa havia
determinat el retorn al bon cami de tal o tal marit i pare de fa-
milia.)

Els bons actors cada dia escassegen més. Qui es lliurara a
un ofici que va de baixa? En U'época del nostre diguem glorios
teatre d’espardenya, els actors salvaven moltes obres d'un nau-
fragi segur. Hi va haver a Catalunya una escola d'intérprets re-
alment genials. Fontova, Soler, Goula, Borras, Xirgu... Eren
fortissimes personalitats, omplien ’escena, fascinaven el pud-
blic. Homes i dones dotats d’un instint acusadissim, amb unes
facultats naturals impressionants. Ripidament guanyaven ex-
periéncia, per bé que seguien quedant-se en general sense cul-
tura. Van acomplir una gran missio i mereixen el nostre record
i la nostra gratitud.

Correm un vel tenyit de pietat sobre la situacio dels actors
d’avui a Catalunya. I també de molts autors, Autors novells que
es subvencionen les estrenes amb els diners de les seves butxa-
ques. Fan un seguro a'empresari —en diven un seguro, d’aixo.
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Les companygies queden transitoriament tranquilles. Durant
quinze dies o méstenen el pa assegurat. L’autor —generalment
d’amagat de la dona— va deixant els seus estalvis dia rera dia a
la desinflada taquilla del teatre. Per la finestreta poc diner en-
tra; els bitllets hi fancap per la porta del darrera.

Es comic, perd, també és trist, desolador; les circumstan-
cies ens imposen actors amateurs. ¢Ens acontentarem també
d’autors amateurs?

Crec sincerament que alld que necessita, per damunt de
tot, el teatre catala és un empresari. Un empresari doblat d’ar-
tistai triplicat de patriota, patriota en el menys rebregat sentit
del mot. Un empresari que no sigui un simple venedor de tea-
tre, sind un promotor d’art teatral. Un empresari creador, que
remogui, desvetlli, susciti I'aparici6 i el desenrotllament d’au-
tors, actors, directors, de tots els elements que constitueixen
un auténtic equip escénic. No cal oblidar que el teatre —que és
també un negoci i una técnica— segueix sent per damunt de
tot i abans de tot un art. No pot ser produit per maquines i per
homes rutinaris que es paguen amb diners. En el teatre el sen-
timent és indispensable i essencial.

[Pausa.]

Perd passa el temps i m’adono que efectivament m’extra-
vio i continuo deixatant-me en divagacions ventisses i desarti-
culades. I potser féra hora de tragar un esquema del nostre tea-
tre modern, a guisa de balan¢i de recordatori per tal de fixar a
grans trets el volum del nostre bagatge. Sembla que un dels
nostres editors té el projecte d’encarregar la confeccié d’una
antologia del teatre catala. Caldria encoratjar-lo i fer que es de-
cidis a portar a terme aquest inventari. En un parell de volums
gruixuts, precedits d’uns extensos prolegs historics i critics,
ens foren presentades les dues o tres dotzenes d’obres que val
la pena de conservar i estudiar. No totes —¢cal dir-ho?— tin-
drien un valor absolut: la majoria de les tals obres serien reco-
llides i salvades només en funcié de I'¢poca en qué es van,
produir, en consideracio6 als seus meérits innovadors o a la in-
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fluéncia que han exercit. Aleshores sabriem amb qué comp-
tem!

Caldria aturar-se en el vastissim esfor¢ de Frederic Soler, el
qual va crear, si no altra cosa, un piblic; i va ser comptant amb
aquest ptiblic que Angel Guimera va poder iniciar i desentot-
llar la seva obra. Aquesta obra, no cal dir-ho, vista amb la de-
guda petspectiva i tenint en compte el cardcter i les cir-
cumstincies historiques del pais i del moment, és simplement
enorme. El teatre de Guimera omple un llarg periode de la vida
cultural i social del nostre poble; déna a la nostra escena, en
minsa proporcid, categoria europea i competeix i fins i tot su-
pera la produccié teatral de I'época -en llengua castellana. Su-
perior a Echegaray, al qual, perd, fou atorgat el mig premi No-
bel que els suecs li volien donar; Guimera va ser una forca
poctica, un romantic arborat i ingenu, un patriota que va posar
el seu geni de poeta al servei de la Renaixenga. Va escenificar
grans moments de la nostra historia, va intentar el drama so-
cial. Els punts culminants de la seva produccié (Mar 7 cel, Ter-
ra baixa i Maria Rosa) van trobar actors de poderosa eficicia,
personal; tot plegat va contribuir a crear i aureolar la gran fi-
gura del nostre dramaturg més popular. Hi hagué una
coincidéncia perfecta entre el geni de Guimera i els sentiments
i les inquietuds de la gent del seu temps i la seva terra. Durant
la nostra guerra Piscator va estar a punt de muntar una Terra
baixa de gran alé al Teatre Obrer.

Vindria després Santiago Russinyol, no el de La mare i E/
mistic, precisament, sind el Russinyol dels sainets, dels quadres
breus, que recullen 'heréncia d’Emili Vilanova, fixen i estilit-
zen el llenguatge menestral i burges, i emmirallen, deformant-
los, els costums de la nostra gent amb esperit ironic, que té més
de caricatura que de sitira. L'auca del senyor Esteve, sobretot
pels seus moments comics, és una comédia d’una oportunitat
justissima i, a despit de les seves falles, una de les fites del nos-
tre teatre modern.

Ni que volguéssim no podriem saltar-nos el nom d’Ignasi
Iglésias. Poeta dels humils, dramaturg dels treballadors i les seves
manses reivindicacions. Influéncies del teatre de tesi francés i
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d’Ibsen, tot just descobert a casa nostra. Un humorista del seu
temps deia, després-dassistir a 'estrena d’una de les obres més
aplaudides d’Iglésias: «Els drames d’aquest autor es resoldrien
al primer entreacte, donant quaranta duros al protagonista
perque sortis del’apuzo». Aquest teatre només es pot jutjar fent
un esforg per a situar-nos en un temps i en un lloc determinats.

En aquesta llista haurfem de reservar un lloc per a Adria
Gual, el qual més que dramaturg va ser un «home de teatre», un
dels poquissims homes de teatre que hem tingut en aquest pais.
Perd com autor va ser un home poc afortunat i és sabut que els
periddics humoristics el dibuixaven sempre amb’ feia ploure.
Gual va obrir per a la nostra escena les finestres d'Europa: Tea-
tre intim volia dir Ibsen, Strindberg, Maeterlinck, Hauptmann,
passions exaltades, confusos ideals, boira nordica. I també la
gracia inimitable de Moliére, de Beaumarchais, de Goldoni...

Tampoc no ens oblidarfem de Puig i Ferreter, escriptor
sanguini i desordenat. Se sentia «|’anima russa». No pocs dels
homes de la meva generacié recordem amb singular delectanga
la impressié rebuda en llegir, adolescents encara, les seves da-
mes, L'alegre i I'enamorada. Tolstoi, Gorki... Era simplement
trasbalsador.

Pous i Pagés. La seva passio pel teatre va ser genuina. Era
un excellent constructor de comédies i compta entre els pri-
mers i principals depuradors del diileg teatral. Tanmateix el
teatre de Pous i Pagés no va ser, en general, degudament apre-
ciat. De la quinzena mal comptada d’obres que estrena, es pot
dir que I'anic &xit realment indiscutible va ser el que aconsegui
amb Senyora dvia vol marit. ¢{Recordeu aquella quarteta impro-
visada —segons es diu— per Francesc Pujols a proposit d'unr
estrena de Pous i Pagés?

En acabar la comédia
es van dividir els parers:
els uns xiulaven el Pous
i els altres, el Pages...

3. Eltext d’Oliver esdevé illegible.
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Tanmateix cal recon¢ixer que Pous ha estat un dels nostres
comedidgrafs més conscients i més ambiciosos. L'endemd de
bodes és la maxima superacié del nostre teatre rural de tots els
temps.

L’obra singular de Juli Vallmitjana ha estat oblidada.
Creiem que és una injusticia. En quadres vigorosos i crus, com
correspon al tema, va estilitzar amb innegable habilitat la vida
pintoresca, irregular i esqueixada dels gitanos catalans.

Un punt flac de tots aquests autors €s la llengua.

La concisié d’aquest esquema ens obliga a silenciar alguns
autors probablement apreciables I a passar d'un salt a 'obra
d’alguns contemporanis propiament dits.

Josep Maria de Sagarra ha estat un dels comediografs cata-
lans d’alé més sostingut. La seva produccié és numéricament
molt considerable. En aquests darrers temps la vida del teatre
catala s’identifica amb el seu nom. Sagarra ha cultivat el teatre
patridtie, podiiem dir «d’abrandaments, la farsa, la comédia de
costums I ha estat el creador d’un génere pseudo-romantic, fora
del temps i de ’espai, d’'un convencionalisme delirant, entre lle-
gendari i pairalista. Un génere que no crec que tingui un equi-
valent contemporani en cap pais de 'ample mén. Un critic mal
intencionat li podria donar el qualificatiu de «teatre balcanic».

-La salvacié d’aquest teatre sagarrenc depén quasi exclusi-
vament de la musica dels hendecasillabs. La seva agradable
cantarella ha recreat les oides i ha alimentat els somnis de tota
una generacio. Sagarra fou un escriptor d’empenta, molt ben
dotat, que ballava al so que tocaven, o millor dit, que tocava el
so que els altres preferien ballar, al llarg de quaranta anys. Pa-
rodiant una vella dita que ara torna a estar de moda, podriem
dir que els pobles tenen els comedidgrafs que es mereixen. En
efecte, sempre que en Sagarra prova de sortir del cami fressat,
de fer un esforg en el sentit d’elevar la seva produccié a un ni-
vell europeu, el public féu un gest de refits. Fent abstraccié
dels &xits de taquilla, penso que el millor Sagarra autor teatral
es déna en obres com Els comediants, Galatea i sobretot La for-
tuna de Silvia. El prestigi dels morts és també una comédia d’un
romanticisme suz generis, suggestiu i equilibrat.
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Carles Soldevila ha estat un altre dels nostres escriptors
d’aquesta hora amb Pfou vocacié per a escriure per al teatre
amb una certa regularitat. En el nostre pais aquesta perseve-
ranca ja é€s, per si sola, una virtut preclara. Soldevila va ser un
campi6 del bon gust literari, lleugerament tintat d’esnobisme, i
el veritable creador d’un llenguatge escénic modern, propi per
a la comédia burgesa. Aquest llenguatge era un model i un ide-
al que es proposava a la nostra burgesia. Malauradament una
part massa important d’aquest estament barceloni desconeix
aquell llenguatge o no es preocupa de prendre’n exemple i s’a-
drega als propis fills en un idioma que recorda vagament el que
patla 'inspector d’Hisenda.

Caldria citar aixi mateix la temptativa de Millas-Raurell,
que féu una entrada de cavall sicilia a la nostra escena amb La
llotja, comédia dramatica construida no sense habilitat sobre
un personatge central de filiacié si fa no fa pirandelliana.

El seu germa, el gran historiador Ferran Soldevila, ens ha
donat una comedia graciosa: L'hostal de I'amor, una adaptacié
de les formes de la commedia dell'arte. Jaume Gras (que firma-
va amb el pseudonim Felip Aleu) és autor d’'una obra, La vida
d’un home, comédia burgesa amb illustracions de sainet de la
bona escola.

Potser també que parlés de mi (ja em dispensareu) per dir
que he fet un petit i ben intencionat esforg per crear un llen-
guatge teatral valid, tan allunyat del catalanesc com del dialec-
te barceloni massa purificat per la pruija lleugerament esnob
del periode culturalista.

¢I queé diré del fenomen produit i sostingut a pols per I’ac-
tor Joan Capri? Aquest home és un cas a part, el seu ofici no
pertany estrictament a ’art dramatic: el seu éxit entre la me-
nestralia i la burgesia mitjana s’explica per la gracia personalis-
sima del comic, que ofereix un espectacle divertit i de facil di-
gestio. Capri hauria pogut ser un extraordinari artista de
cabaret.

Vaull fer marxa enrera per registrar, en aquesta enumeracio
precipitada i sacsejada, una obra fora de série, exemple Unic o
gairebé Unic de teatre poétic entre nosaltres: em refereixo »
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Naustca, de Joan Maragall. Entenguem-nos: no gosaria afirmar
que Nausica hagi guanyat plenament la categoria d’una peca
classica. Maragall fou un alt poeta, ple de fervor i d’esperit ci-
viciun extraordinati periodista o cronista, amb replecs de mo-
ralista politic. Perd la seva experiéncia i el seu sentit del teatre
eren escassos. Malgrat tot, gosaria assegurar que Nawuszca hau-
ria de ser un exemple i un punt de referéncia per als nostres es-
criptors dramatics d’avui i de dema. Si no per altra cosa per la
dignitat del designi. Maragall és, en aquest aspecte i propor-
cions molt ben guardades, el nostre Racine.

I ara que parlem de teatre poetic —i fent un altre salt en el
tempsi en tot alld que el temps ens ha dut o ens ha pres— féra
oportil de cridar I'atencié sobre 'obra diguem-ne dramitica de
Salvador Espriu. El futur teatre nostre també hauria d’emmira-
llar-se en aqueixa improvisacid per a titelles —segons qualifi-
cacié de I'autor— que porta el titol de Primera historia d’Es-
ther. I no pas pels mérits propiament escénics que pugui
contenir, com per la seva rica solidesa literaria i lingliistica, pels
seus valors culturals i historics, per la seva transcendéncia mo-
ral i, en definitiva, humana.

Darrerament ’Espriu, a través d’uns muntatges, més o
menys discutibles, de Ricard Salvat, ens ha ofert uns textos es-
cenificats sota el titol Ronda de mort a Sinera, La medulla
d’aquest espectacle és important i significativa, i els encerts i
desencerts del resultat escénic corresponen gairebé exclusiva-
ment al director. Som molts els que creiem i esperem que Sal-
vador Espriu, avui en plena maduresa, es decideixi a llancar-se
a I'aventura teatral. Hi ha, en 'obra d’aquest poeta una vessant
clara, senzilla, d'un humor certament satiric, perd no agre i en-
cara menys verinés. També és un home amb gran capacitat per
a la compassid. Malgrat les seves excessives cauteles i els seus
refinats escriipols podria ser el gran dramaturg que tant neces-
sitem.

[ arribem a les més recents i arriscades manifestacions del
nostre teatre. Joan Brossa és un illot abrupte, un escriptor vo-
cacional sense connexions aparents amb la circumstancia vi-
gent al nostre mon literari, si exceptuem uns certs contactes

370



passatgers amb el surrealisme suz generis de Josep Viceng Foix.
El Brossa dramaturg_pl:esenta un meérit que ningi no li podria
arrabassar: ha estat el creador a Catalunya d’un cert teatre de
I’absurd avant la lettre. Les seves primeres provatures daten si
fano fa del 1945. Ara: si em pregunteu quin valor atorgo al tea-
tre de Brossa, us hauré de respondre amb el silenci. Personal-
ment, i com a simple espectador, negaria tota eficacia a aquests
experiments: em semblen audagment gratuits, com el braceig
d’un nedador en una piscina sense aigua.

Manuel de Pedrolo, autor teatral, és tota una altra cosa. Pe-
drolo és un escenificador d’idees abstractes. Es tan esquematic,
gairebé esquelétic com vulgueu, tan després de la realitat com
us plagui, perd en els casos més afortunats, arriba al piiblic.
D’aixd molts en som testimonis. I aquesta és la gran virtut del
dramaturg. Els grans temes filosdfics d’avui: la mort, la fata-
litat, la incomunicacié, la desmitificacié, la impoténcia de 'ho-
me per a realitzar la vida que és capa¢ de concebre, ens son
presentats en escenes eixutes, escarides, nues, perd terrible-
ment colpidores.

El vostre Baltasar Porcel ha provat fortuna per aquest cami
amb la seva Simbomba fosca. La vida no duu enlloc, la soledat és
absoluta i irremeiable, tot és confusié i res no té sentit. (Entre
paréntesis us faré una confidéncia: penso que Porcel no sera ni
dramaturg ni novellista. Perd espero i desitjo —i en faria I’a-
posta— que molt aviat ocupara un lloc de primer ordre entre
els nostres cronistes i periodistes en I'accepcié més alta de la pa-
raula. Diré més: crec que aquest lloc ja'ocupa. Es sorprenent la
celeritat amb qué Porcel ha conquerit Barcelona, el finfssim sise
sentit amb qué ha sabut captar els batecs, els tons, els matisos,
les direccions més o menys manifestes que bullen i treballen la
nostra vida en els camps literaris, socials, politics. Dotat d'una
intuici6 privilegiada, evita els esculls, defuig la pedanteria—tan
facil per a un home jove que ha triomfat sense esfor¢ aparent. Es
ambiciés i treballador. Sil’ofici de profeta no estigués tan desa-
creditat i no comportés un tant per cent notable de petulancia,
us diria que Baltasar Porcel va prenent molt de pressa la figura
d’hereu de Josep Pla.) Tot aixd, ben entés, entre paréntesis.
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I encara un altre paréntesi. Per a referir-me brevissima-
ment a l'obra teatral d’un gran novellista mallorqui: Llorenc
Villalonga. No cal dir que en Villalonga el narrador ha guanyat
la partida al dramaturg. Pero la seva obra dramatica revela, so-
vint ben a les clares, les seves manifestes possibilitats d’home
de teatre. ¢Fora licit, amb tot, que ens dolguéssim que en Vi-
lalonga hagi decidit de consagrar-se primordialment al conreu
de la novella? Tanmateix, em sembla que el mateix camp ma-
llorqui —no ho sé del cert, ara——, que el mateix camp mallor-
qui li assenyala I'exemple del conreu doble...

[Pausa.]

Per a completar aquest ai! tan incomplet i desmanegat qua-
dre del teatre catala, caldria registrar sumariament les activitats
que el teatre amateur ha desenrotllat durant aquests dltims 10
o0 12 anys: Per comengar voldria subratllar els grans servels que
el teatre amateur ha prestat al teatre en general. De fet ha man-
tingut la dignitat, ha salvat I’honor. Pero jo sempre he cregut
que el teatre d’aficionats, en un pais normal, civilitzat, ha de
viure en funcié d’una escena professional decorosa; només aixi
complira plenament la seva missié de pedrera d’actors, de di-
rectors, de técnics de I'escena i fins i tot d’autors, i també d’es-
timul i agullé de I'art dramatic comercialitzat, el qual, per defi-
nicid, tendeix a la rutina, a I'estancament, a I'immobilisme. El
teatre amateur, per ell mateix, només es justifica en cir-
cumstancies com les nostres. Tristissimes i vergonyoses cir-
cumstancies. En aquest cas pot fer de pont —o de tinel. I pot
ser aixi mateix un acte de fidelitat i de servei. Per aixo estimo
que el nostre teatre d’aficionat no ha de ser en cap cas, ni sota
cap excusa, bilingtie. Cornut i pagar el beure, no.

Els deu anys d’activitat de |’ Agrupacié Dramatica de Bar-
celona, per exemple, foren, al. capdavall, profitosos. Va crear
una atmosfera teatral del no-res. Una atmosfera restringida
perd genuina. Forma o si més no qualla un puablic, atent, cons-
cient, apte a rebre i avaluar el bon teatre; el classic i el modern
i també els experiments de l'avantguarda catalana i europea. I
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encara més: va_promoure la creacié d’altres grups afins i joves
que amb més o menys-autenticitat eixamplen aquest nucli ori-
ginari que pot ser el llevat d’una massa cada dia més vasta d’es-
pectadors.

Entre aquests grups s’ha destacat I’Adria Gual, sota la di-
recci6 de Ricard Salvat i dela seva inseparable i essencial colla-
boradora Maria Aurélia Capmany. Ricard Salvat ha tingut en-
certs que ningd no discuteix, perd també ha comeés alguns
errors, fruit potser del seu incomplet arrelament al pais. Els
seus principals encerts: determinar el llancament de Salvador
Espriu, com a dramaturg, presentar Bertolt Brecht en catala
per segona vegada (La bona persona de Sezuan, la primera fou
la versié que I’ Agrupacié Dramatica dona de L’dpera de tres
rals), 1 conquistar un public de joves universitaris. Entre els
seus errors li podriem retreure I'haver alternat el teatre en ca-
tala amb el teatre en castella. Enteneu-me: no tinc res contra el
teatre castella. I.’admiro. Pero sempre i en certes circumstan-
cies encara més, soc un fermissim partidari de la divisié del tre-
ball. Cadasci a la seva feina. Un altre error fou ’exportacié
d’un cert teatre catala a Madrid: a L’auca del senyor Esteve i
Misteri de dolor. 1a rad és dbvia: els paisos com cal només ex-
porten la mercaderia que els sobra i que, a més, és de bona qua-
litat.

Darrerament a Barcelona, registrem una bullidera d’idees i
realitzacions prematures, pero significatives, més o menys lli-
gades amb el fet teatral. Parteixen de grups jovenissims, inex-
perts i audacos. S’han fet experiments, fins ara poc afortunats
d’un cert «teatre de cabaret» que ha estat batejat de «T'eatre de
prop» i singularment s’han llancat literalment als nassos del
public dues manifestacions de happening. El happening és un
espectacle de coparticipacid entre els actors i el public. Teatre
sense escenari i sense distanciament. Sortides de to, exabrup-
tes, gags sorprenents i escandalosos. Hom tracta de xocar amb
el public o de desencadenar el seu entusiasme, de provocar-ne
el desbordament. L’experiéncia va acabar de mala manera.
Arran del segon espectacle presentat, el local on tingué lloc fou
clausurat i el seu propietari multat. Pretext aparent? I.a immo-

373






v

BIBLIOGRAFIA



Nora

Estant en premsa aquest estudi, el professor Francesc Foguet i Boreu ha
localitzat a les revistes L'Esqueila de la Torratxa i Papety uns textos dialogats,
publicats andnimament o amb pseuddnim durant la Guerra Civil, alguns dels
quals son probablement de Joan Oliver, si en considerem el tractament argu-
mental i cls recursos estilfstics. Al nostre entendre, Oliver podria ser autor
dels didlegs segtients —tots andnims i apareguts a L'Esguella...: «Lo rabada»
(7.1.1938), «Casa’t, que no tindrids dona» (25.2.1938), «Els emboscats»
(1.4.1938), «Senyors: va bolal» (18.7.1938), «Servels auxiliars» (19.8.1939),
Agraim al professor Foguet i Boreu l'amabilitat de fer-nos conéizer aquests

didlegs.



FoNTs INEDITES

BarLacuger, Josep Maria. Joan Teixidor, representant del «Grup
Universitares. Poesia i critica (1921-1951). Tesi doctoral di-
rigida pel Dz. Jordi Castellanos i Vila. Universitat Autono-
ma de Barcelona. Departament de Filologia Catalana. Be-
llaterra, 1993 (3 vol.).

BusqueTs 1 GrRaBuLOSA, Lluis. Xavier Benguerel: epistolaris d’e-
xtli (1940-1955). Tesi doctoral dirigida pel Dr. Ramon Pla
i Arxé. Universitat de Barcelona. Facultat de Filologia. De-
partament de Filologia Catalana. Barcelona, 1991 (5 vol.).

CampiLro, Maria. C. A. Jordana i la seva obra. Tesi de llicencia-
tura dirigida pel Dr. Joaguim Molas i Batllori. Universitat
Autonoma. Bellaterra, juny de 1977,

GarLiN 1 Mirer, Entic. Comentari a «Intermedi» de Primera
representacic de Joan Oliver. Barcelona, 1981,

Hucu 1 Camprusi, Jaume. Ramon Vinyes, jove (Contribucid a
l'estudi de la primera etapa catalana). Tesi de llicenciatura
dirigida pel Dr. Joaquim Molas. Universitat de Barcelona.
Facultat de Filologia. Departament de Filologia Catalana.
Barcelona, 1986.

Lr.ap6, Jordi. La produccid dramdtica de Ramon Vinyes. Projec-
te de tesi doctoral dirigit pel Dr. Jordi Castellanos i Vila.
Universitat Autdonoma de Barcelona. Facultat de Lletres.
Departament de Filologia Catalana. (En curs.)

Mgsarres, Helena. Pere Quart: Les decapitacions (Assazg d'edi-
ci6 critica. Notes per a una lectura). Treball de recerca dirt-
git pel Dr. Jordi Castellanos i Vila. Universitat Autdnoma
de Barcelona. Facultat de Lletres. Departament de Filolo-
gia Catalana. Bellaterra, setembre de 1993,

Ouver, Joan. Digressions sobre el teatre catald modern vist per
un pessimista. Conferéncia. Arxiu de Joan Oliver.

— Del meu bon gust. Conferéncia. Arxiu de Joan Oliver.

— Notes 1 -Nt1. Arxiu de Joan Oliver.

Notes 2 N2, Arxiu de Joan Oliver.
Notes 3 -Nt3. Arxiu de Joan Oliver.
Nota autobiogrifica -NA. Arxiu de Joan Oliver.

379



— Nota biogrifica =NB. Arxiu de Joan Oliver.

— Notes biogrdfigues -=NN. BB. Arxiu de Joan Oliver.

— Notes sobre el teatve a la televisié -STT. Arxiu de Joan Oliver.

— Sobre teatre -ST. Arxiu de Joan Oliver.

— Teatre durant la Guerra Civil —TdG. Arxiu de Joan Oliver.

Santamaria 1 Roig, Nuria. Una aproximacié al pensament
dramatic de Carles Soldevila (1920-1930). Treball de recer-
ca dirigit pel Dr. Jordi Castellanos i Vila. Universitat Auto-
noma de Barcelona. Facultat de Lletres. Departament de
Filologia Catalana, Bellaterra, 1991 (Inedit.)

Urcerr Xampo, M. Dolores. Estudio lingiiistico sobre Pigmalic
de J. Olwer. Treball presentat per a la llicenciatura de Filo-
sofia i lletres, en la seccié de Filologia romanica, dirigit pel
Dr. Antonio M. Badia Margarit. Universitat de Barcelona.
Barcelona, juny de 1964. (Inedit.)

ARTICLES SOBRE EL TEATRE ORIGINAL
1 TRADUTT DE JoaNn OrLIvER'

A. «Els mediocres, per Francesc Trabal, i Una mena d’orgull,
per Joan Olivers. Diari de Sabadell (29.3.1931), p. 3.

Acusri, Ignasi. «Converses. Joan Oliver, el Cataclisme que és,
poc més o menys, All6 que tal vegada s’esdevingués. L'lus-
tant (1.2.1935), p. 5.
«Converses. Joan Oliver i alguna cosa del seu Cataclisme».
L'Instant (29.4.1935), p. 7.
«Alguns mots sobre Cataclisme i Joan Oliver, obra i autor
que Josep Clapera donara a conéixer en la seva tournée per
Catalunya». L'Tnstant (2.5.1935), p. 7.

— «Una obra. Dimarts s’estrena Cataclisme, de Joan Oliver, al
Principal Palace». L'Instant (17.4.1936), p. 6.

1. La bibliografia recollida en aquest apartat és una seleccid d'una altra
de molt més dmplia —que inclou estudis sobre altres dramatirgies, especial-
ment la francesa, presents en el teatre de 'autor, i llibres, articles i entrevistes
sobre I'obra ila vida de J. Oliver— que no ens és possible de publicar per ra-
ons d’espai,

380



Arpert, Luis. «Critica teatral». Radio Nacional de Espa#ia. Bay-
celona (12.1.1956).°

Avper, Montserrat. «Kurt Weill, compositor en la obra de
Brecht». Destino, nim. 1.372 (23.11.1963), p. 62-63.

ArMENTERAS, Antonio de. «Estreno de La gran pietat (Una dre-
cera), comedia dramatica de Juan Oliver». La Pressa, ndm.
6.157 (11.3.61), p. 11.
«Romea. Representacion tnica de Pigmalio, en homenaje a
Pompeu Fabra». La Prensa (19.2.1969), p. 15.
«Estreno de dos obras de Joan Oliver: Cambrera nova y
Allo que tal vegada s’esdevingués». La Prensa, nim. 8.629
(22.9:.1970),1. 15
«Romea: Allo gue tal vegada s’esdevingué, de Joan Oliver».
La Prensa (29.4.1974), p. 15.

Barrrpa, Angel. «El misintropos. Primer Acto, ntm. 196 (no-
viembre-diciembre de 1982), p. 62.

BauLenNas, Llufs-Anton. «Quatre décades». Avui (27.4.1995),
«Cultura», p. V.

Benach, J. A. «Tres farsas de Anton Txekhovs. E/ Correo Ca-
talin (12.1.1969), p. 29.

— «Pigmalié en homenaje a Pompeu Fabra». E! Correo Cata-
lin (21.2.1969), p. 27.

— «Teatro de Joan Oliver, 40 afios después». El Correo Cata-
lin (24.9.1970), p. 33.

— «Bestiari, escarnis... y otras variedades de Pere Quart». E/
Correo Cataldn (8.4.1972), p. 31.

— «Teatre de 'Institut. La gavina: el experimento funcionds.
El Corveo Cataldn, nim. 31.573 (12.4.1979), p. 27.

— «Fl mito que vuelve. L'dpera de tres vals». El Piblico,nim.
8 (mayo de 1984), p. 29-31.
«La actualidad de E/ 30 d’abril, 50 afios después». La Van-
guardia (30.1.1987), p. 26.

2. En la Documentacié ADB, de la Biblioteca-Museu de UInstitut del Tea-
tre, hem trobat la transcripcid, en paper oficial de Radio Nacional de Espasia,
Barcelona, de la critica radiofonica de la versié de]. Oliver d'El criat de dos amos,
de Goldoni. En paper idéntic, hi ha un altra critica, sense signar, a la mateixa
obra per al programa «Nuestra critica es ash», del mateix 12 de gener de 1956.

381



BenET 1 JorRNET, Josep Maria. «Les tres germanes, de Chejov
(Versién de Joan Oliver). Teatre Experimental Catalax.
Primer Acto, nim. 78 (1966), p. 66.

— «Joan Ouwver: Qbres completes, volum 11 Teatre original.
Proleg de Xavier FAsriicas. Barcelona, Edicions Proa,
1977.775 p». Els Marges, 11 (1977), p.126-129. Reproduit
a Josep Maria Bengr 1 Jorner, La malicia del text. Barce-
lona: Curial, 1992, p. 177-184 (Biblioteca d’Els Marges, 3).

Bencuprel, Xavier. «Cataclisme, de Joan Olivers. Mirador,
niim. 390 (9.10.1936), p. 8.

— «Notes sobre La fam, de Joan Olivers. Revista de Catalu-
mya, nim. 89 (agost de 1938), p. 610-615.

Burcurr, Francesc. «Un Cain llamado Abels. El Pais
(22.8.1984), p. 17.

— «Un casi clandestino homenaje a Joan Oliver». E/ Pais,
nGm. 3.061 (1.8.1985), p. 19.

— «Una monarquia de pacotilla als Pafsos Catalans». El Mén
(6.2.1987), p. 42.

Busquers 1 GrasuLosa, Lluis. Introduccid a Joan OLiver, Ball
robat seguit d'Escena d'alcova. Barcelona: La Magrana, 1996
(L’Esparver. Llegir, 73), p. 5-66.

Cara, Manuel de. «E{ criat de dos amos, de Goldoni, por la Sec-
cién de Teatro del Circulo Artistico de Sant Lluc [ADB]».
El Noticiero Universdl, nim. 21.681 (12.1.1956), p. 14.

— «L’anunciacié a Maria, de Paul Claudel, por la Seccién de

Teatro del Circulo Artistico de Sant Lluc». El Noticiero
Universal, nim. 21.729 (8.3.1956), p. 14.
«La Agrupacié Dramatica de Barcelona estrené Un barret
de palla d'lidlia, de Eugéne Labiche, adaptacién de Juan
Olivers. El Noticiero Universal, nim. 23.056 (14.6.1960),
p. 18,

— «Estreno de La gran pietat, comedia dramética de Juan Oli-
ver». Bl Noticiero Unersal, nim. 23.289 (11.3.1961), p. 21.

CaraANDELL, José M. «La figura de Cainw. El Correo Cataldn
(27.11.1984), p. 3.

CarBonELL, Jordi. «Panoramateatral catala (octubre 1959-marg

1960)». Serra d’Or, any 11 (marg-abril de 1960), p. 36-42.

382



— «Joan Oliver: La gran pietats. Serra d’Or, nim. 4 (abril de
1961), p. 21-23.

— «El teatro de Joan Olivers, proleg a Joan Oviver, Bodas de
cobre. Barcelona: Ayma, 1965, p. 35-47 (Voz Imagen. Tea-
tro, 7).

— «El teatre de Joan Oliver». Serra d'Or, any XI, nim. 121
(octubre de 1969), p. 59-62.

— Proleg a Joan OvveR, 4 comédies en un acte (Allo que lal
vegada s'esdevingud, Cambrera nova, Tercet en ve, Vivalda i
I'Africa tenebrosa). Barcelona: Ayma, 1970, p. 5-7 (Qua-
derns de 'ADB, 23).

Casas, Joan. Proleg a Joan Ouiver, Versions de Teatre (Obres
completes de Joan Olwer 3}, Barcelona: Proa, 1989, p. 7-25.

— «lLes tres germanes. Intelligéncia a mig coure». Diari de Bar-
celona (8.4.1990), «Mirador Guia», p. 6.

Cisar. «Teatre Camps: Cataclisme, de Joan Olivers. Diari de
Sabadell (16.6.1935), p. 2-3.

Coca, Jordi. «En el Teatre de I'lnstitut. La gavina». El Noticie-
ro Universal (31.3.1979), p. 31.

ComEiLLas. «El misantrop, pel Teatre Lliure. Moliére vist per

. Puigserver arriba a la campanya del Gree». Avei (8.8.1982),
p. 33,

Corsiré, Salvador. «Inauguracién del cine-teatro Ars». Diario
de Barcelona (8.4.1972), p. 27.

CorBERT, |. L. «La gavina, de Txekhov, al Teatre de I'[nstituts.
La Vanguardia (31.3.1979), p. 59.

«Del teatre. La fam. Premi Teatre Catala de la Comeédia». Ju-
liol, niim. 93 (25.6.1938), p. 12.

E. «Teatro Romea. Tot esperant Godot, de Samuel Beckett,
por el Teatre Experimental Catala». La Vanguardia Espa-
fiola, nim. 31.129 (6.7.1966), p. 47.

L’EspaviLar supurvivenT, «Simfoniaw. El Consueta, niim. 77
(18.6.1938), p. 1-319-16.

Espinis, J. M. «Entre Joan Oliver y Pere Quarts. Destino, ntim.
1.348, p. 43.

Espinosa Bravo, P. «Teatre de 'Institut. La gavina o la ofus-
cacion por la estética», Diario de Barcelona (1.4.1979), p. 34.

383



«En el Teatre Lliure. Les tres germanes: Txekhov, compren-
dido e interpretadow. Diario de Barcelona (1.7.1979), p. 39.
«Pigmalid. Teatro de autor y... traductors. Diario de Barce-
lona (4.11.1981), p. 16,

Fasrucas, Xavier. «Cronica de Vestrenes. L'homenatge a

Pompeu Fabra: Pigmalio». Serra d' Or, nim. 114 (marg de
1969), p. 66-67.

«Samuel Beckett, novament en catala». Serra 4'Or, nim.
126 (marg de 1970), p. 61.

«Teatre de boulevard». Serra d'Or, niim. 127 (abril de
1970), p. 89-90,

«Dues estrencs de Joan Olivers. Sera d’Or, nim. 131
(agost de 1970), p. 57-58.

«Vint-i-cinc dies de Joan Oliver». Serra d’Or, niim. 133 (oc-
tubre de 1970), p. 71-72.

«Joan Oliver estrena teatre»., Serra d'Or, nim. 152 (maig de
1972), p. 57-59.

«Nuevas y viejas impertinencias de Joan Olivers. Primer
Acto, ntim. 144 (mayo de 1972), p. 68-70.

Proleg a Joan Ouiver, Teatre original (Obres completes de
Joan Oliver, 2). Barcelona: Proa, 1977, p. 7-26.

«El teatre de Joan Olivers. Aver (29.9.1979), p. 6.
«L’dpera de tres rals o el sonido de la calderillas. La Van-
guardia (13.4.1984), p. 42.

«La alegre mordacidad de Joan Olivers. La Vanguardia,
nim. 36.877 (24.8.1984), p. 21.

«Un excelente montaje de Tot esperant Godot». La Van-
guardia, nam. 37.139 (18.5.1985), p. 25.

«El didlogo concebido como una partida de tenis». La Van-
guardia, nim. 37.234 (21.8.85), p. 19,

Formosa, Feliu. «El teatre». A: De Joan Oliver a Pere Quart.

Barcelona: Edicions 62, 1969, p. 59-72 (LEscorpi, 13).

El present vulnerable (Diaris 1, 1973-1978). Barcelona: Edi-
torial Laia, 1979, p. 108-1091 114-115 (Les Eines, 52).
«La famm, de Joan Oliver», El programa de ma de la reestre-
na el 28 de maig de 1981, al Teatre de la Farandula, de Sa-
badell.

384



— «Joan Oliver o el realisme». Estudis Escénics, nim. 22 (marg
de 1983), p. 5-17.

— «El teatre de Joan Oliver, ara». Proleg a Joan Oniver, E/ 30
d’abril. Barcelona: Teatre Lliure, 1987, p. 19.

GanaNcHo, Patricia. «El Teatre Grec se vistio de Moliere con
E! misantrop. Montaje correcto de la extraordinaria ver-
sion de Joan Oliver». El Noticiero Universal (11.8.1982),
p. 30.

— «Bertolt Brecht llega al Romea convertido en vistosa paro-
diaw. El Noticiero Universal (12.4.1984), p. 33.

Gisert, Miquel M. «Sobre unes obres inédites de Joan Oli-
vers. Serra d’Or, nim. 379-380 (juliol-agost de 1991),
p. 79-80.

— «Joan Oliver i Salvador Espriu en el teatre de postguerra.
Caplletra (Revista Internacional de Filologia), nim. 14, mo-
nografic sobre «El teatre catala de la postguerra enca» (pri-
mavera de 1993), p. 103-125.

Gragiws, Guillem-Jordi. «E/ 30 d’abrd, histdria-ficcid i satira
politica». Joan Oniver, E/ 30 d’abril. Barcelona: Teatre
Lhure, 1987, p. 17.

Guansg, Domeénec. «Cataclisme, tragicomédia de Joan Oli-
ver». La Publicitat, nim. 19.298 (11.9.1936), p. 4.

— «Teatre catala. La farz, drama en sis episodis, de Joan Oli-
ver», La Publicitat, nim. 19.872 (17.6.1938), p. 3.

G. S. «Estreno de Ball robat, comedia dramética original de
Joan Olivers. E! Noticiero Universal (3.6.1958), p. 15-16.

JunvyEeNT, José Maria. «E/l misantrop, de Moliere». El Correo
Cataldn, nim. 23.695 (26.3.1954), p. 5.

— «Pigmalio». El Correo Cataldn, nim. 24.784 (31.5.57), p. 8.

— «Romea. La gran pietat, comedia dramatica en tres actos,
de Juan Olivers. El Correo Cataldn, ntim, 25960 (12.3.1961),
B. 17.

— «Palacio de la Masica. «Les tres germanes, de Anton P,
Chejovs. El Correo Catalin, nim. 27.536 (6.4.1966), p. 33.

— «Romea. Tot esperant Godot». El Correo Cataldn, ntim.
27.613 (6.7.1966), p. 26.

385



LawrencE, Esyllt T. «Entorn d’Alls gue tal vegada s’esdevin-
gué». Serva d’Or, nGm. 137 (febrer 1971), p. 59-60.

LorersNa, Josep Maria. «Una gavina morta». Mundo Diario
(3.4.1979), p. 28.

MaNEGAT, Julio. «En el Romea. Pilido, humoristico y lejano
Chejov...». El Noticiero Universal (10.1.1969), p. 28.

— «En el Romea. Homenaje a Pompeu Fabra». El Noticiero
Universal (18.2.1969), p. 28.

— «En el Romea. Godot y un fondo de impaciencia». E/ No-
ticiero Universal, nam. 26.027 (4.2.1970), p. 26.

— «Retorno a la palabra». E{ Noticiero Universal, nim. 26.221
(21.9.1970), p. 42.

— «La satira como liberacions. El Noticiero Universal, niim.
26.700 (8.4.1972), p. 41.

M. P. «Teatre experimental catald. Les tres germanes, de Che-
jov». La Vanguardia Espariola,nGm. 21 053 (7.4.1966), p. 53.

Marsiiach, Luis. «En el Teatro Romea. Representacion de E/
misdntropo, de Moliére, en version catalana». Solidaridad
Nacional, nam. 4.723 (27.3.1954), p. 15.

- «Homenaje a Paul Claudel. L'anwunciacié @ Maria, por
Montserrat  Julio». Solidaridad Nacional, nim. 5.330
(9.3.1956), p. 15.

— Estreno de La gran pietat, de Juan Olivers. Solidaridad Na-
cional, nGm. 6.887 (12.3.1961), p. 14.

— «Brecht, en el Palacio de la Musica». Solidaridad Nacional,
ndm. 1.11 8 (14.11.1963), p. 11.

Marti Farreras, C. «El misdntropo». Destino, ntm. 869,
(3.4.1954), p. 28.

— «L’anunciacié a Maria, de Paul Claudel». Destino, ntim.
971 (17.3.1956), p. 46.

— «Pigmalio». Destino, nam. 1.034 (1.6.57), p. 37.

— «Ball robat». Destino, nim. 1,089 (21.6.1958), p. 43.

— «Primera representacion. Destino (2.1.1960), p. 43.

— «L’hort dels civerers». Destino, ndm. 1.183 (9.4.1960), p. 45.

— «L’alegria que torna». Destino, nim. 1.192 (11.6.1960), p.
61.

— «La gran pietat». Destino, num. 1.232 (18.3.1961), p. 54.

386



— «Brecht, en catalan». Destino, ntim. 1.349 (15.6.1963), p. 61.

— «L’dperade tres rals». Destino,ntm. 1.372 (23.11.1963), p. 62.

— «Fn la Cova del Drac. Presentacién de Teatre de Prop».
Tele/eXprés (20.10.1966), p. 23.

— «Romea. Tres farses russes». Tele-eXprés (10.1.1969), p. 24,

— «Afortunado estreno de 25 dies de Joan Olivern. Tele/eX-
prés, nim. 1.872 (19.9.1970), p. 24.

— «Inauguracién del Ars. Bestiari ¢ escarnis de Pere Quart».
Tele/eXprés (8.4.1972), p. 27.

— «la gavina, una brillante aproximacion a Chéjov». Tele/eX-
prés (2.4.1979), p. 26.

Marrinez TomAs, A, «Palacio de la Misica. La anunciacion a
Maria, de Claudel, en representacién tinica». La Vanguar-
dia Espasiola, nGm. 27.918 (9.3.1956), p. 17.

— Estreno de la comedia La gran pietat, original de Joan Oliver».
La Vanguardia Espariola, nim. 29.476 (12.3.1961), p. 33.

— «Teatro Romea. Tres farses russes de Anton Chejov, en ver-
sién catalana». La Vanguardia Espaiola (11.1.1969), p. 24.

— «Teatro Ars». La Vanguardia Espariola (8.4.1972), p. 43.

MesaLLzs, Helena. Introduccié a Joan Oliver, Ba/l robat. Barce-
lona: Proa, 1993, p. VIL-XXVIII (Columna Proa Jove, 103).

MiqueL 1 VercEs, ]. M. «Dialegs breus. Joan Oliver parla de la
sevaobra Cataclisme que estrena dema a Reus». La Publici-
tat (10.5.1935), p. 8.

— «Les estrenes. Cataclisme, de Joan Oliver, a Reus». La Pu-
blicitat (14.5.1935), p. 8.

— Cataclisme, de Joan Olivers. Mirador, nim. 326 (16,5.1935),
p. 5.

Mouras, Joaquim. «Introduccié al teatre de Joan Olivers, pro-
leg a Joan Ouviver, Tres comédies (Primera representacid,
Ball robat, Una drecera). Barcelona: Selecta, 1960, p. 5-15
(Biblioteca Selecta, 299).

Morina, L. «E! roig ¢ el blau, romance pacato y comico». E/ Co-
rreo Cataldn, ntim. 33.706 (21.8.1985), p. 23

Mora, César. «Estreno de la obra Primera representacio». La
Vanguardia Espariola (23.12.1959), p. 37.

— «Romea. Estreno de L'bort dels cirerers, de Chejov, en ver-

387



sion catalana de Juan Oliver». La Vanguardia Espaiiola,
nim. 29.182 (1.4.1960), p. 24.

—«Windsor Palace. Estreno de Un barret de palla d'Itilia, de
Eugéne Labiche, por la agrupacién L'/legria que Tornax.
La Vanguardia Fspariola, ntim. 29.245 (15.6.1960), p. 34.

Morarzs, Marfa Luz. «En el Teatro Romea. Representacion de
El misintropo, de Moliere, en version catalana de J. Oli-
vers, Diario de Barcelona, any 163, nim. 74 (27.3.1954),
p. 26.

— «Representacion extraordinaria de L'anunciacié a Marza,
de Paul Claudel, en version catalana de Oliver y Canyame-
res, por la Agrupacién Dramatica de Barcelona». Dazrio de
Barcelona, any 166, niim. 59 (9.3.1956), p. 26.

— «La Agrupacié Dramatica de Barcelona estrena Primera re-
presentacid, seudocomedia de Joan Olivers. Diarto de Bar-
celona, afio 169, nim.305, 23/X11/1959, p. 48.

«la Agrupaci6 Dramatica de Barcelona {(del C. A. de Sant
Lluc) presenta L'bort dels cirerers, de Antén P. Chejov, en
versién catalana de Joan Olivers. Diario de Barcelona, any
170,n0m. 79 (1.4.1960), p. 34,

«La agrupacion escénica L’Alegria que Torna, en su fun-
cion anual, representd Un barret de palla d’Itdlia, de Labi-
che, version catalana de Joan Olivers. Diario de Barcelona,
any 170, niim. 144 (16.6,1960), p. 40,

— «Teatro Romea. La compafia titular “Maragall” estrena La
gran pietat, de Joan Olivers. Diarto de Barcelona, any 171,
nim. 61 (12.3.1961), p. 46

— «la Agrupacién Dramatica de Barcelona presenta L'opera
de tres rals, de Bertolt Brecht, en versién catalana de J, Oli-
ver v F. Formosa, musica de Kurt Weill», Diario de Barce-
lona, any 173, ntim. 272 (14.11.1963), p. 44.

— «Palacio de la Musica. Representaciones de Les tres germa-
nes de Anton Chejov, en version de Juan Oliver, por ¢l
Teatre Experimental catala del C. A. de Sant Llucy. Dzario
de Barcelona, any 1966, num. 81 (5.4.1966), p. 22.

«Teatro Romea. «E] Teatre Experimental Catala, del C. A.
Sant Lluc, presenté Tot esperant Godot, de Samuel Bece-

588



kett, en versién catalana de Joan Olivers. Diario de Barce-
lona, num. 161 (8.7.1966), p. 21.

— «Teatro Romea. L.a compafiia de Teresa Cunillé presentéd
Tres farses russes, de Tchejov, en version catalana de Joan
Olivers., Diario de Barcelona (10,1.1969), p. 24.

— «Un programa Joan Olivers». Diario de Barcelona, any 179,
niim. 226 (22.9.1970), p. 23.

OLIVER, Joan. «Teatre». Mertdid, nim. 3 (28.1.1938), p. L.

— Resposta a «Com veieu el present i el futur del teatre ca-
tala?». La Rambla, niim. 1.120 (17.8.1938), p. 1.

— «Montserrat Julié», Destino, nlim. 965 (4.2.1956), p. 46.

— «Tradicién y buen gustos. Destino, nim. 921 (2.4.1935),
p. 27,

— «Candilejas agénicas». Destino, ntim. 931 (11.6.1955), p. 31.

— «Iablemos en chino». Destino, nim. 953 (12.11.1955), p. 37.
«Goldoni». Destino, ntim. 963 (21.1.1956), p. 5

— «Actor, cémico, comediante, histcidnw. Desting, nim.
1.007 (24.11.1956), p. 27.

— «Quatre paraules». Proleg a Joan Oruiver, Pigmealio. Adap-
taci6 lliure de obra de George Bernard Shaw. Barcelona:
Editorial Nereida, 1957, p. 8.

— Carta de Joan Oliver sobre la situacié del teatre catala pro-
fessional. Destino, nim. 1.140 (13.6.1959), p. 3.

— Nota del programa de ma de I'estrena de Primera represen-
tacid. Reproduit parcialment a Joan Ouiver, Bodas de co-
bre. Barcelona: Ayma, 1963, p. 49 (Voz Imagen. Teatro, 7).

OrpéREZ, Marcos. «Las hermanas de Chéjov, version Romans:
A media luz las tres... y todo lo demds. El Poliorama acoge
un montaje tan digno como ldnguidos. ABC Cataluna
(7.4.1990), p. XV.

PeprET MUNTAROLS, ]. «Palacio de la Misica. L'dpera de tres
rals, de Bertolt Brecht, por la Agrupacié Dramatica de Bar-
celonaw. La Vanguardia Espaniola (14.11.1963), p. 29.

— «Teatro Romea. Pigmualid, de George Bernard Shaw». La
Vanguardia (19.2.1969), p. 26.

Prirez pr Oracuer, Gonzalo. «L'opera de tres rals y otros es-
trenos». Revista Enuropa, nam. 511 (15.12,1963), p. 29.

389



— «Les tres germanes, de Chejovs, Revista Europa, nim. 540,
(20.5.1966), p. 19

— «Teatro de vanguardia, en el Romea». Revista Europa,
nim. 542 (15.7.1966), p. 19,

— «Pigmaliés. El Periédico (6.11.1981), p. 35.

— «Un gran musical de Bertolt Brecht en el teatro Romeax». E/
Periodico (12.4.1984), p. 48.

— «Allo que tal vegada s'esdevingués». El Periddico (22-8-84),
B 23

— «Tot esperant Godot». El Periédico, nim. 2.188
(17.5.1985), p. 42

— «El roig i el blaus. El Pertodico, 22/VIIT/1985, p. 23.

— «Un Oliver con la gracia del Lliure». El Periddico
(30.1.1987), p. 50.

— «Una prova teatral». Diari de Sabadell (24.3.1931), p. 1-2.

Ropa, Federico. «Les tres germanes, de Anton P. Txehot
tsic]». Destino, nim. 1.497 (16.4.1966), p. 83.

— «Tot esperant (GGodot, de Samuel Beckett». Destino, niim,
1.510 (16.4.1966), p. 43.

— «Teatre de Prop». Destino (5.11.1966), p. 67.

— «Tres farses russes, en ¢l Romeax. Destzno (18.1.1969), p. 43.

Sacarra, Juan de. «El Teatre de Prop». El Correo Catalin
(26.10.1966), p. 25.

— «Romea: “Pigmalié”. Un espectdculo viejo y mediocre». La
Vanguardia (71.11.1981), p. 43.

— «l’0pera de tres rals. El mogollén Brecht». El Pais
(13.4.1984), p. 26.

— «Pequefia juerga con buenos intérpretess. El  Paifs
(31.1.1987), p. 25.

— «Les tres germanes. Un montaje duro y sombrio». E/ Pais
(7.4.1990), p. 31.

Saws, Santiago. «25 dies de Joan Olivers. Destino, ndm. 1.721
(26.9.1970), p. 38.

— «Bestieses con un Bestiare», Destino (22.4.1972), p. 60-61.

SarsangDas, Jordi. «Amb Joan Olivers. Serra &’Or, num. 11
(novembre de 1962), p. 46.

390



ScHrOEDER, Juan Germén. «Brecht, Biichner y Shaw en cata-
lan». Primer Acto, num. 47 (1963), p. 50-52.

Torra, Catles. «Tot esperant Godots. El Correo Cataldn, nim.
33.613 (18.5.1985), p. 31.

TrapaL, Francesc. «Cataclisnre, de Joan Olivers, Diari de Saba-
dell (14.6.1935), p. 1-2.

— «Amics del Teatre 1 Cataclisme». Diari de Sabadell,
(16.6.1935), p. 1-2.

Urprrx, Josep. «Alo que tal vegada s'esdevingué». El Correo
Catalin (22.8.1984), p. 27.

— «Pigmalié, un mito desangelado». El Correo Catalin
(6.11.1981), p. 29,

— «Grec-82. El misantrop. Debate entre ser justo y ser huma-
no». El Correo Catalin (12.8.1982), p. 27.

— «L’'dpera de tres rals. Sigue viva la denuncia de Brecht». Ef
Correo Catalin (13.4.1984), p. 29.

VaLwveroy, Francesc. Proleg a Joan OLVER, Pigmalio (Adap-
tacté Hiuve de ["obra de Bernard Shaw). Barcelona: Edicions
62, 1986, p. 5-8 (Fl Galliner, 95).
VIDar, Josep A. «Repas de circumstancies al teatre de Joan Oli-
vers, Canizgd, nim. 634 (desembre de 1979), p. 13-16.
ViLa i Foven, Joaquim. «La gavina (Xaica)». Serra d'Or, ntim.
236, maig de 1979, p. 57.

— «Les tres germanes, una invitacié a la reflexiés. Serra d'Or,
niém. 241 (octubre de 1979), p. 53-54.

— «Pigmalié... luny». Avur (11.11.1981), p. 30.

— «El misantrop. La paraula com a fi absolut». Avus
(12.8.1982), p. 30.

— «L'opera de tres rals. Bertolt Brecht a 'Exposicid», Avui
(13.4.1984), p. 37

— «Alld que... ha esdevingut!». Avus (22.8.1984), p. 29.

— «Denou, en espera de Godot». Avui (18.5.1985), p. 35.

— «Laudacia d'Oliver, final del Grec’85». Avwuz, nim. 2.873,
(21.8.1985), .- 25

— «Joan Oliver estrena, amb retard, E/ roig ¢ el blau». Serra
d’Or, ntim. 312 (setembre de 1985), p. 65-66.

2521



«A l'encaic d'un teatre impossible, d’un teatre com a ne-
cessitat i servel». Avur (20.6.1986), p. 4.

«Una opereta sense msica». Avuz, nim. 3.320 (30.1.1987),
p. 29.

«Les tres germanes. Txekhov inharmonics. Avwi (7.4.1990),
p. 35.

392



INDEX DE NOMS

A dos joves engorronits 220

A Roma abans d'hora 293, 309

A Theory of Parody. The Teachings of
Twentieth-century Art Forms 50

Appou, André 245

Abecedari 88

Abel Sdnchez 77

«Abraham» 298

«Actor, comico, comediante, his-
trién» 33, 57

Adam 106

«Adam» 298

Adam and Fve 80

Adam et Bre 79,97, 101, 103, 106

ApaMov, Arthur 305

«afers de Sodoma, Els» &0

Agrupacts Dramdtica de Barcelona.
Intent de teatre naciowal (1955-
19630 17 261,263,287,290

Agusti, Ignasi  115-118

«Aire de familias 117

Al cel sia 179

AHeluia 305,317

Avas, Leopoldo 78

ALAVEDRA, Joan 290

Avupa, Victor 143

Avparior, J. d, vegeu Josep Car-
NER

Albert Camus  236,241-244

Albert Camus et le théitre
244, 245

Avreerr, Rafael

230,

139

AvLseT, Jordi 178

ArLecre, Marti 104

«Alegria que Torna, L'» 290

Ak, Felip, vegeu Jaume Gras

«Alguns mots sobre Cataclisme i
Joan Oliver, obra i autor que Jo-
sep Clapera donari a conéixer en
la seva tournée per Catalunya»
115

«Alleugem cl malalt, si més no»
38, 313

Alle que tal vegada s'esdevingué. Co-
média en un acte 32, 33, 36, 40,
42, 50, 51, 54, 67, 77, 78, 80-84,
85, 87, 88, £9-93, 94, 96, 98-103,
104, 105-108, 109, 130, 145, 180,
182, 208, 249, 250, 274, 275, 295-
297,325,327, 334, 339, 340, 342,
347-350

Arris, Maribel 67,77

«altre Frederic Soler, L'» 174
ArzurTa, Miquel 222
AMARGCs, Joan Albert 264

«Amb Joan Oliver» 356

AmENGs, Montse 123
Amite 145
aniis inconnus, Les 106

amor detxa el cami ral. Passatenips en
un acte, dividit en dos guadres, amb
un proleg i un entreacte, L' 166,
169-172, 331, 335, 340, 344

Androcles and the Lion 100

3




Ancerow, Manuel 15
Anounu, Jean 90, 192, 195-199
Arerem, Maria Lluisa 265
Anthologie du thédtre francais contem-
porain. Le théitre de boulevard, 52
Antic testament 81, 82
Antigona 8
Auntoinette, ou le retour du marguis
127,128
Aniologia 290
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Jorpawa, César August 80, $4-96,
97, 101, 102, 122, 133, 140, 180,
181,221, 264

JoRQUERA, Antoni 265

Josep Maria de Sagarva 172

«Josep Maria de Sagarraiel seu tea-
tre» 172

«Josep Maria de Sagarra, home de
teatre» 172

«Josug iclsal» &0

Jouver, Louis 154

Juan Arsd, Sebastia 97, 115

Judes Iscariot 328

«Jueus al forn» 80

Jules Romeains 155

«Jules Romains et |'unanimisme»
154, 155

«Jules Romains et son univers dra-
matique» 155-157

Jules Supervielle 98

Judes, Juliette et Julien 74,78

Junid, Montserrat 19, 27, 31, 33,
54, 57,89, 90, 178, 207, 263-265,
310,313

JunyeNT, Josep Maria 279

gustes, Les 236

Kamser, Georg 152
KisrgrcaarDp, Soren 242

Knock o el triomf de la medicina 155
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Labiche et son théitre 311

Lasicus, Bugéne 269, 320,347

«ladrones, Los» 166

Larrits, Dolors 316

Lai 221

LawreNce, Esyllt T, 77, 80

Lizaro, Angel 283

Li Tourneat, Dominique

Lecturas criticas 172

Lenar, Franz 186

Lijirraca, Marfa de la O, vegeu
Maria Marringz SisrrA

Lenormane, Henri-René 151

Léocadia 199

Leownor o el problema doméstic 51,
69, 128

Letras de Deuste 152

Lévi-Vavensy, Jacqueline 236, 244,
245

Lrwis, Cecil

Liluli 296

Linarus Rivas, Manuel 283

Live Supervielle 98

ltevatura catalana a exily, La 270

Literatura catalana contempordnia
116

literatura catalana d'avantguarda, La
112

«literatura catalana i els moviments
d’avantguarda, La» 112

litevatura de postguerra, Lo 31, 38
172

«Literatura i vida: ¢l mite de |'artista
pur» 145

Literatura y pequedia burguesia en Us-
pafia 283

Living Room, The 276

Lizaran, Anna 123

Liand, Jordi 19, 120

Lranas, Manuel 144

Llengua & Literatura 15,65, 70

«llengua, La» 37

«Lletra oberta» 319

libre de tothom, LI 292

274

104

«Llistat d’obres presentades al Pre-
miIgnasi Iglésias» &8

Lloguem-bi cadives 300,334

Lrop, Rafael 123

Lior, Miquel 104

Lrorer, Carles 270

flotia, La 369

Liupries, Enric 128

Levry, Ramon 261

Liuna de mel. Comedia dramaitica en
tres actes  72-74, 325, 326, 338,
339,342-345%

Lépez, Maria Luisa 152

Loreny, Jacques 97

Luccasrr, Tito 265

LuceT, André 71

Lucer, Maric Thérése 71

Lurpg, Raobert de 236, 241, 242,
243,244

Lynr, Kenneth 298

MaccHia, Giovanni 195

MapriLes, Pilar 178

MagrerLINCE, Maurice 367

Manver, José Carlos 283

Major Barbara 104

malicia del text, La 38,97

MarLarmt, Stéphane 111

Man and Superman 99, 100

Mawngnt, Albert 143, 270

Manocing, Nicala 312

«Manifest dels intellectuals de Cata-
lunya» 141

Maricel 357,366

MaracaLL, Joan 370

Mare, Auntoni { Cleopatra. Farsa en
urn acte 310

Mare Antoni, Cleo { Patra. Farsa nec-
goldoniana en un acte 122, 310-
312,333, 335,340,342

MagrchH, Ausids 261

Marco, Lluls 266

mare, La 366
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Mangany, Joan-Lluis 7

Marges, Els 9, 38, 41, 59, 96, 97,
138 152, 206, 234

mari, la femme et Vamant, Le 97

Maria Rosa 357,366

Mariette ou comment on dorit I'his-
toire 179

Marit i muller o el descompte. Come-
dia en un acte 65,69, 70, 72-74,
78,325,327,337, 338, 342, 345

Mark Twain and Southwestern Hu-
mor 298

Mark Trwain's Burlesque Patterns 298

Manrrasr, Robert 109, 135137,
139, 27%

MarsiLLach, Adolfo 264

MarteLL, Marti, 190

Manrti Fannenras, C. 294

Marti, Maria Teresa 264

Marti, Montserrac 264

Manrtinesz 1 FEaranpo, Ernest 141

MarTtingz Sigrra, Gregorio 77,
124, 283

Mantingz S1isrra, Marfa 124

ManrTinez-CaLLgn, R 263

Marxa de I'Exércit Popular,

Mas, Anna Maria 178

Mauvron, Claude 50

mediocres, Els 70

MELENDRES, Jaume 56

Memdria d'un exili Xile 1940-1952
1581, 167

Memorias: Los hombres de mi cindad
97

mena d'orgall, Una 29, 70-75, 110,
123,127, 325, 326, 339, 342

Menjar de franc 66

Mercat Comss, El 291, 292, 294,
333,335

«Mercat Corntl, El»

146

292

Meridia 24, 56, 57, 144, 145, 155,
161

Mesaries, Helena 19, 23, 88, 116,
117,206

Mussrgurr, Francese 89
MesTrEs, Josep Maria 123
«Metamorphose  des  pingouins»
79
Métathéitre et intertexte (Aspectes
du thédtre dans le théitre) 186
men oncle Pere Quare, Bl 220,295
«Mi amigo el autor desconocido»
191
ML, Antoni 184
MicLAs-Raurens, Josep
Mivton, John 261
MiNGUELL, Josep 266
MinguiLLon, Margarida 265
MigurL 1 Viactis, Josep M. 30,
116
Miguir, Louis

190,369

246

miracles de Fonollar, Els 96, 102,
180, 181, 182

«miracles de Fonollar, Bls» 180

Mirador 24, 29, 30, 67, 74, 104,
119, 143, 144, 146, 154, 155

MiamBEIL, Antoni 264

Misanthrope, Le 221,319

misantrop, Bl 222, 319

Miscellanea Barcinonensia

Misteri de dolor 373

mistic, Bl 366

Mitia vida de teatre 104

munemotécnia, La 166

Moias 1 BaTiiowl, Joaguim 7, 19,
30-33,37,38,54, 69, 81,112,172,
174,185, 186, 190, 221, 288,289

Mouigre 33, 221, 222, 319, 320,
367

Morina, Carme 123, 2659, 316

Moments 24, 138

mdn de Joan Ferrer, Bl 97

Monredn, José 135,283

mono azul. Teatro de urgencia i ro-
mancero de la guerva civil, EI 135

«mondlegs de Joan Capri, Els» 292

«Mondlogo con Joan Oliver. Pere
Quart» 219

144
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Mowusienr Codomat 78
Monranvya, Lluis 140, 142, 143
MonNTanyEs, Josep 123
MowrERro, Joaquim 155
MowrorioL, Carme 34
«Montserrat Carulla i la seva nova
aventura teatral» 265
Moracas, Jeroni de 290
Morarzs, Joan 134
Morata, Rosa 301
Monrglr 1 MownTapi, Carme
175
Morenag, Manuel 301
Morcra, Maria 155
Monrcan, Margery 101
Morvan LeBrsque 236
mosca sabla, La 78
Mounirr, Emmanuel 276
Munm, Francisco 135
Muniesa, Rosa 264
Munng, Pep 123
Mugoz1 LLonrer, Teresa 74
Mufoz Seca, Pedra 177
MuRoz, Pep-Anton 123
muralla, La 276, 364
Murid, Anna 140, 142
Mussount, Benito 261
Mystére d'Adam 77
mythe de Sisyphe, Le 243, 246

174,

Napar, Jaume 265

«narrativa de Joan Qliver, La» 33
Nau, La 65

Naufrapi 106

Nausica 370

Navarwa, Josep 184,207.264,265
Nrcrin, Juan 149

Nrur.ro, Francese 298

Nicoras, Rosa 178

Nicorau, Teresa 265

nido atenc, Bl 284

Nuzizscny, Iriedrich Wilhelm 242
Nin, Andreu 148

Nit final 144, 145

Noces de conre 210

Neé 298

Noé 79

Noé al port d'Hamburg. Plagi amb
excrescéncies d'un ariicle de Mark
Twain 51, 297, 298, 299, 300,
315,333,335

NocuvEs, Xavier 112

nota d'alta mar, La 106

nota de la veu de violi, La 106

«Nois de casa bena, cultes i discon-
formes» 112

Novrra, Alexandre 133

NoweLr, Liufs 270

«Notes sobre La fam, de Joan Oli-
ver» 30

«Notes scbre la intreduccio de 'e-
xistencialisme. Sartre i el teatre a
Barcelona (1948-1950)» 234

«Notes sobre Pirandello» 190

«Notices et bibliographie» 78

«Noticia de C. A. Jordana» 97

nouvelles nourritures, Les 79

Nova Empresa de Teatre Catald
104

Neva Revista, La 104

novela proletaria (1932-1933), La
152

novela roja, La 152

novelistas sociales espaficles (1928-
1936). Antologia, fos 138, 152

Novein, Rosa 123

«Noves de Bernard Shaw» 104

nudes d'Avistophane, Les 179

O mon bel inconnu 179

OrConwon, Patricia 124

OserLg, Thierry 274

Osey, André 79, 298

OsroLs, Armand 30, 80

«obra dramitica de Josep Maria de
Sagarra, L'» 172
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«cbra oberta, Una» 37

Obra poética (Obres completes de
Joan Oliver, 1) 144

«obra. Dimarts s'estrena Cataclisme,
de Joan Oliver, al Principal Pala-
ce, Una» 115

Obres completes [de Carles Soldevi-
la] 69 128

Obres completes [de Joan Oliver] 27

Obres completes. Teatre IV [de Josep
M. de Sagarral 172

ocell, I." 106
Oda a Barcelona 143, 144
Odissea 261

Or1TLY, Paul 246

Ouvivar, César 123

Ovrivares, Viceng 184

Ouviver, Antoni 29

Oviver, Silvia 19, 104

Orixg, Dolors 19

«Olot, meravellosa terra» 161

On ne joue pas pour s'amuser

oncle Viria, L' 239

dpera de tres rals, ' 269, 320, 373

Opus Dei en Esparia, 1928-1962: su
evolucion ideoldgica y politica de
los origenes al intento de domunio,
Bl 274

Opus Def ¢ les seves paradoxes (Un
estuds sociologic), " 274

Opus Ded, L 274

Opus Dei, retrat de familia 274

Qpus Dei: Dien ou César?, L' 274

OrpulNa, Javier 138 152

«Origen del qiiestionament del dra-
ma en la segona meitat del segle
XIx» 237

Ons, Bugeni d’

és, L’ 235,269

199

113

page, La 179
Pais, GI 112
Parav 1 Fapre, Josep 118

Parau, Pepa 184, 207

Palimpsestos (La literatura en segun-
do grade} 49, 50, 175

Parcaris, Carme 263

Parrarks, Roser 178

paraula de foc, La 276

pare pedag, Bl 291

parents terribles, Les 279

pari de milliardaires et autres nomve-
tles, Un 297

Paris-Santiage de Xile (Quatre visions
d'urn materx viatge a l'exily) 221

«Patleries» 138
Parrenyo, Joaquim G, 134
«partit necesari, Un» 117

Pas complet 179

Pascav, Blaise 242

Pascar, Gabriel 104

Passaport per a l'eternitat 276

Pavis, Patrice 48, 176

Prarson, Hesketh 101

Prorora, Miquel 134

Penroro, Manuel de
39,206,305,371

Prrremun 151

PERa, Alvare 178

Prfa, Felip 178

Psfusras, Marcelino C. 283

Pera, Joan 67,77,316

«Pere Quart no sap si estrena o no
estrena» 294

Pere Quart, poeta del nostre temps
298

«Pere Quart, un poetarcligids» 295

«Pere Quart/Joan Oliver, sense péls
ala llengua» 163, 299, 309

Pere Quart: Les decapitacions (Assaig
d'edicid critica. Notes per a una lec:
tura) 23,116,117

«Pere Quart» 33, 55, 58

Prretrd, Carme 207

Perur, Benjamin 144

Personatges 33,55, 58, 60, 70, 167,
191,214

8, 9,41, 56,
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«personnage séquestré, Le» 199
Peter's Bar 120

Perrr, Victor 265

petite femme de Loth, La 78, 327

Petite [Hustration Thédtrale 182,
199, 327

Patvier, Gérard 246

P11Sunvyer, Carles 53, 136, 161

P1v Sunver, Josep Maria 290

P1, Victor 123

Prcas, Ntwia 207

Picazo, Miguel 207

Piéces roses 199

Pigmalic 43, 53, 55, 56, 191, 250,
251,253, 254, 257, 259, 261-266,
268, 269,320, 331, 335, 347-350

Prnrement, Georges 52

Pisupskl, Jésef 157

Pirandello  192-195

«Pirandello e il teatro nel teatrow
192, 194, 195

«Pirandello et le théitre francais»
1272192, 195,198,199

«Pirandello i €l seu teatre» 190

Pirandello Ottanta 192, 194, 195

Piranpriro, Luigi 127, 128, 190,
192-195, 198

Pirandello: un théiire combinatoire
192

Piscator, Erwin 137, 138, 366

Prrarza, Serafi, vegeu Frederic So-
LER

Prroisrr, Georges 104, 155

Prrogrr, Ludmila 104, 155

Pra Arxgi, Ramon 18

Pia, Jaume 184, 207, 265

Pra,Josep 172,371

PranELLa, Pere 123

plancta d'Ada, La 143

Prans, Matia 67

Plomes  catalanes
163, 167,205,219

Poemes de Pere Quart

Poesia de guerra 143

contemporanies

144

«poesia de Pere Quart, La» 33
Poesta empivica 98, 101, 299
«poesia, La» 37

politische Theater, Das 138

Porimany, Leo 236

Pows, Agusti 37, 49, 60, 191

Pows, Ventura 67, 77, 88, 89, 90,
300,316

Pone, EI 287

Pont Blau 24, 88

Pooting Shed, The 276

Porcer, Baltasar 9, 37, 56, 188,

189,218,219, 220, 371

port de les boires, E{ 276

PorrTELA, Manuel &8

poulailier, Le 78

Pouret, Georges 98

Pous 1 Pachs, Josep 546, 141, 142,
267,368

Prar, Joan, vegeu Armand OsioLs

PraT, José 136

Prats, M. Angels 178

Pregiria de guerra 257

«Premi Guimers, El» 270

premicre famille, La 79, 98, 101,
103, 106

present vulnerable (Diaris I, 1973-
1978), El 37

«Presentacion» 138

prestigi dels morts, El 368

prew de Lamor, Bl 63

Primer libre dels Reis 299

Primera  kbistoria d’Esther
261, 370

Primera representacio. Comédia en
dos actes { un tntermedi 43, 50,
54, 74,75, 97,109, 111, 127, 166,
170,171, 173, 183, 184, 186, 190-
192, 196-206, 253-255, 257, 259,
260, 263, 268, 269, 288, 303, 321,
331, 332, 340, 342, 343, 348-
350

«Primera representacio» 35

Primicies 29

8, 36,
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prisonniére, La 71

produceic dramdtica de Ramon Vi-
wyes, La 120

«Profecia» 98

prometaige, Un 221,235, 269, 319

«prosa narrativa, La» 37

«proverbis, Els» 80

Prunis, Isidre 123

Pruwtis, Toni 301

Psichocrytique du  genre comique
50

Publicitar, La 24, 30, 109, 123, 141

Putg 1 FErreTER, Joan 36, 367

Puic1Pujapss, J. 155

Primrnon, Pilar 89

Purxkin, A.S. 144

Pujors, Francese 112, 367

pulmonia, La 143

Pygmalion 99, 100, 104, 250, 262,
263, 264,332

Quand  josons-nous la  comédie?
199

Quaranta-dos anys de diaris sabade-
Hencs en catald (1987-1938) 112

Quasi un paradis. (Allo que @ Tossa
s'esdevingué, centdria terca d.
J. C.). Passatemps en dos actes i en
vers 51,174-176, 177, 290, 291,
331,335,341, 342

4 comédies en un acte 33, 67, 89,
90, 287, 300, 301

«Quatre décades» 344

Quatre vl mots 220,298

«Quatre paraules» 53, 191, 250

Quatre venjances 80, 93, 102

Questa sera 57 vecita a soggetio 127

Qui no g5 amb v 120

Quimet dels leopards i altres contes
97

Quinze anys de teatre catald (Els tea-
tres Romea { Novetats de 1917 a
1932) 71

Racing, Jean 370

Ranora, Pilar 19, 112

Rambla, La 137

Ramon Vinyes { Cluet (1882-1932),
un literat de gran volada 72

Rape of Tamar, The 80

Refugi de versos 210

Rucuanr, Ricard 313

Relapse 70

renard i la grenouille, Le 182

Renarr 1 Aris, Francese 356

rendez-vous de Senlis, Le 196, 199
répétition ou l'amour puni, La 199
«respostes de Pirandello, Less 190

retaule del flautista, EI 8

Retour @ Mathusalem (Pentateugue
metabiologigue) 104

retour de Lenfant prodigue, Le 78

«Retrat, amb farciment» 37

Revista de Catalunya 30, 144, 145,
146

Revista de Girona 145

Revista de Qccidente 283

«revista Meridid (1938-39) en la vida
intellectual catalana de la guerra
civil, La» 144

révolte des anges, La 79

Rbetoric of Irony, The 50

Iupa, Carles 140, 142

Risas, Elisenda 178

RicHarp, Lionel 151

Ricra Lrorca, Viceng 270

Rigra, Conxita 221

Riera, [gnasi 123, 220,295

Riguer, Marif de 69, 88, 113, 116,
117, 118, 123,172,174

rive et le visible, Le 50

Rivista lItaliana & Drammaturgia
192,194, 195

Rosers, Franklin K. 298

RorrrT, Robert 112

Rosrenyo, Josep 138, 356

Rooa 1 Fibrecas, Frederic 90,
207,235, 263
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Roots, Manuel 784

Ropés, Miquel 207

Roporepa, Mercé 140

Ropricuez MeEnDrz, José Marfa
283

Ropricurez, Carme 265

RopRriGUEZ-SEDA DE Lacuna, Asela
101

rof masqué, Le 155

roig 1 el blau. Passatemps en dos ac-
tes, BI 31, 96, 97, 173, 178-182,
275,293, 298,315, 318, 331, 332,
334, 338, 340, 342

Rowa, Montserrat 53, 55, 58, 60,
70, 167,191, 214

Rorranp, Romain 296

«Romains iel bluffs 155

RoMmains, Jules 30, 134, 153, 156

Romang miserable 318

Romango del fill de viuda 318

Romans 78

RomEero, Alegandre 67

Romero, Constantino 178

RomEeu, Josep 356

Rounda de mort a Sinera 370

Rowy, Olivier 154, 155

Rosa dels Venis 118

rouge et le noir, Le 178

Rouvquerys, Pierre 140

Roure-Torenr, Josep 143

Roussin, André 311

Rov, Claude 98

Ruriéi Tupuri, NicolauMaria 11,
34,328

Rurz Ramén, Francisco 283

Rusifior, Santiago 74, 56, 112,
113,114, 337, 343,366

Rusio i el Pelao, Bl 97

Sa derniére volonté ou loptigue du
théitre 199

Sacha Guitry 97

Sacha Guitry, 50 ans de spectacle 97

SADMP, La 179

Sacarra, Josep Maria de 13, 56,
155,172, 190, 276, 364, 368

Sagrada Biblia 81

Samvr Denis, Michel 106

Saint foan 100

Sainte Jeanne 104

Sara, Elisenda 265

Sara, Modest 235

SaLapricas, Robert 218, 219

Sarazar, Anténio de Oliveira 157

Sals de tardor 127,221,318

SaLvarpor, Joan 265

SaLvapor, Jordi 265

Sarvar, Ricard 184,302,370, 373

SaNparanw, Juli 178

Santa Juana 104

Santamaria 1 Roig, Nuria
130

Santiago Rusiiol: vida, literatura i
mite 113

Sanrtoja, Gustavo 138, 152

SaNTPERE, Josep 71

SarsaNEDAS, Jordi 56,263

Sartre v Camus. Literatura de la exis-
tencia 236

SartrE, Jean-Paul

Satig, Erik 112

ScHarF, Sergi 109

SchmeLing, Manfred 186

ScunemER, Michel 49, 50

seguidors, Bl 106

Sei personaggi i cevea dautore 190

Seixania 221

Sentis, Claudi 67, 77

Senyora dvia vol marir 367

Serra 'Or 11, 13, 24, 33, 56, 77,
96, 103, 112, 138, 143, 172, 174,
177,188,218,252,276, 278,292,
295,301,317

Serra, Bulalia 19, 221, 222

Serra, Maria Carme 263

Serear, Joan 134

Serzrar, Jordi 265

19, 69,

198,234
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servidor soc el lladre. Farsa-Hampec
de Feliu Camp de la Sang, Un
123,165, 166, 173, 331, 335

Set didlegs de bésties 221

sexe fort, Le 78

SHakesPEARE, William 261, 283

Shavian Playground, The 101

Shaw en el mundo bispdnico 101

Suaw, George Bernard 39, 43, 50,
53,79, 94, 98-101, 103, 104, 105-
107, 191, 250, 254, 259, 260, 261,
262, 263, 264, 269,311, 319, 320,
332,347, 349

Shaw’s Moral Vision 101

Stower, Kathy 313

stécle d’bumour thédiral et d'bistoires
du thédtre, Un 52

Sigaux, Gilbert 52

Stmbomiba fosea 371

SimeNON, Georges 221

Stmfonta americana 298
Sirera, Rodolf 61
«Sis endevinalles» 298

Sty mits 144, 145

Sis peces de teatre brew 294, 297,
298

Stsif i el seu temps [ Costaavall 143

«Situacié de Joan Oliver» 33

«Situacié i1 sentit d’'Una mena d'a-
mors 96

«Situacidén y némina de veinticinco
afios de teatro cataldn» 31

Smrre, Ian - 307

«Sobre César August Jordana» 97

«Sobre Joan Oliver» 38

sol dels ertsantems, Bl 10

Sor, Josep 118

SorpeviLa, Carles 25, 51, 56, 68,
69, 74, 111, 119, 128-130, 170,
327,346, 369

SoLDEVILA, Ferran 290, 369

SoLer, Iscle 364

Sover, Frederic 51, 174, 175, 176,
356, 366

Sorrr, Gal 178,265

Sorer, Lluis 138

SoLERNOU, Natdlia 184

Solidaridad Nacional 142

somriure de marbre, Bl 15

Sén ber bé uns altres Havts

sopar de gala, EI 290

sospir de lltbertat, Un 34

Staniscavskr, Konstantin 235

S1TENDRAL, 178

STRINDBERG, August 367

Sumsi, Francesc 301

SuNYER, Enric 265

Sunvow, Earic 123

SuperviELLE, Jules 50, 79, 94, 97,
98, 101, 103, 104-106, 144, 146,
298, 347

Sur Goldont

Szonbi, Peter
240, 241, 245

106

312
194, 236, 237, 238,

Tal fards, tal trobards 356

Tamavo,José 207

TApins, Josefina 263, 265

Tarizs, Josep C. 276, 277

TarraDELLAS, Josep 140

TARRAGS, Jaime &8

Tartuf, E{ 319

Teatre 206

teatre a l'escola, Bl 87

teatre a la cintat de Barcelona durant
el rvégim franquisia (1939-1954),
El 178

teatre al Pai's Valencii durant la guer-
ra ctvrl (1936-1939), Bl 135

teatre alemany contemmporani a IEstat
espanyol fins al 1975, Bl 138,152

Teatre Catald 119

«Teatre catald a Méxic» 88

Teatre catald d'agitacid politica 39,
146, 148, 150, 172, 174

«Teatre catald. La fam, drama en sis
episodis de Joan Oliver» 30
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«teatre de Joan Oliver, ara, Ll»
123

teatre de Joan Olrver, Bl 19

«teatre de Joan Oliver, El» 33,
139,192 [de Jordi Carbonell]

«teatre de Joan Oliver, Fl» 39 [de
Xavier Fabregas]

Teatre de la Gavina 235

teatre de Seraff Prtarva: entre el mite
la realitar (1860-1875), El 174,
175

“leatre de Txébbov 235,245

«Featre del Proletariat — Teatre de
masses. Barcelona 1931.1934»
138, 152

teatre durant la Guerra Civil espa-
nyola, El 109, 135-137, 139,279

«teatre edificant dels anys cinquan-
ta. El melodrama de saleta de re-
bre, El» 276,278

«teatre edificant dels anys cinquan-
ta. El melodrama religiés pre-con-
ciliar, El» 274

Teatre original (Obres completes de
Joan Cliver, 2) 18, 27, 38, 39,
89, 174, 185, 186, 294, 298

«teatre, El» 37, 60 [de Feliu For-

mosa]

«teatre, Eb» 69, 310 {d’Enric Ga-
llén]

«Teatre» 56,57

«teatro de humor del siglo xx hasta
Jardiel Poncela, Ll» 177

teatro de bumor en Esparnia, EI 177
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