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PrOLEG

A partir d’ara, el lector ensinistrat en qliestions teatrals
disposara, gracies a 'estudi de Rafael Pérez Gonzilez, d’una
aproximacio general i sdlida al teatre de Rodolf Sirera. La re-
cerca, centrada en els seus textos, no obvia ni la deguda con-
textualitzacié historica de ['obra ni I’aproximacié critica al
perfil intellectual d’un escriptor seriosament implicat en el
desenvolupament, 'organitzacio i la gestid del teatre al Pafs
Valencia dels setanta enca. Des del punt de vista metodolo-
gic, el plantejament particularitzat que Rafael Pérez Gonzi-
lez fa de cada obra de Rodolf Sirera —incloent-hi les escrites
en collaboracié amb el seu germa Josep Lluis— permet que
el lector faci un recorregut metddicament compassat i alhora
interpretatiu de la seva catreta teatral dividida de forma glo-
bal en quatre etapes: 1969-1977, 1978-1981, 1983-1986 i
1986-1994,

Des dels primers capitols del llibre, el lector s’adona que,
tot i la modesta declaracié d’intencions que l'autor fa en les
«Notes prévies», no es tracta d'una mera i sintética descripcid
dels textos dramatics de escriptor valencia. En absolut: la in-
vestigacio realitzada va més enlla de l'estricta presentacié d’u-
nes obres dramatiques segons unes determinades coordenades
histdtiques i culturals. Més: per a 'autor de I'estudi, caracterit-
zar els textos dramatics de Rodolf Sirera implica també ava-
luar-los, analitzar-los i comentar-los segons les constants i per-
sonals obsessions tematiques de 'escriptor, estratégicament
relacionades amb la diversitat de técniques, formes i géneres
teatrals conreats.



Quina és, aixi doncs, la principal de les caracteristiques es-
pecifiques del teatre de Rodolf Sirera, observada per Rafael Pé-
rez Gonzilez? La d’un dramaturg que, bon coneixedor de la
feblesa dela tradicid teatral heretada i del context en qué havia
——1i ha— de desenvolupar majorment la seva vocacio, va esco-
llir —ino se n’ha desdit— un determinat cami: expressar-se
en totes les formes possibles de 'art teatral. A través de 'es-
ctiptura dramatica, Sirera es proposa desenrotllar un seguit
d’histoties i reflexions propies en relacié amb una realitat tanim-
mediata com canviant. De forma preferent, la del compromis
de l'intellectual, tractat i explicitat a consciéncia en funcié de
cadascuna de les etapes establertes a 'estudi. Comencant per la
posicié combativa i militant dels anys setanta, que tan bé re-
tlecteixen Homenatge a Floventi Montfort (1971} i Plany en la
mort d'Enric Ribera (1972), quan el posicionament ideologic i
politic antifranquista de Sirera anava acompanyat d’'una visi6
critica dela cultura teatral heretada i establerta, alhora que s’hi
expressaven amb més o menys contundéncia i resolucio les que
havien de set sobtetot les noves orientacions per al teatre d'un
futur immediat que trigava a arribar. En fer-ho, el futur desit-
jat apareixia ja ideologicament i politicament gliestionat i en
part enterrat per la realitat del present —Mewmoria general d’ac-
tivitats (1976)— fins a esvanir-se del tot en una visié frustrant 1
desoladora del fracas de 'intellectual en transformar la socie-
tat —La caverna (1993)— a les acaballes de la decada socialis-
ta. Paradoxes de la historia!

Tant les esperances expressades en els inicis de la seva pro-
duccié com les dolgudes consideracions que Sirera ha abocat en
els Gltims textos a proposit del compromis de I'intellectual apa-
reixen sovint relacionades amb la seva segona gran obsessio
temdtica: convertir la propia matéria teatral en base substancial
de les reflexions personals més o menys tedriques —i sempre cri-
tiques— sobre el tema. En aquest sentit, Plany en la mort d’En-
#ic Ribera constitueix el punt de partida de la reflexi6 de Sirera
sobre el teatre propi o no que, tot passant de forma especial per
Tres variacions sobre el joc del mirall (1974), Memoria general
d activitats 1 El veri del teatre (1978}, arriba fins als Gltims textos.
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Mitjancant les dues grans i ambicioses preocupacions tema-
tiques, que acabo d’anotar, la personalitat singular de Rodolf
Sirera va comengar a revelar-se al Pais Valencia a finals dels
anys seixanta i bona part dels setanta amb la illusid, la voluntat
i l'esperit d’aventura necessaris per a la creaci6 i la regulacié
d’un nou teatre valencii. Un nou teatre que, reivindicatiu i pro-
gramitic en els origens, atacava tant la situacié del teatre po-
pular valencia com la del teatre comercial espanyol de post-
guerra, dues manifestacions teatrals prou assentades a finals
dels seixanta en el si de la societat valenciana, i que xocaven de
ple amb la idea de teatre i el concepte d’intellectual que Rodolf
Sirera i altres escriptors reclamaven en aquella época.

Ara, a les acaballes dels noranta, ja no és cap misteri que
Rodolf Sirera, malgrat no haver aconseguit encara el reconei-
xement pablic que com a dramaturg es mereix per part de la
societat valenciana, ha sabut desenvolupar i configurar una de
les mostres teatrals artisticament més reeixides de la literatura
dramatica catalana contemporania. I ho ha aconseguit amb
una genuina premissa personal: explicant histories de caire
personal o no, que li permeten: @) expressar la gran riquesa, di-
versitat 1 capacitat d’experimentacid del llenguatge teatral,
b) descobtir totes les possibilitats dels géneres, de la comédia
fins al drama sense descartar els relacionats amb el music-hall i
¢) tevalorar la importancia de la técnica teatral. Tot plegat al
servel sempre d’un teatre de personatges de marcada densitat i
complexitat, un dels aspectes que precisament Rodolf Sirera
més va trobar a faltar en la propia tradicié quan va iniciar la
seva catrera.

Aquestes consideracions sobre especificitat de la propos-
ta teatral de Rodolf Sirera, i altres que es podrien fer, formen
part ja d’un territori comi de tots aquells lectors i presumptes
espectadors que s’acosten amb interés i mal dissimulada admi-
racio a Uobra de Sirera. Em consta que Rafael Pérez Gonzilez
les comparteix plenament, com també que la seva fascinacié
per la literatura dramatica de I'escriptor valencia no [’ha privat
en cap moment de dir-hi la seva, demostrant un penetrant co-
neixement del tema aixi com una encomiable capacitat ctitica
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d’analisi. Perqué aquest jove investigador procura no adoptar
ni assumir mai una posicié neutra o aséptica a ’hora de valorar
el teatre valencia en conjunt o d’interpretar cadascun dels tex-
tos de Rodolf Sirera. Ben al contrari, Rafael Pérez Gonzilez ra-
tifica, puntualitza, matisa, dissenteix o aposta amb conviccid
pet textos que no sempre es corresponen amb les considera-
cions emeses per la critica especialitzada o amb les apre-
ciacions del ptblic. Fins al punt que, si cal, minimitza i/o resi-
tua en €] seu context adequat tant ’entusiasme excessiu com
algunes desconsideracions de la critica a proposit de determi-
nats textos de Rodolf Sirera.

Aixi, Pérez Gonzélez no participa de la valoracid general
de la critica que Plany en la mort d’Enric Ribera sigui el «quasi
quasi cim de la produccié de Rodolf Sirera», sobretot perqué
'autor acabava «practicament i literalment de comengar». A
queé responia, doncs, la magnificacié del Plany? Al que va «su-
posar com a trencament de I’horitzé d’expectatives d’aleshores
(front al teatre realista, una proposta abstracta totalment sense
concessions)» més que «als valors inttinsecs de la pega», una
apreciacié —diguem-ho clar— que cal relacionar amb les pri-
meres mostres de gradual desqualificacié i rebuig de determi-
nats sectors ctitics cap al teatre de text. Ara, per a Pérez Gon-
zalez, el valor auténtic de Plany en la mort d’Envic Ribera prové
sobretot de «la consecucié d’un teatre liminar amb la narrati-
vay que «es materialitzari en La caverna sense haver d’espatllar
tota la convencid teatral». Quant a El verd del teatre, tot 1 ser
'obra més traduida i editada de Sirera i la que li va possibilitar
accedir a I'escena espanyola i internacional, I’autor de I'estudi
considera que «no és més que un experiment textual i escénic
(d’aquells com Tres variacions...), dedicat significativament a
Joan Brossa, perd contrariament a aquells pensat per a l'esce-
na, i el ptblic que hi assisteix ho demostra». Breu: per al nos-
tre investigador, el text més representatiu, «fresc» i compacte
de la produccid dels setanta no és altre que L'assassinat del doc-
tor Moraleda (1977-1978). La resolucié és clara, «perqué no
sols enllaca amb les técniques constructives cinematografiques,
també ho fa amb el cdmic d’aventures i amb els temptejos nar-
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ratius personals del moment o amb la idea de com traslladar la
novella de génere (o la narracid pura de fets) al medi teatral.
Exotisme, accié, enjolit (recorden El musters de la cambra tanca-
da, o les futures Funcié de gala o Maror), cops d’efecte i suplan-
tacions de personalitat conformen aquesta proposta tan actual».

Amb el mateix aplom, coneixement de causa, considera-
clons ctitiquesi gust personal, Pérez Gonzalez avalara Cavalls de
mar (1986) 1 Indian Summer (1987) del conjunt de la produccié
dramatica dels vuitanta, no sense considerar que el darrer dels
titols és «menys pretencids» a causa «en gran part, de la sin-
tetitzacié de moltes de les possibilitats obertes en Cavalls de
mar». O matisara I’adversa opinio de la critica d’espectacles de
Barcelona, i defensara un text aparentment menot com Maror
(1994), en la mesura que demostra que Rodolf Sirera hi des-
plega el mateix missatge, el to amarg i la carrega de profundi-
tat de La caverna, una pega d’una gran teatralitat que no ha me-
rescut fins ara I’atencid deguda dels responsables artistics tant
del teatre piiblic com privat. De fet, i parallelament al que Be-
net i Jomet planteja a Testament (1994-1995) des d'una altra
perspectiva i percepcid teatral, Sirera tanca amb La caverna
una etapa tan personal com professional de la seva vocacié.
Efectivament, es tracta d’un text-gresol que recull les directrius
basiques de la seva produccié més propia, ja que «La caverna es
relaciona amb practicament totes les obres que o bé obrin o bé
tanquen una de les seues quatre etapes d’escriptura. Patlem de
Plany en la mort d’Enric Ribera, que inicia I'escriptura indivi-
dual de 'autor, i de Memdria general d'activitats, que tanca
(ben closa) la primera de les etapes; d'El veri del teatre, que, si
bé no l'obri, monopolitza la segona des del principi plenament;
de La primera de la classe, que literalment enceta la tercera eta-
pa; d'Indian Summer, primera obra en solitari de la darrera etapa;
i, per altim, cloent-la, La cavernas.

Rodolf Sirera és avui ja un referent ingiiestionable per a
una colla d’autors teatrals tan catalans —Jordi Galceran se'n
considera deixeble— com sobretot valencians —Carles Albe-
rola, Catles Alfaro, Francesc Adria... —sorgits amb posterioritat
i que comencen a fer-se un nom dins un panorama teatral feble i
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ple de dificulzats ouany 8w dopliv dilusid de los noves pro-
poses. BEn agquest senti, cal tenit en compes Lu Lalla de Forma-
cidh | regularicat del pihlic teatral valercld, encre alires wspectes,
Ara, Sicers, que ha marescut ia ol recone®xenzone instimcional 5
Catalunve wmb la coneessid de! Proni Macianal de Teatre
199%, nev ha aconseruil encara, corme pessa anth Ia majoria Jd'an-
tows teatrals dels sctanca, mantenit v relackd noctalizeada aml
I'cserng— salretor, amb la vale=nciana.

Sanse oo mena Jo duabee, b prblicacia de G poe 2eedn-
ue Boporr Sieers, de Bafael Pércs Gonzdlor, contribuira a
millorar  conedxement purciul § ;upmanm e of 6 de Pobra
de Bodols Sivera, com a creador <une visia, diversiticada i
cor~pacta ohra teatzal. Una produccdd caracreritzada por nna
eaastant actihad d'expedmentacid del Dengusige waral, que
na trensy en cap moment la necessacia 1 imprescindible cobe
sify fddeolézion del conjuns, taa sols modificada pels inevitatles
i Joprice canvis produils en Mevalucid personal 1 professional de
Sirera al larg de prop de wents auys de Hdel dedicads a Fes-
CripoLrs cramitica.

B Caaridn
wacdal 1997
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NOTES PREVIES

L’objectiu del present llibre és aportat una visié general so-
bre l'obra de la personalitat més important de la literatura
dramatica valenciana de tots els temps, per extensid, doncs,
d’'un dels principals dramaturgs de la literatura catalana con-
temporania i del teatre a 'Estat espanyol amb una intencié
sobretot divulgativa. A més, referirem altres aspectes, d’una
manera més succinta, com és el cas del seu paper com a
intellectual en el teatre valencia recent.

Usualment, P'estudi de 'obra de Rodolf Sirera, magna en
volums, diversa en formats i en grandaria, en géneres i estils, ha
restat reduit a prolegs, entrevistes, ressenyes o mencions pun-
tuals en estudis, perd mai no ha aparegut un treball monogra-
fic, més o menys profund i suficlentment extens que la fixara, a
més a més, des d'una perspectiva actual. Sovint les diverses
opinions es basen en afirmacions anteriors (a vegades de prin-
cipi dels anys setanta) que ningii no ha gosat mai de qiiestionar.

La nostra aportacié parteix d’un estudi focalitzat especial-
ment en els textos, ja que pensem que constitueixen 'objecte
artistic que I'autor produeix i del qual podem i hem de patlar.
Entenem, perd, els textos dins d’un procés diacronic més am-
pli en queé també cal comptar amb altres obres i textos critics,
amb la sena recepcid, a vegades amb els seus muntatges, o amb
la relacié que s’estableix entre la historia de la literatura i la
historia general. L’estudi aprofita, si els hem considerats bene-
ficiosos, conceptes del positivisme, del formalisme, de la se-
midtica o de la teoria de la recepcié, i pretén fer-ho d’una ma-
nera més lleugera que 'usual to académic per tal d’arribar a un
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public ampli i encoratjar-lo bé a la lectura de les obres, bé al
gaudi de ’espectacle teatral. D’aqui ve que la disposicié del lli-
bre permeta tant una lectura global i seguida, com una d’ailla-
da pet a cada pega, malgrat la redundincia que a vegades puga
suposat.

I’estudi de les obres no segueix una estructuracié basada
en grups tematics o genérics, entre altres coses perqueé resulta
impossible, sind que aquestes s’agrupen en un primer nivell se-
guint 'ordre temporal de la produccié en quatre etapes de me-
sura desigual, segmentades per factors sociopolitics, personals
o d’escriptura. Creiem que la magnitud ila diversitat de 'obra
ens ho aconsellava i afavoria una visio evolutiva i global. No-
gensmenys, les obres, caracteristicament, es relacionen cons-
tantment amb la resta, ja que forgen una xarxa interrelaciona-
da i molt cohesionada. Hem cregut convenient, per a la millor
comprensié de l’obra, situar primerament 'autor, atesa la seua
importancia, en el context teatral valencia i a més arreplegar la
idea de teatre que va teoritzar, especialment a I'inici de la seua
professio, mai recollida, perd, anteriorment en cap estudi ni
continuada per cap altre autor o critic valencia.

Finalment, voldriem afegir que moltes vegades caldra fer
referéncia a Josep Lluis Sirera, coautor de moltes obres amb el
seu germa, investigador, critic i professor universitari, entre al-
tres coses, figura igualment clau en el teatre valencia recent.
Les seues investigacions i el seu magisteri permeten avui estu-
diar aquest fenomen cultural adequadament. Els dos germans
formen un tandem teatral tinic avui dia.
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PRIMERA ETAPA (1969-1977)






CONTEXTUALITZACIO,
TEORIA I ACCIO TEATRALS

CARACTERISTIQUES DE L'ETAPA

Ens trobem en el periode de transicid entre el teatre uni-
versitari i el que seria el moviment del teatre independent (J. L1
Sirera, 1995: 560). Un teatre minotitati, perd que anird agafant
progressivament cos fins, al llarg dels anys setanta i vuitanta,
arrabassar els escenaris al teatre comercial, basicament en cas-
tella aleshores.

Lavoluntatrenovadora del teatre es correlaciona amb la vo-
luntat renovelladora del sistema politic a la darreria de la dicta-
dura franquista. El teatre és concebut com una arma politica
per a transformar la societat { com a objecte estétic que cal ac-
tualitzar. A casa nostra, a meés, al vessant politic d'aquest teatre
cal sumar-hi aspectes com la reivindicacié nhacional, la recupe-
racid dels nostres senyals d’identitat i la nostra llengua; esdevé
aixi un teatre compromés no sols d’acord amb el que succeeix a
la resta de I’Estat espanyol, teatralment (el «nuevo teatro espa-
fiol») i politicament parlant, sind amb el que passa al Principat.

Rodolf Sirera (Valéncia, 1948) es relaciona generacional-
ment amb els autors nascuts en la década dels quaranta, enca-
ra que era dels més jovens. Es tracta, doncs, d’'un autor format
en el naixement del teatre independent. Aixo vol dir que, en
principi, hi comparteix una série de trets com la influéncia del
realisme critic, el teatre épic o el patiment de la censura. Rapi-
dament, perd, esdevé una veu particular en publicar Plany en
la mort d’Enric Ribera.

Rodolf Sirera decideix canalitzar la seua voluntat de parti-
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cipar en la transformacié de la societat a través del teatre.
Aquest periode representa el moment inicial de formacié i evo-
lucié per a la professié futura com a autor teatral. La vincula-
cié a diversos grups de teatre, el fort compromis social de la
seua tasca al si d’'un projecte politic més ampli, obres general-
ment molt contextualitzades en el present de la recepcio i
I'aprenentatge de ’escriptura teatral, materialitzada en dues li-
nies inicials complementaries, marquen en general aquesta pri-
mera etapa. També es poden tenir en compte altres aspectes
més puntuals, com les estructures dialéctiques, el llenguatge
dramatic urgent i la influéncia del teatre &pic, la construccié ai-
llada de les escenes, 'accid en passat que ha de llegir-se en clau
de present, o els personatges tipus de facil reconeixement gru-
pal o social. Un teatre basicament social que tracta d’afrontar
el drama sense rebutjar-ne la vessant experimental.

RopoLr SIRERA EN EL CONTEXT
TEATRAL VALENCIA

La importancia de Rodolf Sirera en el teatre valencia i ca-
tala contemporani no sols és deguda a la seua nombrosa pro-
duccié de peces teatrals; la vinculacié del nostre autor ha estat
total al fet teatral des que estudiava la llicenciatura d’historia
en la Universitat de Valéncia. Sense ell no es pot explicar el re-
cent teatre valencia des de cap vessant. Ha estat actor, director
del grup El Rogle, tedric i critic sobretot del nou teatre valen-
ctd, investigador i editor del nostre teatre tradicional (Escalan-
te, Faust Herndndez Casajuana, el teatre popular o el faller),
professor de la Universitat de Valéncia, traductor, guionista,
dramaturg, assessor i gestor pablic. En aquesta darrera faceta
com a idedleg i gestor esdevé, en el camp del teatre, 'intellec-
tual més important des de la democricia en la societat valen-
clana, 1 per extensid de tots els temps.

Sobretot en la primera etapa productiva, 'accié teatral, la
reflexio teorica i la produccié dramatica van intimament rela-
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cionades. Des de la universitat, i dins el procés general de pre-
sa de consciéncia nacional i d’oposicié al régim franquista, el
teatre és concebut per Rodolf Sirera com una arma al servei
d’un projecte politic més ampli, com déiem, per a la transfor-
maci6 de la seua societat concreta.

Rodolf Sirera distingeix tres etapes als seus inicis (Molins,
1987:12). Primerament, en castella, munta 'avantguarda euro-
pea i espanyola (Beckett, Arrabal) amb uns companys de les
Escoles Pies. Després (a 'entorn de 1967-1968) es planteja la
possibilitat d'un teatre popular. Aleshores naix el Centro Expe-
rimental de Teatro (CET), una experi¢ncia qualificada per Sire-
ra d'utopica, que dura des de 1968 fins a 1972. Encara que al
principi els muntatges del CET sén classics en castella, més en-
davant van donar el pas decisiu al catala en muntar el primer
text de Rodolf Sirera, La pau (retorna a Atenes), amb el qual ob-
tingueren un important éxit. El grup es dissolgué i es va escin-
dir en dos corrents irreconciliables: els culturalistes i els politics
(J. LL Sirera, 1995:560), opcid, aquesta darrera, per la qual va
optar el nostre autor, El corrent obert i normalitzador del CET,
igualment universitari, pero, i €l fet d’assumir el logic canvi de
llengua van donar lloc, en la tercera etapa que Rodolf Sirera
considerava en |’entrevista amb Molins, al grup El Rogle (1972-
1977), que va naixer amb |'objectiu de muntar exclusivament
teatre valencia, cercant la professionalitzacid, per tal d’arribar a
un gran sector de piblic (Molins, 1987:13). Exi cinc anys El Ro-
gle va muntar un total de nou espectacles, malgrat problemes in-
terns del grup o externs a causa, especialment, del patiment dela
censura. La trajectoria del grup I'assenyala J. L1 Sirera (1978) i
en determina la causa de la desaparicié: la inoportunitati els fac-
tors interns que es van veure reflectits en 'obra Memdria general
d activitats. Rodolf Sirera va realitzar en El Rogle tasques d’ac-
tor, director, perd sobretot de dramaturg, ja que es veié amb la
necessitat de proveir de textos el grup, uns textos que havien de
concretar les propostes tedriques i ideologiques que postulaven
fins a configurar el teatre social o del deure, del qual parlarem.
La desaparicié d'El Rogle va determinar, entre altres coses, la fi
de la primera etapa de la produccié dramatica del nostre autor.
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RoporLF SIRERA cOM A TEORIC
DEL TEATRE VALENCIA (I)

Cal mencionar com a antecedents de la reflexié tedrica so-
bre la renovacid teatral al Pals Valencia els articles de Francesc
de P. Burguera (1951) i la série de Joan Fuster (1959), tal com
reculli explica Ricard Blasco (1993: 102). Uns antecedents ted-
rics que ho sén molt, de tedrics, ja que podem afirmar que la
repercussié deu anys més tard en el jove Rodolf Sirera fou més
que dubtosa. A principis dels setanta Rodolf Sirera té necessi-
tat d’iniciar una reflexid tedrica, practicament des de zero, so-
bre alld que vol que siga el teatre valencia; creiem amb Juli Leal
(1993:108) que fou realitzada, com quasi tot a |'inici del #zon
teatre valencid, d’'una manera autodidacta.

Adquesta aportacid tedrica, coherent al llarg del temps, es
divideix en dues parts molt diferenciades: una abans (1971-
1977) i una altra després de la democracia (a partir de 1978).
Creiem important referir-nos-hi, ja que hi ha una correlacié
evident entre alld que Rodolf Sirera teoritza i una part impor-
tant del seu teatre: el que hem qualificat com el teatre social o
«del deure». La primera de les parts té una voluntat totalitza-
dora, amb unes aportacions més voluminoses, sovint massa
tedriques i mancades de la contrastacié empirica. La segona
part resulta més pragmatica i realista en acoblar-se a una reali-
tat concreta canviant.

El pensament inicial de Rodolf Sirera descansa en tres
punts. Primer, el marxisme (tedric, a partir de les classes uni-
versitiries del professor Enric Sebasti; i prictic, a partir de
Bertolt Brecht), rabids al principi i progressivament més diluit.
Segon, el valencianisme, al qual hi arriba una mica després dels
seus inicis teatrals (Bartomeus, 1976) mitjancant els llibres de
Joan Fuster, primer amb E/ Paés Valenciano, notas sobre una
cultura, després amb Nosaltres, els valencians, o mitjancant els
textos de Joan Regla o de Manuel Sanchis Guarner. Aquesta
aportacid marca no sols la llengua d’escriptura (una tria clara-
ment politica) i el seu nacionalisme, sind que també afecta la
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cosmovisid 1 'analisi social que es reflecteix en algunes de les
obres i en I'interés dramatic i intellectual pel paper de la Re-
naixenga (i del segle x1x) en la nostra historia recent. El na-
cionalisme de Rodolf Sirera també se'n ressentiria posterior-
ment en comprovar 'escas interés que aquest sector havia
mostrat pel fet teatral. L’avantguarda intellectual valenciana
d’aleshores va entrellagar tots dos pilars de manera natural. El
tercer punt, més concret, prové de la teoritzacié sobre el teatre
popular de Copferman, que completa alld teoritzat i practicat
pel mateix B, Brecht. Al comencament Rodolf Sirera desconeix
I'edicio &’A. V. Lunatxarski (1972) i no comparteix les idees de
Feliu Formosa (1971) sobre ¢l mateix tema.

El pla teoritzador de Rodolf Sirera finalment va resultar
que es podia dividir en quatre parts.

«E1L PROCES DE REFLEXIO»
O «PLANTEJAMENTS TEORICS
D'UN TEATRE POSSIBLE»

Anomenat aixi per J. L1. Sirera (1976) i Rodolf (1972b), de-
limita, defineix i analitza la situacié teatral valenciana i en plan-
teja propostes d’actuacid. per redrecar-la.

Criticant el concepte, al seu parer elitista, de Feliu Formo-
sa, Rodolf Sirera (1971) aprofita per a definir la seua idea de
teatre popular, «el teatre de les classes majoritaries de la socie-
tat», més acostada a les experiéncies teatrals de Jordi Teixidor o
del grup Tébano. Caracteritza el teatre que pretén com a possi-
ble, tot passant per 'estudi de la realitat social, tot diferenciant-
lo de la del Principat i tot afectant els continguts i els llenguat-
ges del fet teatral. Proposa un retorn als origens en un teatre
lleuger de literatura (d’urgéncia) per arribar a la majoria del
public. En canvi, no té gaire clar qué fer amb la tradicié teatral,
si rebutjar-la o fer-ne un s critic. Considera, a més, que els au-
tors han de comprometre’s amb la seua societat. La produccié
teatral de Rodolf Sirera es troba tot just entre 'éxit inicial de La
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pau (retorna a Atenes) i la preparacié d’Homenatge a Florenti
Montfort. La primera comparteix plenament els criteris tedrics,
la segona ja fa un s critic de la tradicié.

Aquest article va engegar una estranya i curta polémica a
'entorn del terme teatre popular enla revista Gorg (ntimeros 17,
19, 20,23 127), ja que els polemistes (Rodolf Sirera, Rafael Vi-
llar i Ricard Blasco) no refuten les afirmacions del contrari sind
que n’aporten la propia visi6. Mentre que a Rafael Villar li mo-
lesta I'«antiliterarietat» de 'article, Ricard Blasco defensa la
postura de comptar amb la tradicié. La necessitat de dissimu-
lar el contingut marxista de I'article de Rodolf Sirera, a causa
de la censura, no facilitava I'explicacié ni 'explicitacié de les
idees, que no eren altres (R. Sirerai]. Ll., 1977) que conside-
rar que popular tenia unes connotacions politiques, democrati-
ques i socialistes.

Calia, en un moment denominat com de «neorenaixement»
(R. Sirera, 1972b), sistematitzar molt més la proposta tedrica i
conéixer perfectament la situacié per a actuar-hi. A partir d’oc-
tubre de 1971, 'autor inicia en Gorg una «Seccid de teatre» que
pretén, en un projecte enciclopedic desmesurat, omplir totes les
mancances per establir les bases del futur teatre valencia: infor-
mar, formar, ajudar, promoure i teoritzar son els verbs que s’hi
utilitzen. El projecte es va concretar tan sols en tres lliuraments
corresponents als tres primers punts sota €l nom de «Teoria
d’un teatre valencia» (I, II, III) (respectivament 1971b, 1971c,
1972a), una sistematizacid tedrica recollida també en La Mari-
na (1973a) i en Serra d’Or (1972b). S’hi tracten temes com la
diferéncia entre «teatre valencia», que consideraven compro-
més amb la seua societat, i «teatre en valencia»; la importancia
del teatre com a mitja oral; o 'opci6 lingiiistica com una opcid
politica progressista. L’autor hi analitza, a més, les conseqiien-
cies de lanostra Renaixenga, causa de la situacio linglifstica i de
consciencia nacional del Pais Valencia d’aleshores; desemmas-
cara també la produccié teatral d’aquell petiode (idealitzada,
segons Sirera, per Ricard Blasco); i finalment es determina, im-
possible de redrecar-la, per un 1is ctitic de la tradicié teatral va-
lenciana.
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Rodolf Sirera considera tres columnes basiques sobre les
quals s’ha de construir el nou teatre valencid. La primera, el
moviment nacionalista i progressista dels intellectuals del Pais
Valencia. La segona, el teatre independent d’ambit peninsular,
que ha de canviar de llengua al Pais Valencia (com va fer el
CET o el Grup 49). La tercera, la tradicié teatral popular, que
analitza, junt amb el denominat «teatre residual», i considera
necessaria per a acostar-se al gran public. Aquest now teatre va-
lencid s’havia de construir al marge de l'estructura teatral exis-
tent, d’'una manera planificada i otganitzada, per a assaltar el
teatre professional i aconseguir-ne la professionalitzacié. A més,
havia d’ésser un teatre d’investigacié connectat amb el Princi-
pat i la resta del mén amb qui havia de poder comparar-se,
digne ideologicament, lingiiistica i estética, al servei de les mas-
ses per a transformar la societat.

ErLs cONCURSOS DE TEATRE VALENCIA
PER A COMISSIONS FALLERES
I EL TEATRE FALLER

La teoria exposada en |'anterior apartat es veu amb la ne-
cessitat circumstancial de contrastar-se amb un fenomen tea-
tral tradicional i popular a la ciutat de Valéncia: el teatre fallet.
Rodolf Sirera participa en els tres concursos de teatre faller, ce-
lebrats els anys 1972, 1973 i 1974 a la ciutat de Valéncia. Hi va
realitzar adaptacions i traduccions, va impartir cursos junt amb
altres membres d’El Rogle, i en va ésser jurat. El primer con-
curs va resultar un éxit (Cartelera Turia, niim. 466) malgrat que
s’ Intenta piratejar per sengles articles en Destino i Jornada. En la
clausuta del segon concurs va esclatar la polémica, qualificada
per Rodolf Sirera com «el major escandol a Valéncia des de I'a-
paricio als anys seixanta del llibre de Fuster El Pafs Valenciano»
(Cartelera Turia, nim. 524). La polémica naix I'11 de maig i
mor el 10 d’octubre de 1974 i fou recollida en el Butlleti de la
Falla Corretgeria (novembre 1974). Al tercer concurs, lin va
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sortir un de parallel propiciat per la Junta Central Fallera, que
el va desautoritzar. Ens trobem amb els gérmens del que més
tard fou la «batalla de Valéncia». Les conseqtiéncies van ésser
de gran magnitud, fins i tot es va destituir el president de la Di-
putaci6 de Valéncia. Segons Vicent Ventura (1974), la qiiestié
raia en si la llengua emprada era valencia o catala. Malgrat que
el balan¢ fou molt positiu per a R. Sirera, Josep Lluis va veure
definitivament tallada I'accié des de la base i la possibilitat
d’experimentar una resurgéncia de les activitats amateuristes,
en el sentit que es puga produir una revitalitzacid d’estructures
i continguts (Cartelera Turia, nim. 544 1 686).

Uns anys més tard, Rodolf Sirera (1977a) i el seu germa re-
visen la polémica. Centren el fracas d’aquest intent de vitalit-
zaci6 cultural en la manipulacié de la ultradreta, amb I'ajut de
’ajuntament franquista ila Junta Central Fallera. A més, consi-
deren altres factors: un excés d’optimisme, de voluntarisme i
de plantejaments tedrics deslligats de la realitat, la utilitzacié
«tactista» del teatre per part d’'un sector i cert vedetisme i per-
sonalisme.

Els concursos, el tema de les falles i la llengua i el teatre fa-
ller van suscitar diversos articles tant d’altres intellectuals com
dels germans Sirera. Es el cas del famés «Teatre faller: cripto-
cultura i fugida de la realitat» (R. Sirera, 1974b), en el qual I’au-
tor analitza el teatre, la llengua i la cultura valenciana al si de les
comissions falleres. Un teatre sense funcié social, una llengua
de germania i una cultura folklorica i digldssica sén les seues
conclusions. També]J. Ll. Sirera escriu al respecte (1977a). Tots
dos plegats estudien el teatre residual en Materzals d’escena.

Una segona reaccié del que va succeir amb els concursos
de teatre faller és que els germans Sirera patiren una crisi de
maduresa en fracassar les seues expectatives. Com a presa de
posicié publica es va escriure i divulgar el document collectiu
meés important sobre el now teatre valenci per tal de donar su-
port a la tasca desenvolupada en els dos primers concursos. Re-
dactat clarament sota la supervisié intellectual de Rodolf Sire-
ra, es tracta del Mandfest del teatre al Pais Valencia, en el qual
es resumeixen les linies basiques del teatre que s’estava fent
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aleshores: actual i alhora universal, amb un llenguatge norma-
litzat i d'investigacid. Perd també s’hi apunten les condicions
externes que els signants consideraven que havien fallat: la ne-
cessitat d'un suport econdmic, un suport social i un idioma viu,
per als quals calia, evidentment, un canvi politic que es preveia
no gaire llunya.

BAsSES TEORIQUES
SOBRE LA FUTURA POLITICA TEATRAL

Per tal de preparar aquest canvi politic que assegure unes
condicions externes favorables, Rodolf Sirera comenga a perfi-
lar un projecte politic teatral global per al Pais Valencia. A par-
tir de setembre de 1973 diversos articles veuen la llum, en els
quals concep el teatre com un servei public, analitza ’estat tea-
tral de la ciutat de Valéncia que viu un vertader boom del nou
teatre valencia (1973-1974), repassa el paper negatiu de la criti-
ca 1 el voluntarisme del pablic i analitza l'oferta del Teatre
Principal 1 la colonitzacié teatral de la cartellera valenciana.

Estableix tres vies de produccié i exhibicié. La primera, ja
existent, privada i tradicional. Respecte a la segona, piiblica,
‘proposa la creacié d’un teatre estable, amb locals descentra-
litzats i autdonoms, seguint €l model francés, gestionats pels
professionals independents. Considera també una tercera via,
mixta, seguint el model de les iniciatives del Capsa a Barcelona
o de Studio a Valéncia. Igualment segueix de prop els passos
avangats del Principat en crear 'Institut del Teatre i la Biblio-
teca Teatral.

El seu pla abraga també el capitol d’infraestructures i les
relacions amb el teatre de base, el teatre amateur. Conclou amb
la necessitat de crear centres comarcals 1 xarxes de distribucid.
També hi sén tinguts en compte altres aspectes, com la neces-
sitat que el piiblic destinatari haja d’ésser majoritati i haja de
rebre i apreciar un teatre normal.
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EL BIENNT 1976-1977: CANVIS,
DECEPCIONS, BALANCOS 1 PERSPECTIVES

Ens trobem a I'inici de la transici6 politica espanyola de la
dictadura franquista cap a la democracia. El 1976 és I'any de
les vagues, del referéndum per a la transicid politica i es recla-
ma des del Pais Valencia [ibertat, amnistia i estatut d’ autono-
mia. El 1977, el PSOE comenca a prendre forca després de les
eleccions de juny. Als carrers de la ciutat de Valéncia es lliura
de ple la «batalla de Valéncia». Era el moment de pressionar
per obtenir una politica cultural i teatral per a un present a ca-
vall entre dos régims i per a unes institucions que s’anaven
guanyant dia a dia. Perd també era el moment de la fi d’una
etapa fallida i voluntarista, i de I'inici d’una altra d’incerta per
a la consecucid de la professionalitzaciéd com a Unica solucié
per a tants esforcos voluntaristes. Per tot aixd, els balancos del
passat recent i els desitjos d'un proper futur sén constants (per
exeniple en la Cartelera Turia, nim. 714, de 9-10-1977) per tal
de posicionar-se i al remat tornar a decebre’s.

Canvis. A partir d’ara, els germans Sirera es divideixen el
treball. J. Lluis, des de la universitat, es dedicara basicament
(perd no exclusivament) a la teoritzaci6 i 'estudi del fet teatral.
Rodolf Sirera, pero, tria la professionalitzacié com a autor en
solitari i el disseny i la posterior gestié de la politica teatral. Les
idees s’acomoden als continus canvis que la realitat provoca i
bandegen el dogmatisme.

Decepcions. El nacionalisme dels germans Sirera pateix un
fort sotrac en veure com el sector intellectual nacionalista
abandona el teatre després d’haver-lo utilitzat i el relega a un
lloc testimonial. Aquest colp es teatralitza en Memoria general
d’activitats, obra que a més revela la dissolucié del grup El Ro-
gle. La reflexio tedrica sobre el fet no va mancar. J. Lluis Sire-
ra (1978} explicava com ells i el teatre en general van ésser ins-
trumentalitzats en reduir el fet teatral a una convocatoria
publica en llengua valenciana. Rodolf Sirera (1977b} es queixa
amargament de la situacid, de la manca d’interés de Joan Fus-
ter pel teatre o de 'abséncia d’un premi als Octubre de I'Edi-
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torial 3 i 4, per acabar refermant-se en el paper fonamental del
teatre dins la cultura en catali en un pais semianalfabet, J. Lluis
Sirera (1977b), per la seua part, es refereix a la situaci6 d’exili
interior que viu el seu germa, que estrena a Barcelona i publi-
ca a Madrid, ignorat i practicament desconegut pels sectors
nacionalistes. L’autor, compromés amb el seu poble tant en
I’ambit de produccié de textos com en el disseny de la politica
d'infraestructures culturals, és bandejat en aquests moments
decisius.

Balancos i perspectives. Inicia els balangos J. Lluis Sirera
(1977a). Clausurava l'etapa anterior caracteritzant-la de vo-
luntarista i albirava un futur sols possible amb la professiona-
litzacié. Conscients de la clivella historica en qué estaven im-
mersos, els germans Sirera van recopilar un volum, en part
inédit, titulat Materials d'escena, en el qual recollien, des d’a-
questa perspectiva distanciada i decebuda, un grapat d’articles
des dels seus inicis, palesant, aix{, un corpus tedric forca ho-
mogeni. Es refermaven en la funcié social del teatre, «un dels
mitjans més efectius de la nostra identitat perduda» (1977a: 6},
i es queixaven de l’escis ressd obtingut, tant des del punt de
vista popular com de la manca de suport per part dels intelec-
tuals compromesos. L'inica solucid era la consecucié de la de-
mocracia, de I’autonomia i de la Generalitat.

En el capitol final, «Les perspectives», trobem el primer
treball sistematic, voluntari i anticipador per a superar la crisi
teatral del bienni 1976-1977 i afrontar el futur d'una possible
politica cultural de les institucions democratiques. Estableixen
condicions politiques concretes imprescindibles, de basiques
(supressié de la censura, etc.} i d’avancades (control democra-
tic de les sales per part dels seus treballadors o la gesti6 coope-
rativista). També estableixen criteris de programacid, com la
recuperacid del teatre classic i popular o la revitalitzacid del
teatre amateur, que caldria renovar en continguts i esteétiques.
Preveuen subvencions per a les companyies locals per tal d’evi-
tar la colonitzacié del teatre comercial castelld, i per a locals i
institucions. Tenen en compte la necessitat de 1'extensié geo-
grafica i social del teatre. Defineixen i caracteritzen el Consell
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de Teatre i e] Teatre Nacional del Pafs Valencia seguint el mo-
del francés i les passes del Principat. La idea anterior d’un tea-
tre estable és rebutjada i ara pretenen un local estable per al
TNPV amb capacitat suficient, una politica de preus populars
igires garantides. Mantenen, igualment, la necessitat d’un con-
junt de locals i companyies que els gestionen per facilitar I'ex-
tensid cultural i el contacte amb el Principat. La descentralit-
zaci6 és un tret important del disseny que preveu, fins i tot, la
ubicacié geografica d’aquests centres. A més, es consideren al-
tres aspectes, com la didactica teatral, I'aprenentatge i els estu-
dis teatrals, o la creacié d’una biblioteca i d’un museu. Tot
aquest projecte globalitzador va servir de base durant molts
anys per a la politica teatral del PSOF al Pais Valencia una ve-
gada arriba al poder. Tant és aixi que el projecte del Museu de
Teatre va ésser previst per a l'octubre de 1996 pels gestors tea-
trals del govern autdnom del Partit Popular.
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LA PrRODUCCIO DRAMATICA

PRIMER ITINERARI:
EFE: TEATRE SOCIAL

La pau (retorna a Atenes) (1969-1972)

La primera de les obres de Rodolf Sirera va patir un procés
d’elaboracié llarg, des de 1969 fins als primers mesos de 1972,
a través de tres versions i de diverses collaboracions, d’acord
amb el procés obert d’elaboracié de textos del teatre indepen-
dent. En el proleg, Rodolf Sirera explica que el resultat és una
obra completament original, ja que del classic d’Aristdfanes en
conserva ben poques coses, tan sols les primeres escenes, situa-
des ara en la segona patt.

" L’obra constitueix la primera mostra de les primeres idees
sobre el teatre popular de Rodolf Sirera, seguint les pautes dels
exits de Castariuela 70 o Ef retaule del flautista. Es tracta d’una
peca universal que retorna als origens del teatre, sense rebutjar
les t&cniques del teatre convencional d’aleshores —el teatre
que Rodolf Sirera veu de xiquet (Molins, 1989: 11)— ni les téc-
niques de la revista valenciana (J. Ll Sirera, 1993b: 28) o del
sainet (J. L1 Sirera, 1987: 7). Sintetitza el teatre aristotélic i el
teatre épic en voga a la recerca del pablic popular. Tot aixo en
valencia.

La proposta, hibrida i, com no podia ser d’altra manera,
primerenca, és simple i esquematica, perd la seuafrescor, el seu
humor, el tema universal de condemna de la guerra (que pro-
voca que a l’autor li f6ra denegat el passaport), o el nombre con-

33



siderable de personatges, entre altres factors, n’han fet I’obra
més reeditada i la més representada de Rodolf Sirera. Un éxit
aconseguit al llarg dels anys que contrasta amb una resposta
freda del pablic del primers anys setanta, no habituat a aquest
tipus d’espectacle en valencia (J. L1. Sirera, 1987: 7).

L’obra conta com Trigeu tracta, sense éxit, d’aturar la
guerra del Peloponés (a la Greécia del 411 aC) en acostar-se a
les seues vinyes, ajudat per les bagasses i obstaculitzat pels mi-
litars. La trama principal, la de Trigeu, i les secundaries, les
dels ajudants i els opositors als seus proposits, resten entre-
llagades tan sols pels personatges que hi participen i per un fe-
ble argument, i resulten una acumulaci6 de quadres indepen-
dents a la manera de la revista valenciana.

L’embolcall exterior segueix una estructura que vol reme-
tre a la comédia antiga: proleg amb introduccié historica,
pregaria, dues presentacions de personatges al principi de les
dues parts i situaci6 de la su7 generss parabasi en la segona si-
tuacid. Del teatre épic (alguns dels trets es comparteixen amb
el génere de la revista): els enllagos explicits entre situacions,
I’anticlimax final, la retolacié i isolament de les escenes, I'es-
cassa accio, la narrativitat general o el paper de les cangons. La
forma interna es divideix classicament en un plantejament se-
guit d’un nus i un epileg com a desenllag (deus ex 1zachina) sen-
se rebutjar una certa intriga. El ritme és considerat en la situa-
cié estratégica de les cangons (cada dues-centes linies de text) i
en 'apoteosi final.

Caldria destacar la diferent construccié de les dues parts.
La primera, expositiva i presentadora dels personatges, molt
més narrativa; la segona, més teatral, entesa no com una accié
representada sind com un dialeg dit a escena, técnica dialogica
del génere de la revista i del teatre convencional de I’época. A
més, en la primera part, més curta, hi predominen el vers, els
personatges grupals i els monolegs. En la segona, en canvi, pre-
valen les cancons sobre el recitatiu en una major preséncia mu-
sical general; els personatges, més individualitzats, canvien so-
vint d’identitat mitjancant la disfressa; i a una major teatralitat
correspon un augment del nombre d’acotacions.
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Es tracta d’una obra de personatges i de nombrosos actors.
Les claus interpretatives, la seua funcié i significacié sén defi-
nides en el proleg per 'autor, que demana una interpretacio se-
guint les técniques del teatre &pic, i ho fa de manera exhausti-
va, establint dos nivells de personatges, «els de L'espectacle i
«els de la historia», junt amb dues categories: primaris i secun-
daris, entre altres coses. Voldriem destacar algunes incon-
gruéncies en aquest apartat, com son el fet que Trigeu, el su-
posat heroi, manque de veritable preséncia escénica, mentre
que Polemidso resulta un personatge amb una quantitat de pa-
raula escénica i de domini de diversos registres dialogics molt
més important del que podriem esperar.

Els personatges es defineixen mitjancant dos factors: el pri-
mer i basic, pel tipus (fregant I'estereotip o el rol) que consti-
tueixen; el segon, que s’afegeix, per activitat economica que
realitzen i els interessos concrets que els mouen, la qual cosa fa
que resulten, en general, grupals. Tenim, doncs, grups de-
cadents: els rendistes, els botiguers; i grups ascendents, com els
fabricants. Tots igualment corromputs pels mobils mercantilis-
tes invariables al llarg de 'obra que reflecteixen un planteja-
ment escéptic i d’arrel marxista (es deixa oberta una escletxa
amb els esclaus) que resulta esquematic i simplista.

La lengua del’obra pretén aconseguir un model entre not-
malitzat i identificador per al piblic, sense oblidar els models
genérics pet tal d'atraure’]l. El resultat és, com no podia ésser
d’altra manera aleshores, vacillant, més en I'Gs dialogic que no
pas en la norma (com es pot comprovar sobretot en les acota-
cions i en I'abséncia quasi total de castellanismes), malgrat el
caracter parddic general del discurs. Dialogisticament desta-
quen pel seu domini el personatge de Tifé seguit de Polemid-
so. El dialeg es caracteritza pel didactisme, la redundancia
informativa i I’anticipacié. Retoricament, cal assenyalar la va-
rietat de registres i de géneres teatrals referits, com també ’al-
ternanga del vers i la prosa en el nivell dialogic.

L’escena 17 és la més aconseguida teatralment. Prenent
com a base ’humor d’Aristofanes (encara que en fa una tria
d’elements humoristics), junt amb elements provinents del
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guinyol, la pantomima, I’auca, 'equivoc..., denota en el nostre
autor una saviesa teatral incipient i un gran coneixement dels
géneres populars tradicionals.

L’humor és constant i essencial en 'obra, ja que se cercala
diversié distanciada. Es construeix mitjangant I'Gs d’anacronis-
mes, de gags, d’acudits, de jocs de paraules i de disfresses, o
amb personatges comics com Filandria, o fent referéncies a la
realitat extraescénica (no a la manera d’Aristotil, a causa de
la censura, siné recorrent a I’enciclopédia del pablic, com enla
revista), o fins i tot en el nivell didascalic i en especial seguint
les notes de I'autor que, amb aquest recurs, pretén també des-
cobrir la teatralitat (oberta 1 oferta) de 'obra.

L’espai escenografic se suggereix d’'una manera imprecisa,
és polivalent i funcional, de recursos materials escassos (igual
que la resta d’elements teatrals) com correspon a un grup inde-
pendent que comencga. La durada de 'obra avui resulta un xic
excessiva. L'espai i el temps es consideren de manera secunda-
ria, només ’acci6 se situa en un passat remot per evitar la cen-
sura. Una o dues allusions podrien remetre (si ens situem en la
subtilitat receptiva d’aleshores) a la Guerra Civil Espanyola.
No es tracta, perd, d’'una obra historica.

La pau (retorna a Atenes) és una pega creada per a ésser
atil, per a materialitzar la funcié social encomanada, en un mo-
ment historic concret i amb unes influéncies determinades.
Aconsegueix 'objectiu de realitzar un teatre normal, progres-
sista, per a un public majoritarii en valencia. El principal valor
és el seu caracter de gresol, de tecniques, referéncies, registres
i la saviesa teatral que palesa 'autor, com va dir Fabregas
(1978: 326), ja que revela «una sorprenent seguretat en el ma-
neig del llenguatge dramatirgic» i, afegim, de ’humor escénic.

Homenatge a Florenti Montfort (1971)
Un any abans de la redaccié definitiva de La pau (retorna a
Atenes), Rodolf Sirera escriu Homenatge a Florenti Montfort

amb el seu germa J. Lluis, el primer dels treballs conjunts que
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realitzaren al llarg dels anys. i ha dues edicions del text. La
segona 1 definitiva, la de 1983, que seguim, inclou acotacions,
repartiment, reordena alguns poemes, afegeix 'intermedi dra-
matitzat i presenta una major sistematitzacio lingiifstica.

Escrita per a El Rogle, va ésser estrenada el 9 de desembre
de 1972 i fou considerada el punt de partenga del nou teatre va-
leneid per X. Fabregas (1972 1 1983: 12), que des del principi
va donar suport a Rodolf Sirera (1988a: 187) amb el premi es-
pecial del jurat del Premi de Teatre Ciutat d’Alcoi (1971) i la
presentacid posterior al Principat en les pagines de Serra d'Or
alhora que seli obrien les portes d’Edicions 62. Per primerave-
gada en la historia recent del teatre valencia, es connectava
amb el del Principat i d'una manera constant.

Amb Homenatge a Florenti Montfort, els autots vatiaven el
rumb vers la tradicié immediata valenciana per a utilitzar-la
criticament d’acord amb les teoritzacions de Rodolf Sirera.
Igualment urgent, total i didactic, exagerava la provocacié (X.
Fabregas, 1978: 327), 1 de la parodia saltava a la satira dins uns
pardmetres més contextualitzats. Mantenia les maneres cons-
tructives: fragmentacid estructural (que s’adeia amb la manera
compartimentada de treballar dels germans Sirera: J. Lluis fou
I'autor de la primera part i de I'epileg, mentre que Rodolf crea-
va les més artistiques, la segona i la tercera, i la ideologica,
I'«Addendas), discursivitat narrativa, abséncia d’accié escéni-
ca, personatges tipus, o la incorporacié d’altres llenguatges vi-
suals. També consolidava les maneres editorials d’aleshores en
unes edicions farcides de prolegs explicatius 1 justificadors.
Respecte al llenguatge teatral, continuava demostrant que els
autors en palesaven un excellent coneixement i un gran domi-
ni del llenguatge escrit «a la manera de». Ideologicament se-
guien optant per fer un Gs critic de la matéria teatralitzada,
com si d'una obra de tesi es tractara.

La teatralitat al descobert de La pan... es transforma ata,
tedricament i fins al desemmascarament i el rebuig final, en la
identificaci6 de la realitat escénica amb la realitat total. En la
practica, aquest exercici resultava impossible per les limita-
cions de produccid i per les diverses recepcions. Contradicto-
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ries, aquestes van ésser recollides en diversos articles per J. LL
Sirera (1978: 9 1 1993c¢: 48) o en entrevistes fetes a R. Sirera
(1974d). Més que les recepcions historiques (que van refermar
la inoportunitat, per avancar-se al temps, d’El Rogle) el que
s’ha de dir, amb molt de pesar, és I'absoluta vigéncia actual de
la mateéria teatralitzada.

La proposta d’Homenatge a Florenti Montfort, que seguia
particularment el famés article de L1. V. Aracil (1968), és la
més agosarada, politicament patlant, dels Sirera pels materials
que utilitzen, elements provinents de 'imaginari sentimental i
essencial de la collectivitat. Es tracta d’actes i manifestacions
(a)propi(ad)es pel valencianisme oficial, com la poesia jocflora-
lesca i el sainet, perd també d’habits teatrals (J. Ll. Sirera,
1993c: 48).

La peca, dividida en cinc parts, incorpora textos isolats,
dels quals destaquem la primera ila tercera part. En la prime-
ra part sobresurt la «Conferéncia a carrec del molt illustrissim
senyor En Crisostom Laparra i Caudart», que esta elaborada
seguint el model retoric classic i presenta, consegiientment, un
exordium (amb la salutatio, la propositio i el transitum) 1 una
narratio (amb la salutatio, Vinitium, el medium, la finis i la pe-
roratio). A l'intermedi segueix un recital de poemes represen-
tatius escenificats mitjancant quadres familiars. La tercera part
és constituida per un sainet melodramatic i serids, amb forta
carrega ideoldgica, igualment representatiu. A I'epileg li se-
gueix un text documental previst que constitueix I’addenda
que, tot i censurada, era llegida per Rodolf Sirera en escena si
les circumstancies de censura li ho permetien.

L’estructura és dialectica (X. Fabregas, 1972 1 1983: 12) i
s’estableix en dues enunciacions diferenciades. Les tres prime-
res parts son I'antitesi (E,): la ideologia i’estetica del valencia-
nisme oficial. La quarta i la cinquena configuren la tesi (E,): el
punt de vista nacionalista i del grup. Mentre que a 'espectador
li toca la sintesi, és a dir, la presa de consciéncia i I’accié con-
seglient. L’E; tracta de fer que la representaci siga un acte
rea] (la critica de Vanaclocha aixi ho refereix, Cartelera Turza,
nim. 489) amb una actuacié naturalista. La practica, com déiem,
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ho impossibilitava parcialment i les allusions i els aclucaments
d’ull eren constants, fet, perd, que augmentava ’humor i la te-
atralitat. En I'E, el naturalisme és bandejat, tal com es descriu
en 'epileg (p. 92), per donar pas al mecanicisme interpretatiu i
a la distorsié escénica.

Pel que fa als personatges, en I'E; segueixen configurant
els tipus (com a La pax...) adequats al rol topic (J. L1, Sirera,
19864} i tots configuren un mateix patré ideologic, social i d’as
lingiiistic. Aquesta identificacié entre ells i 'acumulacié que
suposa descara la satira, pero al mateix temps els eleva a la ca-
tegoria simbolica: «Florenti significa per a nosaltres tota la nos-
tra cultura actual.. .» (p. 17) que ens han llegat «aquesta dolca,
idillica, increiblement falsificada visié del que som, hem estat i
setem els valencians» (p. 93). Cal anotar que algun referent de
la biografia del pare de Florenti viatjara a La partida.

En Iapartat discursiu apuntem la sistematizacié linglifstica
de la segona edicid respecte a les vacillacions de la primera.
Entre aquestes fluctuacions destaquen, sobretot en la prime-
ra part, les referents a temps verbals o al léxic no especifica-
ment valencia barrejades amb dialectalismes. D’altra banda,
I’elaboracié de la conferéncia resulta un model perfecte de va-
cuitat, magnificacid, manca d’objectivitat i tergiversacié de la
historia, al mateix temps que aporta claus per a interpretar-la
com a «no real»: ironies, falsedats descarades, exageracions...

Les acotacions son escasses i les poques que hi trobem son
de gran llargada i portadores d’informacié d’abast general per
a tota la part que encapcalen. Aixd demostra la falta de pericia
en el nivell didascalic i un teatre empiric que naix de provatu-
res escéniques abans que del text arredonit i previ d'un autor.
La llengua palesa una seguretat major en aquest nivell que en el
nivell dialogic.

La faula se situa en I'any en curs, el 1971, per tal d’aug-
mentar €] grau de realisme i en un espai que no és altre que un
sald d’actes on es fan els actes pablics i les representacions
escéniques de 'E;. L’E;, en canvi, pren el pati de butaques
com a espal teatral. Tant la indumentaria com la illuminacié
s’adeqiien al to interpretatiu que apuntavem. Si en L& paz...
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sutilitzen les diapositives complementariament, aci s’utilitza el
documental cinematografic en la darrera part.

La satira dels germans Sirera rau a mostrar al piblic com a
normal alld a qué el seu inconscient collectiu esta acostumat,
a desemmascarar-ho I mostrar un nou punt de vista, els inci-
ten a actuar en conseqiiéncia. El valencianisme blasmat en Ho-
menatge. .. ésfolkloric, conservador i espanyolista, perd manca
de la viruléncia que després va tenir a partir de la segona mei-
tat dels anys setanta. Inicia la incorporacié temaitica de la Re-
naixenca, que després van dramatitzar amb La desviacic de la
pardbola, com a moment politic fallit, causa de l’estat present
de la nostra societat. D’igual manera, comenga a plantejar el
tema fonamental de la produccié de Rodolf Sirera: el compro-
mis i la relacié de l'artista amb la societat, tema que sera conti-
nuat i desenrotllat en Plany er la mort d’Envic Ribera, un altre
homenatge postum a un ésser de ficcid. Per ara, Rodolf Sirera
demostra la seua capacitat d’imitar, parodiant o satiritzant, es-
criptures alienes tradicionals. I com a mostra d’aixo tenim la
topica versificacié o el canonic sainet Ob dolga barragueta va-
lenciana inclosos en Homenatge... L'ampli coneixement del
sainet patira, en mans dels germans Sirera, una nova accio cri-
tica amb Tres forasters de Madrid.

TRES FARSES POPULARS
SOBRE L’ASTUCIA (1972-1973)

Perdem momentaniament el fil cronologic de la produccid,
cosa que suposaria encarar-nos amb el Plany en la mort d’Envic
Ribera, per a referir-nos a tres peces breus, com a conseqiiéncia
de la necessitat de proveir de textos els participants dels tres
concursos de teatre valencia per a comissions falleres. Exempli-
fiquen, aquestes peces, la vessant d’extensio cultural que la con-
cepcid del teatre popular defensava. Els trets precisos i la seua
finalitat és referida per J. LL. Sirera (1987b: 71 8) en el proleg, ja
que formaven part del projecte de connectar el teatre tradicional
amb I'estética occidental contemporania de manera massiva.
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Tres textos, doncs, ben diferents que produeixen resultats
igualment diversos, agrupats genéricament com a farses i tema-
ticament per l'astiicia, que é considerada positivament per
lautor.

La farsa de misser Pere Pathélin (1972), estrenada pel grup
Llebeig de Dénia el novembre de 1972, va constituir un éxit en
guanyar el concurs de 1972, i fins i tot es va representar per al-
tres pobles del pais. L’anonim francés del segle xv sempre ha
gaudit d'un excellent valor comic i un resultat escénic notable,
a més d’adir-se amb els motlles tedrics cercats.

El treball dramatiirgic de R. Sirera fou superficial, ja que es
pretenia la senzillesa. Va refondre algunes escenes (de 10 a 6)
per tal d’ajustar-se als canons del concurs. Va eliminar els
monolegs dialectals de I’original i els noms propis dels perso-
natges secundaris, que resten aix{ més tipificats. El personatge
de Pere Pathélin experimenta també una certa moderacio. El
final, pero, s’amplia i s’obri en establir relacions futures entre
I’ Anyellet i el protagonista.

El treball dramatirgic en Peret o els miracles de asticia
(1972} és, de partenca, diferent. El text de base, una narracié
curta de la nostra tradicié (la rondalla Peret d’Entic Valor), ne-
cessitava €sser ampliat i, per tant, requeria una elaboracio
dialdgica i teatral, no tematica, ni genérica car es tractava d’un
text popular, breu, amb valors dramatics, de pocs personatges
iamb escassos espais escénics. Rodolf Sirera segueix Pordre de
la trama original i aprofita el didleg existent sempre que pot, en
una palesa voluntat de fidelitat general. Dels catorze paragrafs
de la rondalla, el dramaturg n’extrau dotze escenes. Utilitza la
dramatirgia épica molt adient per a textos narratius; aixi, crea
la figura del narrador i usa el mecanisme del congelament de
les escenes per a facilitar-ne les transicions. El final també s’hi
acomoda, la (a)moralitat, tot barrejant la que comporta la farsa
genéricament amb la intrinseca del distanciament épic emprat.
A més, es preveu el poema de Turmeda, Elog? dels diners, can-
tat per a concloure I'espectacle.

E!l nas tallat (1973), procedeix de la patraiia desena del lli-
bre de Joan Timoneda. Es tracta, doncs, de literatura popular
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breu en castella. Presenta el major i millor treball dramatargic
de les tres peces. Pera J. Ll. Sirera (1987b: 81 9) supera ’origi-
nal en vivacitat. El resultat és practicament una pe¢a nova. Par-
tint de la faula de la font, Rodolf Sirera desenvolupa la trama,
'actualitza i la situa en la ciutat de Valéncia. A més, hi intro-
dueix la intriga, en una estructura classica de plantejament, nus
i desenlla¢. Contextualitza, igualment, els noms dels personat-
ges, en crea de nous i n’augmenta |'entitat, ja siga incrementant
la seua densitat ideoldgica o, com en el cas de Virtuts, referen-
ciant-la intertextualment a ’alcavota de la literatura espanyola.

L’autor tracta favorablement el personatge de Virtuts. De
classe social proletaria, sols esta motivada pel plaer, mentre que
a la resta dels personatges, pertanyents a la petita burgesia, els
mou els diners. No reben, d’acord amb la ideologia de I'autor,
doncs, un tracte tan favorable. Malgrat mostrar trets grupals, ja
siga per matrimonis, ja siga per sexes, hi ha una voluntat gene-
ral que els personatges superen els tipus individualitzant-se i
mantenint un punt de vista concret amb una determinada visié
del mén.

Cal destacar, dins de la ideologia progressista de I'obra
(J. LL Sirera, 1987b: 8), el paper atorgat ala dona. Mentre que
en les altres farses la dona tenia un paper secundari, ara n’es-
devé protagonista. Perd no qualsevol dona, sing I’enginyosa i
conscient de la seua situacié. L'element feminista latent en la
font és amplificat i recau, ara, sobre dos personatges: Aurélia,
la triomfadora de I'engany, i Virtuts, I’ajudant, que al llarg de
’accié superara aquesta condici6 per a resoldre el conflicte, tot
prenent la iniciativa, i determinar el culpable i, per tant, la vic-
tima. Altres temes acaben d’arredonir el pensament que des-
tilla I’obra: la doble moralitat burgesa, la moral catolica i el
tema del castig, o I’honor, junt amb elements provinents de
I'enciclopédia popular. Finalment, hem de dir que el tema del
nas tallat es troba perfectament dosificat al llarg de la peca.

Una série de condicionants es tenen en compte al nivell
discursiu, que els tracta de conjugar. Per una part, la voluntat
normativista i normalitzadora del teatre popular (se cerca su-
perar el dialectalisme del sainet tot incloent-hi formes d’altres
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parts del domini lingiiistic, avui impensables o almenys tan xo-
cants en escena o més que aleshores: Havors, doncs, tothom,
tanmateix). Per I'altra, la necessitat tant de vitalitat escénica
com d’identificacié del public. Igualment es consideren altres
condicionants imposats pel génere de la farsa, com ara el to ar-
caic de les peces classiques originals i de la situacié temporal en
passat. L’estudi lingtiistic demostra les vacillacions constants
d’una llengua que per a I'escena mancava de I'estandard oral (i
popular) que es necessitava.

A més de reeixir en el vessant dialogic, ja que presenta cer-
ta variacio lingiistica que conforma el personatge, també ho fa
en el capitol del llenguatge escénic. L’escena 12 mostra un ofi-
ci considerable per a la creacié de dialegs i per al moviment ra-
pid dels personatges en escena que recorda técniques del gui-
nyol o del vodevil.

L’escenografia i altres elements de |'espai escénic es reduei-
xen al maxim per acoblar-se a les minimes possibilitats del tea-
tre amateur: un Unic espai escénic amb un espai escenografic
també Gnic sempre present a escena (sense teld), dividida per
zones i, sin’exceptuem un canvi escénic en Peret.. ., permanent.

El tema que uneix les tres farses, |’asticia, es presenta com
a forma de vida sense cap moralitat coercitiva, especialment
com a supervivéncia d'una classe social oprimida (p. 60). En La
farsa de misser Pere Pathélin, se celebra el triomf del frau en
una societat en la qual tothom enganya i és enganyat. En Peret,
en canvi, la coartada de classe s’esborra i I’engany es practica
contra el vei i amic. L’asticla €s ara un tret individual { amoral
isols els astuts, mitjangant la seua possessid, aconsegueixen els
seus proposits vitals.

Amb les farses es pretenia inicialment disposar d’'un reper-
tori d’obres breus, adequades per a atraure el pablic popular,
amb un contingut tematic progressista, sense rebutjar [’humor
o la intriga, i amb una forma i llengua dignes de constituir un
repertori per als grups amateurs tan compromés i contextualit-
zat com les peces propies de I’autor.
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LES REVISTES VALENCIANES
(1972-1973 1 1981)

El 1990 els germans Sirera publicaven, sota el nom de Re-
vistes valencianes, un volum que recollia tres diverses reescrip-
tures de tres obres d’autors i epoques diferents. Els textos ba-
sics eren: del darrer terg del segle xvi1, La infanta Tellina i el ret
Matarot (de Francesc Mulet), estrenat €l 1876; Tres forasters de
Madrid (d’Edvard Escalante); i A I'Edén me’n vull anar (fo-
namentalment de Bernat i Baldovi, 1809-1864).

Per als dramaturgs, segons diuen en el proleg, els textos
presenten trets unificadors, com sén la voluntat parddica, la
comicitat de moltes situacions, |’humor dels jocs de paraules, o
la mateixa construccié dels personatges. Observen, a més, que
aquests trets es poden considerar «com a definitoris d’un tea-
tre de casalet», és a dir, teatre faller, sobretot «pel context so-
ciocultural en que s’inscriuens.

La idea, a partir d’ara constant, de recuperar la tradicié
teatral valenciana (igualment en ’ambit d’edicions o d’estu-
dis) es palesa també en un treball d’investigacid; i és que no
podia ser d’una altra manera tractant-se d’autors de creacié
dramatirgica que parteixen dels textos considerats més re-
presentatius i dignes d’un génere tan popular.

Malgrat que la dramattrgia d’A I'Edén me’n vull anar cor-
respon a la segona etapa d’escriptura, creiem convenient, tot i
tenint-ho en compte, situar-la junt amb les seues companyes
d’edicid. Entre altres coses perque I'actuacid sobre les revistes
dels germans Sirera s’adiu perfectament amb el treball de Ro-
dolf sobre les farses i amb la linia popular del seu teatre en
aquesta etapa inicial. Trets generals, com el caracter didactic i
divulgatiu o la voluntat normalitzadora; o concrets, com !’es-
cassa accid dramatica i fragmentada, |'esquematisme dels per-
sonatges, 1'Gs de ’humor (parddic, farsesc o satiric), la presén-
cia important de la musica, I'Gs d’altres mitjans audiovisuals; o
influéncies (teatre epic), fins i tot tematiques, I'asticia o 'en-
gany (també en les revistes), aixi ho aconsellen. Les adaptacions
mostren una progressiva complexitat i perfeccio.
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La infanta Tellina ¢ el vei Mataror (1972)

Adaptada la llengua als criteris, més estables, de 1990, any
de I'edicid, aquesta peca parteix de la versié inédita que se’n
féu per als concursos de teatre per a comissions falleres i que va
ésser estrenada en el Teatre Principal de Valéncia pel grup Pa-
vesos el desembre de 1972, sota la direccié de Rafael Gallart.

Nosaltres hem contrastat la versid de 1990 amb l'edicié del
text feta per Enric Iborra (1987), que la situa al si d’una tradi-
cié culta, amb molta popularitat i exhibida en circuits wnder-
ground. Respecte a aquesta edicid, els germans Sirera mante-
nen la divisié externa en tres parts i introdueixen acotacions
escéniques per determinar, en alguns moments, el destinatari
dela réplica o el seu sentit, ja que hi van efectuar alguns talls.
Hi trobem, d’aquesta manera, un alleugeriment sobretot en els
discursos retdrics, llargs i confusos, com ells mateixos declaren
en el proleg (p. 12). El leitmotiv de Sorollameld («suc de fava i
albercocs») tan sols apareix al final del text; els parlaments dels
personatges secundaris i el seu nombre també s6n alleugerits.
Disminueixen igualment ’escatologia, les allusions sexuals i els
recitats gratuits. El text, perd, és respectat en general tant pel
que fa a la trama com a l'aspecte lingiiistic. Aixi, la creacid de
nous versos s'adequien a 'esti] i el to del text. Altres també en
son modificats per evitar confusions o malentesos, mentre que
també es varien |'ordre intern o el lloc en la cadena dialdgica
quan convé. A vegades, igualment es varia Pordre de les repli-
ques o se’n canvien els destinadors.

La llengua és normalitzada en un afany de correccié lin-
glifstica notable que, fins i tot, en algunes opcions ultrapassa
nivells actuals de I'estaindard oral. Es corregeix V'ortografia i
s'eliminen quasi tots els castellanismes.

Tres forasters de Madrid (1973)

Es tracta de P'éxit més important del grup El Rogle, exit
que va posar en contacte Rodolf Sirera amb José Monledén i la
cultura castellana i que, aixi, li obti les portes de revistes com
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Primer Acto, entre altres. 1.’adaptacié dels germans Sirera va
ésser estrenada en el Festival de Teatre de Granollers el de-
sembre de 1973 i es va representar en el Teatre Valéncia-Cine-
ma de Valénda durant el mes de febrer de 1974. El grup con-
nectava amb el piiblic que anava cercant des dels seus inicis i
perdia el piiblic habitual del teatre independent (J. LL Sirera,
1978: 10). Tres forasters... enllagava clarament amb Homzenat-
ge... perqueé representava la millor pega del teatre valencia tra-
dicional amb contingut i forma de gran actualitat. I.’analisi de
LL V. Aracil (1968), que definia 'obra com un document
histéric i com una critica d’actualitat i la situava entre el teatre
épic 1 laristotélic, junt amb I’éxit de public dels concursos de
teatre per a comissions de falles, segurament van determinar
(Cartelera Turia, nim. 529) I'adaptacié i el muntatge d’aquesta
peca. Més recentment, J. L1 Sirera (1993c: 62-63) afirmava que
Tres forasters... va suposar un canvi en la concepcié del sainet
per als germans Sirera des de la manca de prestigi del génere
fins a la valoracié dels seus «mecanismes de la comicitat o la in-
terpretacio.

J. Lluis és 'autor de la dramatirgia i Rodolf és 'encarregat
de 'adaptacié d'un text escrit a partir de les provatures escéni-
ques, al contrari que A I'Edén... El paper de Rodolf Sirera es
limita a ’elaboracié de les cangons a D'estil de B. Brecht (com
ho féu en La pau...,0 en Peret..., o després en la Historia de la
representacio frustrada de la llegenda de la princesa trista).

L’adaptacié parteix de l'estudi del teatre d’Escalante, al
qual s’apliquen procediments épics, passant del «casalet» de la
nostra tradicié al «cabaret» alemany, com es diu en el proleg.
La intencié de descobrir els mecanismes socials que reflecteix
Escalante per arribar a una recepci6 activa i critica, troba la
seua correlacié en el descobriment dels mecanismes de la tea-
tralitat i convencio de la pega. Com a mostra cal dir que el per-
sonatge del cobrador d'impostos, que feia de deus ex machina,
ara s’anomena aixi directament. D’acord amb els procediments
&pics s’usen, de nou, les diapositives, les disfresses, la figura del
narrador (més teatralitzada ara), 'alternanca del vers i la prosa
i les nombroses cangons.
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La trama no es trenca, pero les escenes es reorganitzen sota
el criteri tematic o situacional. Es potencia, també, el caracter
grupal dels personatges per facilitar 'enfrontament de les dues
families. En canvi, es redueix la comicitat costumista dels dra-
pers. La convencié es desfd en trencar la identificacié perso-
natge-actor en la parella de drapaires i en la reduccié posterior
de tots els personatges a ninots de falla.

Els personatges millor tractats continuen sent els perta-
nyents al grad social més baix, so Dionis i Sumpsid, els tinics que
no es disfressen ni canvien de llengua, a més de suportar el rol de
presentadors, que els permet canviar de nivell, controlar la tra-
ma, ésser més omniscients que la resta i construir la falla final.

Igual que en Homenatge... hi ha dos nivells d’enunciacio,
que sovint son transgredits. L’E; inclou el proleg i el que suc-
ceeix a partir del congelament de ’acci6 en la darrera escena,
en queé els drapers la controlen completament. I’E; situa 'ac-
ci6 en el moment present (1981) com correspon a 'etapa que
veiem. Els vestits, 'escenografia i el ritme sén diferents, i fins i
tot es mostra descaradament el punt de vista de l'autor. L'E,,
situada temporalment en un any indeterminat del segle passat,
incloula resta del’obra, el sainet, des de 1’escena segona al con-
gelament de I'accié de la vuitena. Sil'arribada dels forasters ta-
lla’obra en dues parts, la fi suposa la restauracié de la vida an-
terior a la seua arribada i €l final felig.

El resultat estétic era agosarat pel fet d’ésser innovador; al
distanciament épic s’hi sumava la trencadora estética dels mun-
tatges d’Alfred Jarry, totalment allunyada del costumisme o del
naturalisme a qué estavem avesats amb el génere sainetesc. En
'acotacio corresponent (p. 63) es diu: «empraran una mena de
grans closques de cartré, en forma d’ou, on van pintats els ves-
tits, que els fan ressemblar gruixuts i deformes ninots de fallax.
L’escenografia del muntatge d’El Rogle, de Merce Trull, els
objectes o la illuminacié rebutjaven igualment el naturalisme,
cercant el distanciament ila parodia.

L’espectacle que proposa Tres forasters... tenia molt a veu-
re amb P'espectacle de La pau...; seguia estétiques i técniques
semblants. Per a José Monledn (1974:58) «ha renunciado al
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pintoresquismo naturalista [...] para crear una iconografia que
nos remite a la entomologia.» I per a X. Fabregas (Destino,
nim. 1888, p. 76-77), el treball de J. L1. Sirera «ha convertido
la sétira en critica y el costumbrismo en perspectiva histérica.
Con los procedimientos brechtianos més ortodoxos, J. L1 Sire-
ra ha distanciado a Escalante y nos ha mostrado su mundo re-
ducido situandolo dentro de la dialéctica de la sociedad valen-
ciana actual».

L’obra ja no critica la mobilitat social a la manera d’Esca-
lante siné tan sols el canvi de llengua d’una classe social. Aixd
és cert, perd aquest canvi es fa extensible a tots els nivells so-
cials de la capital valenciana.

Per a acabar, hem de referir-nos, breument, a una segona
versi6 inédita d’aquesta peca, escrita pels germans Sirera el fe-
brer de 1995. Tot i que parteix de la versié comentada abans,
incorpora elements, personatges (noms inclosos) i situacions
de molts altres sainets d’Eduard Escalante junt amb altres as-
pectes suggerits per Luis Garcia Berlanga, el director del mun-
tatge de Teatres de la Generalitat Valenciana estrenat el 23 de
marg de 1995, com la reduccié de ’escena a un sol espai o al-
tres amb una perspectiva cinematografica. Es tractava de
muntar piblicament Escalante (en un projecte global i plural
a partir del millor dels seus textos) en el centenari de la seua
mort.

A U'Edén me'n vull anar (o el judici
celestial del virgo de Vicenteta) (1981)

El caracter d’amalgama de textos, personatges i situacions
d’un sol autor que la versié de 1995 de Tres forasters de Madrid
presenta ja s’havia experimentat amb anterioritat, perd amb
materials de procedéncia molt diversa, units per la figura i ’'obra
de Bernat i Baldovi seguint les regles del génere de la revista.

El 1981, vuit o nou anys després de les dues revistes que
acabem de veure i situada en una etapa d’escriptura posterior,
els germans Sirera elaboren A ['Edén me'n vull anar.. ., ara sen-
se llastos de cap tipus, sols pel plaer d’escriure en una situacié
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d’infraestructures nova, i mostrant que 'actuacié critica cap a
la nostra tradicié popular els seguia, i els segueix, interessant.
Perqué tota ella reflecteix un domini de les formes, continguts,
llengua, procediments i referents d’aquest teatre popular i del
genere de la revista (també de la nostra cultura popular gene-
ral) que €ls possibilita aquest joc critic amb un text que és pur
joc textual i escénic (a deu anys d’escriptura dramatica de les
anteriors), ple d’humor, en qué la parddia i la satira senyore-
gen. La banalitat de la revista se supera no sols amb ’humor i
el to de document didactic, sind també amb la desmitificacié
que de la nostra cultura fa a la manera iniciada amb Homenat-
ge... Enfront d’afirmacions que tracten de caracteritzar la pro-
duccié de la segona etapa com a menys localista, A 'Edén. ..
mostra com no s’abandona mai (els germans Sirera sén tossu-
dament fidels a st mateixos) la via de la concretfssima contex-
tualitzacid: aquesta pega resulta dificil d’entendre fins i tot fora
de la comarca de 'Horta (de Valéncia, és clar).

El que resulta de tot plegat és una pega totalment original.
No sols pels textos que hi inclou (referits en el proleg, p. 14),
que van del cale a la invenci6, siné per altres temes de ['Orbita
dels autors (origen, teories i s de la llengua valenciana, la ide-
ologia «blavera» i el punt de vista espanyolista, Unamuno i
Llorente, el teatre tradicional valencia); o per referéncies histd-
riques, legendaries, bibliques, teatrals, cinematografiques, li-
teraries i d’altres que conformen 'enciclopédia dels receptors,
perd més encara la dels autors i de la seua generacié enlla. Per-
qué el tret en comi és que tots els referents pertanyen a la cul-
tura popular, en alludir a géneres i temes, perd també a les ma-
neres del teatre amateur que hi reflecteixen, conformant un
document i un homenatge.

El temps de l'accié (escenes primera, vuitena i novena)
coincideix amb el de la representacié (com en la resta de les re-
vistes del volum). L’argument conta com als 117 anys de la
mort de Bernat i Baldovi (que es troba al purgatori) és revisat
el seu expedient per decidir €l seu pas a 'Edén. Caldra, perd
abans, comprovar la moralitat de la seua obra E/ virgo de Vi-
centeta que no constava en ’expedient. Per a tal fi, dos angels
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son enviats a la terra. Perd de nou, Bernat i Baldovi, involunta-
riament, enganya els dos angels en mostrar-los una versié cen-
surada de la peca i accedeix, aixi, definitivament al paradis.

Final feli¢ i estructura fidel als canons de la revista (J. L1

Sirera, 1993b: 28-29): debil argument que permet la inclusié de
quadres independents diferents, titulats i aillats, que presenten
situacions en temps i espais tant futurs com passats respecte a
la trama principal. Aixi anem des del setge de Sagunt i el pet-
sonatge d’Annibal (218 dC), a un congrés blaver de 1999 en la
ciutat de Valéncia (recordant Homenatge...), passant per la ba-
talla d’Enesa (1237),el 1919, o el 1845, any de ’assaig d’E{ vzr-
go de Vicenteta. Algunes referéncies internes ajuden a cohesio-
nar superficialment el text: personatges com els angels o el
sagunti, referéncies dialdogiques (com la de Numancia), junt
amb altres autoreferéncies i sorpreses. L’estructura descansa,
perd, en dues escenes: la segona (inici de la trama) i sobretot la
setena, el moll de 'obra. La resta, des del punt de vista de la
trama sén supérflues, o des del punt de vista del génere mime-
tiques, i permeten incloure els quadres musicals i I’humor, no
sols fonament del génere sind aqui suport d’aspectes critics,
documentals o didactics. L’escena setena té un caracter realis-
ta i no pas costumista com es podria esperar. Es tracta, a partir
de I’'adaptaci6 de I'obra de Bernat i Baldovi Uz ensayo fet en re-
gla, d'un document etnografic forga interessant, ja que recons-
trueix una sessi6 d’assaig del teatre de porxe. Tota ella és una
minipeca teatral amb entitat propia i aporta el to nostalgic de
tribut i homenatge de qué parlavem.

Sota l’aparenga lleugera del geénere hi podem trobar un rit-
me espectacular molt estudiat, com ho demostra la situacié es-
tratégica de les escenes segona i setena: la segona va precedida
per dues escenes curtes i esta separada de la setena per quatre si-
tuacions igualment breus; finalment dues escenes curtes clouen
I’obra. La simetria arriba fins i tot a I'interior de les escenes, en-
tre les parts cantades o recitades i les parts dialogades, entre el
vers i la prosa. El 53,7% del text correspon a cangons, recitats,
versos o declamacions, mentre que el 46,2% és text dialogat.

Els personatges, nombrosos (el teatre amateur ho reque-
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tia), sén ficilment reconeguts per ’espectador. Poden ésser ti-
pus o personatges famosos amb nom propi, ja siguen historics
o de ficcid, o bé grupals. Cal destacar entre ells la parella d’an-
gels amb un rol de presentadors ideéntic al dels drapers de Tres
Jorasters de Madrid, 1 que aci, a més, tenen la funcié de cohe-
sionar la revista. Remeten a la classica parella d’Augusto-
Clown en qué el sexe i la diferéncia d’edat donen molt de joc
humoristic per contrast, joc del qual resulta guanyadora, per
descomptat, la representant del sexe femeni: més major, expet-
ta i millor tractada per 'autor. Perd també funcionen en pet-
metre la identificaci6 dels espectadors: sén incompetents i de-
ficients en el coneixement de la trama. Respecte a I'escena
setena, cal apuntar com els autors demostren la identificacié
que en el teatre amateur es produfa entre els actors i els seus
personatges i mostren un ventall tipoldgic d’actors.

Discursivament, A L’Edén... suposa un gran pas endavant
en la consecucié d’un estandard lingtiistic de teatre popular va-
lencia, prou allunyat de la resta de les peces que conforma el
volum, perd també lluny d’aconseguir-ho plenament, ja que hi
ha vacillacions, com els autots reconeixen (p. 15). El caracter
documental i de barreja arriba també a I'aspecte discursiu: hi
podem apreciar diversos registres lingtiistics que representen
una mostra histdrica d’as literari i oral de la nostra llengua en-
llacats perfectament, i aquest tret és, probablement, el valor
més gran de la peca. Tenim el registre normalitzat de les esce-
nes primera i vuitena; la imitaci6 de l'estil de Bernat i Baldovi
(prefaci, el censurat mondleg de Vicenteta i algunes acota-
cions); la imitaci6 de ['estil d’Escalante (escena setena) en qué
es barreja el valencia i el castella per produir el seu humor i per
fer-ne un valor documental; 1'ds del castella de personatges
histdrics (Unamuno, Llorente); la imitacié de estil de L'espilf
de J. Roig (escena sisena); la invencié del llenguatge dels sa-
guntins o el pastitx verbal d’Annibal (provinent de Vidal i Sal-
vador, vegeu Evangelina Rodriguez, que hi estudia la parddia
que efectua el text)...; i, a més, la llengua literaria de les acota-
cions. Tot utlitzat d’acord amb la situacié i els personatges per
cercar ’humor parddic i critic i la satira sociolingtistica.
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L’humor segueix les pautes marcades per |'estudi d’ Aracil
(inclos en edicid): el «malatropisme» i el «macarronisme».
Pero6 també usa els jocs lingliistics, la barreja de llengiies i els
malentesos. [gualment hi trobem un humor situacional, o el
produit amb anacronismes historics, mitjangant paraulotes, o
amb referéncies sexuals, la procacitat del génere o fins i tot
'autocitacié dels autors. Qualsevol element de I'enciclopédia
dels autors és utilitzat per a fer-nos riure.

La pega lliga, mitjancant el tema de 'astiicia, estratagema
utilitzat per Bernat i Baldovi per a enganyar la cort celestial i
accedir al cel, amb les Tres farses populars.

Les Revistes valencianes presenten, doncs, una evolucié de
lapractica de les seues teories sobre lanecessitat d’actuar sobre
el teatre valencia popular. El treball dramatirgic comenga a
personalitzar-se a partic de Tres forasters de Madrid i n’aug-
menta la carrega criticasobre els mecanismes de funcionament
de la societat valenciana respecte de les seues identitats cultu-
rals. Igual que amb Homenatge... o amb Plany..., estractad’a-
firmar que allo que es mostra satiricament com a passat és un
present molt actual que cal redregar. A ’Edén... suposaun ho-
menatge i un document, sense abandonar mai la critica. Esde-
vé un «destarifo» barroc ple d’humor i palesa un grau de do-
mini notable tant dels materials que es volen parodiar com de
la seua manipulacié i integraci6 en una pega original.

LA DESVIACIO DE LA PARABOLA
(1975-1977)

Es tracta de la primera de les dues trilogies historiques ela-
borades pels germans Sirera sobre el darrer ter¢ del segle x1x.
Lasegona, de la qual parlarem en la darrera etapa i titulada Trz-
logia de les cintats, narra fets historics al voltant de la Guerra
Civil. Es coherent amb V'itinerari sota el qual la inserim i fou es-
crita en consonancia amb les tendéncies historicistes del tea-
tre hispanic d’aleshores. Els germans Sirera, una vegada uti-
litzada la via del teatre popular i la via del teatre valencia
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tradicional, esdevinguts cronistes, pretenen amb la creacié d’a-
questes trilogies dramatitzar determinats i decisius moments
de la historia del Pais Valencia recent, mitjangant el mecanisme
de «traslladar al drama una tematica collectiva vista a través
d'unes vides individuals» (X. Fabregas, 1980: 9).

La primera trilogia pretén, doncs, dramatitzar una analisi
historica des de 'optica marxista. Allo que pogué ésser, les ex-
pectatives de la burgesia emergent en La gloriosa i la seua evo-
lucié fins a la claudicacié historica, materialitzada en la neutra-
litzaci6 i I'assimilacié per les forces conservadores. 1 d’establir
una «parabola» que explique la situacié present, com a conse-
qiéncia del passat, per sensibilitzar activament 1’auditori, d’a-
cord amb la teoritzacié i la prictica del seu teatre social. Tant
el petiode de la fallida Renaixenca, decisiu per a la historia re-
cent del Pais Valencia per als intellectuals nacionalistes, com la
funcid social del fet teatral s’apuntaven ja en Homenatge a Flo-
rent{ Montfort.

Eminentment sociopolitica i de pretensions avui desmesu-
rades, La desviaci6é de la parébola analitza i judica un periode
historic global amb el llenguatge dramatic al servei de la seua
comunitat i amb una voluntat d’esdevenir ja un teatre literari
setids 1 culte, menys urgent, menys satitic, més complex que
I'elaborat fins aleshores per al seu pais.

Textualment la primera trilogia presenta un disseny global
previ: un personatge protagonista pertanyent a la classe social
que es vol resseguir, que en cadascuna de les peces adquireix
uns trets individuals identificatius diferents (Tomas, Alavano,
Gaspar) i que evoluciona adaptant-se als temps i envellint fins
a la decadéncia absoluta. Un personatge marginal i parallel al
protagonista, Joaquim Carbonell, d’igual evolucid, que repre-
senta el proletariat. Una situacid espacial determinada, tres vi-
les rurals de nom imaginari, emplagades, més o menys, en la
que actualment es denomina «Regidé 2 o macrocomarcax», pet
demostrar, aixi, l'existéncia d’un pais més enlla de les muralles
de la ciutat de Valéncia, com a objecte per a dramatitzar pero
també com a objecte de reflexié, de cohesid, d'identificacié i
d’actuacié. Junt amb un disseny estructural simétric, en forma
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de triptic: un periode de set anys en nou quadres, vint-i-vuit
hores en cinc actes, i, de nou, set anys en nou quadres. La tri-
logia, amés del seu caracter de servei social, de 'exposicié dra-
matitzada d’idees i teories, va servir als germans Sirera per a
aprendre a escriure teatre (tant respecte a I’acoblament con-
junt com pel que fa a l'escriptura futura en solitari), és a dir,
per a aprendre la creacié dels personatges més enlla dels tipus,
la fusteria teatral d’un text literari (ben diferent de la urgéncia
dels espectacles del teatre independent), en definitiva, ’escrip-
tura del drama. El titol de 'obra, com la resta de titols de la
produccié en general, presenta una polisémia molt sucosa: per
una banda pardbela significa la narracié6 d’un succés fingit del
qual es pot deduir per comparacié un ensenyament moral, del
tot adient; perd per altra, la corba que descriu una pariabola no
és perfecta sind desviada, la burgesia no assumeix el paper
historic que li correspon i, per tant, no sols les forces conserva-
dores de la Restauracié triomfen, sind que aquest triomf supo-
sa ’assimilacié definitiva de la burgesia.

El brunzir de les abelles (1975)

Escenifica el frustrat procés d’industrialitzacié del Pais Va-
lencia i com es van invertir els capitals industrials en la compra
de terres. Ho fa d’'una manera dialéctica, una forma que com-
parteix amb Hemenatge. .. o amb Tres forasters. .. 1 que demos-
tra no sols 'empremta ideoldgica que les unifica siné la manca
de versatilitat en I'ofici primerenc dels autors. Presenta els fets
amb un cert equilibri entre el realisme (cap on s’anavasiel llast
ho permetia) i ’epicitat distanciadora (la moda indefugible)
per permetre una recepcié oberta, com a sintesi: prendre partit
1 ésser-ne consequent. De I'epicitat s’aprofita la segmentacié de
la trama, I'aillament de les situacions, les ellipsis temporals, la
manca d’intriga, els anticlimaxs que segueixen els climaxs, el
didactisme general, el paper actiu de 'espectador, el caracter
de document i de teatre histdric i el rebuig de la identificacié;
perd definitivament es perden: el narrador, les cangons, els ver-
sos i la farsa com a génere. Del realisme agafa la construccié
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dels personatges, I’ambientacié escénica i 'elaboracié interna
de la trama. L’adscripcié teatral resultant no és altra que la
d’un realisme latent distanciat per la forma externa, amb la in-
chusié d’alguns elements simbalics, com ara I'is de la cera o el
mateix titol de 'obra en referéncia clara als obrers.

Malgrat la coheréncia que la trilogia suposava tanten la te-
oritzacid, la practica i 'evolucid del teatre dels germans Sirera,
a més de la connexié amb les tendéncies histériques de I’Estat,
El brunzir de les abelles contrastava amb el corrent del teatre
independent. Les critiques van parlar d'un retorn al passat, de
lentitud, de producte massa literari {Benigno Camafias, Le-
vante 30-3-76). Per a altres es tractava d’un retorn al teatre tra-
dicional, rural i costumista que cerca un pablic camperol i
senzll (Serra d'Or). Altres critiques eren més intelligents; aixi,
J. M. Company (Serra d'Oyr, maig de 1976) parlava del desdi-
buixament dels personatges femenins, de la fragilitat de 'anéc-
dota amorosa i d'un excés verbal. Ferran Corell (Cartelera Tu-
ria, nim. 637) veu el caricter innovador de 'obra en mostrar
una analisi cientifica i en buscar la participacié de I'espectador
des d’un punt de vista racional. Qui la situa veritablement és
Xavier Fabregas (Avuz, 27-5-76), després d'Homenatge... i de
Pilany. .., i la descriu com una crénica narrativa que defuig
«l'esquematisme, la faula facil i alliconadora», com també 'ana-
cronisme i 'allusié al present de la recepcié.

Es molt explicita i expositiva i paga cara ésser-ne la prime-
raila seua excessiva ambicid, encara que escénicament ha re-
sultat ]a més atractiva de muntar.

L’accié, situada en la Pobla del Bisbe (localitzacié de fic-
cid) des de marg de 1868 fins a febrer de 1873 és la segiient.
Tomas, hereu de I’Abella d'Or, després d’estudiar a Madrid,
retorna a casa per fer-se carrec del negoci familiar (confeccié
de ciris i exvots) junt amb un company i amic, Mateu, escultor
iintellectual, al qual fa soci. Els dos comparteixen la ideclogia
republicana. Mateu pretén incorporar al negoci moderns pro-
cessos de produccid i alliberar-lo de I'nic client: 'església. La
gloriosa suposa el detonant del canvi de situacié: Tomas esde-
vé el nou alcalde. Des d’aquest cirrec haurd d’haver-se-les amb
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les forces vives i amb els obrers que volen anar més enlla
amb les reformes. La Restauraci6 retorna les coses al vell ordre.
Roser torna a encarregar-se de tot, s’allibera de Mateu i casa el
seu fill, convertit en tot un prohom de la Restauracié, amb Re-
mei, filla de terratinents, amb la qual té descendeéncia.

L’evolucié del personatge protagonista determina una tra-
ma Unica, lineal i acreixent (la subtrama amorosa no existeix
propiament, tan sols diversos comentaris i insinuacions que
serveixen per a determinar aspectes de la ideologia dominant o
les seues pautes de conducta) a I'igual de I’estructura. Nou
quadres (la definici6 i els trets de guadre de K. Spang, 1991:
143, és molt adient i explica la falta d’acci6 o d’intriga que ca-
racteritzala peca) independents i aillats per ellipsis (per tal de
facilitar la reflexié i trencar la identificacid), anticlimatics, que
dramatitzen basicament idees i moments historics essencials
per a I’evolucié de Tomas i el que ell representa. Junt amb el
drama de quadres del teatre épic, també tenim una estructura-
ci6 interna aristotélica (com sovint passa en les obres de |'eta-
pa), que segueix la linealitat temporal, amb plantejament, nus i
desenllac, perd que ja insinua una dependéncia dels herois (i de
les estructures) de I’element femeni en I'escriptura de R. Sirera.
De tal manera que l'estructura classica a la qual ens referim
esta determinada per la relacié de Tomas amb les dones: plan-
tejament amb Roser i Virtuts, nus amb Virtuts sense Roser, de-
senllag sense Virtuts amb Roser i Remei.

El punt de vista de I'autor pretén ésser neutre, com el d’un
cientific social. Objectiu dificil de creure, ja que ’autor s’iden-
tifica clarament amb la postura de Mateu: l'intellectual com-
promés amb el proletariat al qual adreca la seua tasca social. A
més de resultar textualment el personatge més discursiu, per
damunt de Tomas, cal dir que Rodolf Sirera feia el paper de
Mateu en el muntatge d’El Rogle.

L’obra és una pega de personatges, no d’accié, en qué fins
i tot les seues relacions, com déiem, arriben a determinar-ne
I'estructura. Es tracta de personatges realistes (en correlacié
amb la resta d’elements escénics) i, tot i marcats pel caracter
sociologic (totes les linies socials —impermeables— hi sén re-
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presentades), albirem un tractament individualitzat per a evitar
el tipus (que fins ara, i excepte en el Plany..., havien practicat els
germans Sirera) junt amb la incorporacié d'un cert determinis-
me, en el cas de Virtuts. Malgrat el protagonisme de Tomas o
la identificacié de 'autor amb Mateu, els personatges més
aconseguits, des del punt de vista literari, seran els secundaris
de Roser i Mossén Cabrera. El rector del poble i principal
client de L’abella d'Or, mossén Cabrera, malgrat representar el
clergat, no és un personatge topic. Domina la retorica i gaudeix
de ma esquerra; racionalista i intelligent, s’anticipa als fets.
Propietari i terratinent, domina el mén dels negocis i la seua
funcié textual d’arbitre el situa en un lloc preeminent per a
controlar excessos i dirigir animes. Roser, representant de la
ideologia tradicional (defensa el determinisme genétic, les clas-
ses al si de la familia, domina a la perfeccié la doble moral i les
relacions amb l'església), vidua i mare de Tomas, és capag, sen-
se entendre-hi (com diu), de dur el negoci i la familia sense en-
fonsar-se mai, tot prenent les mesures adequades en cada mo-
ment. Malgrat e] paper molt secundari, efectivament, que les
dones tenen en 'obra, causat pel caracter excessivament pre-
tensios de la peca, cal destacar que el personatge de Roser, com
a dirigent del clan familiar, revela un latent rol de calebron, que
sera posteriorment aprofitat en els treballs televisius de 'autor.

Discursivament es caracteritza per defugir el dialectalisme
(aixo es deixara per a molt més endavant: La partida) perd man-
té les vacillacions del petiode. Sociolingiifsticament es mostra
els inicis de la diglossia de la classe social que Remei represen-
ta. Enun altre ordre de coses, cal destacar el caracter discursiu
dels parlaments en general, i en particular €l domini que en
aquest aspecte exerceix €l rector.

La unitat espacial condiciona que siguen els objectes (so-
bretot els quadres religiosos) els encarregats de marcar el pas
del temps i 'evolucié del personatge principal tot indicant la
circularitat de I'accié, una circularitat que no és perfecta. L'es-
cena pretén reflectir una casa del’¢poca d’'una manera realista,
ajudada per la indumentaria o per I'ds pla de la llum.

Finalment, hem de destacar que retrobarem dues situa-

37



cions mimetiques d’E/ brunzir..., més endavant, concretament
en Cavalls de mar: 'escena del berenar de xocolata i del bateig
com a acte social, excusa i acte oficial per a reunir la familia.
Fins 1 tot es repeteix una mateixa réplica allusiva: «[.a xocolata
arriba oportunament per a salvar la situacié» en una autocita

dels autors.

El colera dels déus (1976)

Com a reacci6 a les critiques rebudes per E/ brunzir. .., que
1a situaven en el corrent naturalista, els germans Sirera deter-
minen escriure l’eix de la trilogia d’'una manera vertaderament
naturalista. La peca segueix com a model Un enewmic del poble,
d’Ibsen. Aixi trobem la trama, estructurada en cinc actes, la
manera d’acotar inicialment o els referents dels personatges,
excepte el d’Amélia, que prové de Madame Bovary. Igualment
segueix presentant dues generacions en contrast, com en E/
brunzir..., peca amb la qual resta lligada pel personatge de
Ximo, com déiem.

Fou escrita en el moment de la crisi del zou teatre valencia,
el mateix any de la desfeta d’El Rogle i de I’escriptura de Merzo-
ria geneval d’activitats 1 no s’estrena. Igual que en El brunzir.. .,
peca que ombreja les altres, ens trobem davant d’'una proposta
literaria i no localista, a contracorrent del teatre urgent, resultat
de dues escriptures diferents i darrera mostra d’aquesta manera
compartimentada d’escriure dels germans Sirera. A partir d’ara,
les obres en conjunt sén revisades finalment per Rodolf Sirera.
(Antoni Prats, 1986: 121]. Ll Sirera, 1997.)

La pretensié d’El cdlera dels déus no és altra que realitzar
una fotografia naturalista de la generacié que naix (i en E/
brunzir... és batejada, com hem vist) de la Restauracié, un mo-
ment que dura des de les 22.30 hores del dia 16 de marg de
1885 fins a les 02.30 hores del dimecres dia 18 de mar¢ de
1885: vint-i-vuit hores que respecten la unitat de temps, per de-
mostrar com és d’incapa¢ i d'immoral la nova classe. Els perso-
natges, que es creuen controlar-ho tot, tracten de fugir del seu
desti, la qual cosa fa que els déus, fatur tragic anunciat al llarg
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de tota 'obra, | més ex machina que mai, actuen: el colera / la
coleta es manifesta a la vila.

Enfront &’El brunzir... i enfront del naturalisme, és una
obra essencialment de trama. Una trama igualment lineal, Gni-
ca i acreixent, qualificada per Fabregas (1980} de rocamboles-
ca, I que conté una gran dosi de joc teatral. S’introdueix en 'es-
criptura dels Sirera la faula (el passat dels personatges),
I'anécdota i la intriga. Inaugura, d’aquesta manera, una vessant
profitosa materialitzada en peces posteriors com L’assassinat
del doctor Moraleda, Funcié de gala o La ciutat perduda. El joc
teatral es palesaigualment amb la creaci6 de falses expectatives
(Pexplicacié de la mort d’Escriva, Amélia, I’agutzil, etc.}, amb
la dosificacié del tema del colera recordat a la fi dels actes o la
seua personificacio en Filadelfo, també en anticipacions o mit-
jangant la creacié de climes inquietants. Una tal quantitat d’in-
formacid no satisfeta requerira el final sorprenent per a tancar
definitivament tantes expectatives obertes.

[’acci6 se situa ara al poble imaginari de I'Alcidia de Xa-
quer a la Ribera Baixa. Estructurada en cinc actes, excepte el
quart que és especial, la resta conté quatre o cinc escenes de dos
personatges (o tres, per facilitar-ne la transicié entre escenes) si-
multaniament. Dramatitzen basicament el fals combat entre
Alavano i 'alcalde del poble. El primer acte introdueix €l tema
i crea el clima de conspiracié. El segon mostra 'encontte igua-
lat entre ells dos. En el tercer acte sembla que qui guanyara sera
Alavano. Després de I'acte teatral (el quart), en el qual es mate-
rialitza el clima de conspiracid, el cinqué mostra que el guanya-
dor sera I’alcalde, perd finalment no vencera cap dels dos, per-
qué conformen un mateix personatge igualment cotrupte.

Voldriem destacar el caracter especial del quart acte. Es
tracta d’una escena coral, en la qual molts personatges esperen
noticies del consistori reunit ara fora d’escena (en E{ brunzir. ..
véiem en el quadre seté el consistoti reunit i sentiem les veus
del carrer). Aquest acte és, doncs, basicament teatral, sense ac-
cid, amb una funcid informativa que sintetitza 'aspecte de joc
teatral de la peca sencera, en moure constantment diversos
personatges fins atribar-ne al nombte de cinc en escena.
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Per altra part trobem una major varietat en els enllagos 1
obertures dels actes que en la simplicitat I El brunzir...: araels
inicis o son 7z media res o mitjancant ’entrada de personatges
en escena. Els finals, pero, son tots iguals, s’acaba amb punts
suspensius seguits del fosc escénic. Dins de les escenes, no di-
vidides en el text a la manera naturalista, els talls es correspo-
nen amb l'entrada o la sortida de personatges. Igual que en E/
brunzir... als climaxs els segueixen anticlimaxs.

Els autors, escrivint sense condicionants extratextuals,
augmenten, contra la practica del teatre independent, el nom-
bre de personatges. Un total de vint-i-quatre actors per a quin-
ze personatges amb nom propi, més cinc homes i quatre dones.
Igual que en E!l brunzir... es representen sectors socials mit-
jancant caracteritzacions individuals. El tret unificador és la
passivitat: cap dels personatges fa res per canviar la situacié vi-
gent, tots segueixen la maxima liberal de lazssez faire, laissez
passer. Qui sha mogut, ha resultat victima (el cas dels intellec-
tuals, Escriva o Filadelfo, o el cas d’Amélia); qui no, també (el
proletari Sanchez), enfront dels que esperen dins el cau temps
millors (Joaquim). La identificacid, molt distanciadora i escép-
tica, no pot ésser una altra que amb les victimes o amb els que,
amagats, poden constituir I’ esperanca futura.

Cal destacar la creacié allusiva i intrigant que els autors fan
del personatge de Filadelfo. Aquest personatge continua els
trets del personatge de Mateu en El brunzir... 1 pren els re-
ferents escénics del «borratxo» en Un enemic del poble; perso-
nifica, a més, la figura del deus ex machina. Alavano segueix el
cami iniciat per Tomas en E! brunzir. .., totalment integrat en la
nova (vella) situacid i és el personatge pitjor vist pels autors. El
tractament de I'alcalde és més distanciat i fred, perqué a la fies
tracta d’'un personatge coherent. Home de I’ antic régim, tracta
d’arrabassar el poder dels déus i és el causant primer de la
tragédia. Enfront de les critiques del minso paper de les dones
en El brunzir..., els autors han volgut donar major volada al
personatge d’Amelia. Més que una caracteritzacié individualit-
zadora resulta un joc intertextual (ironic segons J. Leal, 1997):
una historia melodramatica (Madame Bovary) i unes intencions
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de saltar per sobre de les regles socials (com Virtuts en E/ brun-
zir...) per tal d’aconseguir el proposit de viure amb qui estima.
Es digna i coherent, perd idealista i, per tant, victima. Els pet-
sonatges, tal com es diu en el proleg, paradoxalment, en trac-
tar-se d’una obra naturalista, conformen fantasmes.

Textualment cal dir que 'obra resulta encara prou exposi-
tiva, malgrat el nombre de personatges i 'abundant trama, ja
queels tres primers actes segueixen presentant personatges a la
manera dels quadres d'E] brunzir...; sols el quart introdueix
una manera diferent i nova —és la part original— de construir
'escena.

Lingiiisticament presenta, igual que E! brunzir..., una
abséncia de dialectalisme, d’anivellament lingiiistic i un s nor-
matiu i literari amb algunes preferéncies pel vocabulari valencia,
sense rebutjar el registre literari. La diglossia es palesa en dis-
cursos reportats o tipificats, escrits i oficials. Discursivament
destaca Amélia, per la seua lucidesa, i Ximo, per la cultura que
ha adquirit. Aquest i Sinchez semblen usar una retorica supe-
rior a la que correspondria a la seua classe social. Qui controla
el discurs guanya: I’alcalde sempre el domina més que Alavano.

Segurament atribuible a la manera d’escriure les peces tea-
trals fins aleshores dels germans Sirera, voldriem assenyalar
que en ¢l segon acte el dialeg que mantenen I'alcalde i Puig
traspua una escriptura que recorda la farsa i el guinyol, per da-
vall del to general de la peca. Els personatges s’estereotipen i
fan superficial el llenguatge. De la réplica trenta a la quaranta,
Puig pateix una davallada constant fins a I’enfonsament gui-
nyolesc, com es pot demostrar comparant les acotacions que
determinen I’actuacié de Puig i Ialcalde.

El tema fonamental de I'obra gira entorn del respecte o no
de les regles del joc (com en Maror), que possibiliten el man-
teniment de Pordre social, un engranatge que s’atura, pero,
amb un granet de sorra (com en la teoria del caos). Un topic
molt secundari en la peca, perd que sera un referent constant
en les comédies agredolces de Rodolf Sirera i en parlar de re-
lacions home-dona, s’apunta ata: ’edat que impossibilita les
relacions afectives.
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Si E! brunzir... respectava la unitat espacial, en presentar
’evolucié d’uns personatges al llarg del temps, E/ colera... res-
pecta la unitat temporal, perd situa cada acte en un lloc diferent
per mostrar, també entomologicament, el desenvolupament
dels personatges en espais essencialment privats. Voldriem as-
senyalar que diversos noms del barri del Carme de Valéncia
sén alludits en E/ colera... 1 que la construccié biografica
d’ Ameélia té molt a veure amb la dels germans Ribera (Plany. . .),
amb els quals comparteix no sols el lloc d’infantesa siné també
la professié paterna de rellotger. Les descripcions escéniques
comencen a ésser minucioses i precises, dins el to realista, tant
pel que respecta a la caracteritzacié general, com per la des-
cripcid dels objectes (observem que en el darrer acte la inclusié
d’un peu de llum colonial apunta vers E/ capvespre del tropic).
La musica és absent i la illuminacid, funcional i realista, moltes
vegades suposada. De les tres peces de la trilogia, creiem que E/
colera... seria la més actual tant per la tematica com pel joc
escénic que proposa, i com a prova tenim l'exercici recent de
Maror.

El capvespre del tropic (1977)

Darrere de les tres obres que integren la trilogia, mostra un
equilibri notable d’escriptura en ésser la primera escrita sota el
nou sistema de treball conjunt dels germans Sirera, que adés
hem referit. Elaborada un any després de Memzoria general
d'activitats és la més perfecta de les tres peces. Funciona com
un tercer acte d’'una sola obra, ja que informa i aporta solu-
cions sobre les dues parts anteriors.

Com en E! brunzir de les abelles hi trobem molt poca ac-
cid, situada ara en €] poble de ficcié de Puig d’Antella. La tra-
ma, que predominava en E/ colera..., 1 els personatges, que ho
feien en E/ brunzir..., equilibren el seu protagonisme en E/
capvespre. .. L'obranarral’evolucié de Gaspar (abans Tomas,
després Alavano) i el sector social emergent de La gloriosa
que personalitza des d’abril de 1895 fins a maig de 1902, te-
nint com a rerefons (i interferint constantment, com mai abans)
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el moment historic: el de la pérdua de les colonies espanyoles
de Filipines i Cuba i la desfeta de I'imperi espanyol. Es trac-
ta de la historia de la manca de reaccié d’aquesta nova burge-
sia, del seu anoerrament, assimilada, neutralitzada i, per tant,
frustrada.

Igualment acreixent i lineal, la trama conté dosis d’intriga i
també anécdota suficient per a resultar interessant, a més de
dramatitzar escénicament mecanismes socials, necessariament
mostrats en escena ara, sense abandonar la construccid dels
petsonatges 1 la seua interrelacié. El final que presenta clou
definitivament tota expectativa: assassinat de Joaquim, desvari
d’Elvira, neutralitzacié de Gaspar i desfeta dels vincles matri-
monials sota un control absolut de les forces repressives. Un fi-
nal que tampoc no és climatic, siné que, com en les altres dues
peces de la trilogia, es rebutgen els mecanismes identificadors,
en anticipar-lo i allargar-lo.

Quasi tots els quadres s’inicien 7 media res, mentte que en
els finals s’aprecia molta més varietat, tot i que predomina I'a-
cabament en punts suspensius. Esdevenen aixi retalls de con-
verses 1 situacions ordenades cronologicament que han perdut
el caricter expositiu per captar, mitjancant la intrigai la trama,
'atencid de espectador. Alld que suposa una novetat rau en el
fet d’utilitzar per primera vegada enllacos entre les escenes,
creats en el mateix didleg (d’una manera semblant al cinema i
després molt utilitzats pels autors). Aixi els enllagos entre el
primer i el segon quadre, entre el sisé i el seté, entre el seté i
el vuité o entre el final d’aquest i el nové. Fins i tot el pas del
temps es materialitza a través d’apreciacions dialogiques (per
exemple, la primera réplica del quadre cinqué: la cambra, que
estd ben moblada, ens duu a la réplica 64 del quadre seté: els
mobles es deterioren).

L’estructura resulta de la manera segiient. En el primer
quadre trobem els plantejaments, les suposicions i I'obértura
d’expectatives sobre la collaboracié de les forces repressives.
En el quadre segon arfiba el nou cap del cos armat i se’ns mos-
tra la seua collaboracid amb el capital. Al quadre tercer se’ns
mostra la suposicié de la implicacié de 'estament religiés. EL
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quart quadre confirma ’'anterior i ’existéncia de la repressio.
El quadre cinqué mostra Gaspar, econdmicament i politica, en
mans de les forces répressives. El quadre sisé ens mostra les
relacions matrimonials entre Gaspar i Elvira. En el quadre
seté Gaspar tracta inutilment de revoltar-se. En el quadre vui-
té, Gaspar i la seua familia son ostatges de les forces repressi-
ves. El nové quadre és el del desenllag. Es tracta d’una estruc-
tura ja no tematica sind intimament lligada al transcurs de la
trama ia la seua progressié temporal. El ritme escénic descansa
sobre tres moments algids d’accié (quadres segon, quart i seté).

Cap personatge no és portador del punt de vista dels au-
tors. Gaspatr, pel fet d’ésser el personatge que s’ha de blasmar.
Joaquim, malgrat que és coherent i que té un paper més desta-
cat (en sabem tota la historia ara 1 gaudeix de la major densitat
discursiva), perqué ha perdut el seu moment historic. Si de cas,
encara que tampoc no sobreviu, caldria considerar el tinent
Agull6 per la seua coheréncia i integritat (personatge que, en
determinada manera, sera repescat en La caverna). Per tant, els
autors no es permeten cap concessio. Els personatges, igual-
ment representants dels diferents sectors socials, son construits
progressivament a copia d’allusions, opinions i accions que el
receptor ha d’anar sumant. Aixi hem de destacar el personatge
absent escénicament perd omnipresent isimbolic de don Trino
(J. LL Sirera, 1986a). D’altra part, els personatges s’interrela-
cionen considerablement, ja siga per afinitat o per oposicid.
Cal assenyalar ’alianca rapidament establerta entre el capita
Riquelme i Elvira, o 'oposicié entre el representant militar
conservador de l’exércit espanyol, el capita Riquelme, un
pragmatic triomfador, i el militar professional sorgit de la Re-
publica, el tinent Agulls, un idealista i, per tant, victima nova-
ment. A més, cal destacar la incorporacié de personatges de
novella negra (Villegas) o del fullet6 (la monja, que ens recor-
dara una altra monja més endavant, en La ciutat perduda).

El personatge femeni, tnic amb preséncia en tres escenes
sense réplica, a manera de testimoni, esdevé un element essen-
cial que ajuda a enfonsar el protagonista masculi. El seu paper,
molt més desenvolupat que en les anteriors peces, és clau: faci-
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lita les activitats de les forces repressives a sa casa i acaba amb
Gaspar i el seu matrimoni insatisfactori. Igual que Ameélia (La
colera dels déus), Elvira es queiza de la manca d’atencié per
part del seu marit i també de la manca de fills. La consideracid,
pet part de les dones, de la masculinitat dels protagonistes de
la trilogia no és molt alta. Les relacions de.parella han estat
trencades des de fa molt temps, 1 Elvira manté una postura
punyetera des del principi. El marit, Lluis Gaspar Sagrera,
perd, tampoc no fa res per canviar la situacié. Elvira tracta
d’omplir aquestes mancances amb el capiti Riquelme (deixant
de banda qualsevol aspecte sexual). A partir del quadre nové la
clivella és definitiva, i es manifesta en la bogetia d’ellai la ce-
guesa d’ell.

Lluis Gaspar Sagrera (amb un cognom polisémic 1 allusiu}
viu d'un negod illegal amb prictiques comercials no gaire ne-
tes. Regidor de |'ajuntament amb el suport dels socialistes, es
retira posteriorment de la politica, iniciant aix{ el seu procés de
ceguesa simbolica sobre el que passa al seu voltant. Partidari
de no actuar si no és per propi interés (postura blasmada en
Alavano, perd també en el personatge de Trigeu de La pan...),
quan s’adona de la situacid, és massa tard i acaba «vencut, mig
cec, 1 mig desfet» (quadre vuité, réplica 38) essent un ninot en
mans dels conservadors. La seua incapaditat total repercuteix
tant en els seus negocis com en les relacions pibliques o en la
vida privada. Trobarem un descendent seu en un térbol paper
en Tardor perillosa.

Els diversos temes que es tracten en l'obra es presenten
d’una manera dialéctica, des de diversos punts de vista. Val la
pena referir-nos a alguns subtemes: ¢l subtema de les malalties
com una manera de cridar 'atencié (Elvira) o com a correlat
somatic d'una ceguesa mental, el tema de la violéncia d’estat
esdevé molt important, aixi com el motiu del capvespre que
déna el titol a la peca 1 que simbolitza no sols la fi de la trilogia
siné la decadeéncia total del protagonista.

Els didlegs evolucionen, ara, de 'explicacié d’E! brusnzir. ..
al suggeriment, la complexitat 1 les allusions. El discurs de
Gaspar és digne d’analisi: formal, buit, incoherent, contradic-
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tori, demagogic, teoric, mancat de continguts i, per tant, d’ac-
clons. Mentre que el mondleg final d’Elvira, boja, revela la sub-
tilitat de la seua construccid, ja no realista sin portadora d'un
subtext simbolic. En un altre ordre de coses, retornem a la uni-
tat de lloc com a 'inici de la trilogia. El temps, perd, contraria-
ment al que passa en El brunzir..., és referit internament mit-
jancant el didleg. Del naturalisme &’El colera. .. rellisquem cap
al simbolisme d’una pega que demostra la maduresa assolida
en 'escriptura dramatica pels germans Sirera a la darreria de la
seua primera etapa.

SEGON ITINERARI:
EL TEATRE PERSONAL

Aquesta segona vessant teatral abraca aquelles produc-
cions de Rodolf Sirera en solitari més deslliurades dels com-
promisos socials puntuals o les necessitats concretes del grup.
Sén obres o més personals o més experimentals no afectades
per cap condicionament extern, mentre que deixen lliure la vo-
luntat creadora de 'autor. Rodolf Sirera reflexionara amb
aquest teatre d’una manera més personal sobre la seua condicié
humana i com a escriptor, sense rebutjar la relacié amb la so-
cietat, amb la qual s’interrelacionai per a la qual escriu.

Aquesta linia, que hem anomenat personal, traspassara els
limits de la primera etapa i sempre trobarem un teatre d’aques-
tes caracteristiques al llarg de la seua produccid. Perd voldrfem
indicar que és possible, al nostre parer, que les dues linies, toti
manifestar-se d'una manera totalment separada en la primera
etapa, conflueixen definitivament el 1993 en La caverna.

Plany en la mort d’Enric Ribera (1972)
Escrita en una data molt primerenca, quasi al mateix temps

que Homenatge. .. (amb la qual es relaciona clarament), va cons-
tituir, no sense dificultats i amb una mica de tardanca (R. Sire-
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ra, 1982b; Benet, 1982: 9), la presentacié i la publicacié de Ro-
dolf Sirera al Principat, el reconeixement com a autor revelacié
il'inici de la connexi6 del nostre teatre amb el que es feia a Ca-
talunya; si més no, 'existéncia d’un autor valencia que traspas-
sava les fronteres de la ciutat de Valéncia 1 del Pais Valencia, 1
que comengava a publicar-hi-regularment i a estrenar-hi amb
més 0 menys sott.

Del Plany... tenim dues edicions. La primeta, publicada en
una edicié bilingiie catald-castella, a Madrid el 1974. La sego-
na, en catala, a Barcelona el 1982, La compaginaci6 de la pri-
mera edicié possibilita una lectura (car esta esctita per a l'esce-
naila lectura) amb dos itineraris: o bé la lectura aillada dels
textos, o bé la lectura barrejant-los (J. L1 Sirera, 1986a: 36). A
més de tenir nous patatextos i d’ésser més accessible, 'edicié
catalana incorpora el magnific proleg de Benet i Jornet (1982}
que és, sens dubte, el millor estudi de l'estranya obra.

El Plany..., que ha obtingut nombrosos premis, ha estat
muntat només pet Joan Ollé, que I’ha reposat posteriorment.
Per a la critica es tracta quasi quasi del cim de la producdé de
Rodolf Sirera, que acabava, pero, practicament i literalment de
comengar. Nosaltres pensem que aquesta afirmacidé és una
mica exagerada. El valor del Plany... rau més en el que va su-
posat com a trencament de Ihoritzé d’expectatives d’aleshores
(enfront del teatre realista, una proposta abstracta totalment
sense concessions) que en els valors teatrals intrinsecs de la
pega. Com hem dit en altres papers, «... Plany en la mort d’En-
ric Ribera pretenia un trencament amb tots els elements de la
“nomina teatral”. Aixd és tan cert que sortia de la convenci6 i
esdevenia un collage de textos narratius. Vertader big bang,
destruccié i origen de tot alld més peculiar en 'escriptura de
Sirera...» (1994a: 6).

Com encertadament J. A. Benach (1973: 54) escriu, «l’obra
és la continuacid i, en certa manera, una reincidéncia en algu-
nes de les propostes centrals que hi havia en Florenti Mont-
forts». Malgrat les moltes coincidéncies (homenatge a través de
diversos textos, personalitat 1 trajectoria dels protagonistes,
nartativitat, nivell ideologic, construccié dialéctica, finalitat
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didactica i funcié social), Plany... suposa un trencament inno-
vador. Per a Benet (1982: 9) és «potser 'obra més rodona que
havien produit els autors de la seva generacié». Enfront del
teatre €pic, o la urgéncia del teatre independent, Sirera presen-
ta una obra abstracta que sols segueix les seues lleis internes.
Redueix, en la part simfonica, a zero el dialeg dramatic, trenca
el vincle actor-personatge (com ho fard posteriorment en Irn-
dian Summer o en La caverna), elimina ’espai o el temps esce-
nics, 1 fins i tot I'accid, per una llibertat i una abstraccié total
que no «dificultara» de cap manera la recepcid. Diversos tex-
tos, organitzats a semblanca d’una simfonia, constitueixen un
oratori del régim franquista per la mort d’una personalitat pu-
blica. Al conjunt de les paraules dites en escena se li superposa
una estructura abstracta, perd que presenta una organitzacid
tematica i cronoldgica (Benet, 1982: 13).

Sis moviments simfonics: obertura, allegro, andante, scher-
20, adagio i coda, emmarcats per un preludi i un epileg. El pre-
ludi i Pepileg sén les tiniques parts amb acotacions, situades
fora de I’obra i elaborades amb el llenguatge cinematogrific,
amb la funci6 d’objectivar i situar la simfonia (Benet, 1982: 11)
des d’un punt de vista oficial. El preludi, a més, informa que
presenciarem la biografia pdstuma d’un valencia i important
actor espanyol. L’epileg ens informa del sepeli i de la data dela
seua mort. Els diversos moviments del concert contenen una
série de textos narratius o de fragments d’aquests que es pre-
senten amb repeticid, variacié o amplificacié junt amb altres,
amb els quals s’interrelacionen en la pagina escrita (visual-
ment) i pel fet d’ésser llegits (fonicament) modificant-ne el sig-
nificat i la recepcid. Un total de noranta-vuit manifestacions
dels quaranta-nou textos que s’arrangen, de diversa procedén-
cia i amb diversos destinadors i destinataris que es juxtaposen,
exemplifiquen, contrapunten a la manera de la poesia, com
apuntava Benet (1982: 12} i com fara Rodolf Sirera més tard
(La caverna).

L’obertura és el moviment més important del text, ja que
presenta les linies fonamentals, els temes que es reprendran
després més ampliament i contextualitzats (Farré, 1984: 44),
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tant d’ambit privat com public. Acaba amb un final clos per re-
tornar al tema inicial del moviment. Es tracta del moviment
més elaborat i ’embrié de tota ’obra, que no és altra cosa que
el seu desenvolupament.

L’allegro, d’ambit sols privat, s’inicia en reprendre el dar-
rer text de 'obertura. Caracteritza I’etapa d’infantesa i ado-
lescéncia d’Enric Ribera fins al servei militar, Per a Benet i Jor-
net (ibidem), el moviment és molt important per a establir «les
linies mestres de la conducta futura» i retrata el mon del qual
el protagonista sempre voldra fugir.

L’andante suposa un tall total, una sola pagina seguida de
dues en blanc. Es I’anticlimax i prepara el cami per a les se-
glients parts més politiques. L’ambit és ara exclusivament pu-
blic. Destaca el tema del vincle entre un partit d’esquerres i el
nacionalisme (interessant per a |’autor aleshores).

La segona part s’inicia amb !’scherzo, d’ambit privat, que
enllaca amb 'allegro. Desenvolupa el tema de les relacions
amoroses, afectives o sexuals entre els dos germans i en espe-
cial la sexualitat d’Enric Ribera. Moviment també circular que
s’inicia i conclou amb el tema de la infantesa, i que estableix
una manca de resolucié del conflicte.

L’adagio enllaga amb I’andante. L’ambit public se centra
ara en la relacié del protagonista amb la Guerra Civil i la seua
posterior conversid publica. Es tracta del moviment més llarg,
lineal, reiteratiu i narratiu. L’autor insisteix, d’aquesta manera,
per tal d’entendre millor el canvi que es produeix en la coda.
Aquesta, tan complicada com |’obertura, incorpora nombrosos
textos nous, i segueix I’adagio temporalment. Ens presenta En-
ric Ribera en la postguerra. De I’ambit public llisquem cap al
privat progressivament. En morir la germana anem cap al se-
gon climax (el primer se situa en I'obertura mitjangant el ma-
teix text) seguit (igualment) de I’anticlimax, el darrer text, en
que se’ns mostra el punt de vista de I'autor.

Aquest punt de vista no és altre que considerar que Enric
Ribera mori en acabar la Guerra Civil, mentre que la resta de la
seua vida (trenta-tres anys) va viure com un zombi, emmetzi-
nant la societat valenciana. Malgrat tot, el punt de vista es pot
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resseguir també en la creacid, la seleccid i ’ordenacié dels tex-
tosien les allusions, els usos del llenguatge i els seus continguts.

El personatge que es blasma, simbolic (de la «despersona-
litzacié de la Valéncia contemporania» com va dir X. Fabregas),
té uns referents historics clars i explicits en la figura de Jacinto
Benavente (o «sintesis de la generacién de Rafael Rivelles» J.
Monledn; Triunfo, 10-12-77). Tot i partint del tipus de Florenti
Montfort, sobretot en I’aspecte de I'origen familiar i la infante-
sa, el personatge pren una volada que el fa forga solid (J. L1 Si-
rera, 1986a: 36). Textualment, perqué no se’ns descriu el perso-
natge mitjan¢ant un discurs sind com a suma de diferents
informacions: la biografia oficial, el punt de vista dels pares, el
que el personatge pensa o diu, ’opinid de la germana i els do-
cuments diversos que configuren un personatge huma pel fet de
ser contradictori. Perd també perqué Rodolf Sirera introdueix,
per primera vegada en el seu teatre, elements de la psicoanalisi
en donar importancia als periodes infantils (com es diu en el
proleg): roba, jocs, pors, somnis, esdeveniments; i a les relacions
amb el mén femeni, entre altres coses. Enric Ribera és, doncs,
un personatge complex, indefinit sexualment, que sempre vol
fugir de les seues arrels per refugiar-se en el teatre com a torre
d’ivori amb la seua germana. De personalitat paranoide, escin-
deix el comportament i el pensament en dues esferes, la privada
ila puablica, sols unides pel fet teatral. A més, resulta acomoda-
tici i oportunista en els moments historics decisius.

Pel que fa a les relacions entre els dos germans, Enric i Em-
par, hem de dir que es mouen dins la personalitat d’Enric, que
s’aprofita de la seua condicid per a substituir una relacid inces-
tuosa inconscient i reprimida pel teatre. La seua inutilitat pri-
vada i publica és notoria i aixi deu el triomf teatral a la tasca
oculta de la germana. Enric Ribera concep el teatre com un sa-
cerdoci substitutiu de la realitat i un refugi personal. Respecte
al teatre valencia, n’esdevé un agent del régim franquista que
frenard qualsevol manifestacié no folklorica. Finalment, en
aquest capitol, cal apuntar altres fets com son els discursos dels
dos sindicalistes, Giralt i Noneu; o allo que representen social-
ment els pares d’Enric Ribera; o la volada que pren el perso-
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natge d’Empar Ribera que viatjara, a través del temps i de I’es-
pai, com a protagonista absent en 'obra E.R. (1992-1993) de
Benet i Jornet, duta al cinema per Ventura Pons.

El caracter de peca personal fa que incorpore referents
biografics, com el tema de ’armari (représ postetiorment en A
través de la porta de vidre o eti La caverna), el canvi de llengua
de la mare, la importincia de 1’avia o els records de la infante-
sa dels pares.

L’escena vol ser abstracta i nua. Aixi no es determinen ni el
nombre d’actors, ni els objectes, ni la indumentiria, ni la miisi-
ca, ni els sorolls, ni la illuminacié en la part simfonica. Tgual
que en la resta de les peces de litinerari del teatre social (ex-
cepte La desviacid de la pardbola), el temps de 'accié coinci-
deix amb el d’escriptura i recepcié, el 1972, i és igualment una
peca forca contextualitzada.

El tema principal ja s’apuntava en Homenatge..., amb la
qual esta unida ideologicament: el del compromis de artista
amb la societat, ara concretat en el fet teatral i personificat en
un actor significatiu i personatge public. L’autor considera que
la situacid present tant nacionalista com teatral, els anys setan-
ta, és el resultat d’actituds passades com la que es blasma. L’a-
tac ara no recau sobre el teatre popular valencia sind sobre el
teatre comercial de la postguerrai la seua funcid social alienant
que xoca frontalment amb la idea de teatre i el concepte d'in-
tellectual defensats per Rodolf Sirera.

Aquest inici del nostre autor de manera autdénoma pro-
dueix un teatre d’investigacié dels limits teatrals pero igual-
ment contextualitzat i compromés, trencador estéticament pero
coherent ideologicament amb la resta. El teatre s’utiliza no sols
com a accid sind com a reflexié personal i inaugura una nova
via altament productiva. Altres trets del llenguatge teatral de
Rodolf Sirera també sén inaugurats pel Plany...: la fragmenta-
cid, 1'as autotextual, el trencament de la convencié actor-pet-
sonatge o el trencament de la versemblanga escénica. La con-
secucid d’un teatre liminar amb la narrativa (idea origen del
Plany...) es materialitzard en La caverna, sense haver d’espat-
llar tota la convencid teatral.
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TRES VARIACIONS SOBRE EL JocC
DEL MIRALL

Rodolf Sirera també es va interessar aviat pel teatre breu
d’investigacié, com a exercici autoral sense condicionaments
esceénics o de la realitat concreta del seu context social. Un tea-
tre breu, 1 no pas menor, per a llegir, que va seguir conreant al
llarg de la seua produccid, en el qual pogué qilestionar les
esséncies del fet teatral; va poder connectar amb ’avantguarda
internacional (happening, art conceptual, postdadaisme, art to-
tal...) i nacional (la poesia visual de Joan Brossa: el poema «la
memoria del temps» en el qual un espill é assenyalat per una
fletxa); i en el qual pogué mostrar el seu interés pels limits tea-
trals com el cinema, €l circ, I'striptease... Tot amb una estética
allunyada del realisme. El tema de ’espectador com a mirall
que retorna la imatge de I’actor i reafirma la seua existéncia i
individualitat sera recollit en la cita inicial inventada de Memzo-
ria general d'activitats. El volum recull aquestes investigacions,
cinc peces breus d’antiteatre poétic, heterogénies, emmarcades
per una cita desillusionada i esceptica, als vint-i-sis anys de
lautor.

Tres variacions sobre el joc del mirall,

amb un epileg d’homenatge
a Alfred Jarry (1974)

Tractarem de sintetitzar les propostes, perd no d’omplir-ne
el significat. Unes propostes recollides sobretot en les acota-
cions que esdevenen, com en Brossa, el fet artistic que volem
considerar.

Primera variacié. A partir d’'una escena de La cantant calba
de Tonesco s’introdueix el factor del mirall que reprodueix
simétricament 1’escena i el pati de butaques més enlla del fo-
rum. En la variant simplificada, ’escena representa simétrica-
ment el pati de butaques.

Segona variacid. El dialeg es redueix a una sola réplica per
tal d’insistir en el tema del mirall, la circularitat i la simetria
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dels fets absurds. 1.’ assisténcia del pablic a un teatre conven-
cional que resulta un desert amb un exércit que els fa entrar en
el mateix teatre convencional que resulta el mateix desert...

Tercera variactd. Brevissima variacid que presenta un actor
fent de Marat i dient «Jo sdcla revolucidé» mentre que en el pati
de butaques sols hi ha espills que reflecteixen la seua imatge i
dos homens que custodien I'entrada al teatre.

Epileg. Constitueix 'homenatge a Alfred Jarry anunciat
en el titol. Recordem que el muntatge d’El Rogle Tres foras-
ters de Madrid reflectia |'estética de 'admirat autor. El pare
Ubtl demana «justricia» a un auditori farcit d’inquietants ho-
mes de negre.

L'estranya metamorfosi

de Mademoiselle Delaigulle (1974)

D’ambient francés (vegeu J. Leal, 1997} i amb un to miso-
gin estrany en les peces de Rodolf Sirera, aquest text mostra el
contrast entre les aparences i la realitat. Entre la imatge publi-
ca que es déna i la vertadera anima de les persones que es trac-
ta d’amagar. La dona, enfront de la caracteritzacié topica en
sentit contrari, resulta una vampira (J. 11, Sirera, 1986a). A
més, la musica és emprada per subratllar 1’accié circular situa-
da a principis de segle. L’escena, ara, és realista, farcida d’in-
formacid en les acotacions marcades amb una gran carrega nar-
rativa, fet que en possibilita el muntatge, igual que la resta de
les peces que la segueixen, incloses en el mateix volum.

El misteri de la cambra tancada (1975)

Es dedicada als actors supersticiosos i ret homenatge al’es-
ctiptor francés Gaston Leroux (1868-1927); presenta un joc
dramatic en traslladar els mecanismens de la novella policiaca
racional a 'escena tot parodiant-los. El mecanisme humoristic
funciona per acumulacié dels tdpics genérics deductivistes fins
a la irracionalitat absurda: «Puix que no hi podia ésser... és
que no hi era!». Aquest deductivisme, el retrobarem en la pare-
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lla detectivesca de L’assassinat del doctor Moraleda. Cal desta-
car altres aspectes, com [’exagerada utilitzacid teatral del su-
persticids color groc i un cert homenatge als jocs de magia, i
també la referéncia de la faula al present de |'escriptura en
alludir la guerra del Vietnam.

Medea (1975)

Es tracta d’una recreacié condensada del mite de Medea
(J. LL Sirera, 1986a) en qué el mobil ja no és la infidelitat en la
parella sind la incomunicaci6 per aficions diverses. La tragedia,
adaptada al castella a I'inici teatral de Rodolf Sirera, esdevé
grotesca i absurda, i una colleccié de segells fa el paper dels
fills victimes. Contextualitza la tragédia, mitjancant la parddia
estilistica, dins d’'un melodrama burgés.

Historia de la vepresentacic frustrada
de la llegenda de la princesa trista
(1974-1975)

Parteix d’una idea de Samuel Bosc (pseudonim de Fran-
cesc Pérez Moragdn, collaborador també en La pax.. . ); 'inici
de 'obra data de 1970, i es va finalitzar e] 1975. Es tracta d’u-
na Opera breu, el primer llibret de Rodolf Sirera, seguint les
pautes del teatre de Bertolt Brecht.

Hi trobem técniques usades épicament, provinents del
«teatro campesino» al qual fan un homenatge, com la panto-
mima, les projeccions, les ombres xineses, 1’ds de la misica i al-
tres mitjans audiovisuals, o de la técnica del psicodrama (teatre
dins el teatre) com a eina per a canviar la societat. [ també una
disposicid escénica neutra com en Plany.. ., aixi com el vestua-
ri: un teatre essencialista que rebutja el realisme identificador.
Igualment, una manera dels actors de treballar I’épica a la ma-
nera dels rols de La pau.. . en trencar la vinculacié actor-perso-
natge.

Determinada per la data primerenca d’escriptura, és una
obra optimista, contrariament a les peces del volum. Més que
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per les idees revolucionaries gens en voga, didactica i pedant
en excés avui, el text interessa pel treball musical, pel que té
d’embri6 d’opera.

Contextualitzada com la resta de les obres urgents en el
present de la recepcid, ara sols temporalment i no pas espacial-
ment, conta simbdlicament en passat, mitjancant dos apdlegs i
un psicodrama, el procés d’aprenentatge proletari d’un mexica
emigrat als Estats Units. Amb una lli¢d moral: la vida és un
procés d’aprenentatge en el qual no hi ha cabuda per a somnis
ni utopies; tan sols el manteniment de la integritat individual
junt amb la dels altres pot canviar el mén, és a dir, mitjangant
una lluita obrera de classe i solidaria.

Memdria general d activitats (1976)

Collocada dins d’aquest itinerari personal per raons que
després veurem, conclou la primera de les etapes de la produc-
ci6 de Rodolf Sirera. Malgrat I'autoria collectiva dels membres
d’El Rogle, a partir d’improvisacions, 'obra é un producte
dramatirgic de Rodolf Sirera, i es pot considerar una peca ori-
ginal del nostre autor. Incorpora un proleg de J. Ll Sirera
(1978) en el qual relata la magnifica trajectoria del seu grup fins
a la situacié del moment d’esctiptura. Memaria general d acti-
vitats suposa la desfeta dramatitzada il’acomiadament de I’es-
cena valenciana del grup El Rogle.

Memdria... connecta, per una part, amb els experiments
temporals de fragmentacio estructural o de trencament de la li-
nealitat narrativa i de manipulacié iniciats amb Plany. .., enca-
ra que amb molta més volada i amb major influéncia posterior;
pet altra part, amb la situacié absurda i escéptica que suposa el
sentiment de fracas que per al grup ha comportat el fet de no
haver connectat amb el public tot i ser conscients d’aquesta ne-
cessitat. Un sentiment que Rodolf Sirera en solitari reflectia en
les peces breus del periode i ens recorda la falsa cita inicial del
text. Inclou, a més, la idea épica del teattre com a parabola de la
realitat (Historia de la representacid frustrada...) i com a ca-
tarsi. En un altre ordre de coses s’ha de dir que també sén no-
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tables les influéncies cinematografiques, Delvaux o el mateix
Welles.

Obra també molt contextualitzada, tracta d’ésser una auto-
critica i també una descarrega de greuges contra la «progres-
sia» nacionalista d’aleshores (com es pot comprovar llegint el
proleg) tal com veiem en la part tedrica (vegeu Decepcions).
Crisi del teatre independent, desencant ideologic, moment de
transicié politica, manca d’un futur clar i una edat en qué calia
cercar la professionalitzacié i bandejar el voluntarisme. La vi-
si6 no pot ser altra que un document decebut del rzou featre va-
lencid, un suicidi escénic, com el va descriure la critica. Perd
també una proposta personal, didactica com la resta, pero per
primera vegada deslligada de qualsevol condicionant per
atraure el pdblic o per resultar gratificant; d’aqui el seu valor
textual 1 escénic.

Es una obra de reflexié (’accié és zero) en la qual es plan-
teja una situaci6 absurda i la necessitat de sortir-se’n; en acon-
seguir-ho s’arriba a la fi. Aquesta situacié no és altra que la
d’una companyia de teatre que arriba a la Belgica flamenca
per a representar una peca homonima i es troben amb una si-
tuacié absurda, deguda a problemes interns o externs que
tracten d’analitzar fins aconseguir trencar-la. Aquesta trama
principal s’envolta de fets corresponents al passat del grup (si-
tuacions cinquena, setena i novena) i psicodrames (en qué so-
bretot les dones juguen determinats rols; situacions segona,
quarta i novena) que ajuden a la caracteritzacié dels personat-
ges 1 a la comprensié i 'analisi de la trama de la situacié ab-
surda.

El present escénic d’aquesta situacié constitueix el moll de
I’obra. Caracteritzada com a absurda i irreal, es barrejaficcié 1
realitat en un temps detingut, sense progressié, i subjectiu.
Trobem, pero, en la trama, un principi (situacié primera) i un
final (situaci catorzena). Palesa, a més, certa progressid mit-
jangant la concatenacié de successos o d’idees que s’acumulen
en el vidre que cal trencar. Finalitza amb un anticlimax distan-
clador (situacié quinzena) que posa en dubte la certesa del que
hem vist. Cada situaci6 en present escénic és tallada, per tren-
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car la linealitat, mitjancant alguna de les altres situacions defi-
nides adés, les corresponents al passat del grup o al psicodra-
ma. Aixi es manté I'atenci6 de espectador a la falta d’intriga o
d’accié. De tota manera, també trobem una divisié tematica:
fins a la situacio sisena hi ha un predomini de les causes exter-
nes al grup, mentre que a partir d’aleshores hi predominen les
causes internes.

Els textos repetits literalment no mostren encara un canvi
de punt de vista (técnica que 'autor empra a partir d'Indian
Summer); tan sols subratllen el caracter absurd de la situacié i
la repeticié constant dels errors. Hem de destacar que les si-
tuacions es cusen, amb la finalitat d’un tot coherent, no sols
amb ’entrada i la sortida de personatges, siné amb canvis de
veu o amb enllacos a partir del contingut del dialeg i que aixi
s'estableix una xarxa d’autoreferéncies: el lavabo, la situacié
del ball d’assaig, I’anomenament de diferents objectes (la carta,
el sopar); o mitjancant canvis d’illuminacié justificats textual-
ment per 'antiguitat de la installacié.

Els sis personatges parteixen del referent real dels actors
que els encarnen: origens socials, caracters, ideologia i la idea
de teatre que tenen, o les relacions personals (també de parella)
problematiques 1 deteriorades com a correlat de les del grup.
Paga la pena destacat el personatge autobiografic de Bett, em-
bri6 de posteriors protagonistes masculins (per exemple en Ir-
dian Summer, perd també en La caverna), sobretot respecte als
trets més sentimentals, que sén els que perduraran, com el tret
d’ésser esquiu amb les dones 1 no gaire destre en relacionar-
s’hi. La Sra. Clos i el St. Tales, dos personatges amb noms sig-
nificatius, connecten el grup amb 'exterior. Mentre que la Sra.
Clos té connotacions psicoanalitiques i simboliques (allo intern
als personatges) i funciona sobretot textualment, el Sr. Tales
representa les connotacions socials i externes al grup: la bu-
rocracia, la politica cultural o els propietaris de les sales, Pero
també la personalitat venedora de cert personatge de la cultu-
ra valenciana.

També cal destacar en aquest apartat I'evident separacié
masclista entre els sexes dels personatges. Les dones sén d’ex-
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traccid burgesa, d’educacié religiosa, de llengua castellana i
gaudeixen d’un paper secundari en el grup. Es més, en les si-
tuacions de psicodrama s’albiren retrets de tipus educacionals
imorals que es reflecteixen en aspectes sexuals i de parella. Per
altra part, tots constitueixen |’ecléctica i contradictoria tipolo-
gia progressista de 'época amb una edat critica en qué es dei-
xava d’ésser jove i utdpic, a I'inici del desencant.

Discursivament cal assenyalar que Rodolf Sirera usa per
primera vegada les répliques metadiscursives que més tard uti-
lizara en Indian Summer (Pérez Gonzalez, 1991) en boca de la
Sra. Clos. Répliques que aporten un nou punt de vista al que es
diu, inapropiat per a una dona de neteja. També notem (cares
tracta de dues obres biografiques) un comportament dialdgic
similar entre Bert i Daniel d’Indéan Summer. Es Hannah qui di-
rigeix la conversa perqueé Bert s’explique, d’'una manera evasi-
va i esquiva, amb falta de decisié. Finalment, cal assenyalar la
varietat de registres lingiiistics que presenta un dialeg allunyat
del realisme en diverses situacions.

Tematicament desenvolupa, com déiem, la idea (represa en
certa manera en La caverna ) del vidre o l'espill que separa els
actors de la sala. Sense comunicacié |'espill es torna vidre, un
vidre que empresona els actors convertint-los en insectes d’un
museu entomologic. L'nica solucié que resta per a sortir-se’n
és trencar-lo. L’accié se situa metafdricament a la Bélgica bilin-
glie per incidir en el present de la recepcié de l'auditori. El
W.C. esdevé un espai simbdlic i carregat de matisos sexuals i
un problema tan sols dominat per la Sra. Clos. L’escena, amb
els seus elements reduits fins a |’esséncia, encara que no tant
com en el Plany..., representa un escenari nu, amb un grau
zero de significacié dels diversos elements escénics.

78



SEGONA ETAPA (1978-1981)






CONTEXTUALITZACIO,
DISSENY I GESTIO TEATRALS

RopoLr SIRERA cOM A TEORIC
DEL TEATRE VALENCIA (1D

La nova realitat social, la Constitucié democritica, el pos-
terior Estatut d’Autonomia i la gestié de les institucions de-
mocritiques per un partit d’esquerra van configurar una nova
etapa social a partir de 1978, E1 PSOE va assumir les propostes
de Rodolf Sirera en major o menor grau i amb una aplicacié
més o menys fidel, que va dependre, entre altres factors, de]’a-
coblament a la realitat canviant, de les prioritats politiques o de
la particular evolucié del Partido Socialista Obtero Espaiiol
des de 1979 fins a 1993. Catorze anys van desviar considera-
blement el tedric projecte inicial. Perd fins i tot idees contingu-
des en les seues propostes seran assumides, almenys nominal-
ment, pel nou govern autondmic del Partit Popular a partir de
1996. La conclusié és un desenrotllament efectiu lentissim i
una repercussio social molt escassa.

«Les perspectives» de Materials d’Escena establiren les ba-
ses de la ponéncia de Rodolf Sirera (1977¢) en el Congrés de
Cultura Catalana, on l'autor prioritza I'actuacié politica en la
creaci6 d’infraestructures 1 proposa un circuit estable i una es-
tructuracio de totes les xarxes. A més, reclama una unificacié
de criteris i la coordinacié de tot el ventall teatral valencia (els
tres tipus de teatre: comercial, amateur i independent).

Posteriorment, Rodolf Sirera va participar com a coordina-
dor i redactor de la Seccié de Teatre d’un informe (1978a} que
fou part d’un projecte de la Jove Cambra de Comerg, una ini-
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ciativa privada que pretenia avangar una analisi amb les corres-
ponents conclusions sobre la futura actuacié autonémica i que
divulga les idees expressades en Materials d’Escena. S'incideix,
ara molt més, en la necessitat d’intercomunicacié de les dues
zones lingliistiques del pais i de la seua integracié en una sola
xarxa, aixi com en la formacié del pablic i en el respecte als
castellanoparlants. Es perden, tanmateix, les consideracions
més agosarades de «Les perspectives», aquelles que feien re-
feréncia al cooperativisme o al control democratic de les sales
duta a terme pels mateixos treballadors. S’assumeix la idea del
Teatre Nacional del Pais Valencia i se’n fa tot el desenvolupa-
ment de carrecs il’organigrama, tot ajustant-lo a la realitat del
moment. Aix{, es veu reduida la seua estructura. Per descen-
tralitzar fora de la capital, es proposen «centres de treball
dramatics» en un nombre més reduit respecte a les dades esti-
mades anteriorment: de 50 «cases» passem a 30 «centres». I1i
ha, doncs, un acoblament més realista.

Deixarem per al segiient apartat la gestié cultural en aquest
periode per referir-nos ara als diferents documents que veuen
la llum sobre I'actuaci6 teatral. El «Projecte de gestié teatral de
la Conselleria de Cultura» (R. Sirera, 1979a), en qué també van
participar Joan Vicent Cubedo i Antonio Diaz Zamora, va ser-
vir de base per a la politica teatral de la primera Diputacié Pro-
vincial socialista, de la Conselleria de Cultura i del futur Cen-
tre Dramatic de la Generalitat Valenciana. El Projecte,
autodefinit com a «ambiciés i complex», recollia materials ela-
borats per Rodolf i J. Lluis Sirera i per altres persones provi-
nents de |’ Assemblea de Teatre Independent del Pais Valencia,
del Teatre Estable de Valéncia i del Projecte de Teatre Na-
cional de Catalunya del PSUC. Defineix ['organigrama, en un
nou acoblament, el Consell Assessor (que es crearia el 14 de
juny de 1984) i marca, a partir de la base del concepte de «tea-
tre nacional», les linies fonamentals d’actuacié: respecte a les
minories, a la iniciativa privada i a 'autonomia dels integrants.
Demana transferéncies culturals i econdmiques i la promulga-
ci6 de la llei del teatre. Es dissenyen els diferents ambits d’ac-
tuacié, es preveu que caldran diferents fases per a aplicar-los 1
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que caldra ajustar-los a les condicions socials concretes. El més
interessant del Projecte és la concepcid dinamica del teatre na-
cional del Pais Valencia (R. Sirera, 1979a: 222): «un conjunt de
centres dramatics, amb locals i companyies, estesos per tota la
geografia del nostre pais, que depenen econdmicament de les
subvencions d’entitats valencianes i dels propis pressupostos
del Departament de Teatre de la Conselleria de Cultura», Les
companyies gaudirien de plena autonomia de programacio i
gestié econdmica, amb la finalitat d’arribar als sectors de po-
blacié més amplis, i s’organitzarien en cooperatives que serien
coordinades per la Direccié del TNPV. Preveu el Projecte, a
més, centres d’actuacid, centres dramatics, consells comarcals,
xarxes de distribucio i procediments de contractacio i de rela-
ci6 amb la iniciativa privada. El fet més nou rau en la idea d’in-
tegrar les companyies valencianes en els centres dramatics que,
malgrat ampliar les seues funcions, queden de nou reduits en
nombre: ara es parla de quinze centres dramatics.

Sembla que el Projecte va estar qualificat d'utopic. Enl'en-
trevista inclosa en el llibre de J. L. Sirera (1981}, Rodolf decla-
ra que el Projecte era globalitzador i que el considerava encara
correcte. A més, diu que el seu Projecte estava pensat per a una
transicio politica rupturista i no pas reformista com va succeir.

Molt menys ambiciés i exhaustiu va resultar el segiient im-
puls tedric del disseny de la politica teatral de la Generalitat
Valenciana, les «Sessions extraordinaries de treball del Consell
Assessor de Teatre» (J. Mafiez, 1986a), celebrades els dies 20 1
21 d’octubre de 1984, essent Rodolf Sirera cap del Servei de
Musica, Teatre i Cinematografia. Constituiren 'empenta defi-
nitiva per a la creaci6 del Centre Dramatic de la Generalitat
Valenciana. Aquest nou projecte segueix el model francés i els
exemples del Principat, perd perd l'autonomia de gestio. Ro-
dolf Sirera considera aquest Centre Dramatic, entés com un
centre de «produccién de especticulos, animacion teatral y
formacion y difusion teatral», tan sols com una part de la po-
litica teatral al servei de la societat, no al servei dels profes-
sionals. La concepcid estatica guanya terreny a la dinamica.
Afirma també que el Centre es caracteritzara per produir es-
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pectacles, basicament, i per coproduir-ne ocasionalment.
Igualment determina les linies de la programacid i destaca la
necessitat de la relacié amb ’activitat privada.

Dels quinze centres dramatics anteriors es passa a un de sol
com a «punt de partida». La descentralitzaci6 es materialitza
en la posada en marxa d’'una série de sales concertades, em-
brionaries del futur Circuit Teatral Valencia (autonom del CD
a partir de 1987), entitat basicament d’exhibicid i extensio tea-
tral, malgrat que darrerament té la possibilitat de programar
independentment i fins i tot de produir, cosa que ja ha fet. De
tota manera, es preveu la colaboracié futura del Centre
Dramatic amb les sales estables. La qiiestio lingliistica ha per-
dut gran part de I'interés que suscita anteriorment.

Algunes mancances de les Sessions es tracten d’omplir en
’acta del Consell Assessor del 5 de marg de 1985: la qiiesti6 lin-
gliistica, el nombre de produccions anuals del Centre Drama-
tic, el caracter no exclusiu de les seues produccions i la possi-
bilitat d’exhibir espectacles no produits, entre altres qiiestions.
Pel que fa a la descentralitzacid, aquesta resta reduida ara a la
coordinacid del Centre Dramatic amb una xarxa (no construi-
da aleshores) de teatres municipals, completada amb dues de-
legacions del Centre Dramatic a Alacant i Castelld.

A partir de 1985, 'actitud de Rodolf Sirera vers la politica
cultural i especialment teatral socialista canvia i esdevé més criti-
ca. En el Congrés Internacional de Teatre de Catalunya (1985) va
presentar una ponéncia (R. Sirera, 1985a) en qué advertia del pe-
rill que suposa un Gnic model hegemonic, els teatres ptiblics, que
excloga la iniciativa privada i que establesca, de seguir aixi, rela-
cions de mecenatge i clientelisme. Rodolf Sirera pretén una re-
conversio del teatre privat i una delimitaci6 de les competéncies
del teatre public exclusivament com a setvei cultural. Sobre el
projecte de CD és optimista, ja que pensa que es desenvolupara
en el futur, a més de crear una xarxa d’extensio teatral parallela.

Des de 1988 fins a 1990, periode sense cap responsabilitat
de gesti6 publica, Rodolf Sirera denunciara la desviaci6 ila re-
duccié del projecte cultural socialista en diversos mitjans de
comunicacié (vegeu l'epileg i R. Sirera, 1989a). Sera, pero, la
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seua intervencid en Al Filo del Milenio: Jornadas sobre Crea-
cidén y Practica Critica en la Espafia de los 90, celebrades del 25
al 29 de gener de 1993, quan analitze criticament el petfode de
quinze anys de teatre piiblic a ’Estat espanyol. Allo que albira-
va en 1985 ara ho troba confirmat: I'estat és el primer empre-
sati teatral espanyol amb una programacié oferta sense cap
contacte amb la societat, mentre que el pablic en resta indife-
rent. Afirma igualment que les primeres fases de I’aplicacié del
model francés van executar-se amb millor intencié que pericia.
Repassa i analitza les programacions. Assevera que les institu-
cions tracten de revisar els models de produccio per obtenir re-
sultats satisfactoris a curt termini (mentre que el projecte francés
ho feia a llarg termini) mitjancant férmules de reprivatitzacio,
cercant la rendibilitat i I'augment del nombre de piblic. Les
solucions que proposa equidistarien de I'estatitzacié dels dar-
rers anys i de la privatitzacid, per tal d’acabar amb els capricis
i els abusos, tot cercant coproduir i delegar. Tampoc no rebut-
ja les idees d’autonomia, dinamisme i descentralitzacié del seu
Projecte que considera que en I'aplicacié s’han perdut.

En la darrera intervencid sobre aquest tema (11-5-1993) en
el Club Diario Levante, puntualitzava que no era cotrecte pen-
sar en el teatre com un «servei piblic» (com ’ensenyament o la
sanitat) sind com un «bé ptblic». Altres notes i articles sobre
aquesta giiestid, la qual Rodolf Sirera mai no ha bandejat, han
vist posteriorment la llum.,

RopoLr SIRERA
COM A GESTOR TEATRAL (D)

Les eleccions municipals del 3 d’abril de 1979 van determi-
nar que els socialistes comptaren amb la majoria en la Diputaci6
de Valéncia 1, per tant, que passaren a gestionar un pressupost i
un teatre. El 1979, Rodolf Siteta iniciava amb aquesta nova con-
juntura una llarga (i a la fi dolorosa) relacié amb el PSOE per a
gestionar diverses parcelles del teatre piblic valencia.
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La primera de les etapes, que abraga des de 1979 fins a
1981, coincideix plenament amb la nostra periodificacié de la
produccid dramatica. Es tracta d’un moment politicosocial es-
pecialment dificil. Enmig de la guerra de simbols i denomina-
cions i de la redaccié de I’Estatut d’Autonomia, la ciutat de
Valéncia bullia de tensio, especialment en I’ambit cultural.

A Valéncia, hi comptavem tan sols amb dos teatres: el
Valéncia-Cinema, una iniciativa privada que programava teatre
independent, i el Teatre Principal, de titularitat publica. La
historia d’aquest darrer teatre i la seua politica teatral abans de
la primera Diputacié democratica es pot seguir en J. LI. Sirera
(1986: 379) o, més breument, en la Cartelera Turia (6-6-1977).
La vida teatral publica es resumia en un premi cada quatre
anys, un unic teatre public arrendat a empreses privades (el
guany del qual era dedicat a augmentar els ingressos de 1’hos-
pital propietat de la Diputaci6), i un public en clara retraccié.
Contra aquesta situaci6 es rebella un sector de la intellectuali-
tat valenciana que entenia i entén el teatre com a servei public.
Els nous gestors delegaren en intellectuals, com ara Rodolf Si-
rera, d’amplia trajectoria teorica i practica. Aquest va exercir
com a codirector artistic de] Teatre Principal, juntament amb
Armando Moreno, des de 1979 fins a 1981. La seua gestio,
considerada com ’aplicacié de la primera etapa del «Projecte
de gestio teatral de la Conselleria de Cultura» (J. Ll. Sirera,
1981: 59), es va caracteritzar per «un retorn a les produccions
propies» amb «espectacles protagonitzats per figures relle-
vants del moén teatral espanyol del moment» (J. Ll. Sirera,
1986: 353). La idea principal de la gestié de Rodolf Sirera va
ésser la d’obrir el Teatre Principal a un public ampli, d’acord
amb les idees defensades i practicades en |'anterior etapa. Aixi,
va iniciar una politica de produccions propies i va obrir e] Tea-
tre Principal a altres activitats com la dansa, el jazz o €l teatre
infantil. Malgrat aixo, va ésser ampliament criticat des de tots
els sectors, tant pel public tradicional com pel piblic suposa-
dament afi. Fou el cas de la Cartelera Turia i de la professio te-
atral que no distingia entre la gesti6 publica d’un teatre i la po-
litica general de subvencions. D’altra banda, recordem que
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Rodolf Sirera va redactar, com hem dit, el «Projecte de gestio
teatral de la Conselleria de Cultura», que fou la vertadera base
teorica d'actuacié en politica teatral del PSOE valencia. Al fi-
nal de ’etapa, Rodolf Sirera la considerava com a inicial enl’a-
plicacié del seus projectes, es mostrava pessimista en reconéixer
que la Generalitat no comptava amb cap teatre de propietat i
que calien infraestructures (J. Ll. Sirera, 1981). També recla-
mava que la Generalitat comprara el Teatre Principal i el con-
vertira en la seu del Centre Dramatic.

Des de 1981 fins a 1984 Rodolf Sirera va ésser nomenat di-
rector dels teatres de la Diputacio; gestionava, doncs, el Teatre
Principal (que abans, des de 1979, codirigia amb Armando Mo-
reno), la Sala Escalante (dirigida inicialment, és a dir des de
1980, per Joan Vicent Cubedo) i el festival de teatre Sagunt a
Escena (1981-1984, el qual va crear). Ens trobem de ple en un
segon petiode amb nous objectius (Molins, 1987: 16) que pat-
tien d’un document elaborat amb el seu equip i que es plasma-
rien en un document de 1982 que establia les linies futures de
la seua acci6. Permetia posar en marxa el futur Centre Drama-
tic de la Generalitat Valenciana i materialitzar, aixi, les idees
dels documents elaborats per Rodolf Sirera entre 1977 i 1979.
D’aquesta manera s’inicia el procés de comarcalitzacid i el can-
vi d’imatge i de preus al Teatre Principal (temporada 1982-
1983); se celebra la primera edicié del Festival de Sagunt i es
dissenya el Centre de Documentacié Teatral i el Centre de Tea-
tre Infantil. Pero el fet de no controlar el PSOE la Conselleria
de Cultura va truncar-ho tot, i la Diputacié hagué d’assumir
tota la politica teatral d’aleshores. La gestié decidida, positiva,
pero polémica de R. Sirera és descrita per Julio Mafiez (1986a:
22), que destaca la programacio, digna, fins i tot brillant, i la
politica de coproduccions. Els teatres de la Diputaci6 produei-
xen, entre altres, E/ creuament del Nidgara, d’Alonso Alegria, i
Flor de otorio, de José Maria Rodriguez Méndez. 1.’escandol,
perd, havia arribat amb la produccié La dama del mar, primer
projecte en catala de teatre de repertori a la ciutat de Valéncia.
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LA PRODUCCIO LITERARIA

L’artibada de la democtacia per la via del consens i la pos-
terior consecucio i praxi del poder local per part del PSOE su-
posen un canvi total dels parametres sociopolitics (entre ells,
'abséncia de censura) que determinen per si mateixos una nova
etapa vital, d’escriptura i ideoldgica, en el jove Rodolf Sirera.
Una acomodacié ideoldgica a la realitat, conseqiiéncia de la
transicié no rupturista preiniciada al voltant de 1974, com hem
vist, marca una produccié dominada per 'escepticisme i el to
decebut envers els temes de la parella i el poder. Un poder vist
des d’'una optica general, perd també des d’una de molt concre-
ta: 'individu i la guerra civil o 'individu i la transicid, un ésser
que pateix les circumstancies externes i que veu coercida la
propia opci6 personal. El tema fonamental des de les primeres
obres de I'autor no s’abandona mai; ara, si de cas, es concreta
més i s'universalitza.

Cal tenir en compte altres factots, com 1’abandé definitiu
dels vincles amb un grup teatral, o el treball com a gestor cul-
tural que compaginara, generalment sense interferéncies, amb
la voluntat d’esdevenir un autor dramitic professional en soli-
tari, que el dura a acceptar els primers encarrecs. La seua pro-
duccié es diversifica eclécticament (fruit de diversos temptejos
i provatures que caracteritzen el periode) 1 s’obti no sols tema-
ticament, sind que comenga a considerar aspectes nous del fet
teatral (entre ells, la fantasia), com la viabilitat escénica des del
punt de vista comercial o 'espectacularitat, ja no urgent i mini-
ma, sind 'adient al producte o al destinatari que encarrega.
Trobem un autor més espectacular i teatral, que abandona |'es-
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criptura épica (encara en podem veure les darreres restes for-
mals) per potenciar I’escriptura cinematografica. La complexi-
tat externa respon en realitat a formes constructives senzilles i
logiques, perd contribueix a personalitzar la seua escriptura.
La narrativitat, els limits entre la realitat i la ficcid, les fronteres
del mateix fet teatral o la convencié escénica comencen a inte-
ressar ['autor. L’escena es complica i s’utilitza un disseny ar-
quitectonic; la musica, sobretot I’dpera, comenca a gaudir de la
importancia que mai no perdra.

PECES BREUS

Histories de desconeguts

Es un recull de peces breus confeccionades per encarrec
que, excepte Retorn als origens, van ésser publicades en dife-
rents revistes. Elaborades al llarg de la segona etapai publicades
el 1986 junt amb ’edicié d’E/ princep, mostren com a tret comt
un to decebut i escéptic, com diu Rodolf Sirera en el proleg, ma-
nifestat a partir d’una analisi i comprensié del desajustament de
la realitat enfront del desigsomiat en |’etapa anterior, perd tam-
bé en encetar la tercera década vital, la de la maduresa.

Arriba, escuadras, a vencer... (1977)

Peca breu, subtitulada monoleg interior, escrita I’agost de
1977, en ple periode de transicié politica, i inclosa en I’espec-
tacle Mort el gos, queda la rdabia del grup valencia L’Entaulat.
Suposa una revisié de la postguerra sota el punt de vista d’'un
home corrent victima del seu moment historic, per a qui final-
ment la rebellié esdevindra impossible i restara a I’albir dels
proposits ideologics del franquisme. L’autor s’allunya de tot
partidisme amb una visié humanista, des de dins del protago-
nista, arran de terra i universalista.

Planteja la situacié d'un home de classe treballadora, humil
i corrent, homenatge al pare dels germans Sirera, que assisteix
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amb la seua dona a una sessi6 cinematografica en un cinema de
barri durant la postguerra, on es projecta el NO-DO i la cor-
responent pellicula. Mentre visiona tot aixd, immobil i inex-
pressiu en escena, manté un.discurs mental en el qual s’inter-
pella a si mateix en off, junt amb didlegs reportats en escena.
Aquesta peca, essencialitzada i simétrica, empra de nou el tema
de lespill que reflecteix la imatge. Si bé els espectadors sén la
pantalla del personatge, aquest, per la seua part, és la dels es-
pectadors, per facilitar-ne la identificacié.

Aquesta obra fotografia condensadament el que va suposar
la postguerra espanyola i el pes de la ideologia del régim en la
vida quotidiana de la majoria dels ciutadans. Textualment, su-
posa I’experiment de traslladar el monoleg interior de la narra-
tiva contemporania al teatre, en una etapa en qué la narrativa
s’obri com una possibilitat que tempteja ’autor.

Intermedi (1977-1980)

Tgualment politica i fruit del moment d’escriptura, ’obra
dramatitza simbolicament la relacié dels intellectuals amb el
poder per facilitar la transicié pactada. Un simbolisme inusual
en Sirera sols comparable amb Memoria general d’activitats,
peca també politica, perd molt més contextualitzada en els
parametres de la cultura valenciana. El caracter politic tan des-
carat de la peca sols el retrobarem en Uz fill és un regal de déu,
una altra pega breu molt posterior.

Com tota obra simbolica, juga amb dos plans: I'un, la lec-
tura planera; i l'altre, el veritable sentit de 1’obra. La trama
transcorre durant la transicié politica entre la dictadura i la de-
mocracia, entre els darrers moments del dictador i els senyals
inicials de la nova etapa. La nova dreta utilitza la intellectuali-
tat per a pactar amb les forces d’esquerra. Una vegada mort el
dictador, I’ajut intellectual possibilita que la novadretaes faga
amb el poder en un nou régim politic. Un régim que ho assi-
mila tot, tant els intellectuals com els collaboradors de la dic-
tadura.

Hi s6n exposats diversos punts de vista ideologics, sense
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rebutjar el mecanisme del suspens, per arribar a un final obert
en una situacié nica, desenrotllada en tres moments dialogics:
un plantejament, dialegs dona-doctor i dona-jove, i el desenllag
amb tots tres dialogant. Els personatges son simbolics i repre-
sentatius de ’espectre politic que es dramatitza. Destaca, és
clar, el de l'intellectual que lliga el bé comt (amb el qual esta
compromés) amb 'interés particular de la seua activitat artisti-
ca; és acomodatici, cerca I'aprovacié constant del nou poder i
es deixa utilitzar per les promeses que li fan; a canvi de les pro-
meses, pacta en nom dels obrers els quals traeix. L’escena és
igualment simbolica, a trenc d’alba en un espai que és una fa-
brica decadent, desordenada, provisional, tancada i fosca. Cal
destacar que, tot i ésser una pega breu, la produccié escénica ja
no es troba ajustada als minsos pressupostos del teatre inde-
pendent.

La magia dels colors i les banderes,
breu guid per a un exercici

d’illusionisme (1979)

Es tracta d’un monoleg literari escrit el febrer de 1979 que
fou genesi i part de ’espectacle, escrit el mateix any, de Bloody
Mary Show. Enfront de la variant d’aquest text, titulat alli Lz
mad de la coloma, que funciona com un recitat surrealista ple
d’imatges mentre el prestidigitador realitza una serie de jocs de
magia, aci és estrictament un joc de magia sense cap final per-
vers. Per altra part, aquesta peca fou escrita per incloure-la en
un llibre de textos literaris i dibuixos d’Artur Heras, anomenat
Bandera, bandera.

El referent és una escena del film de Truffaut de 1968 Ba:-
sers volés, en la qual Antoine Doinel, esdevingut detectiu pri-
vat, vigilava un illusionista que declamava un text poétic mentre
feia un ntimero de magia en el cabaret on treballava. La xerra-
meca surrealista (no descriptiva) acompanya uns exercicis de
prestidigitacié, que generalment sén executats sense cap acom-
panyament textual.

1.’obra esta situada en un moment d’investigacions de nous
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camins. El circ, com a limit del fet teatral, o el cabaret en
Bloody Mary Show, perd també lirracional (Arnzu) o la propia
convenci6é escénica (E/ veri del teatre) constituiran diferents
vies per on provar-se per aconseguir la volguda professionali-
tat. Traspua, igualment, ¢l moment pessimista i d’escepticisme
nacionalista (els referents a les'banderes), de desencis, acomo-
datiu amb un passat que cal rebutjar (nostalgic, tempestués, in-
nocent) i descregut de les formes i I'aparenga fatil de les coses
d’una realitat en canvi constant.

Histories de desconeguts, exercict
per a siluetes (1979-1981)

L’anécdota que va engegar la pega és un personatge real
que el primer matrimoni de Rodolf Sirera va conéixer a Du-
brovnik, un «retallador de siluetes» que els les va retallar. La
peca del recull més estimada per 'autor enllaga amb Tres va-
riacions.. ., 1 ha estat reeditada recentment en una recopilacié
d’Enric Gallén.

L’obra dramatitza, lligant amb la técnica del teatre de si-
luetes, les relacions de parella des d’un to igualment escéptic.
Hi ha quatre situacions aillades i descontextualitzades, basa-
des en uns personatges superficialment diferents perd essen-
cialment iguals i anonims: un home i una dona. Les tres inicials
son de siluetes; la darrera, amb forma de dialeg dramatic trac-
tat escénicament com un negatiu de les siluetes, recull frag-
ments de les converses sentides anteriorment a mena de back-
ground.

Les relacions de parella sén vistes, com déiem, decebuda-
ment («Es un paisatge tan bonic... que fa angiinia»), sempre
dificils, ja que presenten dos mons i dos interessos en contra-
dicci6 i crisi permanent. Els personatges son genérics, abstrac-
tes, meres siluetes, pures esséncies, integrants de la céllula
«parellan; nogensmenys, incorporen alguns trets i allusions
personals (fins i tot a J. M. Benet i Jornet}. Progressivament sa-
bem més de les parelles (una tinica parella?, la parella?), amb
una informacié cada vegada més biografica mitjangant un dia-
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leg quotidia. Les escenes esdevenen cada vegada més realistes,
fins que els personatges acaben materialitzant-se.

En la darrera situacio cal destacar la figura del retallador
com un fals boig, que batreja un llenguatge funcional amb un
altre ple d’imatges i referéncies a diferents mons de ficcié (ci-
nema, literatura, teatre). Sembla |"Gnic que comprén les situa-
cions exposades anteriorment, "Gnic abocat a la solitud igual-
ment (E. Gallén, 1993: 37-38).

També cal assenyalar la divisi6 escénica en quatre espais:
tres laterals i un al forum, una divisi6 que reprendra 'autor en
La caverna. L'Gs de la diapositiva, per a positivar el negatiu de
la silueta o per a materialitzar d’una manera intangible uns
personatges, també sera utilitzat posteriorment en La ciutat

perduda.

Retorn als origens (1980)

Hi ha dues influéncies destacables en la pega realista que
tanca el recull. D’una part, el film i en particular el personatge
de la criada de Rendez-vous é Bray, d’A. Delvaux (1971). De
Ialtra, les peces teatrals Les mans brutes, de Sattre, i Incident a
Vichy, d’Arthur Miller, pel que respecta a la situacid espai-
temps i la caracteritzacié d’alguns personatges. El tema, una
vegada més, és la collaboracié de l'intellectual amb el poder,
encara que aquesta siga tacita, barrejat amb altres subtemes
com la sospita permanent o les personalitats inquietants que
oculten alguna cosa. També connecta amb la idea de la impos-
sibilitat de I'individu de restar immune als macrosuccessos
historics (com veiem a Arriba, escuadras a vencer...).

Esborrany d’'una peca major que no va quallar, l'acci6
(que recorda prou inici d’El ver# del teatre) se situa a la Franca
del régim de Vichy, en un castell en el camp, on arriba un pin-
tor en ésser cridat per la senyora perque li pinte un quadre. La
preséncia de la minyona 'inquietara fins a pressentir un engany
per lliurar-lo, que es materialitzara. La trama iniciada 7 media
res és progressiva, amb dosis d’intriga, i presenta un final tan-
cat. Cal destacar la creaci del clima d’estranyesa i dels perso-
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natges inquietants mitjangant la dosificacié de les poques da-
des, un dialeg ambigu i la precipitaci6 final.

Hem d’assenyalar, com a mostra del domini del nivel] di-
dascalic i dels registres dels actors, I’abundancia de pauses en
el dialeg i d’acotacions per als actors. Per altra part, hi ha
la creaci6 d’un espai escenografic forga utilitzat per |'autor, la
balconada encristallada al forum (Cavalls de mzar, Maror), 1
la utilitzaci6 dels sorolls i la il-luminacié per a la creacié de la
intriga.

OBRES DRAMATIQUES

Arnau (1977-1978)

Avrnau és el primer encarrec, una mica rocambolesc, d’'una
pega gran que assumeix Rodolf Sirera. Nuria Espert li va encar-
regar una obra inspirada en la lectura del poema E/ comite Ar-
nau,de]. M. de Sagarra. El resultat és un text destinat clarament
a’escena que palesa una gran espectacularitat antinaturalista (és
la peca més espectacular fins aleshores) per respecte al caracter
magic de la font, segons 'objectiu declarat per I’autor al proemi
del llibre, i per adequar-lo a ’estética de I'actriu. L’ Arnau editat
és la segona versié del’autor; la primera, inédita, escrita «a la ma-
nera de» Sagarra, resultava for¢a antiteatral.

La versié de Rodolf Sirera, tinica valenciana i plenament
original del mite catala, en forma de poema dramatic, potencia
|’aspecte magic i desenvolupa, d’acord amb el moment d’es-
criptura, filosoficament el personatge del comte Arnau. Es un
desenvolupament comparable amb el procediment que, sobre
la figura literaria de Tirant lo Blanc, realitzaran els germans Si-
rera. La figura d’Adelais, dins 'encis que han suposat en la
produccié de RodolfSirera els personatges femenins (J. L1. Si-
rera, 1986), adquireix, pero, el protagonisme absolut. A més,
cal destacar-hi experiments estructurals i dialogics procedents
del Plany... que prenen ara una major volada: I'ds d’una ma-
croestructura fortament constrenyidora, malgrat el caracter
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aparentment caotic del material; o una visié demoniaca d’Ar-
nau, simbol del mal absolut i transgressor sense penediment ni
mala consciéncia, que enllaga amb E/ veri. ..

Arnau dramatitza la trajectoria vital d’Adelais des que co-
neix el comte fins al trencament de la seua relacié. Segons les
notes preliminars de l'autor (p. 7-10), cal distingir-ne dos ni-
vells per entendre una escassa tramano lineal, estructurada ex-
ternament en quatre parts, a la manera de triptic més epileg. El
nivell magic comprénles parts 113, que «constitueixen el mén
de les imatges, els records iles premonicions que la vella des-
cobreix en els tions i les guspires de la llar i el moviment del
foc». A la seua vegada conté dos subnivells: el subnivell oniric
(somnis, intuicions, visions parentétiques) i el subnivell factic
(«fil conductor», «presenta fets exteriors al personatge, amb
una narrativa lineal que mostra el pas real del temps, és a dir, el
desenvolupament dramatic d’una situacié»). El nivell logic
comprén la part 2 («és I'inica que es mou dins el que podriem
anomenar temps real-narrativa lineal») i l'epileg (part 4).

La trama, al nivell logic, conta que Adelais fuig pel bosc,
després d’ésser rebutjada per Arnau (part3) i entra en contacte
amb la vella que la refugia en sa casa. Durant aquesta estada, la
vella veu una série de visions i premonicions en el foc de la llar
(parts 11 3),1iel fill d’un pastor desapareix. Aquest fet engegala
revenja del poble contra e] comte, a la qual contribueix Adelais
incitant-la. Lavellali recomana de fugir. Enla part 4, Adelais de-
cideix anar-se’n mentre que el castell del comte és incendiat.

L’accié s’organitza simétricament al nivell magic; hi ha
dues parts amb un mateix nombre delinies de text, a partird’u-
nitats, de la manera segiient:

1a. unitat. Introduccié al conflicte d’Adelais.

2a. unitat. Introduccié del’element folkloric.

3a. unitat. Introduccié de I'ambit de llegenda mitjancant la
interpolacié onirica.

4a. unitat. E] contlicte d’Adelais:

Alapart 1: els deures religiosos (el pecat), els deures socials

(la fama, la moral, el judici social) i les contradiccions insu-

perables de 'amat.

96



A la part 3: tres moments on es veu Adelais com a respon-
sable de les situacions causades per Arnau.

Sa. unitat. Exterioritzacid i solucié del contlicte (recordato-
ri de les exigéncies i els impediments socials: allucinacio):

A la part 1: reiteracié de I’element folkloric o

a la part 3: les accions simultanies al nivell logic i el rebuig

d’Adelais.

En altres paraules, a un inici del nivell magic li segueix un
paréntesi que obrii tanca una cangd constituit pel subnivell oni-
ric, el qual es veu segmentat en la darrera situacié per dues si-
tuacions del subnivell factic. Presenta, igualment, els fets des del
punt de vista d’Adelais mediatitzat per la vella, la funcié de la
qual, 2 més de médium, sera Ja d’aconsellar a Adelais la fugida.

Els enllacos entre les diferents situacions sén igualment
simétrics i vénen determinats espectacularment, ja siga per una
concatenacié temporal de fets, ja siga per referents que ens
transporten a altres escenes poéticament, tot determinat per
una estructura férria amb una aparenga aleatoria. Per a nosal-
tres, el nivell magic, portador dels quatre climaxs de 'especta-
cle, és el fonamental de 'obra perqueé caracteritza el personat-
ge d’Adelais i conté €] caricter poematic i ’antinaturalisme de
la peca, la qual cosa és un element innovador en la produccié
de Rodolf Sirera realitzada fins al moment.

Es una obra amb un total de trenta-quatre personatges, ge-
neralment amb un funcionament coral, d’acord amb el caracter
espectacular i plastic que es vol donar a I’escena. Els principals
es redueixen tan sols al comte Arnau i Adelais. Per a Adelais,
personatge molt humanitzat, ’experiéncia amb el comte ha es-
tat positiva perqué la fa lliure i conscientment andrquica en re-
butjar qualsevol senyor o déu: «mai més cap senyor... em com-
prens? L’Gnic déu que respecto és el meu ventre» (p. 64).

El comte Arnau, estatic enfront del dinamisme d’Adelais
(Miralles, 1984) i molt menys important que el personatge fe-
meni, només té la funcié de provocar 'evolucié d’Adelais fins
a la llibertat, perqué Arnau representa (mer simbol com és) la
llibertat absoluta, la transgressio lliure sense penediment o cas-
tig. Per a Tordera (1986), aquest Arnau segueix la configuracié
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‘nietzschiana del personatge. El text, encertadament, també ens
el connecta amb el Juan Manuel Montenegro de les Comedias
birbaras, de Valle-Inclan. Adelais es converteix en la protago-
nista absoluta de ’obra (recordem 1’encarrec); ’autor en fa un
personatge complex i el converteix en el primer personatge fe-
meni que evoluciona al llarg de ’accié en el teatre valencia con-
temporani (J. L1. Sirera, 1986). L’evolucié d’Adelais determina
clarfssimament (junt amb els altres factors) ’organitzacié de
I'accié. Tres esglaons que es corresponen amb la primera part
(conflicte entre el deure, déu i el desig de «ser per a» Arnau, tria
d’Arnau, amb la victima conseglient, el frare), amb la tercera
(insatisfaccié de la tria, la relacié no I'ompli totalment, el con-
flicte ara s’estableix dins d’ella, «ser per a ella», i decideix una
nova relacié amorosa que suposa una rebelié contra el comte i
I'acomiadament) i amb la segona-quarta (el conflicte se solucio-
na: venjanga inicial; més tard, voluntat d’ésser lliure definitiva-
ment i d’estar sola). La historia d’amor entre els protagonistes
fracassa com fracassen les parelles d’Histories de desconeguts.

Discursivament, cal fer notar que el caracter d’encarrec de-
termina per primera vegada les formes dialectals orientals i un
to arcaic, feudalitzant i de llegenda del tot adient. Hi trobem
també un anivellament literari (d’acord amb el caracter no rea-
lista) en la parla de tots els personatges, ja que empren un dis-
curs poetic farcit de recursos retorics, imatges i sensacions que
fins i tot afecta les acotaciones en el nivell magic, aixi com un
to més realista en el nivell logic, on a més el didleg presenta una
disposicié tradicional enfront de l'experimentacié de certs
fragments en el nivell magic. En aquest nivell, els monolegs es
colloquen estratégicament, aix{ com les pauses i els silencis
prenen una notable importancia. El didleg o bé es fragmenta
per a ésser dit lliurement per diversos locutors no diferenciats,
ala manera del Plany. .., o bé les veus es confonen amb canvis
d’intlexions. En el subnivell factic, se superposen dos nivells
dialogics: el dialeg frare-Adelais i «la pregaria de les monges»
al fons; el mateix ocorre simétricament amb la cancd dels lle-
nyataires i el dialeg Adelais-noi. S’utilitzen també répliques ai-
llades, com minimondlegs, per a obrir seqiiéncies; répliques
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amb valor metadiscursiu que ens informen sobre el que hem
vist 0 el que veurem; textos que repeteixen sovint altres perso-
natges que assumeixen el punt de vista del dessinatari inicial, i
trenquen aixi la vinculacié text-personatge, o répliques a les
quals es canvia el destinatari. Aquesta destruccié de la conven-
ci6 dialogica cap. a un didleg narratiu o poetic, s’iniciava en
Plany. .., i sovint 'autor hi recorrera com a procediment de
trencar el realisme escénic (Indian Summer, La caverna) amb
una funcié distandadora i avantguardista que en altres mo-
ments saisfeia mitjancant teécniques eépiques.

Tematicament, la decisié d’Adelais es pot correlacionar amb
el tema principal de Rodolf Sirera pel que respectaa la defensa
de P'opcié individual, molt correlacionada amb l'eleccié que
aleshores esta duent a terme I’autor amb la seua vida professio-
nal en solitari i també amb el to decebut general, de manera que
I'encarrec s’insereix aixi en el moment precis d’escriptura.

L’alt grau d’espectacularitat descansa en el nivell didasca-
lic que té en compte els moviments escénics (en especial els del
cor), les construccions plastiques, les solucions escenografi-
ques, la divisié de l’espai escenic, el transit entre els diferents
moments, la iluminacié i el ritme teatral, com en cap text an-
terior. Tot en un espai igualment fantastic que construeix una
escena grotesca, mitica, irreal, que recorda I’ambientacié goti-
ca (i romanuica) d’E/ company de viatge, a més d’acomodar-se a
Jestética dels muntatges de Naria Espert d’aleshores.

L’assassinat del doctor Moraleda
(1977-1978)

Seguint amb la voluntat de subjectar la creacié literaria
amb una estructura externa férria, L'assassinat... forma una
espécie de triptic amb Arnau, essent El veri del teatre €l seu eix,
amb una escriptura lliure i passional sense seguir cap disseny
preestablert. Ambdues obres s’han vist eclipsades per l'exit
d’Elveri del teatre i no han estat valorades suficientment.

L'assassinat... és, probablement, 'obra més fresca de la
produccid dels setanta de ’autor, perqué no sols enllacaamb les
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técniques constructives cinematografiques, siné que també ho
fa amb el comic d’aventures i amb els temptejos narratius per-
sonals del moment o amb la idea de com traslladar la novella de
génere (o la narracié pura de fets) al medi teatral. Exotisme, ac-
aé, enjolit (recordeu El misteri de la cambra tancada o les fo-
tures Funcié de gala o Maror), colps d’efecte i suplantacions de
personalitat configuren aquesta proposta tan actual. Teatral-
ment, el referent cal buscar-lo, com es diu en €l proleg (Benet,
1978), en 'obra d’A. Adamov Paolo Paolz. Tenen en comn, for-
malment, la utilitzaci6 de textos extrets de diaris que aporten el
punt de vista de 'opinié publicada i que incideixen en la trama
o la concreten. Tematicament, ambdues peces relacionen I’es-
devenir de la historia amb I’existéncia de personatges insignifi-
cants per veure com en surten afectats, situen la trama en fets
histdrics del segle x1x (el segle de Sirera) i en especial se centren
enlarelacié deles coldnies amb la metropoli (un tematractat en
El capvespre del tropic). El terrorisme d’estat i els mecanismes
del poder per a imposar 'ordre per damunt de les vides indivi-
duals, tot menyspreant la intelligéncia humana (el coronel diu:
«Els homens intelligents em fan por», p. 73), enllacen perfecta-
ment amb el to del periode i la reflexié sobre la relacié de I'in-
dividu amb el poder d’'una manera, ara, no dramatica.

Déiem que la pega usava la técnica cinematografica, perd
també utilitza procediments formals &pics perqué s’adiu per-
fectament amb la forma i el génere de la peca (Benet: ibidem),
com ara la utilitzacié de textos narratius, I'ds de tercera perso-
na, la titulacié de les escenes, el trencament de la identificacié
personatge-actor, el fragmentarisme, o el trencament de laillu-
si6 teatral. En canvi, s’hi rebutja el didactisme épic, ja que el
missatge té un paper molt secundari i es potencia la identifica-
cié amb I’heroi en una obra de trama.

Prenent com a excusa el conflicte internacional que es de-
riva de la constitucié d’una expedicié cientifica a I’Africa,
veiem un munt d’espies i contraespies internacionals: aventu-
rers, cientifics, missioners, nadius africans, periodistes, trafi-
cants de pedres precioses i molts altres personatges diferent-
ment interrelacionats i amb multiples personalitats al si d'una
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trama enrevessadissima que vol posar al descobert els meca-
nismes i els interessos dels estats amb un final apoteosic farcit
de morts en escena. La lectura, que s’ha de realitzar diverses
vegades per a entendre la trama, tracta de satisfer qué ocorre
vertaderament i en quin ordre, tot destriant la informacié
supeérflua, descobrint les disfresses o connectant anticipacions.
Els espectadors-lectors es troben ajudats en aquesta tasca per
les deduccions de Medina i del Coronel.

Dues trames acreixents conflueixen en les darreres situa-
cions. La trama dels fets (1888-1890): de la gestacié del pla de
Vasco per a incorporar-se a I’expedicié de Moraleda fins a la
seua mort. ] la trama de la investigacié (1980): des de l’ultima-
tum anglés i la gestacié del pla de Medina i el Coronel fins a la
consecucié. La trama de la investigacié determina la seqiiencia
artificial de la trama dels fets. Les escenes s’enllacen no logica-
ment o temporalment sin per elements del contingut del dia-
leg, establint racords (mitjangant allusions a personatges que
es materialitzen, una causa que duu a un efecte, per referéncies
que s’expliciten...) a la manera del cinema i com a correlat del
paper que |’espectador té en organitzar la trama d’un autor
omniscient com pertoca al génere.

L’obra mostra una estructura externament molt marcada,
amb dues parts de 12 i 13 escenes (considerant lliurement els
textos com a escenes) respectivament, amb el peu ritmic se-
gient: a un text li segueixen dues escenes propiament dites. In-
ternament, al’inici del conflicteinternacional li correspon la so-
luci6 final (i tancada) del terrorisme d’estat. La primera part,
més expositiva, descriu els preparatius i 'abans de I’anada de
Vasco a I’Africa, i presenta I organitzacié segiient: les tres pri-
meres escenes configuren els inicis (del conflicte, de la trama de
la investigaci6 i de la trama dels fets), a les quals en segueixen
dues per a presentar els alemanys, una d’enllag per a presentar
els anglesos (que n’usen dues més), continua la trama dels fets,
tallada per un record del conflicte internacional, per acabar
amb l’estat de la qiiesti6 de la trama de la investigacié. La sego-
na part, en que es persegueix Vasco i es resolen les expectatives
obertes en la primera, tot acomplint el pla del Coronel i Medi-
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na, es desenvolupa de la manera segiient: la primera escena ens
informa que sols resta viu Vasco, quatre escenes ens ho confir-
men, de nou l'estat de la trama de la investigacid, seguida de
tres escenes per a acallar la premsa i desfer-se de les proves fo-
tografiques, tres escenes més sobre la versid oficial dels fets i la
conclusié de la investigacid, per acabar en la darrera escena
amb la resolucié del conflicte internacional. De nou la trama
s’organitza tematicament en blocs, formant seqiiéncies recog-
noscibles sotal’aparenca del caos. Els moments de deduccié ex-
plicativa, que funcionen reestructurant el que hem vist i apor-
tant nova informacio, se situen estratégicament: a l'inici i al final
de la primera part i a la meitat de la segona, per deixar que els
fets es precipiten cap a la fi en un estudiat ritme espectacular.
L’autor omniscient, tal com manen els canons, roman ocult,
dosificant la informacié i el suspens, collaborant amb la confu-
sid sense mentir, aportant informacions supérflues, mostrant fal-
sos punts de vista que es contradiuen amb el que s’ha vist en es-
cena (veritat Gltima) i que rebutjarem més tard en identificar-nos
amb Vasco (és el cas del punt de vista dels investigadors en la se-
gona escena), o com l'autor 1i’l cedeix (no pas 'omnisciéncia) en
les escenes finals. Tot al servei del gaudi d’un espectador-lector
enganxat que ha de recompondre les dades subministrades.
Trenta-un personatges amb nom propi (alguns amb funcié
humoristica; altres, confusionista) sense contar els secundaris
(que es redueixen a vuit), que hem de relacionar amb una con-
figuracié fisica determinada, restant-ne sols tres essencials:
Vasco (el lladre simpatic), el Coronel i Medina (els investiga-
dors agents d’estat). Interessa destacar que hi ha personatges
amb punts de vista contradictoris sobre els mateixos fets o amb
I'aficié a suplantar la personalitat d’altres. Els personatges,
creats sobretot per allusions de tercers de forma fragmentaria,
estan fortament codificats pel génere i 'enciclopédia de I’au-
tor-lector: Holmes, Watson, Belmondo, etc. Conta més el re-
coneixement que la identificacié simpatica (fragmentada en
dosificar les aparicions) que recau en el protagonista, Vasco,
un heroi imperfecte, sense quasi text, dins una aventura que el
sobrepassa. Cal apuntar també com Madalena Moraleda esca-
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pa positivament al tipus melodramatic que li correspon. Tot-
hom, marcat pel tret de la incompeténcia, hi esdevé victima ex-
cepte els agents d’estat.

Es un homenatge humoristic, un humor negre i parddic de
la novella o el cinema d’aventures i d’intriga. El discurs dels
personatges aixi ho reflecteix. Aquest és el cas dels accents de
Richard o Kniff, la manca de domini lingiistic del frare Can-
did, 'excessiva elogiiéncia de Vogel que revela la seua falsedat,
o 'autoparodia d’Stanley. El métode deductiu detectivesc és
de nou objecte de burla (vegeu E! misteri de la cambra tancada)
fins a I’absutd en la dariera escena de la primera part. Altres
subgeéneres teatrals, com el vodevil o el melodrama, també sén
utilitzats de la mateixa manera. La teatralitat resta al descobert
com en el tablean del final de la primera part, o € joc textual de
les escenes 11 1 12 de la segona part. Paga la pena aturar-se en
la seua transicié. L’escena 11 és un monoleg de Vasco en pas-
sat i tercera persona (portador del seu punt de vista) junt amb
la dramatitzacié en escena de les accions que descriu (recurs
clarament cinematografic), mitjangant ’abandé de 'aff iel pas
de ’escena del forum al’endavant ja hi som en ’escena 12 on
se’ns descobreix l'interlocutor de Vasco. Vasco passa, doncs,
de Mbalunga (1888) al present de I’escena 12 (Buenos Aires,
1890) sense solucié de continuitat escénica; s’apunta ja, aixi, la
«técnica de les dissolvencies» (R. Sirera, 1987b), a més de jugar
amb ’escena reportada junt amb el fora de camp.

El nivell didascalic, en un 25 % del text, resulta imprescin-
dible per a la comprensié de la trama (més facil espectacular-
ment que textualment) i per a la consecucié de I’lhumorisme, a
més de prendre un considerable predomini sobre el dialeg en
algunes escenes. A més, 'autor utilitza aquest nivell ambigua-
ment, com en el dialeg (i habitualment en la seua produccié,
considerant el text com un tot), no prenent partit sobre I’esta-
tut de certesa d’allo que es veu.

Les escenes, molt concretades geograficament (amb una
funcié essencialment d’embolicar la trama i pel plaer de sugge-
rir localitzacions tan diverses), sén escassament determinades
escénicament o temporal. Se suggereixen molts espais esce-

103



nografics, perd sén molt possibles d’aconseguir amb un ajustat
pressupost previst en un muntatge senzill. La indumentaria i
els objectes ajuden a reconéixer facilment els personatges. Tan
sols cal apuntar el fet que, tot i ésser una de les peces més mo-
dernes de la produccié dels setanta de I'autor, no haja estat
muntada només una vegada pel Grup de Teatre d’ Amics de les
Arts de Terrassa.

El veri del teatre, didleg entre
un aristocrata i un comediant (1978)

Aquesta pega breu, de titol polisémic, escrita inicialment
per a la televisi6, és I’obra més traduida i publicada de Rodolf
Sirera. Li va suposar connectar amb el teatre castella i saltar
cap al (re)coneixement internacional; fins i tot va trencar |’ai-
llament internacional del teatre literari catala (J. London,
1988) ja que a I'estranger estaven acostumats a identificar tea-
tre catala amb teatre espectacle. Figura en totes les antologies
en qué és citat 'autor i monopolitza d’una manera excessiva la
produccié dramatica (junt amb Plany...), de manera que om-
breja la resta de les peces de ’etapa i esborra qualsevulla de les
peces posteriors com si s’haguera detingut el temps en 1978, a
les primeries d’un treball incessant.

Utilitza, com en el Plany... o posteriorment en La caverna,
el didleg teatral per a reflexionar sobre el fet teatral i alhora so-
bre la condicié humana general. Presenta una polisémia univer-
sal com cap altra de les obres, que la fa adient per a molt diver-
ses lectures: la verinosa creacié artistica, les relacions humanes
desiguals de poder, els limits de la convencié artistica (entre
la realitat i la ficcié, que avui enllagaria amb les szuff 1ovies), la
dramatitzacié de diverses teories sobre la interpretacié teatral
(Diderot, Artaud) o el mal i la transgressié impune i amoral (re-
cordem Arzan), entre altres. Tot embolcallat en un referent
histdric molt determinat i coherent (no n’és una excusa, com
pensaven J. Pérez Muntaner —1989— o els directors dels mun-
tatges amb estética actual). Cinc anys abans de la Revolucié
Francesa, any de la mort de Diderot, aquesta contextualitzacié
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proporciona la coartada tedrica (textos com ara La paradoxa del
comediant, de Diderot), el fons historicofilosdfic (empirisme,
racionalisme, antropomorfisme, perd també romanticisme inci-
pient), junt amb el referent del personatge del marqués (de
Sade, és clar) i el que representa: individualisme, experimenta-
ci6 humana, el dolor com a plaer...; déna, a més, caricter uni-
versal a la reflexi6. Una accié gens localista que es redueix a dos
tinics personatges (encarnats obligatoriament per dos primers
actors o actrius) enfrontats (agon classic) en un temps coin-
cident amb el de la representacié. Aquesta simplificacié (res-
pecte de les tres unitats, durada breu, dos personatges i unes
despeses molt ajustades) junt amb el caracter universal del con-

flicte, el predomini dels personatges sobre la trama i la facilitat
general de comprensi6 justifiquen ’exit adés alludit.

Julio A. Méfiez (1995) parlava, en la critica del darrer mun-
tatge, del caricter primerenc de la peca i deia que era notable
en la retorica deliberada, perd envellida; també manifestava
que l'autor no 'escriuria avui de la mateixa manera, ja que es
notava molt «la maquinaria interior que rige su prop6sito». Es-
tem d’acord amb ell, i sols volem afegir que 'obra no é més
que un expetiment textual i escénic (similar a Tres variacions. .. ),
dedicat significativament a Joan Brossa, perd que, contraria-
ment a Tres variacions..., shavia pensat per a 'escena, i el pt-
blic que hi assisteix ho demostra.

Algunes critiques al muntatge castella (1983), com la de
J. Monleén (Diario 16), desaprovaven la manca de transmissié
del veri teatral als espectadors i el to d’exercici dialogic més
que teatral. La passi6é s’envoltava distanciadorament de rao.
F. Garcia Pavén (Ya) en destacava, encertadament, la intriga
per damunt dels missatges. Haro Teglen (E/ Paés) qualificava
I'obra de «cuentedillo breve, sin demasiada entidad, quiza me-
jor pata escrito que para tepresentado. ..».

Explica 'encontre d’un actor i un noble a Paris el 1784. El
marqués ha fet ctidar I'actor perqué interprete un fragment
d’una obra seua (apocrifa) de manera realista fins a les datreres
consequiéncies. L’obra esta estructurada molt més feblement
que les altres peces que constituien el triptic, en una 1nica si-
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tuacié (lineal i acreixent), justificada internament per la intriga
i externament per ajustar-se als canons de Diderot. S’hi rebut-
ja qualsevol trencament de la convencié teatral fins a la dina-
mita final. La peca conrea I’aparenca doméstica, el tema comt
i el lloc privat; presenta tres moments que fragmenten una si-
tuacié que domina totalment el marqués, tot partint d’una po-
sicié voluntariament humil que, per al comediant, no és més
que el fet de davallar progressivament (amb alguns petits re-
punts) cap a la mort no mostrada en escena. En el primer mo-
ment, el marqués es fa passar pel criat fins a descobrir-se (ré-
pliques 1-59). Es tracta «d’un joc innocent de les disfresses»
(replica 60), un joc preparatori i innocent per al domini abso-
lut de la voluntat i el raciocini del comic. En el segon moment
(répliques 60-109), es produeix la transicié entre el primeri el
tercer (el joc seriés) on el marqués comunica el seu veritable
proposit, que finalitza en descobrir ’escenari. En el tercer mo-
ment (réplica 109-fi), Gabriel ho accepta. S’inclou «el teatre
dins del teatre» divisible en la primera declamacié i les conse-
queéncies derivades, seguida de la segona ila fi anunciada. Una
progressié des de la ficcid a la realitat, des de la vida a la mort,
des delallibertat a 'anorreament. En el tercer moment, el mar-
qués controla tota la ndmina teatral i deixa per a Gabriel tan
sols el paper d’actor. La transgressié ocorre quan aquest autor
canvia les condicions d’enunciacié d’imaginaries a reals i n’es-
devé déu absolut. L’autor empiric se’n renta les mans, desdo-
blat en un intermediari de ficcié que si que s’atreveix a toti que
ell finalment censura. El marqués, abusant d’una posicié privi-
legiada, ha organitzat des del principi I'accié, ha dosificat la in-
triga i ha dirigit el dialeg.

Es una obra de personatges i d’actors que requereix una
interpretacié racional plena de matisos, ja que el risme de I'o-
bra ve determinat no per la trama, siné per la progressié
contraria dels personatges: davallada de Gabriel des de I'or-
gull inicial fins a la mort enfront del progressiu ascens del
marqués des de la humilitat cap al cim d’allo sublim. Quan
I'un pateix, I'altre gaudeix, fins als extrems absoluts. Cal afe-
gir que els trets individualitzadors s’estableixen en els primers
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moments, mentre que al darrer hi ha un procés d’abstracci6é
dels personatges.

Gabriel, un actor sacralitzati gens realista d’acord amb els
canons de 1'€poca, és inferior en tot al marqués: en classe so-
cial, en nivell intellectual o pel que fa a les relacions socials.
Determinat com a inssintiu i superficial, palesa una manca
d’analisi racional dels fets, la qual cosa decideix la seua incom-
peténcia dialogica i la inseguretat permanent. La constatacié
d’aquestes mancances faran que aviat confie més en els criteris
del marqués que en els seus propis. Uns trets extrapolables als
espectadors teatrals en general menats a la identificacié, o bé
amb Gabriel o bé amb el marqués: dues opcions ben diferents
perd igualment interessants. El marqués, igualment extrapola-
ble a la condicié d’autor, és tot el contrari de Gabriel: referent
del marqués de Sade, domina la situacié (som a casa seua) i el
discurs, i gaudeix d’una intelligéncia enciclopédica; configura
un personatge demoniac que juga amb la vida dels altres per
motivacions estétiques i els domina psicologicament.

En I'aspecte discursiu, cal destacar el domini dialogic del
marqués sobre Gabriel. El marqués controla la conversa, pero
també els matisos i I’ambigiiitat calculada per confondre’l, en-
curiosit-lo i dominar-lo totalment. Per altra part, s’ha de re-
marcar I'as d’'un dialeg filosofic en el si d’unes estructures
dialogiques teatrals. Al nivell didascalic, sén molt nombroses i
de forga densitat les acotacions, i crida I’atencié el regust nat-
ratiu i retoric, I’abundancia d’acotacions dirigides al’actor, aix{
com el variat repertori d’acotacions prosodiques, correlat de la
subtil interpretacié requerida. El temps de la representaci6 és
curt (elaborada per al mitja televisiu): uns seixanta minuts. El
temps de I'acci6 té un funcionament textual i forma part de la
intriga, materialitzat en el rellotge de sorra. Igualment funcio-
na la indumentaria, que facilita ’engany i palesa les conven-
cions socials superficials perd efectives. Finalment, cal asse-
nyalar que, si bé la violéncia escénica no resulta creible, els
assassinats teatrals per excelléncia es realitzen normalment
mitjangant emmetzinament, un métode que el nostre autor uti-
litzara altres vegades (per exemple, en Maror).
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Resulta molt interessant relacionar E/ veri del teatre amb
'assaig d’Eugenio Trias (1982: 17-35). Aquest defineix el sinis-
tre com la realitzaci6 absoluta d’un desig. Rodolf Sirera tracta
d’esgotar al maxim el limit del sinistre (condicio i limit de la be-
llesa) perque revelar el sinistre, cosa que no fa, suposaria la
destruccié de I'efecte estétic. Alld que sent el marqués és el
sentiment d’alld sublim que «se alumbra, pues, en plena ambi-
gliedad y ambivalencia entre dolor y placer» (p. 25). El mar-
qués, intermediari de |’autor, si que és sinistre perqué fa que
alld fantastic es produesca en el real. La polisémia del titol, un
veri que ja sentia Florenti Montfort, resta totalment justificada.

Bloody Mary Show, suggeriments
dramadtics per a un espectacle
de cabaret (1979)

Aquesta obra és un collage de propostes escéniques proce-
dents de diverses tradicions teatrals i parateatrals, cohesiona-
des exteriorment (i feblement) a la manera de la revista valen-
clana, i constitueix la plasmacié d’un encarrec (de José Luis
Sdinz i Rafael Higdn) per a un muntatge de teatre independent,
que determina el to general i el pressupost de ’espectacle. Tant
els que van fer 'encarrec com el piblic destinatari marcaven
una recepcié intellectual capag¢ de sintetitzar una proposta
transgressora (com E/ veri...) de cabaret literari experimental
amb dosis de teatre (i parateatre) tradicional, una vessant que
Rodolf Sirera havia oblidat de la seua anterior etapa. Bloody
Mary Show ha estat muntada diverses vegades i, a 'igual que La
Pau..., gaudeix de gran atractiu per al teatre d’aficionats.

El tema central, al voltant de la dicotomia mort-vida o I’hu-
mor negre, és caracteristic del moment de |'escriptura. El Jest-
motiv delama (comentat en La medgia dels colors i les banderes)
donara coheréncia a un seguit d’escenes independents. Aques-
tes procedeixen de fonts tan dispars com el llibre de X. Fabre-
gas Les formes de diversié en la Catalunya romantica, fets reals
com el del crim al cinema, o 'actuacio preteatral al Teatre Prin-
cipal del professor Killer la primavera de 1971, el qual trans-
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metia el pensament, predeia el futur i hipnotitzava els espec-
tadors amb una xerrameca pseudocientifica. Per tant, la pega
explora els limits del teatre com a fet cultural (la magia, el ball,
la ventriloquia, el sainet o el cinema mut) i els limits del teatre
com a convencié enfront de la realitat: €l teatre és un fet artistic
en qué la mort i la vida depenen de I'autor en crear els perso-
natges (tema, entre altres, que enllaga també amb E/ veri...).
Enfront del caracter alegre i afirmatiu inherent a la revista (aqui
sols reflectit en la positiva concepcié del cel, com en A /'E-
dén...), el to de Bloody Mary Show (iitol també polisémic) és
negatiu i barroc en seguir el tema del carpe diem, incitant el pa-
blic a gaudir del present.

Revista ambientada en la belle épogue, organitza els quinze
quadres independents i de desigual durada en dues parts. To-
picament, com en el génere de la revista, una presentacié de la
companyia amb el tema musical principal obri I’espectacle que
tancara d’igual manera a la fi. Pero aquesta organitzacid és apa-
rent, perqué va precedida i seguida de dues escenes que per-
verteixen i determinen la recepcié general. «Invitacié-a la dan-
sa» és un preludi que segueix la técnica del teatre ambiental,
una accié que es pretén real sense dialeg, tot implicant el pi-
blic per cercar uns aplaudiments desconcertats. Es tracta d’u-
na introduccié estranya per fer el cami del no-teatre a I'inici de
I'espectacle teatral.

Alguns quadres paga la pena comentar-los per la subversié
que manifesten. «Presentacié» constitueix el quadre de revista
inicial; ara el contrast s’estableix amb el tema de la cangé, la
mort (un tema antirevista) presentada positivament, i es deixa
(inic suspens) per ala fi de I’espectacle la identificacié de Bloo-
dy Mary amb la mort. «Joc de mans» és un nimero de presti-
digitacid, en qué la ma (I"Gnica cosa sempre visible dels mags)
es converteix en colom (el resultat topic dels jocs). En «El tite-
llaire», un niimero de titelles, els ninots converteixen el titellai-
re en titella. En 'exercici d’habilitat «Tret de gracia», els vo-
luntaris del ptiblic moren. En la segona part, sota el nom d’«Els
ninots del transformista», contemplem un «ntimero d’alcides»
(grup escultoric de persones enfarinades que, normalment
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immobils o amb moviments «d’estatua», componien escenes
classiques) format per personatges morts en escena. «El ventri-
loc d’Alzira» presenta una esquizofrénia fins que la nina (una
actriu), en un didleg un poc suggerent, se n’'independitza. Un
striptease constitueix «Una dona sense cor», perd la dona be-
llissima es troba cor-cada (en aquest quadre hi troba J. L1 Sire-
ra —1986— una lectura feminista). Al nimero de videncia
«Els ulls que tot ho veuen» sera 'espectador qui no resultara
adient per al nimero. El cinema mut, el mite de Frankenstein i
la creaci6 dela vida mitjancant la literatura son els referents del
sainet titulat «El mite de Prometeu», que presenta un final
inesperat i un deus ex machina exagerat. Tots ells i altres sén
acompanyats de quadres musicals, d’accions o recitacions poe-
tiques.

Amb un caracter d’experiment amb grans dosis de teoria,
com altres peces del moment, I’autor considera que els perso-
natges ideals resultarien persones reals del mén del circi no ac-
tors fent de personatges. En els muntatges, perd, s’ha d’inten-
tar crear aquesta sensacio no teatral que reclama el text, fet que
esdevé el més dificil. Un total de trenta-un personatges, de
poca consisténcia dramatica perd no escénica (molta varietat
de tipus), reduibles a un nombre escas d’actors, molts d’ells
sense text, donen participacié a qualsevol collectiu teatral que
pot, amés, demostrar les diverses habilitats apreses al llarg dels
cursos preparatoris: ball, acrobacia, confeccié del vestuari,
trucs escenics o diverses técniques d’interpretacio.

Previst per a un escenari a la italiana, divideix |’espai esce-
nic en cinc parts, en profunditat, des del pati de butaques fins
al forum, per suggerir els diversos espais dramatics amb un mi-
nim d’elements escenografics marcats pel to quotidia i la facil
adquisici6 i incorporacio. Els vestits sén igualment de confec-
ci6 senzilla i de baix pressupost. La musica, molt efectiva, de
Jestis Casafi del primer muntatge es troba editada i a I'abast.

Una revista «amb roba», on es fa treballar I'intellecte més
que el gaudi sensual, que lliga €l caracter de document de ge-
neres i formes populars, laterals i d’altres époques, amb I'expe-
rimentacio teatral en una proposta interessant i de gran resul-
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tat esceénic. Cal afegir, finalment, que Bloody Mary Show també
és un homenatge, com hem dit, a les formes populars del teatre
del segle x1x, perod en especial a la figura de Rambal i la seua

manera d’entendre espectacle teatral, com va estudiar Rodolf
Sirera (1989b).

TEMPTEJOS NARRATIUS
I PERIODISTICS

El company de viatge (1977)

Es una novella curta de 79 pagines, escrita a Valéncia entre
'agost i el setembre de 1977. Prova el caracter investigador de
I’etapa en que s’inicia I'autor en la narrativa, un cami atraient
del qual sols ha produit unes poques mostres. Recull la narra-
cié, com un gresol, tot un munt de referéncies (la Revolucié
Francesa, els magons, la novella del segle xix...) i de géneres
(novella de viatges, historica, maritima, gotica, romantica...).
Es una obra retorica (plena de teories discursives) i un tant pe-
dant (recull cites en francés, llati, anglés), el més interessant de
la qual sera I'aprofitament teatral futur que el seu material
tindra.

L’accié, ambientada en el segle xix i fragmentada en tres
textos no lineals, narral’estada a Londres de Philip el 1821 d’on
fuig per la impossibilitat d’obtenir la seua estimada, Alexandra.
Viatja per la Mediterrania fent negocis durant 1822 i 1823. En
un vaixell coneix Alberto, exiliat italia amb idees revoluciona-
ries, i ingressa en la seua societat secreta. Viatja a Paris i, instau-
rada la Restauracié a Espanya el 1823, decideix actuar-hi. Des-
embarca a Alacant per iniciar una guerrilla que donara pas ala
insurrecci6 general contra el régim borbonic. L'any 1824, Phi-
lip (amb vint-i-sis anys) fuig dels afusellaments dels seus com-
panys, des de Santa Pola a Tabarca i d’alli a Gibraltar, la qual
cosa palesa el fracas del seu intent revolucionari.

La trama segueix la idea d’un protagonista envoltat per la
historia, de la qual sempre surt decebut i escaldat, amb tocs
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personals i ambientaci6 historica. El rerefons dels fets ocorre-
guts es dramatitzaran posteriorment en La partida. Els amors
impossibles de Philip amb Alexandra i la idealitzacié i carac-
teritzacié d’ambdés personatges es correlacionaran amb la re-
lacié i els trets de Delamo-Violaine de Cavalls de mar. En ge-
neral, El company de viatge sera 'embri6 de La caverna, en la
qual fins i tot s'inclouran fragments de la novella, constituira
part de la faula i s’aprofitara la figura del contrabandista. El
fons ideoldgic que palesa critica I'actuacié de ’avantguarda
burgesa en el procés revolucionari, en assumir els problemes
del poble que ella no pateix. A la fi, es posa de manifest «la
[...] incapacitat de ser elements de progrés i de realitzacié de
la societat, com a tal societat, 1 de vosaltres mateixos, com a
home» (p. 70).

Albania: la solitud del corredor
de fons (1981)

Es tracta d’un article periodistic, una analisi amb forma de
reportatge, sobre Albania arran d’un viatge al pais comunista
’estiu de 1980. Confirma I’estat d’anim de I’autor en compro-
var 7z situ €] contrast entre la teoria i el somni comunista i la re-
alitat de la seua aplicacié. Conclou amb la lli¢é apresa: «L’épo-
ca dels grans mites se’ns ha acabat. [...] Albania ens ensenya
que, en el fons de tot, ’espécie humana té, com a conjunt, una
notable manca d’imaginacid a ’hora de convertir en realitat les
seues fantasies» (p. 30).

ADAPTACIONS DRAMATURGIQUES

En aquest apartat cal inserir-hi cronologicament la drama-
targia d’A VEdén me’n vull anar, vista en'etapaanterior amb les
altres dues revistes valencianes.

Un any abans, el 1980, Rodolf Sirera realitzava la versio
lliure de La dawa del mar, d’Ibsen. Es una adaptaci6 que pas-
sara a la historia social del teatre valencia més per la polémica
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que va suscitar en la professio teatral que pel valor d’ésser la
primera producci6 en valencia de teatre de repertori del Teatre
de la Diputacié de Valéncia (1981, direccié de Juli Leal). La
versi6 es explicada per 'autor en les notes preliminars de l'edi-
cié (p. 15-16). Rodolf Sirera mostra el seu interés per aquesta
pega de 'autor noruec, no sols com a gestor sin6 també com a
autor per a iniciar-se en el mén de les adaptacions o les ver-
sions dramatirgiques serioses, un cami que enceta, com tants
altres, en aquesta etapa de provatures i professionalitzacio.
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TERCERA ETAPA (1983-1986)






CONTEXTUALITZACIO
I GESTIO TEATRAL

RopoLF SIRERA COM A GESTOR
TEATRAL (ID)

La tercera etapa com a gestor teatral s'inicia el marg de
1984 i finalitza el 1988. Rodolf Sirera és nomenat cap del Ser-
vei de Musica, Teatre i Cinematografia de la Generalitat Va-
lenciana per Emili Soler (director general de Cultura) essent
conseller d’Educacié i Cultura Cebria Ciscar, amb 1'objectiu
de dissenyar l'accié teatral del govern autonomic (Molins,
1987: 16). Aixi, desenvolupa el Centre Dramaitic en una seu
nova, l'antic cinema Rialto (R. Sirera era partidari de fer-ne la
seu al Teatre Principal), fet que fou aprovat per Decret el 8 de
gener de 1985. Fou nomenat director d’aquest centre Antonio
Diaz Zamora. També va projectar 'TVAECM, va encetar me-
canismes de produccié o coproduccié amb companyies priva-
des i va crear un circuit teatral, que fou embrionari de I’actual.
El 1985 és nomenat conseller de ntimero de I'Institut Valencia
d’Estudis i Investigacions, i és membre del Consell Rector de
I'TVAECM durant els periodes 1987-1988 i 1989-1992.

A partir de la creaci6é del Centre Dramatic de la Generali-
tat Valenciana, les relacions entre Rodolf Sirera i I'executiu so-
cialista esdevenen tibants. El 1987, per tal de distendre-les, Ro-
dolf Sirera demana un permis de tres mesos que gaudiri a
Chicago impattint un curs de doctorat sobre teatre espanyol
contemporani i aprofitard també per a crear Indian Summer. A
pattir d’aleshores, la relacié amb els politics socialistes anira
empitjorant, augmentari en canvi la seua produccié dramatica,
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aixi com la collaboracié en diversos mitjans de comunicaci6,
en que esdevindra particularment critic amb la gestié socialista
fins a finals de 1993, quan trencara les llargues relacions. Mal-
grat aixo, ’any 1995 va donar suport pablicament a la candi-
datura de Joan Lerma com a president de la Generalitat, i el
1996 a la de Cipria Ciscar i Carme Alborch al Congrés dels Di-

putats.
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LA PrRODUCCIO DRAMATICA

Diversos factors determinen aquesta nova etapa: politica-
ment, per la majoria absoluta del PSOE en les eleccions legis-
latives de 1982 i la consecucié de I'Estatut d’ Autonomia el ma-
teix any; culturalment, perqué amb 'autonomia es comengari
a concretar la politica cultural del PSOE tot materialitzant-se
els projectes teoritzats fins aleshores. La fi de ’etapa conclou
amb la creacié de 'IVAECM i la gestacié del CDGV, fets que,
pel caricter de consolidacié d’infraestructures, determinen per
ells mateixos |'obertura d’'una nova etapa. Personalment, Ro-
dolf Sirera gaudeix d'un nou estat civil a partir de 1981. I, des
del punt de vista de la seua produccié, aquesta vindra fixada
pel fet de deixar transcérrer dos anys sense elaborar cap nou
producte, la qual cosa és estranya en un autor tan prolific,
Aquesta etapa, situada als inicis dels teatres piiblics valencians,
s’avanca en el temps en certa manera a la darrera de les etapes,
en la qual trobara una millora de les condicions externes: una
major consolidacié de les infraestructures pibliques i un su-
pott a la figura de I'autor, si més no des del Principat.

Sense abandonar les traduccions (E! jardi dels cirerers,
1984) o el teatre breu, Rodolf Sirera afronta la nova etapa diri-
gint els seus interessos cap a la subjeccié genérica, basicament
de comedia, perd també d’altres géneres amb caracteristiques
ben diferents com I’dpera o el teatre infantil, que ara prova. La
comeédia, motlle on més éxits obtindra, esdevindra marcada pel
to agredolg i la base biografica. Uneix la comédia amb la intri-
ga en Funcié de gala i mamprén la confeccié de guions televi-
sius d’igual caire. Cal notar, finalment, com és d’estrany que en
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aquesta epoca algunes de les seues publicacions, contra el que
és habitual, manquen de proleg.

La primera de la classe (1983-1984)

Consegtiencia d’un encarrec d’Ana Gémez i Olga Poliakov
(actrius de lespectacle Divina decadéncia), motivat per |’exit
del duoleg E/ veri del teatre i pel baix pressupost que compor-
tava, La primera de la classe va suposar I’aprenentatge i la reve-
lacié de Rodolf Sirera com a autor de comedia. Aquest génere
és tractat, perd, d’'una manera moderna, amb un estil que re-
corda les comeédies de Woody Allen, en les quals es reflectei-
xen conflictes de parella, de sexe o generacionals amb pinze-
llades biografiques i el to escéptic caracteristic. A més, La
primera de la classe va obtenir un éxit de public important, tot
i estrenar-se en una sala privada, el Teatre Valéncia-Cinema,
per la companyia de Teatre Estable. Aquest éxit va possibilitar
la seua posterior exhibicié piblica i va encoratjar I’autor a in-
sistir posteriorment en els mecanismes de la comedia agredolca
(Indian Summer, Maror) que ara provava com a principiant. La
primera de la classe inclou, a més, com d’ara endavant ho faran
algunes de les obres de Sirera, petites venjances personals re-
flectides en determinats personatges: aqui concretades en
Anna i Olga. Hi incorpora, igualment de nou en el repertori i
construccié de personatges de les seues comedies, un nou tret:
els personatges es refereixen a I'actualitat quotidiana i I'enci-
clopédia recent de 'espectador, que els ha de situar generacio-
nalment sense cap dificultat.

Des d’un punt de vista personal, el nostre autor aprofita
moments de solitud, allunyat de la seua parella (fisicament i ci-
vil, ja que estava separat aleshores), per desenrotllar teatral-
ment aspectes de la vida sentimental. Parlem de La primera... i
d’Indian Summer, que comparteixen aquests trets. Indian Sum-
mer, presenta, en canvi, una escriptura més moderna. Pel que
respecta al llenguatge teatral, La primera de la classe, de data no
tan llunyana, ha envellit. Tant és aixi que avui I’autor la cons-
truiria, segurament, amb una major dosi de técnica de guid ci-
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nematografic, encara que en respectaria I’estructura externa i
el desenrotllament dialogic.

Es tracta d’una obra de personatges, en qué la trama, Gnica,
lineal i acreixent, tan sols dosifica, mitjangant ellipsis tempo-
rals-foscos escénics i una minima intriga (amb els finals en pun-
ta i algunes peripécies externes, com trucades telefoniques, en-
trades a escena, la preparacié del llit...), la informacié que es
dedueix d’una conversa entre dues amigues de la infantesa. La
primera part, a més d’elements de la faula, presenta, especial-
ment Anna, la fotuda situacié sentimental i les (no menys pro-
blematiques) relacions amb sa mare, que determinen una gran
solitud. A la fi, apareix Olga, que la necessita. Quinze minuts
més tard, ens trobem en la segona part; i media res es recupe-
ra el tema del problema d’Olga, enmig del primer enfronta-
ment entre ambdues amigues. L’escena acaba en punta: Olga
revela que l’anterior amant d’Anna, Jaume, la va deixar per ella.
Trenta minuts després, en la tercera part, reprenen, amb un ini-
ci absolut, la conversa en un to semblant al de la primera part.
El desconcert que causa el peté que es fan (en I'¢poca, fou molt
ofuscant) ajuda a preparar el climax de la quarta part. Aquesta
comenga, igual que la segona i per marcar la simetria de Ies-
tructura, 2 media res. Inclou el segon enfrontament amb temes
que les impliquen més personalment. Finalment, Olga se’n va
sense resoldre el conflicte i Anna, en un final tragicomic, opta
pel mal menor. L’estructura de quartet és una mica artificial,
deutora més de la idea de simetria que d’'una necessitat intrin-
seca. El tall entre les dues primeres parts esta injustificat, el de
les darreres permet ajornar el moll de I'escena final. Tant l’es-
tructura interna de les escenes com el desenrotllament del dia-
leg resulten simples i repetitius. Les quatre parts s’inicien des
de la calma per acabar en punta (uns finals que trobarem justi-
ticats pel mitja televisiu en Tardor perillosa) i, dins d’elles, s’al-
ternen els moments dialogics de tensié amb altres de serenor.

L’autor tria clarament Olga (de la qual ens recordarem en
conéixer Aurora en Indian Summer) i 'opcié vital isentimental
que suposa. Olga Cardener i Pons, de trenta-dos anys, casada,
d’estudis superiors i d’amplia cultura, gaudeix d’una exceden-
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cia i no té problemes economics gracies als ingressos del seu
marit. Es una dona convencional (dos fills i un amant), integra-
da socialment i d’éxit. Enfront d’Anna, és femenina en el seu
vestit i comportament, irracional, divertida, fascinant, inutil,
perd clarament triomfadora i feli¢. Maternal, sensual, tendra,
domina els registres femenins; llesta i imaginativa, sap com
tractar els homens i com obtenir profit personal de tothom.
Anna la considera dominant, d’&xit constant i permanent, sen-
sible, irreflexiva, i que, tot utilitzant els altres, fa sempre el que
vol. La seua relacié amb Jaume (mer complement a la seua vida
convencional) és d’enamorada i amb ell, davant de la intran-
sigéncia d’Anna, fa de mare, d’infermera i d’amiga. El seu pro-
blema, triar entre Jaume o el marit, no el resol, 'ajorna, perqué
la situaci6 li agrada tal com esta. Cal destacar també que, a més
de controlar perfectament la seua vida per a ser felig, Olga fun-
ciona com a mirall perqué Anna s’analitze i canvie, un paper
important que tenen les protagonistes femenines en les comé-
dies de I’autor, generalment vers el protagonista masculi (aqui
identificat en certa manera amb Anna).

Jaume és un personatge absent, alter ego de I’autor, que re-
cull elements que tipifiquen els protagonistes de les comedies
de Rodolf Sirera (des del Bert de Memdria general..., fins al
Pau de Maror, passant pel Daniel d'Indian Summer). Pertany a
la mateixa orbita que Anna, amb qui comparteix trets ideolo-
gics 1 distintius. Escriptor, poc destre en les relacions sodials i
amb les dones, no gaire bon amant, pertany als herois imper-
fectes i vulnerables que desperten la tendresa de dones com
Olga, a la qual ha demanat de viure plegats tan sols perqué ne-
cessita una dona al costat.

Anna, de trenta-tres anys, ballarina, viu sola en la part vella
de la ciutat en una casa com li pertoca, independent economi-
cament i sense fills. Malgrat tenir una mateixa educacié6 religio-
sa (recordem les dones en Memdria general. .. ), una classe social
i una infancia semblants, representa un tipus de dona total-
ment oposat al d’Olga. Androgina, pertany al tipus progre de la
transicié que entenia les relacions sentimentals principalment
com de companys. Dura, controladora, pragmatica, racional i
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de principis fins a I'integrisme, és la primera victima del seu
caracter. Aparensnent forta, tampoc no ha reeixit en les rela-
cions amb el sexe oposat. Olga la considera poc tendra, timida,
poregosa, mancada d’imaginacié, infeli¢, ingénua, vanitosa,
afectada i insuportable. Anna no es fia gaire d’'Olga pero, en-
cara que la censura, li té enveja perqué sap fer-s’ho amb els ho-
mens. Enfront d’Olga, pren decisions i per aix0 en pateix les
conseqiiéncies. Anna patird una catarsi al llarg de I'obra que la
dura a trair els seus principis per acceptar, a la fi, una cita amb
un home casat, el mateix marit d’Olga, que no sera més que un
pegat per a solucionar el seu problema. El personatge d’Anna,
magnificament interpretat per Mercé Aranega en el muntatge
catala pel qual va rebre un premi (de la seua qualitat gaudiriem
més tard en la M. Teresa d’'Indian Summer), és tractat amb
molta duresa per’autor, que se’n venja, prenent clarament par-
tit pel personatge d’Olga. Ambdues dones sén les dues cares
de la mateixa moneda, la forta és la feble i a I'inrevés, uns per-
sonatges complementaris (dues opcions vitals diferents) pero
arredonits amb clars referents generacionals.

El génere de comeédia, a més dels personatges generacio-
nals, descansa en un espai tancat, urba i domestic, farcit d’apa-
rells electrodomeéstics, de la vida quosidiana actual, i en 1'Gs de
I'’humor. Un humor que és basicament situacional, que usa
també els recursos que li proporcionen els mitjans de comuni-
caci6 (telefon, televisi6), la rapidesa en els dialegs reproductius
i buits; o, fins i tot, els acudits explicits o els malentesos. El co-
lor de ’humor, sobretot a I'inici, és amarg i no es rebutja el sar-
casme. Aquest ts de ’humor i ’ambientacié moderna reque-
reixen una posada en escena perfecta en qué la interpretacié
psicologica de dues actrius versatils se sincronitze amb la pre-
cisi6 técnica que el text requereix (s’amida fins i tot la durada
d’un cigarret). Ens remetem a les acotacions (hi abunden les
prosodiques, les técniques i les referides a la interpretacié dels
actors) per a demostrar €] perfecte domini de I’escena (minu-
ciosament descrita) i dels registres interpretatius.

L’opcié que sobre la parella planteja 'autor és la d’anar #i-
rant, la d’abandonar els discursos tedrics i utdpics perqueé troba
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un abisme entre aquests i la mediocre realitat, la quotidianitat
que imposa la vida en parella. La critica periodistica va parlar de
comeédia naturalista (Fabregas, London, Benach); es va interes-
sar per la técnica del génere (Méfiez); destacava ’aspecte psico-
logista i 'acci6 actual (L. Barba), el gust anglosaxo, la relacié
amb W. Allen o la mirada contradictoria cap a les dones entrela
misoginia i la fascinaci6 (J. Casas), el to amarg o la presa (creiem
equivocada) de partit de I’autor vers Anna (P. d’Olaguer).

El Princep (1983-1984)

Es la segona de les operes escrites per Rodolf Sirera, ara so-
bre un tema historic universal i alhora valencia, que compat-
teix la funcié social del seu teatre historic. Fou un encarrec del
music valencia Amand Blanquer, tot i que mai no se’n va com-
pondre la partitura. Malgrat ésser la segona Opera, es tracta
d’una peca primerenca, técnicament més acostada a ’'obra de
teatre que al llibret d’0pera, excessiva de muntatge i durada,
desmesurada de quantitat de primeres veus, i que requeriria
una adaptaci6 a hores d’ara. Caldra esperar a E/ triomf del Ti-
rant perqué el domini de la técnica del llibret d’opera siga ab-
solut en 'escriptura del nostre autor.

Obra molt cinematografica, parteix visualment del film E/
proceso de Verena, de Carlo Lizziani, la qual cosa justifica di-
verses imatges (entre elles, 'automobil com a simbol de poder i
la confirmaci6 i posterior detencié de Mussolini pel rei), aixi
com la situacié temporal a la Roma dels anys trenta. Una ex-
temporitzacio, justificada en les notes prévies, que remet al
muntatge famés de Jonathan Miller (1982), que situava 'acci6
de Rigoletto aNova Yotk en1’época d'El padrino; igualment re-
met a les lectures sobre els Borja i per descomptata El princep,
de Maquiavel. Enllaca internament amb el tema principal de
’autor, tan conreat en I’etapa, i externament amb la nova situa-
ci6 politica des de 1982: la decepcié que suposa la frustracié
del no-canvi del PSOE en arribar al poder. Respecte a les seues
obres, recupera el tema de 'incest del Plany. .. ila relacié amo-
rosa platonica entre els dos germans. Tornem de nou a usos ex-
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terns i epigonals del teatre épic: teatralitat descarada mitjancant
projeccions, anacronismes, fragmentacié o I'is del narrador,
que conviuen amb técniques contraposades per a barrejar dife-
rents nivells de realitat escénica i per a introduir 'irracional.
I’igual manera, la disposici6 escenografica remet a Arnau.
Una trama lineal, Gnica i acreixent, respectuosa de 'ordo
naturalis, estructurada en quatre actes (com El triomf del Tr-
rant), perd excessiva, que pretén contar massa histories de mas-
sa personatges i, a més, mostrar les seues relacions en escena: la
historia i la relacié de César amb Alexandre VI (i la seua politi-
ca familiar); la relaci6 publica amb Maquiavel i la personal amb
Lucrécia (amb la corresponent historia d’amor); mitjangant es-
cenes en les quals ocorren coses alternades amb altres que, amb
I’ajut de les ellipsis, inevitablement han d’introduir els nombro-
sos elements de la faulai el transcorrer historic i possibilitar, a
més, els nombrosos canvis d’escenografia. Hi ha un error a des-
tacar, del qual els germans Sirera aprendran per al futur: el
protagonista s’ha de presentar al public com més aviat millor
(ho diran en les notes de la tercera opera); aqui César canta en
la quarta escena del primer acte (Alexandre o Lucrécia ho fan
en la cinquena). L’6pera comenca, doncs, en la quarta escena,
tot I'anterior no és més que una introduccié de la faula. Les es-
cenes presenten una elaboraci6 tancadai aillada que doéna ine-
vitablement una sensaci6 estructural de suma de situacions, tra-
vada si de cas per I’obsessié simétrica que inicia i conclou les
escenes, fins i tot sovint amb la mateixa métrica. L’obra descan-
sa en determinats moments fonamentals publics o privats (B),
als quals s’arriba mitjangant situacions de transicié o d’intro-
ducci6 que aporten elements de la trama i possibiliten els can-
vis d’escenari (A). El resultat dels quatreactesdel climax en se-
qiiéncies és: ABA/BAB/intermedi/BABA/AB. En el darreracte
es trenca |'alternanca per establir un ajornament del climax fi-
nal. Aquest quart acte, perd, resulta el millor de tota la pega.
L’autor, que rebutja dramatitzar la llegenda negra, no judi-
ca els personatges, perqué mostra de forma expositiva i pre-
tesament neutra uns fets historics. Pren un partit positiu per
Magquiavel i pels majordoms, pero sobretot per 'ambaixador
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francés, el qual representa el seu punt de vista (sincer, intelli-
gent, coneixedor de la llegenda que el diverteix). De la familia
Borja, n’ofereix diversos punts de vista. Les informacions al
respecte provenen de personatges secundaris o del cor en for-
ma de comentaris. Agrupats en bandols, malparlen el capella
vell, la monja vella, els criats, el cor i altres personatges secun-
daris; en canvi, benparlen els més acostats, el majordom i la
majordoma, la priora i la novicia.

Els protagonistes tenen nom i cognoms i una referéncia
historica marcada, perd estan vistos humanament. Des d’a-
quest punt de vista, I’obra no és més que la historia de la dava-
llada de Cesar, de general dels exércits de I’església fins a pre-
soner del nou papa. Enmig, trobem un César que, en morir son
pare, no reacciona (sense individualitat interior, incapag de de-
cidir, feble, enfront d’una aparenga exterior dura) i es paralit-
za, fins i tot ho somatitza per a esdevenir, finalment, un cada-
ver politic. Aquest és el tema principal: la paralitzacié en 1'is
del poder d’aquell que en un determinat moment historic en
gaudeix completament, perd que no actua. El tema secundari
és la relacié especial que l'autor estableix entre els germans
Borja. Igual que els Ribera (Plany. ..), Lucrécia i César viuen un
amor platonic que els uneix contra un mén exterior hostil, ple
d’exigeéncies publiques, que els molesta. Ambdds, titelles al
servei de I’Estat i victimes de la seua condicié familiar i mo-
ment historic, desconeixen ’amor vertader, i els seus matrimo-
nis responen a decisions d’Estat. En |’acte tercer, escena cin-
quena, marcada com a irreal, descobrim la vertadera relacié
d’amor-odi de Lucrécia amb el seu germa, i el seu conflicte in-
terior. Ella, a l'igual que desitja la seua companyia, el tem i,
antitéticament, vol allunyar-se’n per ésser lliure. Alexandre VI
és vist com més llest que el seu fill, amb una major personalitat,
que s’autoconeix i que es distingeix perqué sap destriar la res
ptblica de la privada (contrariament al seu fill). Voldriem as-
senyalar, finalment, el referent per a construir un personatge
secundari inquietant i fosc en la figura de la infermera, que ens
recorda la monja d’E/ capvespre del Tropic.

Pel que respecta al discurs, cal dir que aquest esta circums-
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crit pel génere, ja que les necessitats métriques determinen al-
guns girs o mots arcaitzants en una llengua sense dialectalis-
mes. La informacié dels passatges recitatius s’estructura en de-
casillabs blancs, mentre que les aries, les parts més reflexives
portadores del punt de vista de qui les canta, presenten una
major elaboracié amb varietat d’estrofes, tornades i rimes. Els
fragments en prosa se situen simétricament; sén generalment
fragments de discursos oficials {(documents) i funcionen per a
introduir informacid oficial esbiaixada i permetre transicions
escéniques. A I'autor 'interessa més la métrica que la rima. Hi
predomina el vers blanc i repeteix sovint les rimes assonants
dels versos menuts. La polimetria del text s’utilitza per a can-
viar de tema, per a introduir un personatge, per a destacar un
parlament o per a introduir solament varietat; també s’identifi-
ca amb un personatge o amb un recitatiu determinat. Alguns
metres s’utilitzen simétricament en quadres, altres sols exclusi-
vament amb el tema principal, com els de nou sillabes,

La indumentaria no fa tampoc cap concessi6 a la llegenda
negra. Lucrécia vesteix discretament i de negre, en contrast
amb son pare, de blanc. Els espais dramatics exclouen els pri-
vats, tots ells sén publics, immensos i tancats per a manifestar la
inexisténcia de la privacitat en la familia Borja. L’espai escénic,
P’escenari a la italiana, ha d’ésser de dimensions molt considera-
bles per a permetre els moviments escenografics o 'entrada de
I’automobil en escena. Es important el disseny de 1’espai esce-
nografic, simbolic pel seu referent arquitectonic (G. Craig),
mitjancant técniques com la perspectiva, el clarobscur (con-
trasten constantment els blancs i els negres), la fuga o les re-
feréncies al futurisme (Chiricco), I’art feixista o ’art medieval.
L’escena en determinats moments es transforma d’un realisme
no gaire acusat a lirrealisme i lestranyesa. Aixo requerira
transformacions escenografiques (d’ogiva gotica a vitrall, de vi-
trall a plataforma per a seure el papa; o els arcs de la catedral,
que perden les cortines per a esdevenir vitralls practicables) i
una illuminacié adient que complicaran ’execucié de les indi-
cacions textuals. Per a I'autor, aquesta dpera podria qualificar-
se, més que com a teatral, com a cinematografica.
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Funcié de gala (1982-1985)

Rodolf Sirera va escriure Funcid de gala tant per a demos-
trar-se com per a demostrar a la critica i al public la capacitat
d’escriure peces de molts personatges, com per a aprofitar l’o-
portunitat que a tot autor se li obri en pensar en la possibilitat
d’una produccié ptiblica. Segons deia ’autor en el programa
de ma, aquesta obra és una comédia d’intriga, «escrita en re-
cord i homenatge al teatre d’abans, d’ara i de sempre», un tea-
tre de repertori d’«autors, fonamentalment espanyols, de finals
del segle x1x, sobretot, de la primera meitat del xx, Benavente,
els germans Alvarez Quintero, Mufioz Seca [...] obres de salo-
net i tresillo», també obres de misteri en les quals el decorat
formava part delaintriga, una accié amb entrebancs perqué un
protagonista timid arribe a un final feli¢, amb uns quants morts
per a animar. Una peca d’aparenca ficil, perd de complicada
elaboracié que suposa un coneixement dels referents abans
mencionats i un domini escénic sorprenent.

El tractament i ’abundosa trama, un cert exotisme i uns he-
rois ultrapassats pels esdeveniments recorden L’assassinat del
doctor Moraleda, amb el qual no comparteix ni la técnica ni el fi-
nal, ara, felic. Amb A Edén me’n vull anar té en com el barro-
quisme, ’humor i el to de revista. El muntatge de 1990 del Cen-
tre Dramatic de la Generalitat Valenciana reduia els tres actes a
dos ila comprensié de 'enrevessada trama es dificultava. En la
Reprblica (bananera) de Valencuela (Valéncia, perd també Li-
bertonia en el muntatge de J. Leal), Félix, un cambrer de caba-
ret vol enamorar una cantant, Victoria. Tots dos es veuen em-
bolicats en la trama politica d’un colp d’estat. Després de moltes
peripeécies, s’arriba al final felic: Felix aconsegueix «la Victoria»,
aquesta aconsegueix diners, el colp d’estat es frustra i triomfa la
revolucié. Un argument molt feble pera conduir una escena tre-
pidant a partir del segon acte, plena de situacions mimétiques
(sense obviar el ball o la can¢d, perfectament integrats en la tra-
ma del primer acte), de successos fora d’escena, disfresses, mal-
entesos, veritats a mitges i entrades i sortides de personatges en
un ritme frenétic que mai no deixen I'escena buida.
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Esta estructurada en tres actes per tal de respectar les uni-
tats de temps i lloc i de presentar tres decorats diferents. L ac-
te primer, interior, transcorre durant les darreres hores de la
vesprada en el cabaret Sarah Bernhardt (com podria haver es-
tat el de Rick en Casablanca); presenta el to de 'obra amb esce-
nes mimétiques (que aporten dades de la faula a més de gaudi
al public), la trama amorosa i els personatges (que trobarem so-
bretot en el darrer acte), a més d’incloure el final sorpresa en
introduir de sobte la trama politica amb ['arrest de Trini. L’ac-
te segon, exterior, transcorre al mati en la plaga piblica de Va-
lenguela; presenta la trama politica, recorda 'amorosa i la pre-
visio del seu entrellag, a més de continuar el desgavell i les
situacions mimeétiques. L’acte tercer, de nou interior, succeeix
durant la funcié de gala-en el corredor del teatre de 'dpeta; les
dues trames s'uneixen definitivament. Al climax final s’hi arri-
ba amb el reconeixement sorpresiu de tots els personatges (pre-
sentats préviament). Finals dels actes en punta, i final absolut
de deus ex machina amb els morts escénics corresponents al gé-
nere. Al si dels dos primers actes, que segueixen la técnica ci-
nematografica, les escenes se segueixen formant un continuum
com si es tractara d’un pla seqiiéncia. L’accid avanga lligant ca-
sualitats, com en el cinema, i dades de la intriga dosificada en-
mig de situacions mimétiques i humoristiques. No es tracta
d’un teatre de situacions, sind d’un teatre de successos (Spang,
1991) que, junt amb altres situacions, formen seqliéncies, aqui
organitzades externament en actes aillats, unitats elaborades
amb una técnica diversa (cinema el primer i el segon, vodevil el
tercer) amb la funcié natural de preparar el desenllac final.

El nombre de personatges és «tan sols» de cinquanta-qua-
tre, alguns dels quals tenen un clar referent cinematografic. A
partir de Funcid de gala, molts dels noms dels personatges de
les obtes de Rodolf Sirera es pronunciaran d’igual maneta en
catala que en les previsibles edicions o muntatges que es realit-
zen en castelli. Molts palesen ara 'humotisme general, altres
tenen una significacié molt més amplia, que o bé afecten la des-
cripcié del personatge (Félix, Fanny Deliri) o bé fan una re-
feréncia extrateatral (Montserrat Santmarti, cantant d’Opera;
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capita Tejedor...). El tret principal que caracteritza els perso-
natges rau en |'adequacio a |'estereotipus, el tipus o el rol que
el génere demana, a més del joc d’identitats falses (el cas de
Trini, ’amanerat que resulta ser un guerriller revolucionari,
marcat al llarg del text amb signes que indicarien la seua false-
dat) per tal de facilitar el reconeixement rapid (el prim, el bai-
xet, el gros, els captaires, el capella, el policia, la mare, I’aco-
modador, el president, etc.). El discurs i els trets de Donya
Dora, la graciosa parella de Fanny (segona vedet), relacionaria
la peca amb el sainet o la revista valenciana. Donya Dora re-
presenta la «veu de I'experiéncia» en I’analisi de les situacions
i els personatges, que mostra un punt de vista diferent i orga-
nitzador del caos escénic.

El nostre heroi és Felix, maldestre, imperfecte i feble, que
es defineix per la seua timidesa. Un bon xic, entranyable, inca-
pag de la iniciativa de fer un petd a la seua enamorada; aixo no
obstant, e] veurem en situacions compromeses i sota diverses
disfresses. Malgrat mantenir les constants del seu caracter, Fe-
lix evolucionara superficialment en prendre decisions i aixi
podra aconseguir el seu objectiu, la seua estimada «Victoria».
La seua enamorada no és un personatge gaire individualitzat.
Es tracta de la vedet jove, amb el tret de la bellesa per damunt
d’altres. Encara que més espavilada, decidida i forta que Felix,
és una bona xica, utilitzada i enganyada pels politics. A partir
de la segona escena del tercer acte, cedeix la iniciativa a Felix,
el qual ha d’esdevenir 'heroi.

El nivell dialogic presenta una elaboracid concordant amb
el to humoristic de 'obra. Alguns personatges, els més genérics
(Dora, Fanny, Trini), empren un valencia de revista en els mo-
ments més algids; altres usen registres determinats (com el de
la mare de Felix). Cal destacar els acudits elaborats en llengua
anglesa o italiana. Escénicament, les situacions es treballen per
crear el ritme i el caos. En |'acte primer, aix0 s’aconsegueix mit-
jangant dos espais definits, I’escenari i la resta del cabaret (en el
prosceni i, per tant, com a continuaci, es troba el pablic) que
[uncionen alhora. En |’acte segon, un dialeg s’escolta per da-
munt de moltes accions que s’esdevenen al voltant i que, en
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principi, no tenen res a veure amb el que escoltem. Es tracta
(Abellan, 1983) d’un espai de representacié amb un punt focal
multiple, i un punt de vista mGltiple en 'espai dels especta-
dors. En I'acte tercer, ['escena s’organitza per successié de dia-
legs i accions que a vegades coincideixen i provoquen malente-
sos, situacions compromeses-o divertides. S’utilitzen, doncs,
teécniques provinents del cabaret, del cinema (germans Marx),
del vodevil, de la revista o del sainet.

L’humor es provoca de diverses maneres: funcionant con-
tra el topic establert (’humor s’aconsegueix en arribar a una
solucid, no esperable en les expectatives) o a favor del topic
(’humor s’obté en reafirmar les expectatives genériques);
igualments’arriba a la comicitat per la via de I’absurd. Trobem,
per altra part, humor situacional, de personatges, de dialeg, lin-
gliistic, gags puntuals i recursos del vodevil (ritme, fora d’esce-
na, entrades i sortides continues, canvis d’aparenca, etc.).

Les acotacions, igual que succeeix en el didleg, mostren
com 'autor pretén igualment trencar la illusié teatral en el seu
terreny exclusiu. Un autor que domina perfectament la com-
plicada fusteria teatral: la situacié dels personatges, la sincro-
nitzacié d’entrades i sortides o el moviment escénic, i que a
més introdueix técniques cinematografiques en aquests géne-
res tan codificats. 1.’homenatge al teatre es concreta no sols en
la técnica i els personatges, sind també en el tema de Funcié de
gala, en la qual trobem allusions a la professio teatral, alavida
«envejable» dels actorsi ala sospita constant que el poder té de
la professia.

Tardor perillosa
(Caracteristiques) (1985)

s la primera incursié de Rodolf Sirera en el mén dels
guions per a televisid, a partir de la forma dels dramatics. El text
es veura determinat pel mitja i la particular audiéncia i la
idiosincrasia de TV3, per una part (és el cas de la tria dels per-
sonatges, entre altres factors) i, per I'altra, pel génere, una his-
toria melodramatica, amb ingredients d’humor i d’intriga. Titu-
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lada primerament Caracteristiques, feia referéncia als actors
majors (especialment a les actrius) que fan papers de caracter
(Portllo, 1898). El titol televisiu deixa de banda els actors per a
referir-se a la relacié que s’estableix entre la trama i els perso-
natges amb ['oratge (i 'estacid) que veurem més avant. Tardor
perillosa és un encarrec (inédit) de TV3 per a una série de tret-
ze dramatics d’'una hora de duracié d’escriptors (no pas guio-
nistes) amb un cert renom. Emés per televisio, va gaudir d’una
produccid i una realitzacié dignes, amb rodatges extetiors in-
closos. Lasérie i, suposem, el capitol (interpretat per J. Serrano,
M. Salvador, P. Garsavall i M. Alcafiz) van agradar molt.

La pega desenrotlla personatges d’altres obres de Rodolf Si-
rera: Montserrat Sanmarti prové de la cantant d’dpera homoni-
ma de Funci6 de gala; Lluis August és el descendent de la familia
Sagrera d’F/ capvespre del tropic, un parent autdnom que no re-
cordaben bé els origens de la seua nobilitat. A més, remet exter-
nament a altres obres. El nom del balneari i 'orquestra de velles
s’extrauen de 'espectacle Orquesta de serioritas, de J. Anouilh,
dirigit a Valéncia per A. Diaz Zamora (a qui es dedica el text).

La forma de Tardor perillosa és la d'un dramatic per a tele-
visié. Diverses converses expliquen la faula. Carolina, una
dona de seixanta anys, que passa estades al balneari regular-
ment, en tornar-hi aquesta vegada s’adona que, inesperada-
ment, també s’hi troba ['objecte del seu odi vital: Montserrat
Sanmarti (malalta del cor), la qual li va furtar el marit fa vint
anys. La coincidéncia de les dues dones, la conjuncié d’altres
personatges secundaris junt amb altres fets desencadenaran
una série d’expectatives i una accid, €l resultat dela qual sera la
mort de Montserrat Sanmarti i el triomf venjatiu de Carolina.

Dividit en quinze escenes, les quatre primeres presenten
els personatges abans de sopar en el balneari. La dosificacié de
la informacié continua durant el sopar (sis escenes segiients)
fins a 'acomiadament per anar a dormir. Les cinc escenes res-
tants mostren com Montserrat Sanmarti mor d’un atac de cor
a causa d’un esglai produit per una ombra que ha entrat a la
seua habitacid, i com ’endema Carolina abandona el balneari.
Higini, perd, que creu que tot ha estat una coincidéncia, des-
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cobreix, en caure a Carolina un retall de diari, la coneixenca
prévia que aquesta tenia de ’arribada al balneari de M. San-
marti, en un final obert. Sota I’aparenca de la quotidianitat i la
manca d’accions escéniques embolcallada en buida xerrame-
ca, la venjanca es produeix netament. Cal destacar la creacié
del climax i la construcci6 de la intriga a partir d’aquesta apa-
rent superficialitat, aixi com |’ambigiiitat i el desconcert gene-
ral, un desconcert que iguala 'espectador amb el personatge
d'Higini.

Teécnicament, hi predominal’inici deles accions a partir d'u-
na introduccié cinematografica (contemplem una accid, un pla
general ens situa, o un record o un personatge secundari ens hi
introdueix). Els finals seran generalment en punta, com demana
el mitja, deixant en suspens les expectatives obertes. El ritme
creixent s'aconsegueix amb ['alternanca de les diferents subtra-
mes, dels llocs privats amb els piblics, amb la segmentacié de la
trama, i sobretot amb la dosificacié informativa de la intriga.

Els personatges protagonistes volten la seixantena i entren
de ple en la casella de «caracteristics»; aquest és un tret en
comil que permetra a I'autor una fotografia critica dels inte-
riors de la professi6 teatral: els origens de les nissagues, els em-
bolics, les enveges, les malifetes i les venjances. Carolina és la
protagonista del dramatic; amb una biografia tipica de filla
d’empresari teatral, tragina un odi irracional i visceral des de fa
més de vint anys vers Montserrat Sanmarti, amb qui compar-
teix el sentiment de solitud en la vellesa. Carolina és la porta-
dora dels temes discursius de la pe¢a (amb la major densitat):
el tema de la parella i el de la mort, a més de personificar el
tema central de]’odi, de la maldat en la vellesa, d'una rancnia
guardada tota la vida que, a la fi, es resol i, una vegada resolta,
sols resta el buit. Mai no coincidira en escena amb Montserrat
Sanmarti, la victima, més jove que Carolina i cantant d’Opera,
la qual esta configurada fisicament a la manera de Joan Collins
(en el text, és clar). Fins i tot viu amb un amant de vint-i-cinc
anys, Xavier, a qui acomiada i que s’incorpora aixi a la ndmina
de sospitosos. Malalta, vella, sola i sense fills, pateix la mala
sort dels darrers temps i la seua decadéncia.
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Rosalia, ’amiga de Carolina, funciona com a ajudant i se-
cundaria comica formant parella amb Higini, el seu marit.
Amb una mirada, tdpicament, arran de terra, destaca per la
seua lleugera vulgaritat i un Us dialdgic descarat. Higini resulta
el personatge més interessant, amb un 25 % del text. Es un se-
cundati redd que, com hem dit, funciona en petsonificar la mi-
rada del’espectador (Kerbrat-Orecchioni, C. parla dela figura
del representant de l’espectador en escena; Bobes, 1992) total-
ment desconcertat. Escolta els altres personatges i, inicialment
deficient com ’espectador, acabara sabent més que ningd. A
més, realitza clarament funcions d’autor, com ara enllagar pet-
sonatges o resumir la ttama. Molt ben tractat per I'autor, culte
(fins i tot coneixedor de la cultura popular), amable, amb cu-
riositat intellectual, configura el tipus d’home a 'ombra i al
servel permanent de la seua muller, una relacié que és, sobre-
tot, humoristica.

L’ambigtiitat se centra en un personatge tractat positiva-
ment per 'autor i amb aparenga de gigold, Lluis August Sagre-
ra, €] tercer marqués del Puig d’Antella. La seua preséncia en el
balneati sembla casual, perd el personatge mostra un coneixe-
ment profund dela vida publica de Montsertat Sanmarti (mal-
grat no saber ostensiblement la seua preséncia). Expert en joies,
distingeix les falses (les que porta Montserrat Sanmart) de les
vertaderes i es posa al cotrent de ’odi de Carolina cap a Mont-
serrat. Aquestes dades el fan sospitds de 'incident casual (o no)
de la mort de Montserrat Sanmarti, ja que podria ésser 'ombra
de I’habitacié. Molts personatges, perd, podrien ésser sospito-
sos o complices, atesa 'ambigtiitat del succés en el qual els mo-
bils podrien resultar multiples: robatoti, venjanga o casualitat.
En la versid televisiva, no pas en el text que és més ambigu,
s’explicita quasi de manera absoluta la culpable venjadora mit-
jancant recursos visuals. Una figura que pren importancia tex-
tual ésla del barman, el secundati sense nom propi que més pat-
la, i que relaciona els personatges desconeguts amb |’esfera dels
protagonistes (Ll. August amb Higini, la senyora amb Xavier).

Genéricament, es juga amb els mecanismes de la comédia
de situacié i amb les coincidéncies o incompatibilitats espai-
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temps amb dosis d’humor. El suspens es crea a partir de 'am-
bigtitat del discurs (finals en punta, frases determinades que
semblen aportar pistes), d’obertures de falses expectatives o
mitjancant I’elisié de fragments de converses o d’espais visuals
reflectits per la cimera. A tot aixd cal afegir la importancia que
el fet de transcorrer el temps té en la tercera part, la de 'accié.

L’humor descansa en el text o en personatges com la pare-
lla Higini-Rosalia, perd també incorpora acudits visuals sols
justificables pel mitja. Les acotacions formen part del caracter
general de I’obra. La dosificacié d’informacié en el dialeg tam-
bé ocorte en el nivell didascalic. Les acotacions sén pensades
no sols per al mitja (es marquen posicions de camera, racords,
trets dels plans i es determinen dues escenes mobils mitjangant
I’as del traveling o amb el seguiment de la cimera), siné també
per a poder ésser llegides. Igualment funcionen segmentant el
discurs: la inclusié d’una acotaci6 segmenta el text i estableix
una pausa en la lectura (correlat amb ’espectacular) que ’au-
tor aprofita per a canviar els intetlocutorts, el tema o la direccié
de la conversa.

Finalment voldriem destacar el paper de I'oratge en Tardor
perillosa. Es un oratge simbdlic en relacié amb els personatges.
Evidentment i coherent, ’home del temps é Higini. L’acci6
conclou en acabar les pluges i la tempesta de la tardor i sortir
I’arc de Sant Marti (és clar!). Una tardor que, pet tempestuosa,
pot resultar perillosa. Perd, a més, ’accié es veu acompanyada
en el desenvolupament de la trama per efectes luminics causats
per la tempesta; fins i tot la casualitat que desenllaga I'atac de
cor de la victima depén d’aquest meteor. El balneari és un lloc
de plaer per a ésser gaudit en una altra estacid, igual que ocot-
rera en Maror.

La princesa del desert (1986)

Es tracta de "anica pega de teatre infantil en ’'ampli reper-
tori de Rodolf Sirera. Partia de ’encarrec d’un conte infantil
d’Emili Soler per a compondre, junt amb els d’altres autots, un
llibre objecte illustrat que mai no es va realitzar. El resultat és
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A través de la porta de vidre (tres histories al preu d'una), una
narraci6 inédita que parteix d’'una historia real: I'existéncia
d’un armari amb un fons tapat en la casa dels pares dels ger-
mans Sirera. La princesa del desert s’hi inclofa d’'una manera
autonoma. Té com a referéncia textual E/ somni de Bagdad, de
J. M. Benet i Jornet, i les pellicules d’aventuresambientades en
el desert.

[’accié topica descrita en les vuit escenes, titulades i deter-
minades perfectament, s’estructura en tres nivells diferents
(com si es tractara de nines russes, tal com s’havia de confec-
cionar el llibre objecte). El primer nivell, el realista, mostra la
ficcid teatral com la realitat d’una pellicula en present i inclou
'escena primera i la vuitena (répliques 195-207) i la resta de
nivells. El segon nivell mostra la trama de la ficci6 teatral, el
passat del primer nivell, i inclou les escenes 2, 4, 6* i 8%, seg-
mentades pel tercer nivell. Constitueix un veritable conte me-
ravellés (Propp, 1974) d’una sola seqiiéncia que segueix I’ordre
fix requerit. El tercer nivell emmotlla diverses narracions esce-
nificades mitjan¢ant diverses técniques (amb clara funcié pe-
dagogica: ombres de titelles, titelles de titelles, o actors disfres-
sats) en les escenes imparells; la 3 introdueix la faula,la5ila7
tenen una funcié simbolica. Conté uns personatges que, llevat
de Gro, no sén humans, un estil que remet a I’estil ampullés de
la contistica del geénere, i un temps detingut. En les escenes
marcades amb asterisc (*) trobem transgressions del segon ni-
vell cap al primer. El fet de no finalitzar I’escena 7 provoca una
transgressio en I’escena 8. Els tres nivells palesentambé una sis-
tematizacid escenica:

nivell 1: realista, en present 1 8

nivell 2: ficcid, en passat 2 4 6 8

nivell 3: narracions escenificades 3 5 7
(Els asteriscs indiquen transgressions del nivell 2 a I'1.)

Es un experiment, en concordanca amb la seua obra per a
adults, no tan complicat com sembla, ja que segueix el sistema
classic de plantejament (escenes 1-4, que obrin els tres nivells i
engeguen l'accid), nus (escenes 5-7) i desenllag (escena 8) me-
nat per Nabih. Aquest personatge és el vertader fil conductor,
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ja que sempre és present en escena (a partir de la quarta), que
suavitza el caracter fragmentari (i alternant) dels nivells, conta
tot el segon nivell i les escenes 5 i 7, organitza I’accié, les trans-
gressions entre els nivells i la illusi6 teatral, i en garanteix la
comprensi6 global, omniscient com és. Es un personatge amb
una gran funcié textual que, a més de protagonista, incorpora
tants trets positius de tota mena que esdevé sobrehuma.

Els personatges, que segueixen els referents d’E/s contes de
les mil i una nits, s’ organitzen mitjangant mecanismes de provat
funcionament: parelles complementaries i dicotdmiques, prota-
gonistes i antagonistes, ajudants..., una organitzacié que faria
les delicies dels amants de I’aplicacié de qualsevol dels sistemes
actancials. Dels personatges, caldria destacar, a més de Nabih,
Laia, la protagonista que al remat pren la decisié que I'autor
creu correcta: 'opcié personal de restar, malgrat el lloc social
que li correspon, amb el seu poble i gaudir de la felicitat d’'una
vida tranquilla amb els seus. També cal assenyalar el fet que
'autor rebutja la concepcid classica de ’heroi autosuficient: els
diferents objectius que s’estableixen en 'accié sén distribuits
democraticament entre diversos personatges (Ismail, Omar,
Laila) que treballen en equip per a una mateixa meta.

En les escenes de mimesi, hi destaquem la del mercat (6),
en la qual el registre colloquial de la llengua s’empra amb
gran vivesa. Igualment cal destacar 1'is humoristic que del
dialeg fa Abdul. En el camp de les idees, I'obra mostra com a
positives les segiients postures morals: per a regnar cal ser dig-
ne de fer-ho; és positiu passar desapercebut, ésser altruista i
conseqiient; es potencia I’autoestima i altres valors com ’hon-
radesa, la justicia, el valor, la fortalesa, la fidelitat, ’'obediéncia
i el respecte. Castiga, perd, ’enveja, 'ambicid, 'altivesa, la
violéncia, la guerra, i I’actuacié interessada. El tema del na-
cionalisme presenta tres positures diferents: I’oficial d’Omar
(«no podem abjurar del nostre poble»); la de Nabih, I'apatri-
da; i finalment, la humana de Laila, la qual valora el lloc que
s’estima per damunt del de naixenca. La postura nacionalista
de Laila valligada a la seua opcié vital i a la tematica de les pe-
ces per a adults de I'autor. L’espectacle esta garantit; senzill,
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incorpora trucs i diverses técniques escéniques que s’explica-
ven en la primera edicid, clarament dirigida a I’aprofitament
pedagogic del text.

Nimeros de pallassos (1986)

El mateix any que La princesa del desert trobem aquesta pega
breu escrita per a ésser llegida que continua la tradicié experi-
mental d’aquest format breu, de caracter conceptual i abstracte,
en la produccié de Rodolf Sirera. L’autor, amb referéncia a les
peces breus en general, afirma que «Aquestes obres permeten
plasmar situacions o idees fugaces, desenvolupar, per mitja d’un
dialeg, un tema, encara que tangencial, interessant per a 'autor
en un moment determinat, o, fins i tot, prescindint-ne de les
exigeéncies escéniques, realitzar determinats exercicis d’investi-
gacié en el camp del llenguatge» (R. Sirera, 1980: 124).

Aquesta obra, nou homenatge implicit a Joan Brossa, s’ini-
cia amb una cita inventada del pallasso nord-americd Groc,
personatge imaginari d’un acudit de Groucho Marx. D’aquest
referent de ficcié en pren 'autor I'estructura i el contingut de
la peca. Hi ha tres parts de cinc moments cadascuna, titulades:
«Persecucions», «Caigudes», i «Cops», les tres constants de la
comicitat dels pallassos amb un «Acomiadament» final.

Els diferents moments contenen una descripcié sintética
que es pot relacionar d’alguna manera amb el titol de la parten
queé s’inclouen. Niels personatges son pallassos, niles descrip-
cions sén comiques, ni les tres constants ho sén en el sentit que
s’espera. Mantenen, aixo si, el to general decebut sobre la con-
dicié absurda de I’existéncia humana.

Les persecucions es realitzen sobre individus genérics amb
un caracter verbal, no pas fisic. Sén senténcies, deures, afirma-
clons o dogmes que recauen sobre les vides dels individus; una
série de veritats, manaments o deures morals que persegueixen
mentalment els individus i que s’estavellen amb aquests i la
seua circumstancia vital, i mostren aixi I’absurditat de la vida
humana.

Alld que cau en les caigudes son objectes quotidians que re-
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meten rapidament a la nostra enciclopédia (fulla, cera, barret,
pistola, gota de semen) relacionats amb un ambit huma en una
situacié fotografica i sintética que resulta absurda. Totes les
caigudes menen inexorablement al silenci.

Els cops no son fisics (el primer si, perd de forma casual})
sindé morals, amb un significant comt d’acomiadament, de I'a-
déu a quelcom: a la vida, a la parella o al treball. Uns cops,

~ perd, que no canvien la vida aillada dels individus.

En ' acomiadament els personatges si que son la parella Au-
gust i clown. Aquesta part té una incidéncia en tot el conjunt
anterior: la réplica sarcastica d’August sobre 'obligacié d’ha-
ver-hi quelcom que justifique I’harmonia de 'univers.
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(QUARTA ETAPA (1986-1994)






CONTEXTUALITZACIO
I GESTIO TEATRAL

RoDOLEF SIRERA COM
A GESTOR TEATRAL (III)

La darrera etapa com a gestot teatral de Rodolf Sirera s'ini-
cia el mar¢ de 1990 com a director del Teatre Principal i va fi-
nalitzar el gener de 1993, Va ésser nomenat per Antonio Escar-
ré (conseller de Cultura) essent director de 'TVAECM Ricardo
Mufioz Suay. La seua missid, a més de dirigir el Teatre Princi-
pal, consistia a ajudar a reorientar el Centre Dramatic de la Ge-
neralitat Valenciana que llavors dirigia Antoni Tordera. Als tres
mesos, és nomenat gerent delegat dels teatres de 'IVAECM i
controla de nou tot el teatre ptiblic valencia. Els dos objectius es
van acomplir, perd de nou |'aplicacié prictica de les idees de
gestid de Rodolf Sirera van ensopegar amb un mur, que ara era
interior. Les relacions amb els seus superiors es van deteriorar
fins al punt que el 7 d’octubre de 1992 va presentar la dimissid,
que féu efectiva el gener de 1993, i va abandonar, almenys fins
ara, la gestié pablica del teatre valencia. Com a personal de
I’ Administracid, va ocupar el cartec de cap del Setvei de Pro-
mocio Cultural 1 Mitjans Audiovisuals de la Conselletia de Cul-
tura entre 1993 i 1995; ara en té I'excedéncia.

Com a conclusi6é d’aquest apartat, afegirem que Rodolf Si-
rera és el responsable ideoldgic del disseny de la politica teatral
del PSOE al Pais Valencia des de l'inici de la gestio socialista,
aixi com gestor de bona part dels seus dissenys. L’aplicacié de
la teoria de Sirera es veié obstaculitzada per la realitat i els in-
teressos politics. De la idea inicial d'un centre dramatic dina-
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mitzador es va passar a un de productor sense competéncia
privada. Del projecte global per a tot el pais, unificador i inte-
grador, a la concrecié hi ha un gran abisme, com va reconéixer
ell mateix (R. Sirera, 1989a: 49).
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LA PrRODUCCIO LITERARIA

Com déiem en I'anterior etapa, la creacié de 'IVAECM
(1986) i el CDGV (1988) suposen la concrecié més important
d’infraestructures teatrals de 1’accié politica del PSOE al Pais
Valencia, unes infraestructures que obrin expectatives per a
qualsevol professional i, per descomptat, per a un autor drama-
tic en catala a Valéncia. Expectatives, malgrat la importancia
de Pautor, que no van incidir en una millor (i major) difusio i
connexi6é amb el public. valencia, fet motivat en part per
I'abséncia d’interés en el suport a la figura de I’autor, cosa que
si que van fer les institucions del Principat en la mateixa época
i ara en recullen els fruits: una cartellera envejable, el salt 2 Ma-
drid dels autors, una professié que no coneix ’atur i un piiblic
fidel que augmenta dia a dia. Probablement, Rodolf Sirera va
resultar victima del fet d’ésser artifex i gestor dela politica i els
seus interessos com a autor se’n van ressentir. Aleshores es
munten Funcid de gala, o I'dpera El triomf de Tirant, perd sen-
se traure el profit social exigible, prova del que diem és I'au-
diéncia teatral cada vegada més castellanitzada en la ciutat de
Valéncia que desconeix els seus propis autors, els quals cada
vegada son més allunyats de la seua societat (R. Pérez, 1994c).

A la consolidacié d’infraestructures al Pals Valencia, cal
sumar-hi explicitament la nova politica teatral al Principat de
que parlavem (hi ha més factors que cal tenir en compte, perd;
vegeu Gallén, E., 1994), que determinara el ressorgiment de tex-
tos en general i, pel que ens respecta, d’obres sighades de nou
pels dos germans Sirera, els quals en la quarta etapa recuperen
Pescriptura conjunta. Perd, com déiem, les posades en escena,
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malgrat que sén publiques i normalitzades, no van resultar gai-
re satisfactories fins a I'any 1996, amb I'estrena de Maror (R, Pé-
rez, 1996). En el terreny personal, caldria destacar I'estabilitat
que suposa el nou matrimoni de Rodolf Sirera amb la ballarina
i coredgrafa Rosangeles Valls el 1989,

Aquesta darrera etapa mostra la maduresa absoluta dels
germans Sirera (i especialment de Rodolf) en I'art de I'escrip-
tura teatral pera aconseguir el projecte artistic que es proposen
en cada moment. Les dues linies inicials (les obettes en la pri-
mera etapa) aconsegueixen acoblar-se precisament i total ara
amb la condusiva La caverna. 1'etapa, un moment veritable-
ment dolg, s'inicia apotedsicament amb dues obres fonamen-
tals: Indian Summer i Cavalls de mar. Enmig, hi ha un gran tre-
ball que va des de I'acabament de la segona trilogia historica,
un fum de versions i adaptacions escéniques, una magnifica
opera i, finalment, dos epilegs, entre ells I'éxit de Maror.

Alguns dels trets d’escriptura de I'etapa sén: incidéncia en
férmules genériques des de vessants personals i agosarats, in-
vestigacions sobre I'espai i el temps, obertura a altres mitjans
de comunicacié i usos de llenguatges artistics aliens, complica-
ci6 deliberada de l'escriptura conjunta amb diferents nivells i
ficcions interrelacionats i avancos en la técnica d'unir escenes
des de l'escriptura cinematografica o mitjancant la «técnica de
les dissolveéncies» cap a la imperceptibilitat dels talls.

UN INICI APOTEOSIC

Cavalls de mar (1986) i Indian Summer (1987)

Tant Cavalls de mar, escrita en collaboracié amb J. L1 Si-
rera, com Indian Summer, en solitari, inicien la darrera etapa
d’escriptura dels Sirera i el que podriem anomenar la seua es-
criptura actual. Ambdues obres tenen trets constructius en
comu, tal com afirmivem en un anterior treball (R Pérez,
1991), que ara seguim. Hi ha trets constructius que poden sem-
blar nous, petd que s’han estat assajant des de I'inici més abso-
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lut, tal com hem vist. Ara, perd, tots aquests trets (I'escriptura
cinematografica, la fragmentacié temporal, els experiments
temporals o espacials o la dramatitzacié sota diversos punts de
vista) es dominen i s'integren perfectament en els proposits
puntuals de cada peca, teixint fons i forma, experiment i con-
tingut en una redona obra d’art.

Les dues obres sén comparables des del punt de vista de
I'esctiptura, tenint en compte les diferéncies tant tematiques
com de funcid social o personal. Cavalls de mar és una obra
historica que inicia la segona trilogia dels autots. Representa
un teatre historic que, com es veu, mai no abandonen els get-
mans Sirera, ja que no el limiten al fenomen general sota el qual
l'inscriviem en la primera etapa. La pega comprén un periode
de trenta-un anys, en situar I'accié entre el 1907 i el 1938. Fo-
calitza el rerefons historic en una familia i el seu cercle d’amis-
tats, per mostrar determinats individus i sectors socials en mo-
ments clau de la historia recent del Pais Valencia amb la
intencié de comunicar, I'autor, la seua visié d’aquest moment
precis. Aixd li permet de tractar temes especifics al voltant de
I'aspecte historic, com ara el cinema valencia i la figura de Vi-
cent Blasco Ibafiez junt amb altres que també afecten Indian
Summer. Els personatges caracteritzen igualment 'obra, en
nombre, vint-i-quatre, i en qualitat, uns personatges redons
que romanen estables i amb una configuracié que no afecta
estructura textual, la qual si que és afectada, com veurem, per
la concepcid espacial.

Indian Summer és, al contrari, menys pretensiosa. No crea
un moén sobre el qual opinar, siné que experimenta amb uni-
tats minimes d’accid, personatges, espai i temps. Tan sols te-
nim una situacio, un incident essencial, en paraules d’Elder Ol-
son (1961), que varia al llarg de I'obra amb tres personatges en
un espai privat i estable amb un final obert. Aquest és el fruit,
en gran part, de la sintetitzacié de moltes de les possibilitats
obettes en Cavalls de mar.

El primer dels trets en com és la petfecta adequacié de la
trama als proposits de’autor. Cavalls de mar mostrauna trama
episddica i descriptiva que permet salts temporals entre els di-
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ferents esdeveniments (especialment seleccionats} de manera
que no absorbesquen tot el protagonisme i deixen pas a la res-
ta de teatralitat del'obra (construccid, temes, personatges, I'es-
pectacle...} ia 'opinid de 'autor. En Indian Summer ocorre el
mateix: s'escull la mateixa trama descriptiva (que ja no és
episodica) perqué les necessitats internes aixi ho aconsellen:
I'autor vol experimentar una sola situacid que repeteix variant
sobre si mateixa i, per tant, la trama no pot avancar causal-
ment. En aquest aspecte difereixen en el que Levitt (1971) ano-
mena «punt d’atac». Coherentment amb la faula, Cavalls de
mar el situa aI'inici (la primera situacié és I'tinica en el temps
real) per mostrar els diversos moments historics que se succei-
ran sota la unitat de lloc. En canvi, Indian Susmer el situa a la
fi, per mostrar la influéncia del passat (tot el procés de gestacié
de la novella) en el present (la situacié final). La concentracié
de personatges, la unitat de temps i de lloc redunden en aquest
esquema. La unitat la determina el personatge masculi. En can-
vi, i seguim amb Levitt, com que les dues peces pretenen, ca-
dascuna ala seua manera, diluir els limits entre la ficcié ila rea-
litat, trenquen la «llei de continuitat» només comencar: en
ambdues la segona situacio talla qualsevol indici de presenciar
una lectura o representaci6 «normal.

L’eleccid de la trama en les dues obres es determina per fac-
tors interns, En Cavalls de mar, la construccié es justifica si con-
siderem que tot alld que succeeix a partir de la segona situacié
fins quasi al final de la darrera sén els records del protagonista
en els instants previs a la mort (cosa que sols sabem a la fi}. Per
tant, aquests records poden ésser, 1 ho sén, immotivats, frag-
mentaris o repetitius. En Indian Summerla justificacio prové en
considerar que el personatge masculi escriu una novella de la
qual és el protagonista. Barreja, aixi, diferents nivells de realitat
ificcid que possibiliten els diferents moments d’escriptura.

La fragmentacié de la trama (ja la véiem en Plany... o en
Memoria general d activitats) produeix un efecte de construccié
aillada que és més aparent que real. L’aparent fragmentacié es
dilueix per una atapeida xarxa autotextual (Dallenbach, 1976)
que afecta qualsevol element de |’analisi teatral i produeix una
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gran cohesié (que impossibilita I’alteracié de la trama, que és el
veritable muntatge} en els textos i un ritme espectacular bri-
llant. La xarxa autotextual es basa en una série de relacions (o
racords cinematografics; Burch, 1970: 19) en tots els nivells,
que configura un teixit d’anafores de tot tipus. Les més abun-
dants son les intrareferencials (seguim la classificacié de De
Toro, 1987, per I'alt grau autotextual que els textos contenen).
També s’hi detecta alguna situacié que s’insctiu en el tipus
d’anafora extrareferencial, com és el cas de la seqliéncia 17 de
Cavalls de mar, que cal considerar anterior a la trama.

L’as del punt de vista facilita el pas d’una situacié a una al-
tra. En Indian Summer, Daniel ho focalitza tot: decideix quan
s’ha de canviar de situacié i fins i tot els trets distintius que con-
figuren els diferents personatges femenins, perqué Daniel no
és altra cosa que el desdoblament de I'autor que, a la vegada,
protagonitza una novella que escriu. En Cavalls de mar, el punt
de vista recau eh un element no antropomorfic com és la casa
homonima, que funciona com Daniel i constitueix el «ressort
dramatic» (Canoa, 1898: 115}, el qual fa canviar de situacié i
avancar |’obra.

Hi trobem, també, una perfecta dosificacié de la informa-
cié al llarg dels textos que afecta ’accid, el mode de considerar-
la (ja siga ficci6 o realitat) o la caracteritzacid dels personatges.
Igualment trobem la situacié de les claus interpretatives al final
de les obres que tanca (no totes, en el cas del final obert d'In-
dian Summer) les diferents expectatives obertes. De manera
semblant, hi ha una gran preocupacié pel muntatge de les dife-
rents parts: els temps 1 les pauses s’amiden amb la finalitat de
considerar textualment el ritme espectacular. Per tot aixo,
I’abséncia d’una trama causal no és cap obstacle per al resultat
final, ans al contrari.

Sobre els trets constructius dels personatges ja hem apun-
tat alguna cosa: sén nombrosos i estables, sense modificar-los
segons el nivell de realitat o ficcié en Cavalls de mar; mentre
que, en Indian Summer, sén escassos i hi varien de configura-
cié, tenint en compte els dos nivells de I'obra. El nivell real (la
darrerasituacid) configura una M. Teresa i un Daniel comple-
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tament diferents al nivell fictici (tot 'anterior) que, a la vegada,
ens mostra els personatges femenins (hi podem apreciar subtil-
ment fins a tres configuracions de la mateixa M. Teresa) i el
mateix masculi sempre a través de la mirada de Daniel, a ve-
gades autor de la novella, a vegades personatge. Aquesta foca-
litzacio del protagonista en el nivell de ficcid ens informa del
caracter d’escriptura que tot alld que llegim o veiem adquireix.

Els dos textos, perd, mantenen alguns trets constructius
comuns en aquest capitol, sobretot pel que respecta al paper
que els personatges femenins tenen respecte als masculins: una
funcié basicament especular (un 1s, que prové de la psicoana-
lisi, generalment femeni que es remunta als origens, aixi a Em-
par Ribera o a Memoria general d'activitats). Les dones inciten
el procés d’autoconeixement i d’enfrontament amb la realitat
d’uns protagonistes masculins igualment esbiaixats: incapacos
per si mateixos de fer-ho a causa de la seua indecisid, covardia,
allunyament de la realitat i, sobretot, caracteritzats per una
pregona inhabilitat per a relacionar-se amb el sexe contrari.
Aquests trets s’aprecien en el nivell dialogic, ja que no dominen
el discurs o ho fan més deficientment que els personatges fe-
menins; les dones els tranen d’embolics nombroses vegades.
Des del punt de vista escénic, es produeixen en ambdues obres
transgressions que afecten els personatges, els quals en deter-
minats moments romanen en escena com ombrejats, en una si-
tuacio espai-temps diferent d’aquella que nosaltres presenciem.

Si difereixen, evidentment, respecte al temps de la historia,
coincideixen, pero, en el temps de P'accid, que rep un tracta-
ment similar. T'an sols tenim una situacié en temps real. En Ca-
valls de mar es tracta de la primera que, finalitzada en punts
suspensius, obti tota la resta: un gran flash-back no continu, ple
d’anticipacions i ellipsis que fan progressar temporalment |’o-
bra a partir sols del segon gran episodi, per tancar-se, final-
ment, en la microsituacié final. En canvi, en Tndian Summer la
situaci6 en temps real se situa a la fi, mentre que tot alld prece-
dent pertany a un temps subjectiu que no avanga, encara que
varia sobre si mateix.

En ambdds textos es respecta la unitat espacial. Cavalls de

150



mar, perd, presenta una experimentacié espacial (obviada, com
tants trets de escriptura de Rodolf Sirera, en el muntatge de
Flotats, i afegida técnicament a 'espectacle de Maror), delica-
dissitna, que la converteix en la protagonista vertadera de la
peca. L’espai té vida propia, és un ecosistema que funciona com
avertader continent mental. A més, dénatitola 'obraiaunade
les seues parts. Es un espai simbolic que es lliga als projectes vi-
tals de les seues habitants femenines i que, com tot en l'obra,
ens és mostrat de forma progressiva (la primera situacié, com a
mostra, pretén presentar més 'espai que el protagonista). Perd
alld més sorprenent és que, sent Gnic, varie en escena. No sols
contemplarem diverses parts integrants sind que el veurem
transformar-se en escena com entre el final de la seqiiéncia 12 i
l'inici de la seqiiencia 14. D’aquesta manera: al final de la se-
quieéncia 12 veiem uns finestrals sobre unes cortines (no sabem
de quina habitacié es tracta), ens trobem en el carrer mirant des
de 'exterior a I'intetior de la casa; en la seqiiéncia 13, veiem les
cortines en el fons de ’escenari, hem fet un «racord en Ieix»
perqué ara mirem des de l'interior a 'exterior; en la seqiiéncia 14
es descorren les cortines del fons i sabem que ens trobem en
I’habitacié essencial de la casa per a Violaine, la sala de ball. La
casa, Cavalls de mar o Les hippocampes, és |a veritable protagonis-
ta del pas del temps de la societat valenciana i produeix un gran
efecte de cohesi6 textual, de manera que 'obra finalitza amb
Pensorrament de la casa (i tot el seu mén). A més, cal conside-
rar el caricter d’extetiors que té la peca, ja que moltes escenes
transcorren a 'exterior de I'edifici (la fagana del qual contem-
plem al forum), mentre que Iredian Summer ho és d’interiors.

Discursivament, també comparteixen trets en comil; és el
cas de la configuracio dels monodlegs, un tret que afecta les pe-
ces més personals de I'etapa, sobretot La caverna. Cap dels
monodlegs no es presenta de forma tradicional, és a dir, com a
monodlegs. N’hi ha, perd, de dissimulats. El més habitual resul-
ta la utilitzacié del recurs de la veu en off (que pot correspon-
dre o no al personatge en escena) que interpella un personatge
present en escena (en forma de réplica extreta d'una cadena
dialogica, en forma de carta, en forma de lectura, mitjancant
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'Gis del gramofon...) en un espai de ficcié diferent o U'estatus
de ficcid o realitat del qual es deixa en suspens. També hi tro-
bem dialegs truncats. En Indian Summer, els monolegs, a més,
barregen destinador i destinatari per redundar en la confusié
entre Daniel i els seus personatges, amb un major s dels mal-
entesos o els noentesos. De tota manera, els monolegs tenen
les mateixes funcions textuals: tallen la successié de situacions,
distancien 'espectador i aporten claus i informacié sobre com
entendre el que llegim o veiem.

El dialeg comencga a adquirir una gran autonomia, Allo que
es diu pot obrir una nova situacié de diferents maneres. En -
dian Summer, a més de repetir un fragment de didleg en una
nova situacié espai-temps, també es modifiquen els destina-
dors i els destinataris sense cap pudor. Igualment hi apareixen
el que hem denominat «répliques metadiscursives» (ja presents
en Memoria general dactivitats), les quals, esctites amb molta
subtilesa, ens informen del caricter d’escriptura del que llegim
o velem sense interrompre la cadena patlada, alhora que pro-
dueixen un efecte similar al dels monolegs.

El nivell didascalic, com és habitual en l'autor, que el con-
sidera una pe¢a amb el discursiu, manté el lector en la indeter-
minacié sobre la consideracio del que llig com a ficcié o com a
realitat. Aixi, utilitza expressions modelitzadores o oracions
condicionals que deixen en suspens la certesa de 'enunciat en-
cara en moments en queé el lector espera que la necessaria aco-
tacié aclaresca les coses.

L’element musical ha estat sempre molt tingut en compte en
les obres de Sirera, en qué es destaca la utilitzacié de 'opera. En
Cavalls de mar la seleccié del fragment operistic adquireix una
imbricacié considerable. L’aria Com'é bello, de I'opera Lucrezia
Borgia .de Donizetti, funciona a més de soundtrack en les se-
qiiencies 9, 101 11 (que duren exactament el que dura la cangé),
com a element textual que informa sobre 'amor del protagonis-
ta per Violaine i n’anticipa el final trigic. En Indian Summer, el
tema que sona ho €s 'homonim siné el d'Szormey Weather (trans-
sumpte del protagonista) que, encettadament, en el muntatge
de Guillermo Heras va sonar en diferents versions.
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La utilitzacio tematica també es recurrent. Com és normal
en les comedies de Rodolf Sirera, els temes que omplin el dialeg
reflexiu dels protagonistes versen sobre les relacions de parella
o de sexes i els diferents punts de vista que sobre la vida tenen
ambdds, junt amb la diferéncia que, per als dos sexes, suposa el
pas del temps i com els afecta (vegeu Maroz). En tots aquests te-
mes, autor es decanta clarament pel punt de vista que defensa
la portadora del sexe femeni, sempre més progressista.

Tant Cavalls de mar com Indian Summer sén obres que ex-
perimenten prop dels limits del llenguatge i les convencions tea-
trals. En Cavalls de mar es parla del cinema des d’un llenguatge
molt a prop del cinematografic (ja hem vist la banda sonora, la
divisi6 en episodis i sequiéncies, el proposit de muntatge o de rit-
me espectacular...). En aquesta obra es podria parlar de cinema
teatralitzat dins el teatre, un cinema que respon a un determinat
tipus, aquell que casa perfectament amb la trama escollida de les
seues obres on el que compta no és la successié dels esdeveni-
ments sind 'exposicié d’aquests (rebutjada definitivament
’estética del teatre épic) i que recorda Rohmer o Passolini. La
trama de Cavalls de mar remet, per tant, a qiiestions internes, al
llenguatge per excelléencia del segle xx i 'emparenta teatral-
ment amb una manera de construir els textos que té les arrels en
Racine o Txékhov (aquest autor és homenatjat en algunes esce-
nes). En canvi, Indian Summer experimenta amb unitats mini-
mes, com el punt de vista, amb aportacions que provenen del
camp de la novella junt amb elements provinents del génere de
la comédia nord-americana, sobretot, via cinematografica.

LA SEGONA TRILOGIA HISTORICA

La trilogia de les ciutats

Malgrat I'abandé dels escriptors dels noranta del teatre
historic i de la relaci6 entre el passat i el present (J. Ll Sirera,
1993d: 34), els germans Sirera continuen apostant per aquesta
vessant, potser perque I’avang ideologic al Pafs Valencia ha es-
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tat tan minso que encara pensen que cal la reflexi6 sobre el
nostre passat i la divulgacié de la nostra historia. Els germans
Sirera continuen fidels a la manera de dramatitzar determinats
i decisius moments de la historia recent, mitjangant el mecanis-
me de «traslladar al drama una tematica collectiva vista a tra-
vés d’unes vides individuals» (X. Fabregas, 1980: 9), tal com
feien en la primera trilogia.

Per oposicio ala primera, La trilogia de les ciutats transcot-
re en ambits urbans: Valéncia i Alacant son la localitzacié de
Cavalls de mar 1 La partida, respectivament; mentre que en La
ciutat perduda la situaci6 no es determina. El tema que les uni-
fica no és altre que el de la relacié entre 'individu, i en especial
'intellectual, amb la seua societat i el seu moment historic, em-
plagat entre un fals compromis dogmatic i 'opcié personal.
Igualment, aquest teatre segueix conservant la voluntat d’esde-
venit un bé priblic, mitjancant la cteacié artistica de docu-
ments antropologics que augmenten el patrimoni de la societat
valenciana.

Com déiem en patlar de Cavalls de mar, la qual cosa és ex-
trapolable a tota la segona trilogia, la nova politica teatral al
Principat, la consolidacié d’infraestructures teatrals ptibliques
i la febre celebradora dels primers noranta condicionen una
serie d’expectatives i d’encarrecs que determinaran la produc-
ci6 teatral dels germans Sirera d’aleshores. Per aix0, relaciona-
vem Cavalls de mar amb Indian Summer, ambdues realitzades
sota les expectatives creades. La partida, en canvi, és conse-
qiiéncia (vegeu el proleg) de I'encarrec rocambolesc d’'una
commemoracié d’aquells anys, mentre que La ciutat perduda
veu la llum per la tossuderia dels germans Sirera, que no po-
den deixar 'oportunitat de concloure simétricament els seus
escrits. Aquest procés accidental contrasta amb el pla director
previ de la primera trilogia, que arrossegava trets unificadors
en el capitol dels personatges o en el disseny en triptic de ’es-
tructura.

De tota manera, també trobem vincles en les tres peces, a
més d’enllacar, per altra part, amb altres obres del precis mo-
ment d’escriptura. Totes tres utilitzen, ja siga com a referent o
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com a manera de construir, o ambdues coses alhora, trets d’un
llenguatge artistic determinat: el cinema, el teatre o la radio,
respectivament. Perdut ’afany de descriure les linies de forca
d’una societat, es passa a descriure diversos aspectes d’una de
les multiples parts que la integren. Alliberats de tot aixo, hi ha
una voluntat de dificultar i de fer ambigua la recepcié de les
obres fins al virtuosisme de La ciutat perduda. Com a conse-
qiiéncia, es barreja una certa realitat amb una cerza ficcid i se
cerca el trencament de la convencid escénica, tot justificat pel
llenguatge liminar emprat. Al mateix temps notem un as
crescendo, entota’etapai fins al cim de La caverna, dels mono-
legs com a recurs dramatic (un tret general en la dramatirgia
catalana dels vuitanta), que obri moltes possibilitats de joc en-
tre els diferents nivells establerts. En les tres peces (i també en
La caverna), els protagonistes a prior: es veuen relegats a un se-
gon terme, perqué altres els usurpen el protagonisme. Aixi,
[gnasi Delamo, Lluis i J. Alexandre es dilueixen en importan-
cia respecte a Violanie/Agnés, Miquel o Rafael, que en gua-
nyen. J. Ll. Sirera (1997) incideix en alguns aspectes compara-
tius de les dues trilogies historiques.

La partida (1989)

El caracter d’encarrec, ja que fou escrita per a la Comissié
del Cinqué Centerani de la Ciutat d’Alacant (1990), en princi-
pi per a realitzar un musical, determinara la faula, la llengua, el
to mimeétic o I’epicitat de les escenes, aixi com el seu caracter
divulgatiu i de consens.

Dramatitza dues accions alternades dins dos nivells de rea-
litat o ficcié, com altres peces del moment, fins a la fusi6 final.
S’hi representen dos moments épics de la historia d’Alacant:
'un situat en el segle xix (la Restauracié borbonica), i Ialtre,
en els darrers mesos de la recent Guerra Civil, els quals envol-
ten un personatge creat pels autors empirics: Lluis (en el nivell 1)
és a la vegada ’autor d’un drama romantic (en el nivell 2). En
la darrera escena ambdos nivells s’uniran: a la fi, un personatge
llegeix una segona obra escrita per Lluis que coincideix, sense

155



ésser idéntica (les acotacions estan escrites en castelld), amb
'obra escrita pels autors. El resultat és una estructura en espi-
ral. Entre I'un i 'altre es teixeix un entramat que estableix un
progressiu parallelisme d’accions i protagonistes. Aixi, Llufs
manté una doble personalitat tant en I’accié del nivell 1 com en
la del nivell 2, clarament correlacionada. En el nivell 1 es trac-
ta oficialment d’un inteliectual fidel a la repiblica que escriu el
nivell 2, perd realment(?) és un quintacolumnista que escriu la
nova versio que llegim a partir de ’escena 8. En el nivell 2,
Lluis és oficialment un heroi liberal mentre que la versié real(?)
elmostra com un traidor. Les dues versions oficials s’esvaeixen
a partir de ’escena 7b, i tan sols resten les suposadament reals.
Miquel ha d’assumir, en abséncia de qualsevol altre, el paper
de l'heroi familiar. Ficcid i realitat, o almenys diversos graus de
ficcid i realitat, s’'uneixen per a mostrar la correlacié que entre
el teatre i la vida s’estableix: ambdds fendmens son indestria-
bles per a la funcidé d’autoconeixenga, coneixenca i creixement
personal que els germans Sirera atribueixen al fet teatral.

Externament, La partida mostra una estructura en parénte-
si que, igual que I’establiment de dos nivells de ficcid, determi-
nen la major part del periode productiu. Des del nostre punt
de vista, I'accié presenta un enrevessament més justificat des
del disseny previ que des del text. Aixi ens trobem amb un fi-
nal tancat, seguit d’'un epileg i d’una mateixa retronxa final que
obri de nou la reinterpretacié de I’obra (han canviat de llengua
les acotacions, ens trobem en una nova reescriptura, I’auténti-
ca?, perd com se n’adonaran els espectadors?). Les escenes,
malgrat 'aparell superestructural, s’agrupen tematicament i
tracten d’acomodar-se a les necessitats espacials i escenografi-
ques. Malgrat els trencaments de la convencio teatral, després
referits, no es rebutgen els mecanismes identificatius com la in-
triga, entre altres. Si Lluis és el responsable del nivell 2, Miquel
I’és d’enllacar els dos nivells.

Allo més destacable no sera el nombréds capitol dels perso-
natges, una trentena d’actors per a realitzar quaranta-cinc pet-
sonatges, que resulten plans. Dels dos integrants antiherois de
la nissaga, Miquel esdevé el vertader protagonista que assu-
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meix el punt de vista dels autors, coherent i compromés; és
I'inic personatge que s’autoanalitza i evoluciona en escena (en-
front de I'evolucio no mostrada de Lluis). Pressionat per fac-
tors externs, passa de I'escepticisme patalitzador a 'accié de
trencar els salconduits, per a renunciar a la fugida i esperat-
ne les conseqiiéncies; a més, suporta el missatge ideologic de
I'obra. Per la seua part, Lluis, un heroi feble, idealista i amb
mancances afectives (amb trets semblants a Ignasi Delamo i al-
tres protagonistes masculins de Rodolf Sirera) patira un procés
d’autoconeixement i d’aprenentatge que li costara molt cat.

La tematica general de la trilogia es matisa, ara, des de 'op-
tica dels vencuts, amb la idea de la repeticié historica, la detet-
minacié naturalista del passat familiar en ’heroi, i sobretot la
del valor de 'opcié personal (desemmascarant els mobils histo-
rics, els interessos personals o apostant per la felicitat quotidia-
na) per damunt de qualsevol gran ideal. La historia es nega per
lluitar pel present. S'uneix, per altra part, amb la utilitzacié
tematica i textual (permet el joc amb el segon nivell) de 'art te-
atral i el seu compromis social, perd també per una voluntat di-
vulgativa, homenatge (com a tantes altres obres de 'autor) i di-
fusid de les maneres de treballar davant i darrere de I’escenari
de les companyies tradicionals. Diversos registres hi sén mos-
trats, des de la interpretacio costumista, a I'estandard realista,
passant pel to ampullds del drama romantic. La ciutat d’Ala-
cant serveix per a enllacar el segle x1x, tantes vegades teatralit-
zat, com un nou tall en les esperances collectives, amb el darrer
trasbals de la Guerra Civil.

Lingiiisticament, hi trobem una petfecta recreacié natu-
ralista de la convencid historicolingiifstica en relacié amb el ca-
racter divulgatiu i de consens de 'obra, fruit d’un laboriés tre-
ball de documentacid i recreacid. S’empren saviament dos
dialectes (murcia i valencia) i un parlar (valencia meridional)
de dues llenglies (castella i catala). El que s cal destacar-hi és ]a
mostra d’ofici teatral que constitueix. En especial voldtiem
parlar de la tercera escena com a exemple de la progressio dels
dialegs en 'escriptura dels autors. Perd també de l'exercici
que suposa la segona situacié: a partir d’'un petsonatge en es-
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cena s’hi incorporen progressivament d’altres fins a un nombre
total de divuit; després s’efectua el buidatge igualment pro-
gressiu fins a restar-ne, de nou, sols un en escena. Les situacions
mimeétiques soén brillants, amb molts personatges saviament
moguts. Aquest naturalisme (fins i tot costumisme) es trenca
constantment, mitjancant la superestructura artificiosa, perd
també amb el trencament de la convencié actor-personatge, el
trencament de l'estatut del personatge, la linealitat temporal o
la degradacié progressiva interpretativa i escénica en el nivell 2.

La ciutat perduda (1993)

El titol és homonim al de la novella que Joaquim, un exiliat
de la Guerra Civil, presenta a un concurs literari de la seua ciu-
tat natal. En guanyar-lo, Joaquim sera rebut i installat com
«pertoca». Rafael, que també concursava al premi de literatura
i que hiva restar finalista, professor d’institut de literatura i as-
sessor 1 critic del programa radiofonic literari de la clutat, es
convertira en breu en I'estudios i maxim difusor de Joaquim i
de la seua obra. Pero tant Joaquim com Rafael s’havien estat
enganyant miituament. Aquesta descoberta i la conseglient ac-
ceptacié soluciona el conflicte, sobretot amb 'aparicié postu-
ma de la segona novella, que, a més d’obtenir el premi maxim
abastable, i com indica el titol (La clax de volta), explica tot
I'engany i de nou fa un ris sobre la vertadera identitat de Joa-
quim. El que contemplem no és altra cosa que el guié radiofo-
nic d’aquesta darrera novella elaborat per Rafael, que, ironica-
ment, no sols no torna a guanyar el nou premi siné que amb el
seu gui6 contribueix, segurament, a ’acabament del programa
literari. Realisme fantastic, joc d’espills a la manera de Borges
(a qui se cita), presenciem o llegim una lectura radiofonica d'u-
na novella que és una lectura radiofdnica d’una novella que...
mitjan¢ant una construccid original respecte a la resta de la tri-
logia. Ja no tenim dues accions o I'espiral com en Lz partida ni
la construccié en paréntesi que comparteix aquesta amb Ca-
valls de mar, sind dues formes diferents i alternades de drama-
titzar un guid radiofonic.
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La primera, la seqiéncia formada per I, IIIi V (temporal-
ment, ] 1 III transcorren el mateix dia del premi de I'any 1964 i
V és posterior), presenta uns trets diferents de la resta: una es-
cena no realista compartimentada per dramatitzar temps-espais
simultanis (amb escenografia corporia) a la faula que es llegeix
o es diu en un espai indeterminat (mental, inconsistent); illumi-
nacié a contrallum o zenital; discursos monologics (totalment
simétrics en 11 II) en passat; informacié global sobre el carac-
ter de lectura de guié radiofonic de I'obra. La segona, II, IV i
VI, que transcorre durant el 1971 (dia de I’any de la descoberta
del’enganyi dela mort de Joaquim), es desenvolupa en una es-
cena on s’actua seguint la convencié i tradicié teatral, amb el
present temporal que exigeix el dialeg. Trobem un espai drama-
tic creat amb voluntat d’ésser considerat igualment imaginari,
que encara que aparentment més determinat, més fixat, que en
la seqiiéncia anterior (una escenografia més realista, hiperrealis-
ta fins al limit bidimensional d’una diapositiva i a mitges corpd-
ria), resulta igual d’inconsistent. L’obra es tanca amb un epileg,
clau de volta de I’obra, situat fora de la peca, que tracta de do-
nar consisténcia a un final desconcertant i formalment i temati-
cament relacionable amb el discurs final de La caverna

Totes dues seqiiéncies tenen trets en comi que ens infor-
men del caracter mental, de la realitat evocada pels oients (el
tema de la recepcid acistica versus la percepcié visual, que re-
sulta, aci, enganyosa, se situa ben al principi de l’obra). La uti-
litzacié dels mecanismes de ficcié d’un mitja com el radiofonic
possibilita com cap altre un imaginari canviable, feblement
consistent: ’escenografia o els personatges poden desaparéi-
xer, ser-hi fantasmagdricament presents o canviar, fins i tot, de
’actor que ens els fixa. Aquesta impossibilitat de fixacié i la
manca de versemblanca historicolingiiistica afecta la indeter-
minacié espacial de I’obra, que més amunt no explicavem. Cal
notar, en el mateix sentit de no-fixacié, que tot el que conei-
xem dels dos personatges principals es basa en alld que ells
diuen o que els altres ens diuen d’ells; ara bé, no presenciem
cap acci6 realitzada davant els nostres ulls per a poder-los de-
terminar sense que un altre mediatitze la nostra recepcié.
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La ciutat perduda, a més d’incorporar escenes reproducto-
res de I’¢poca, és una obra destinada a I’escola d’actors d’ales-
hores, ja que quasi tots els personatges estan creats per al llui-
ment dels caracteristics. Un exemple clar és el personatge de
Ramon, i concretament el seu monoleg.

Per altra part, i com déiem abans, el mateix joc d’espills
que es practica en la trama és aplicable al personatge de Joa-
quim. Un suposat escriptor (de La ciutat perduda) que és un su-
posat usurpador que, segurament, resulta ésser el suposat es-
criptor (també de La clau de volta). Sospitem que aquestes
ambigiitats s6n explicables si considerem I'época dificil i Ies-
tada en 'exili de Joaquim, que el marquen com a supervivent
(amb tots els sentits possibles de la paraula) fins al punt de rat-
llar el tipus de l'espavilat; és a dir, un ésser camaleonic que,
com es diu en el text, «va saber traslladar la simulacié [litera-
ria] ala seua existéncia real i viure-hi en consonancia», I inic ob-
jectiu del qual és viure els seus darrers dies amb tranquil litat. A
més, és un personatge, que, voltat d’una aura d’estranyeses, va-
ria els seus trets i el seu estatut: en la segona seqliéncia presen-
ciem I’actuacié del seu propi fantasma.

Rafael, 'erudit, no varia ni els seus trets ni el seu estatut,
perd a la fi evoluciona en comprendre-ho tot a la manera del
teatre dels Sirera: ha comprés una realitat complexa i ha cres-
cut humanament. Personatge blasmat irdnicament és, en pa-
blic i en privat, doblement enganyat i també doblement fracas-
sat. Bs tan poc innocent com Joaquim, sobreviu igualment a
una época (largai digna d’oblidar) i la representa. Encarna un
tipus d’intellectual nascut en una cultura de miseria en una ciu-
tat provinciana i localista, fruit de la perdua del mén dramatit-
zat en Cavalls de mar com a conseqiiencia de la Guerra Civil.

L’escepticisme, la ironia, 'ambigiiitat i el joc textual plane-
gen per tot el text, que, com en els darrers dels germans Sirera,
presenta una construccié millimétrica, complicada si se’'n fa
una sola lectura, en certa manera assagistica, perd també ple-
nament autojustificada.
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L’0orERrA

El triomf de Tirant (1991)

Aquesta és la quarta provatura en el génere operistic, des-
prés d’Historia de la representacid frustrada de la llegenda de la
princesa trista, El princep 1 €l projecte de La gran sultana de
Valéncia (1988). Podem considerar-lo el primer vertader llibret
que els germans Sirera escriuen i estrenen amb éxit (encara que
durant dos finics dies, 7 1 9 d’octubre de 1992, va ser en car-
tell). Esta inclosa en una produccié lligada a les celebracions
ptibliques del 1992, en qué intervenien la Generalitat Valen-
ciana, el projecte Misica 92, i hi collaborava també ’Area de
Msica de 'TVAECM i |’ Ajuntament de Valéncia.

Elllibret dels germans Sirera (amb una edici6 de luxe farci-
da de notes erudites dels autors) és una recreacié de la novella
cavalleresca que rebutja la sintesi de I'argument (procediment
de les anteriors aproximacions, tant de J. M. Benet i Jornet com
de M. A. Capmany). Esta escrit a partir de la figura del prota-
gonista («no és una adaptaci6 del text de Martorell-Galba, siné
una obra sobre la figura del seu protagonista», diuen en la pagi-
na 15 del proleg), que adquireix una volada filosofica de qué no
gaudia en |'original (el mateix procediment emprat amb César
Borja). Malgrat tot, es respecta ’argument, del qual s’extrauen
uns pocs i seleccionats episodis, i tota la resta esdevé mer re-
ferent. La literatura del segle xv (March, perd també Roig, i la
literatura castellana medieval), la llengua, la métrica classica, la
tradicié catolica o la Valéncia medieval, en general, tenen tam-
bé un paper important en la concepcié que de divulgaci6 i pa-
trimoni tenen aquestes obres per als germans Sirera, £s un do-
cument erudit que demostra i conjuga teatralment una cultura
extensa, que inclou el mite d’Aquilles, la figura de Guillem de
Varoic convertit en pareien el ca Cérber o el tema del dzes srae.
Conté referéncies escéniques que remeten al muntatge cinema-
tografic de Hamlet de Laurence Olivier, al concepte escenogra-
fic d’Appia, en defugir la voluminositat i crear I'espai aeri, junt
amb incorporacions nostrades, com |’angel funerari.
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Es una dpera en qué, d’acord amb els canons, hi ha poca ac-
cié esceénica. Sols es recullen els successos de les festes i els exer-
cicis d’armes en la cort anglesa, el retorn triomfal a Constanti-
noble o els moments sensuals entre Carmesina i Tirant; la resta
s’elideix o és referida a través del dialeg. En canvi, el que hi tro-
bem és la reflexi6 del protagonista sobre aquests fets essencials:
el fet d’esdevenir cavaller i la consecuci6 dels triomfs religids i
amords. L’estructura que la llibertat d’una opera els permet re-
sulta tematica, seguint els dictats lliures de les referéncies que
els mateixos temes aporten, d'una manera poética. Es divideix
en dos actes i cadascun d’ells en dos quadres. El primer quadre
(A1Q1) constitueix I’embrid de l’obra, el moll filosofic. La idea
que engega l’obra és la d’un Tirant no convengut de I'accepta-
cié dela mort que se li presenta. La resta dels quadres sén glos-
ses exemplificadores i retrospectives per tal de fer canviar I'opi-
ni6 de Tirant respecte a la necessitat d’acceptar la mort com a
condici6 szne qua non de la fama. Les escenes es cusen seguint
un pla establert ferri com correspon a una obra d’escriptura
conjunta dels germans Sirera. En l’acte primer trobem una in-
troduccié-mimesi (E1, E2) al quadre, €l dilema de Tirant (E3),
représ a la fi (A2Q2ES5), la personificacié exemplificadora (E4)
i Vobertura del paréntesi (E5) per a la postetior glossa de la res-
ta de quadres i climax, perqué de nou tenim una construccié en
paréntesi que inclou els tres quadres restants que exemplifi-
quen els tres desitjos vitals aconseguits per Tirant. Flor de Cava-
lleria (A1Q2) transcorre al voltant d’aquest tema de la cavalle-
ria, personificat en el personatge d’Agnés; Defensor de ['església
(A2Q1), al voltant dels triomfs militars al servei de la religi6; Es-
pill d’enamorats (A2Q2), sobre el tema amords, personificat en
Carmesina. Ala fi de cada quadre se’ns recorda el perque d’allo
que veiem. L’A1Q2 s’inicia amb la introduccié i mimesi
(E1,E2), accid (E3), reflexié (E4), i finalitza amb el guany del
primer desig (E5). En ’A2Q1 trobem igualment una introduc-
ci6 mimeética (E1-2), una accid, la rebuda (E3), la narracié dels
fets (E4), €l guany del segon desig (E5), i1’accié de gracies (E6),
perd es posposa la publicitat dels amors. En ’A2Q2 trobem, en
un miniparentesi (E1-2-3), la introduccié al quadre, la mimesi i
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la declaraci6 d’amor. En I’E4, les noces (o siga, €l reconeixement
public dels amors privats), mentre que en I’E5 es reprén el dile-
ma moral (de 'A1Q1E3), pero ara Tirant accepta la mort, que
suposa la fi (E6). Totes les E3 constitueixen el moll del quadre
en qué s’insereixen; van precedides d'una introduccié mimeética
i son seguides de les E4 com a mera expansid, cap a la recerca
del climax (al voltant de les E5} i seguit de I'anticlimax. Aprofi-
tant la llibertat de la construccié operistica, tenim una cons-
truccio logica, racionalista, simetrica ieficag.

Perd, a més, 'espectacle ha de tenir en compte (com ho tin-
gué el muntatge en marcar el caracter funerari de 'obrai el to
crepuscular amb un tel6 de fons amb taques negres) que el per-
sonatge de Tirant esta mort durant tota 'obra, que allo que
ocorre és tan sols una rememoracié en els instants previs a la
seua mort. Aquesta idea recorda Cavalls de mar, com també
I’Gs que es fa de relacionar determinats personatges (amb pre-
domini dels femenins, i aqui simbolics) amb ’estructura:
Agnés 1 ’A1Q1, Carmesina i I’A2Q2, o ’emperador i I’A2Q1.
De gran importancia en ’obra, Guillem de Varoic, igualment
simbolic, presenta diverses fOrmes i estatus: ermita, esperit,
mestre, conseller, «desti», amb forma de fantasma, de clergue
o de patriarca. El dilema moral, I'eleccié de Tirant del cami
curt a fi de buscar el seu triomf (nom, poder i amor) necessita
la condicié de morir jove. Tirant ha de comprendre (per aixo
ha de contemplar la seua vida, la consecucié d’alld que ell pre-
tenia en optar pel cami de la fama —quadres segon, tercer i
quart—) que ha aconseguit el seu proposit i, aixi, acceptar la
mort. Un protagonista, malgrat el pes filosofic, elaborat amb
trets generalistes. Igualment simbolic, generalista i tedric és el
personatge d’Agnés. Aquesta dama encatrna en escena el senti-
ment contradictori medieval de la tristesa per perdre 'amant
amb el sentiment per trobar Tirant viu (qui ha mort ’'amant).

L’ambientacié medieval (mon del qual J. Ll Sirera és un
expert) i el génere operistic possibiliten un Gs de la llengua li-
teraria sense condicionaments, que incorpora la sensibilitat
medieval al vocabularii a la métrica. Cal destacar la varietat de
metres; |'Us identificatiu amb personatges o temes; la minudo-
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sitat de les aries, la repeticid, la simetria 1 I'Gs estructural de la
meétrica; ’'abundant i justificat s del decasillab (amb rima o sen-
se, seguint 'accent en quarta o no, amb cesura o sense, o0 amb
I’accent en sisena) o la construccié climatica (com en A2Q2ES5),
on es barregen els temes moral 1 amords en correlacié amb la
barreja métrica. Cal esmentar també un domini: el de la capa-
citat d’Gs de metres i rimes, que Rodolf Sirera palesa des de la
primera de les seues obres, en clara relacié amb la capacitat
d’imitar escriptures, ara a la manera d’Ausias March i de Jau-
me Roig, brillantment.

L’espectacle esta garantit a partir del llibret, que estableix
una estructura travada. No es rebutja tampoc ’humor de l'ori-
ginal, i se situa estratégicament |'escena de Plaerdemavida
(A2Q2E2) a la meitat del segon acte. L’escenografia aéria, fun-
cional, simbodlica i a la vegada integrada en la tradici6 teatral
ompli un escenari buit per tal d’aconseguir espais que «repre-
senten» no que «siguen» realment. Aquest element, |’esceno-
grafic, té les mateixes caracteristiques simétriques que els au-
tors atorguen a la resta dels elements textuals. Perd a més, les
indicacions escéniques, la situacié dels personatges, els seus
moviments escénics, aixi com la integracié de I'escenografia
fan que el llibret no siga solament un text al servei —com ha de
set— de la musica, sind que esdevé un gaudi estétic complet

per si mateix.

LA CLOENDA ABSOLUTA

La caverna (1993)

Els origens de La caverna, llunyans i involuntaris, daten del
tempteig que 'any 1977 va suposar I’escriptura de Inica no-
vella curta de Rodolf Sirera, El company de viatge. Postetior-
ment, cosa habitual en I'autor, la volgué aprofitar teatralment.
El primer intent, situat al voltant dels anys 1988-1989, va estar

instigat per Maria Ruiz i s’elabora en castella a partir del tema,
que ara engega ’obra, de la paret translicida. Tanmateix, no va
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quallar. El 1993, una série de coincidéncies, circumstincies
petsonals 1 sociolaborals, que en gran part —i literaturitza-
des— es reflecteixen en el text, i 'oportunitat de I'ajut del Cen-
tre Dramatic de la Generalitat de Catalunya dirigit per Domé-
nech Reixac, feren possible la conclusié del projecte.

La caverna és, tenint en compte la trajectoria de Rodolf Si-
rera, una obra logica i concloent, d’escriptura lliure i densa
com cap altra, I molt personal, tan personal que es podtria con-
siderar, si no una obra mestra (deixem aixd al pas del temps),
si una obra que conté les linies fonamentals del seu teatre més
intim, aquell on més s’hi deixa I’autor. Linies constants i recut-
rents que s’originen en les seues primeres obres junt amb trets
del moment present d’escriptura on, evidentment, s’inclou.

La caverna es relaciona amb practicament totes les obres
que o bé obrin o bé tanquen una de les seues quatre etapes
d’escriptura. Patlem de Plany en la mort d'Enric Ribera, que ini-
cia l'escriptura individual de 'autor, i de Meworia general d'ac:
tivitats, que tanca (ben closa) la primera de les etapes; d’El verd
del teatre, que, si bé no 'obti, monopolitza la segona des del
ptincipi plenament; de Lz primera de la classe, que literalment
enceta la tercera etapa; d’Indian Summer , primera obra en soli-
tari de la darrera etapa; i, per Gltim, cloenta-la, La caverna.

Aquesta funcié fronterera dels textos amb els quals es rela-
ciona La caverna té molt a veure amb altres caracteristiques
concomitants, ja que totes son obres escrites en solitari, gene-
ralment molt determinades per la biografia social o intima de
l'autot, junt amb la necessitat constant d’utilitzar el teatre com
a reflexié i coneixement de la realitat. La inclusié d’elements
intims —perqué podem patlar d’aquestes obres com si d'un
«teatre intim» es tractara— o d’elements reflexius sols es pot
fer en una escriptura en solitari (en 'escriptura conjunta amb
J. L1 Sirera tan sols poden hi haure referéncies als temes; pen-
sat o viure és un acte solitati) que, a més, esta fortament condi-
cionada pel context on s’insereix.

Si resseguim les obres abans esmentades, podrem compro-
var com La caverna n’és, de «ldgica i concloent». Plany en la
mort d'Enric Ribera, a més de recollir el primer i gran tema de
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Rodolf Sirera —e] compromis de I'intellectual amb la seua so-
cietat—, pretenia un trencament amb tots els elements de la
«noOmina teatral». Tant és aix{ que sortia de la convencid i es-
devenia un collage de textos narratius. Vertader big bang, des-
truccié i origen de tot alld més peculiar en I’escriptura de Sire-
ra. La narrativitat i fragmentacié de Plany... la trobarem en
Memoria general d’ activitats, en Indian Swmmerien La caverna.
Pero altres trets, com la caracteritzacié dels personatges mas-
culins, també perduraran.

La idea causa de Plany... no és altra que perseguir un tea-
tre liminar amb lanovella, un teatre que anara al ritme de ’ex-
perimentacié i la llibertat a qué havia arribat aquest génere tan
capdavanter. Si, en materialitzar-se, sortia dels limits, caldria
esperat La caverna (escrita després d’un treball com a autor te-
atral de més de vint anys) per a veure realitzat aquest somni ini-
cial tantes vegades provat parcialment. En La caverna, 'autor
usa la narracié al limit perd sense trencar la convencid, i en fa
un Us poétic, simbolic. Des d’aquest punt de vista, doncs, I’o-
bra tanca un projecte molt llarg.

Perd La caverna és, a més, confluéncia d’altres moltes coses.
Contextualitzada exactament en el moment d’escriure’s, recull,
com déiem, les tendéncies biografiques (Indian Summer, La
primera de la classe), les tendéncies reflexives (Memoria general
d'activitats, El verd del teatre) 1 un tercer element, sovint eclip-
sat: la propensié de Rodolf Sirera cap a la fantasia, tant la d’ori-
gen culte com la d’origen popular. Patlem ara d’Arnau, que, a
més, comparteix amb Lz ceverna —com a conseqliéncia de la
utilitzacié d’elements fantastics i, per tant, la pérdua del llast
del realisme— una gran teatralitat, com després referirem.

Si retornem a les obres amb les quals la comparavem, hi
trobarem, a més, altres elements que ens informen de la seua
construccid. Es tracta d’obres que respecten les unitats d’accid,
temps illoc. T aixo és aixi perqué no es tracta d’obres de trama,
no hi ha un llarg fil argumental a desenrotllar, siné d’obres on
alld més important sén els personatges i el que diuen. Concre-
tament, en La caverna, aquestes unitats i Pestatut dels perso-
natges, esdevenen un producte mental del protagonista, al ma-

166



teix temps producte mental de I’autor, i adquireixen tonalitats
simboliques.

| 4 caverna és el resultat d’una escriptura sense entrebancs
de cap tipus, completament lliure (d’aci la seua durada), que ha
fet Gs o ha espatllat allo que ha estimat convenient on i quan ha
calgut. La coartada ha estat, aquesta vegada, que el personatge
considerat protagonista es troba en una situacié psicofisica de-
terminada que possibilita que alld «estrany» que veiem siga en-
tés com els seus somnis, deliris, allucinacions o pors. A¢o ha
permés que, en una sola situacié en «temps real» (o, si més no,
amb un cert grau de realitat major que la resta, perd sense dei-
xar de ser ficcid), que varia i «transcorre», per incorporacié
d’informacié, negant-se a si mateix fins a I’absurd al llarg de tres
dies, s’hi afegesquen altres situacions, dialegs o textos provi-
nents de la ment (a vegades de l’escriptura, quina casualitat!,
també és escriptor) del Jove. L’estructura de 'obra en tres jor-
nades (una de les allusions al teatre barroc) és un poc enuncia-
tiva i no té res a veure amb I’escassa accié de’obra siné amb els
personatges.

Els primers dos dies introdueixen la faula i un munt d’in-
formacié fragmentada —la influéncia del passat sobre la situa-
cié actual del Jove— i ens preparen per al conflicte. Aquest
conflicte, intern, en el si del Jove, ila seua solucié es deixen per
a la tercera jornada, en la qual, a més, el protagonista ja no sera
el Jove sin el Contrabandista, paper que ha anat guanyant-se
progressivament. Perd altres trets ajuden a segmentar I’obra en
dues macroparts i no en tres. Els dos primers dies presenten es-
cenes més curtes i amb un ritme més rapid, mitjangant una tra-
ma desplegant, en una «situacié d’espera». La tercera jornada,
amb una major preséncia de la situacié «real» i amb escenes
més llargues i estables, introdueix nous elements en la trama:
alldo que s’esperava ja ha arribat (el vaixell) perd, a més, amb
complicacions (la tempesta) que es complementen amb un
canvi substancial en ’apartat dels personatges.

Caldria destacar dues qiiestions puntuals pel que respecta a
I’estructura: la importancia de I'inici i els enllagos de les situa-
cions. L’inici (en fosc com en les obres de I'etapa), vertader exor-
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simbolica: contraban de vides humanes), al cim dels diversos
nivells, controla petfectament 'escena fins a la magia. Com
Prosper de La tempesta, la fa avancar mitjangant el control de la
informacid i €l domini de la testa dels caracters, hi introdueix el
conflicte i en provoca la solucié. Personatge que parteix del ti-
pus, representa, per a 'autor, ‘el seu punt de vista, una etapa vi-
tal superior respecte a la del Jove. Es qui ja sap viure (i ha triat
lliurement la seua vida) enfront de qui esta aprenent a viure.
Provinent de la imaginacié del Jove, perd alhora autdnom, cir-
cula per tots els nivells establerts, ja siga en la trama «treal» o
junt amb els personatges imaginatis; perod també adquireix el
rol de narrador o la funcié especular dels personatges.

Al costat del Contrabandista tenim el Company, mera fun-
cid contrapuntistica i homenatge al rol del graciés classic que
possibilita, amb la seua mort (cap persona pot restar al marge),

-la progressié de I’heroi. No té cap poder dels que atribuiem al
Contrabandista i sols es mou dins de la trama «real».

En un segon esglad cal situar els diversos personatges de la
ment del Jove que Ell i Ella encarnen, vertaders tapaforats; o
els diversos rols que els sén encomanats, com el de narradors.
No pertanyen a la trama «real» 1 poden tenir trets animalescos
i simbolics. No s6n autdnoms i desapareixen abans de la solu-
cié del conflicte del Jove. Progressivament, perd sobretot al
tercer dia, esdevenen, essencialitzats, pures funcions especu-
lats, funcions que solen realitzar en el teatre de Rodolf Sirera
els personatges femenins al servel d'un de masculi que acaba
sotmetent-se a ’autoanalisi i que aqui es generalitza a tots els
personatges excepte al Company.

El Jove, en la base de la piramide, es troba desconcertat i
poregds davant el que succeeix, que ni controla, ni entén, ni,
fins a la fi, vol entendre. Es tracta d’un protagonista arquetipic
de les obtes més intimes de Rodolf Sirera. Sense necessitats
econdmiques, amb cultura, és passiu i covard, idealista per cit-
cumstancies, marcat tant pel context social com pel familiar:
amb necessitat d’afecte des de la infantesa, desarrelat familiar-
ment. Amb amors no correspostos, idealitzats i problematics,
dirigits cap a una dona més majot, a qui necessita, més que se-
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xualment, filosoficament o estéticament i com a companya, dela
qual aprendre i cobrir les mancances afectives abans referides.

La caverna escenifica el procés de maduracié del Jove, que
passa de no tenir una consciéncia propia (deixar-se arronsar
per les circumstancies) a I'afirmacié personal. El teatre és vist
des d’un punt de vista molt pragmatic. Tots els personatges es-
tan al servei del protagonista (fins i tot evidencien el text que
interpreten per al Jove, i el Jove que ho fa per a nosaltres), i son
creats per a contribuir a la seua presa de decisio i creixement. De
la mateixa manera, tots els personatges de ['obra estan al servei
de I'autor, (li) expliquen el seu conflicte vital recent i la seua
darrera decisi6. Pero, a més, i sino, no tindria gens de sentit, la
pega en la seua totalitat esta al servei del lector i de 'especta-
dor. Ha de servir per a explicar-nos la vida, per ensenyar-(nos)
I'experiéncia vital d’altri per tal d’aprendre a viure millor (d’a-
qui la cita inicial de Montaigne).

Amb més personatges, La caverna és una obra que dialogi-
cament deu molt a E/ veri del teatre (no sols dialogicament,
també per la situacié teatral on un personatge juga amb la vida
d’un altre amb caracter experimental; una relacio de poder des-
igual ho recorda), ja que essencialment el diileg té una mateixa
funcié reflexiva: els personatges discuteixen sobre diversos te-
mes, ara portats a la conversa d'una manera descarada quasi im-
pertinent («Em ve de gust xerrar una mica amb el senyor.»), re-
lacionada amb el caracter d’aprofitar-se’'n, que déiem, i de
descobrir-ne la teatralitat, estructurats basicament, mitjancant
duolegs. L'altre gran tret del didleg en La caverna, relacionat
amb la rellevancia no sols del contingut del dialeg sino de I'as
en la seua dimensi6 material, com a cadenes foniques, el consti-
tueix, per una part, la inclusié de textos narratius, en major me-
sura a les dues primeres jornades, i, per una altra i relacionats
amb aquells, la importancia que adquireixen els monolegs (en
tota aquesta darrera etapa, com ja hem dit). Els fragments nar-
ratius, extrets de la novella que el Jove escriura (amb el mateix
pragmatisme que 'autor de La caverna) presenten, contra la
convencio dialogica, trets inherents, com la tercera persona,
I'estil indirecte, la descripcid, la repeticid, la incorporacié de da-
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des innecessaries i de paraula sense correlat en I'accio, entre
d’altres. Els monolegs, també insolents, des del soliloqui classic
del Company fins al doble monoleg amb forma dialdgica, intro-
dueixen, com els textos narratius, fragments de la faula, carac-
teritzen el protagonista o aporten informacié distanciada sobre
allo que escoltem, veiem o hem vist, tot amb una gran llibertat.

Malgrat I'aparencga feixuga de I'obra per 1"as de textos nat-
ratius i pel paper dels mondlegs, La caverna és una peca molt te-
atral. No sols I'escena es divideix precisament com un tauler
d’escacs establint diferents capes en profunditat i zones en late-
ralitat (com en Histories de desconeguts 1979/1981), sind que
també gaudim d’imatges plastiques considerables, com I'escena
final del primer dia, el bany lustral o la preciosa imatge del vai-
xell. La iluminacié caracteritza i distingeix la recepcié de les di-
ferents escenes sempre dins de la foscor simbolica d’un espai sense
llum exterior, tancat, humit i malaltis, que constitueix la caverna.
Espai, simbolic i intellectual, on viuen ombres, enfront a I'exte-
tiot, on viuen les persones; per una altra part, és migic, dominat
absolutament pel Contrabandista, lloc on es decideix el desti
dels altres (referéncia de nou a La tempesta i a La vida es suefio).

El conjunt dels temes de La caverna, allunyada com esta de
concessions genériques 1 altres submissions, es refereixen a
aquells que més vitalment afecten 'autor. Es tracta de temes
constants en la seua obra, perd que ara adquireixen un major
embolcall de referéncies culturals proporcional al grau de pet-
sonalitzacié. La caverna és 'obra on més s’implica 1'autor, El
tema principal fa referéncia al paper de l'intellectual —des del
principi abocat al fracas— en la transformacié revolucionaria
de la societat, que es materialitza en un protagonista que assu-
meix, malgrat ell mateix, el paper preestablert i teoric, i que el
duu a un rol social imposat i no desitjat. Adonar-se de la im-
possibilitat és el primer pas per a alliberar-se’n. Aquesta allibe-
raci6 perseguida al llarg de molts anys per 'autor s’ha produit,
pensem que de forma definitiva i optimista, recentment, quan,
a més de prendre les pertinents decisions petsonals a partir de
les darreries de 1992, es decideix a plasmar-ho, com ho ha de
fer tot autor que es valore, en un text de vertadera afirmacié
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petsonal, que conté alguns esguitons (el teatre també, a més
d’exorcisme, és una arma, ni que siga petsonal), no gaires, cal
dir-ho, als homens i la historia recent del Pais Valencia.

Aquest tema principal esta envoltat d’una gran quantitat de
subtemes i de referéncies. El teatre de text com a mitja intellec-
tual per a reflexionar i arribar a 'autoconeixement i al coneixe-
ment del mon, junt amb el mite de la caverna de Plat6 i el motiu
de la relacié entre una supetrficie que reflecteix —I'espill— o que
deixa veure a través —el cristall—; o el de la diferéncia entre les
ombres i les persones, junt amb el mite dassic del teatreila vida
com a suma d’iHusions i aparences, com a somni, que esborra el
llindar entre la realitat i la ficcié. A més, hi trobem una clara op-
ci6 vital i ética defensada pel Contrabandista.

La condicié de clausura d’ctapa vital —i pensem que d’es-
ctiptuta— de La caverna, juntament amb el matcat to personal
en tots els aspectes i de gresol o el seu caracter testamentari, la si-
tua en el segon creui ratlla de la seua produccié, al mateix nivell
que Memodria general d’ activitats. Les dues linies que determinen
la primera etapa d’escriptura aconsegueixen acoblar-se al llarg
de tota la produccié, perd definitivament en La caverna.

LES DARRERIES

Un fill és un regal de Déu (1994)

Rodolf Sirera collabora d’aquesta manera, amb aquesta
peca breu, en un projecte francés d’escriptura dramatica inter-
nacional sobre el tema del naixement (Récits de la naissance)
promogut pel director teatral Roland Fichet, un projecte rela-
cionat amb els intercanvis que mencionem més endavant en
parlar del volum Teatre francés contemporani.

La peca, politicament dura com cap altra de les obres de
Sirera, continua el to escéptic sobre la condicid humana ence-
tat a 'inici de la segona etapa, amb un tema que no és altre que
el des fills segrestats a les seues mares sota la dictadura argenti-
na. Es tracta d’una anécdota extreta directament del coneixe-
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ment personal a través d’una amistat que, junt amb ’adaptacié
de la peca breu a la sensibilitat francesa, justifica la inusualitat
del to. Pel que respecta a les seues obres, aquest text, malgrat
que ara sense concessions, s’emparellaria amb el to de Neameros
de pallassos, de 'anterior etapa, dins de les peces breus; i tam-
bé amb una reaccié espontania després de La caverna, a l'espe-
ra de Maror, més relaxant. Perqué els personatges es troben,
com diu Gallén (en el proleg de Maror), dins un «temps de de-
solacio»: integrants de la part obscura del poder i de la socie-
tat, on una mare &és assassinada per aquells que li arrabassen el
fill; i perqué no hi ha lloc per a cap dels elements i sentiments
tdpics que I’acte de naixer comporta.

Maror (Les regles del génere) (1994)

Segona de les peces que segueixen a La caverna, aquesta
obra resulta la seua cara amable, en tractar-se duna piéce
(molt) bien fasz, perd és portadora del mateix missatge, del to
amarg i de la mateixa cirrega de profunditat.

Escrita per demostrar la seua capacitat de construir peces
comercials (sense perdre la personalitat) enfront de la pretesa
mancanca de comercialitat de La caverna, recentment va ésset
muntada amb éxit pel Centre Dramatic de la Generalitat de
Catalunya, sota la gestié de Doménec Reixac, amb direccié de
Joan L1 Bozzo. Ha estat una direccio intelligent i respectuosa
dels trets definitoris de 'escriptura de 'autor (R. Pérez, 1996),
que ha trencat un seguit de muntatges insatisfactoris d’enca de
la creacié de les infraestructures teatrals ptabliques. Es troba en
la linia del teatre de repertori de Funcid de gala i enllaca intet-
nacionalment amb J. B. Priestley o amb el teatre comercial de
postguerra (Mihura), com reconeix Entic Gallén en el proleg.

L’obra tracta amargament, com en les comedies de |'autor,
el tema general de la impossibilitat del creador per a escapar
dels condicionaments als quals estd exposat: ja siguen les re-
gles del joc del mercat o la propia linia de 'autor, ja siguen qual-
sevol dels mltiples condicionants d’un fet artistic (i d’un artis-
ta) tan mediatitzat com el teatral. Isabel, 'escriptora de Maror,
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tracta d’escapar d’aquestes regles, la qual cosa es demostra com
a impossible i li costa la vida, ja que «les regles del génere» sén
extrapolables a La regla del joc (Renoir) vital. Isabel decideix a
la seua seixantena canviar d’escriptura i de vida i optar per una
etapa més personal. Reuneix a tal fi la familia (aquells que su-
posadament més |'estimen), i aixi engega la intriga que pretén
destriar unes relacions i uns personatges melodramatics, dins
d’una escena que s’anira omplint de victimes i cadavers.

La pega mostra una série de coincidéncies amb Tardor per:-
llosa, com és la localitzaci6 espacial estranya (alli un balneari a
la tardor, aqui un apartament costaner a la tardor; o igualment la
funcié textual de l'oratge) o bé la tria de I’edat dels personatges
(més majors que I'autor, perd molt apropiats per a ’escena co-
mercial o per a la televisi6 catalana). Com hem dit, coincideix
amb Funcié de gala pel tipus de teatre de repertori, amb la ne-
cessaria carrega comercial, i per un final genéric ple de morts.
L’enrevessada intriga i el melodrama la uneix als treballs televi-
sius del moment, mentre que la construccié dramatica é molt
deutora de la personal escriptura de 'autor (Indzan Summer, La
caverna) dins de la qual suposa un pas endavant, com veurem.

L’estructura en dues parts és tan sols aparentment emboli-
cada, com sol océrrer en les obres de 'autor, amb una facana
enganyosament recargolada que deixa pas a un interior molt ra-
cional i senzill. L’accié, reduida a la reunié familiar en un lloc
fora d’estacid, s’inicia amb la presentacié dels diversos perso-
natges. Aquest present escénic es veu segmentat per dues an-
ticipacions. La segona part comenga amb un flashback que amb
dos més segmentaran el present escénic. La segmentaci6 de la
trama té una funci6 generalment informativa de cara a ’avang,
resoluci6 o comprensi6 de la intriga. El que succeeix no és altra
cosa que una constant xerrameca, un munt d’informacié, un
fart de mentides (o veritats senceres o a mitges) que els perso-
natges diuen en escena, diuen que altres han dit o neguen el que
diuen altres, deixant constantment en suspens la veritat o false-
dat del que se sent i es veu en una ambigiiitat dialdgica total: un
pur joc escenic entre la realitat i la ficcié, amb 'aparenca d’a-
vantguarda i respectant els canons genérics. El transit entre les
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diferents ficcions es realitza, no ja mitjangant ’explicitud de ra-
cords cinematografics o d’anafores intrareferencials (Indian
Summer), sind mitjangant les dissolvéncies cinematografiques
(La caverna), ara quasi imperceptibles (reduides al minim les re-
pliques metadiscursives) si no féra pel marcatge de la illumina-
ci6; un marcatge que ajuda ’espectador poc acostumat i sempre
massa racional. Les repeticions d’escenes i els nous punts de vis-
ta que s’aporten (juntament amb nova informacié) fan que els
segments dialogics repetits i els personatges situats en un nou
context cobren igualment un nou significat, no tan superficial o
convencional com sembla a primera vista. Es una obra oberta
que requereix un espectador actiu que extraga conclusions en-
tre I’abundor d’informacions contradictories i que entre en el
joc que 'autor li proposa: que abandone els detalls desorienta-
dors per gaudir del caos puntillista d’'una manera global.

Els personatges s’agrupen en dos blocs d’edat: per una part,
els que integren el grup que fracassa, els que tenen vora seixan-
ta anys, a 'inici de la vellesa i frustrats; per una altra, els joves,
el doctor (ajudant) i ’Esperanca. Portadors de noms de czlebrd,
com Jaume Robert o d’altres irdnicament virtuosos com el cas
d’Esperanga o de Pau, integren una familia que constitueix un
entramat de relacions sentimentals absolutament delirant, on
s’actua sempre per interés personal ique, al llarg de I'obra, ajus-
taran comptes i esdevindran tots sospitosos de I’anunciada mort
d’Isabel. El personatge masculi, Pau, parteix dels trets topics
dels protagonistes de Rodolf Sirera per a arribar a una constitu-
cié totalment negativa: pedant, passiu i parasit, depén totalment
de la seua dona, igual que la seua cunyada Pilar. Jaume, el doc-
tor, representa, en principi (ja que sabrem que el transgredeix),
el rol topic neutral de qui ha d’establir la veritat, de qui ha de re-
construir el que ha succeit, fent parlar els personatges, per a fer
comprendre i explicar la trama al ptblic. Un rol fals i, per tant,
immotivat des del punt de vista genéric. Pilar, la germana d’Isa-
bel, si que respecta el seu rol geneéric de graciosa (no pas d’in-
nocent) i melodramatica portadora d’humor (encarnat brillant-
ment per Merce Lleixa en el muntatge adés esmentat). Isabel, la
infeli¢ protagonista, tracta de rebellar-se contra el destii, massa
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tard, n’esdevé victima. Una opcié personal impossible que su-
posa un trencament amb aquesta especial familia i 'obra carac-
teristica per a dirigir la propia vida. Les dones (Isabel i Espe-
ranca) segueixen predominant en el teatre de Rodolf Sirera. Sén
més realistes, més modernes ideologicament i més agosarades
vitalment que els homens, mers comparses.

El didleg formalment és educat i respectués com pertoca al
génere, Sota aquesta aparenga benévola, perd, traspua ambi-
gititat, utilitzacio esbiaixada des de I'interés i el punt de vista de
qui parla; és esfereidor i mordag, ple d’humor negre i glacant.

El tema principal es relaciona estretament amb el tema de
l'edat (tema topic en Rodolf Sirera, relacionat amb 'amor i la be-
llesa). Sera la joventut (Esperanca) qui triomfard, mitjancant |’as-
sassinat (infringir les regles li suposa el triomf), sobre una gene-
racié de doble moral (immoral) i decadent, a la qual el canvi ha
estat vedat. En la vellesa, infringir les regles suposa ’anorrea-
ment. Des d’aquest punt de vista, I’obra constitueix una optimis-
ta aposta per la [libertat de la joventut i pel relleu generacional.

Obra autoexplicativa i escrita amb total consciéncia, I’au-
tor torna a entrellagar literatura i vida en una pega que no és al-
tra cosa que una genial obra de detectius, pur joc de mascara-
da i mentides (amb ampolles de veri incloses) plena de colps
d’efecte o de sorpreses dins d’una faula destrellatada farcida
d’intriga (com aquelles histories que Isabel escriu i de les quals
vol escapat), d’estranyeses i de falses expectatives per al gaudi

del lector i del public.

NARRATIVA, TRADUCCIONS
I VERSIONS

Vampirs (1988)

Aquesta obra és una narracié fantistica realitzada per
encarrec a partir de materials provinents dels temptejos de la
segona etapa en homenatge a la novella I'nz a legend (1954), de
Richard Matheson, i ala versi6 cinematografica protagonitzada
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per Charlton Heston. Un music tracta d’analitzar els estranys
fets que, en despertar-se, descobreix sense aconseguir cap ex-
plicacié racional. Es planteja la possibilitat de viure el cas del
personatge interpretat per Charlton Heston, un tnic home viu

entre la resta de la humanitat morta, fins a adonar-se que ell és
el mort entre els vius.

L’home, la béstia i la virtut (1988)

Rodolf Sirera és el responsable basic de la traduccié d’a-
questa magnifica peca de Luigi Pirandello. Aquesta traduccié (i
la repercussié del muntatge) va suposar, entre altres coses, una
de les passes més fermes en el cami per a la consecucié d'un
estandard escénic valencid. Després de tants anys d’escriptura,
calia esperar uns moments menys normativistes (els mitjans de
comunicacié audiovisuals aixi ho requerien) per tal d’arribar a
un consens lingiiistic escénic que després havia de donar uns
fruits impensables en Canal 9 Televisié Valenciana, com és el
cas de I'éxit d’audiéncia de la primera telenovella valenciana
Heréncia de sang al mitja televisiu sota el control del Partit Po-
pular i d'Unié Valenciana, la qual cosa possibilita, a més, la pro-
duccié d’una segona telenovella, A flor de pell. Se cercava una
llengua natural (i popular) per a dur a escena que no féra la par-
la deformada del sainet; o siga, una convencié per a ésser ac-
ceptada per tots, a mitjan cami entre la llengua literaria especi-
fica que ha anat elaborant el teatre valencid contemporani i la
llengua oral dels mitjans de comunicacié valencians, sense esde-
venir la llengua «que ara es parla» a la ciutat de Valéncia. Per
tant, elaboracié literaria més incorporacié de s de la lengua
sense concessions ni castellanismes perd identificadora.

El text publicat palesa una llengua més formalitzada se-
guint criteris de lectura i editorials que dificulta un xic 'apre-
clacié total del que diem. Finalment, cal afegir que J. L. Sirera
(1993¢: 63) estudia la relacié d’aquesta pega, vertader fenomen
sociologic, amb el sainet i la seua possible dignificacié.
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El mussol i la gata (1989)

A partir de 'encarrec de la traduccié d’aquesta comedia
anglosaxona, en la linia de I'interés pel génere que Rodolf Sire-
ra ha demostrat en algunes produccions propies (La primera de
la classe, Indian Summer, Maror), el nostre autor realitza una
certa adaptacid als estandards escénics actuals.

Estimat mentider (1991)

Rodolf Sirera és, junt amb Empar Jiménez, cotraductor de
l'obrade Jerome Kilty, Dear Liar, que va ésser estrenada el 29 de
maig de 1991 en laSala Moratin del Teatre Rialto de Valeéncia, di-
rigida per Rafael Calatayud. La pega teatralitza la relacié epistolar
entre George Bernard Shaw i 'actriu anglesa Patrick Campbell.

Teatre francés contemporani (1993)

Com a conseqlieéncia de ’establiment de contactes amb el
teatre francés contemporani propiciats per Irene Sadowska-
Guillon i el seu projecte hispanité exploration, que pretén una
aproximacid dramatargica entre el teatre hispanic (i llatinoa-
merica) i el francés contemporani, i com a contrapartida pel
seu paper divulgatiu d’autors catalans en terres franceses, Ro-
dolf Sirera, director de la colleccié de teatre d’Edicions 3 i 4,
des de 1989, va seleccionar i traduir, junt amb Fernando G6-
mez Grande, quatre textos pertanyents a Noélle Renaude, Phi-
lippe Minyana, Yves Lebeau i Yves Reynaud. La collaboracié
encetada es plasmaria després indirectament en la pega breu
Un fill és un regal de déu, ala qual ens hem referit adés.

E! canto de los cisnes (1993)

[’encarrec prové de la productora madrilenya de teatre co-
mercial de Juan José Seoane, que pretenia reunir de nou dos
actors com Amparo Rivelles i Alberto Closas. L’autor seleccio-
nat pertany a la darrera fase del teatre soviétic que s’obri cap
als problemes humans dels seus personatges. Titulada original-
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ment Comedia a la antigua, I'obra, una histdria d’amor entre
dues persones grans, conté trets txekhovians. El treball de Ro-
dolf Sirera va consistir én una adaptacié de 'obra seguint els
proposits de la productora, que volia collocar I'obra al servei
dels dos actors principals per potenciar el duel interpretatiu,
amb una accié contextualitzada en 'Espanya contemporania.
Per aconseguir-ho s’hagueren de reestructurar algunes escenes
i introduir-hi un tercer personatge.

El resultat va ésser un éxit absolut de public, un duel im-
pagable i, probablement, el millor paper en la vida d’Alberto

Closas, que malauradament va morir al cap de tres mesos de
lestrena.

Los padres terribles (1995)

Aquesta traduccié de 'obra de Jean Cocteau (1938), adap-
tada (escurgada) seguint la pellicula homénima que l'escriptor
francés va realitzar del muntatge teatral (produccié de Juanjo
Seoane per a Timoneda SL) va ésser estrenada el setembre de
1995 en el Teatro Alcdzar de Madrid, amb Amparo Rivelles,
Nati Mistral, Vicente Parra, Carme Conesa i Juan Catlos Ru-
bio, dirigida per J. C. Pérez de la Fuente. A Valéncia es veié en
el Teatre Principal del 16 al 21 d’abril de 1996.

TELEVISIO 1 RADIO

Mi casa y yo (Una casa per als dos)
(1988-1989)

Agquest encarrec d’una productora privada en 'época inicial
de TVV (Canal 9) tracta d’una sét-comz escrita en castella, de tret-
ze capitols, de 28 minuts cadascun. Resta inacabada i compta
amb una versié també en catala de 'autor. La comédia gira al
voltant del que succeeix a uns veins, ex-emparellats, que viuen
porta per porta i que acaben enamorant-se, i dels problemes que
es deriven del domini o 'abandé dels respectius espais privats.
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No emprenyeu el comissari (1989)

Radionovella encarregada per Canal 9 Radio sobre I'obra
homonima de Ferran Torrent, amb qui Rodolf Sirera compar-
teix la creacié dels guions. A més, aquest autor és el responsa-
ble de la direccio i seleccié d’actors i va participar en el mun-
tatge i els trucatges radiofonics. Ha estat emesa dues vegades
per antena.

Russafa 56 (1992)

En aquesta série televisiva, dirigida per Carles Mira en el
seu darrer treball, R, Sirera participa com a coguionista en cinc
capitols (tres amb Catles Mira i dos amb Carles Mira i Ferran
Torrent). Es tracta d’una sit-com de tretze episodis, emesos el
1993 per Canal 9 (TVV) i posteriorment per Canal Sur i Tele-
Madrid.

Heréncia de sang (1995)

Rodolf Sirera és el responsable de la idea i I'argument de
la primera telenovella valenciana, i també de la transformacié
en argument juntament amb J. M. Benet i Jornet. Dirigeix, a
més, els escalistes, els dialoguistes (també en desenrotlla per-
sonalment els didlegs), realitza el «redialogat» 1 déna el visti-
plau final.

Amb P’ajut de 'experiéncia del seu amic J. M. Benet i Jor-
net en TV3, Rodolf Sirera aprén el disciplinat ofici d’esctiure
telenovelles; en aquest cas, una historia que s'inscriu en una sé-
rie de temes de I'inconscient valencia —1’oposicio entre €]l mén
rural 1 I'urba, els homens fets a si mateixos, la indistria fami-
liar...—, que, junt amb el melodrama genéric, possibiliten un
facil i rapid reconeixement en I’audiéndia. Es ajudat també per
aconseguir un estindard oral audiovisual (parteix de L'hosze,
la béstia i la virtut), que té la facultat de passar desapercebut
per als olents i presentar Ja llehgua com a vehicle, com a ins-
trument de relacié de tota una societat.

180



Heréncia de sang suposara I'inici de la participacié de Ro-
dolf Sirera en una serie de culebrons televisius on desenrotllara
diversos carrecs i responsabilitats. Aixi, en Nissaga de poder
(1995), Rodolf Sirera es limita a la collaboracié amb J. M. Be-
net i Jornet en la creacid de 'argument; en E/ sdper (1996-
1997), dirigira els guions i hi fara de coargumentista; a I’obra
A flor de pell (1997), a més, hi aportara la idea.

Dansa

Pol de gel (1993)

Es la primera incursié de 'autor en el mén de la dansa. Ho
fa com a assessor dramaturgic del novell espectacle de dansa
per a xiquets i xiquetes que va oferir la companyia Ananda
Dansa, dirigida pels germans Valls, en la Sala Escalante de
Valéncia. Rodolf Sirera va ajudar a garantir un canviben radi-
cal 1 arriscat en una companyia tan consolidada com Ananda
Dansa, que suposava dirigir-se per primera vegada al publicin-
fantil des de la contemporaneitat del llenguatge artistic. Poste-
riorment reincidiria amb V'espectacle Frankenstein.
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RopoLrF SIRERA COM A CRITIC
I INVESTIGADOR

Obligat als seus inicis a assumir una tasca renovadora que
sentara les bases d’un teatre valenciia modern, Rodolf Sirera no
sols es veié obligat a omplir els buits existents en formacio, en
creacid i en teoria, sind que també hagué d’assumir altres par-
celles del fet teatral, com la critica o la investigacio.

Pel que fa als articles apareguts en publicacions periodi-
ques, durant la primera etapa productiva, el treball de Sirera se
centra, en aquest aspecte, 2 més de la difusié de la seua teorit-
zacib, en la critica teatral. Participa en la revista Gorg, on pre-
senta basicament la seua teoritzacid, i en Quaderns de Gorg.
També collabora en Cartelera Turia on, a més d’analitzar la re-
alitat teatral valenciana, opina sobre temes tan diversos com la
sarsuela o Escalante. En La Marina cohesiona gran part de les
idees sobre el nowu teatre valencid. A partir de 1974, déna el salt
a dues revistes de difusio estatal: Pipirgraina i Primer Acto (la
darrera de la ma de José Monledn, ajudat per I'éxit i la projec-
cié de Tres forasters de Madrid). En les revistes catalanes, hi
collabora des de 1971, avalat pel seu amic Xavier Fabregas; és
el cas de Serra d’Or 1 de les critiques publicades després en la
revista Destino.

En la segona etapa, la collaboracié en premsa i revistes es
concentra exclusivament en moments en qué no es dedicaala
gestié publica. El volum d’articles és major i més sistematic. Els
temes versen sobre politica teatral i esporadicament sobre criti-
ca. L’home de teatre es transforma en un intellectual que opi-
na sobre diversos aspectes de la cultura. Escriu també en la
revista valenciana de difusié general Valencia Semanal. Coin-
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cidint, pero, amb 'inici de la gestié piblica, Rodolf Sirera dei-
xa de publicar articles en premsa.

Es a partir de 1988 i fins a 1990, durant la quarta etapa,
sense cap gestio publica i amb les relacions amb els politics so-
cialistes valencians deteriorades, que Rodolf Sirera reprén la
produccié d’articles de premsa d’una manera més decidida i
esdevé un franctirador de la gestié i de la politica (o d’abséncia
de politica) cultural del PSOE-PSPV: articles setmanals en E/
Tersps, on també fa critica teatral; articles mensuals en Papers
d’Educacis, sovint natracions amb forta carrega critica sobre el
poder i els poderosos, on es pot gaudir de referéncies velades o
no tan velades a personatges publics. El mateix estil es resse-
gueix al suplement cultural del diati Levarte entre desembre
de 19921 juliol de 1993, on també havia criticat anteriorment la
gesti6 cultural ptblica.

Com una parcella més a recuperar, Rodolf Sirera emprén
junt amb el seu germa, des dels inicis, la tasca d’investigar el
teatre tradicional valencia contemporani. Figures del sainet,
com Escalante, Faust Herndndez Casajuana, dels quals els ger-
mans Sirera han fet sengles edicions critiques, centren els seus
interessos, juntament amb el génere i els textos de la revista va-
lenciana o la historia teatral recent, de la postguerra enga. Un
petiode de la nostra historia moderna que atrau vivament els
Sirera és el de la Renaixenca valenciana, el qual consideren es-
sencial per a explicar el nostre present com a pafs, pensament
que comparteixen amb el corrent historiador nacionalista.

Del teatre espanyol contemporani, Rodolf Sirera s’ha inte-
ressat per figures com Enric Rambal o Garcia Gutiérrez, i tam-
bé ha publicat diversos articles enciclopedics de caire general.
Una mateéria, la literatura dramatica espanyola contemporania,
de la qual ha estat professor visitant en la Universitat de Chica-
go (tardor de 1987) i professor associat de literatura espanyola
en la Universitat de Valéncia (1989-1993).

Finalment, la dramatirgia de Bertolt Brecht i d’Escalante i
la seua diversa assimilaci6 al nostre pais també han estat motiu
d’interés. Amb el seu germa han editat recentment les obres
completes del millor sainetista valencia. [gualment li ha encu-
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riosit la didactica del teatre a I'escola. Cal recordar que la seua
primera feina va ésser la de professor d’expressié dinamica en
les Escoles Pies de Valéncia. Li ha interessat també la pro-
blematica especifica de I'autor teatral i la seua relacié amb els
poders publics; la politica teatral i la programacié dels teatres
publics. [gualment ha sentit curiositat per aspectes dramatir-
gics, com la llengua en l’escriptura dramatica, la traduccié tea-
tral, l’edicié dels textos teatrals, o per aspectes més puntuals,
com la confeccié de guions televisius o el dialeg dramatic. Ro-
dolf Sirera, recordem-ho, n’és especialista, amb el seu collega i
amic J. M. Benet i Jornet. Ha escrit també sobre Joan Brossa,
Baltasar Porcel, Joan Oliver, Salvador Espriu i Jordi Teixidor;
i sobre €l critic i mestre Xavier Fabregas.
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CONCLUSIONS

Considerem provat el paper determinant en la normalitza-
ci6 del teatre valencia de l'intellectual i autor teatral Rodolf Si-
rera, el qual, des de qualsevol vessant teatral, ha tractat, al llarg
de vint-i-cinc anys (els que fara el 1997 de la publicacié d’Ho-
menatge a Floventi Montfort), que la societat valenciana gaudi-
ra d’un teatre digne en la seua llengua. Es per aixd que la seua
produccié és magna i diversa, perqué ha tractat d’omplir tots
els buits trobats, perqué ha connectat en qualitat amb la litera-
tura de la resta del domini lingiiistic —amb la de 'Estat espa-
nyol—, i perqué ens ha obert cap a la internacionalitzacié en
traspassar les nostres fronteres.

El seu teatre €s un teatre literari, culte, complex i rigorés;
un teatre normalitzat, que no rebutja els géneres, el teatre con-
siderat menor, o les peces breus on investigar sense cap llast.
Pero és un teatre fortament arrelat en la seua societat concreta,
per a la qual escriu, per a la qual vol estrenar, que el determina
com a compromés des de la primera de les seues peces fins a la
darrera.

Un teatre que, a més d’utilitzar els clixés genérics, no re-
butja mai la investigacié. Forga sempre els limits del fet teatral,
ja siga externament amb altres llenguatges amb els quals esta-
bleix una relacié textual —!'dpera, la dansa, el cinema, la no-
vella o la radio—; ja siga internament, qiiestionant cadascun
dels integrants de la nomina teatral —l'estructura, els perso-
natges, el punt de vista, el temps, |'espai, la recepcié i qualsevol
convencié teatral (estatut dels personatges, vincle actor-perso-
natge)...— tot justificant-ho internament i coherent; ja siga
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amb els llenguatges més fronterers del fet teatral —el dirc, el
cabaret, la narrativitat... Tot es veu afectat pels sondejos i temp-
tatives de Rodolf Sirera, una obra global molt coherent i inter-
relacionada amb tota la produccié que connecta puntualment
en el moment d’escriptura de |'autor i la seua circumstincia
concreta.

L’autor concep el teatre com un mitja per a conéixer el
mon i a simateix i relacionar-s’hi tot coneixent-lo o coneixent-
se. El gran i Onic tema del teatre de Rodolf Sirera sera la relacié
de 'intellectual amb la seua sodietat, el seu paper i el del seus
productes en una manifestacid literaria tan mediatitzada i tan
utilitzable. Altres ramificacions d’aquest tema principal, com el
castig d’aquell que tracta de defugir el desti o les regles del joc,
o bé la defensa de I'opcié personal enfront dels condiciona-
ments externs o les grans idees, també es repeteixen i incidei-
xen en el caracter monotematic de I'obra. El rerefons ideologic
€s sempre progressista.

Tal com deia d’algunes obres del seu amic i collega Benet
i Jornet (R. Sirera, 1980: 123), la collaboracié amb el seu
germa s’ha d’entendre com una manera de treballar deductiva
enfront de la inductiva de les seues peces en solitari. La plani-
ficacié preévia i la distribucié del treball artistic entre els dos
germans (vegeu al respecte el recent J. L. Sirera, 1997) deter-
minen unes peces racionals, deutores d’estructures rigides, en
forma de triptic o simétriques, on es relacionen sovint dife-
rents nivells de realitat o de ficcid, amb un resultat millimétric
en el qual cap detall formal és descurat. En canvi, quan |’autor
escriu en solitari, inductivament, surten unes peces més lliu-
res, autoexplicatives, més redones en definitiva, on déna ca-
buda als aspectes més intims i més reflexius, per tant, més per-
sonals.

Literariament, l'escriptura de Rodolf Sirera, sobretot en la
darrera etapa, el moment de maduresa de I'autor, aquell on és
capag d’aconseguir el que es propose amb éxit, mostra un gran
ofici, una gran capacitat per ala creacié i el domini dels perso-
natges, un desenrotllament dialdgic modélic i una escriptura
que ha evolucionat des dels personatges tipus inicials i les esce-
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nes aillades cap a uns personatges de gran densitat psicologica
(en el teatre personal de Rodolf Sirera primen els personatges
sobre la trama) i cap a unes escenes, el transit entre les quals a
penes es percep en les darreres obres, per a conformar un tot
continu, sense talls, en una passa més enlla després de les pro-
vatures cinematografiques.

La produccié de Rodolf Sirera en el fons és una merave-
llosa excepcié en el panorama de la nostra literatura dramati-
ca, una excepci6 periférica que la determina com a aillada, no
pas provinciana. Segueix un cami personal i coherentsense re-
butjar o negar obres o etapes anteriors, fidel sempre a si ma-
teix. Les seues connexions externes (les internes tampoc no
les rebutja: la tradicié teatral valenciana) sén, a més de les fi-
gures internacionals, el teatre catala contemporani i en espe-
cial €l teatre de Josep M. Benet i Jornet, autor aquest amb qui
comparteix una série de trets, a més d’'una gran amistat: la
concepcid literaria del fet teatral, la utilitzacié del mitja per a
Us cognoscitiu personal i alhora social, la complexitat i rigoro-
sitat de la produccié, la passi6 narrativa, el regust per la fanta-
sia, |’atraccié per les peces curtes, pel cinema i pels personat-
ges femenins, la visié descoratjadora de la condicié humana, o
el tema concret del compromis de I'intellectual amb la seua
societat i la incapacitat per transformar-la. Dos corredors de
fons afectats igualment pels condicionaments externs, els can-
vis sociopolitics recents que determinen grosso nzodo, fins i
tot, unes etapes d’escriptura segmentades pels mateixos anys
(R. Sirera, 1980).

La cronologia ha estat el factor clau per a dividir la pro-
duccié de Rodolf Sirera en quatre etapes, com hem vist; una
produccié d’un autor que contempla 'obra com un producte
artistic global i que té cura de qualsevol element per simple que
siga, des dels titols, els noms dels personatges, les referéncies
culturals, el nivell didascalic, fins a la influéncia de I'oratge en
els seus personatges. Cal apuntar també el correlat que s’esta-
bleix entre els periodes de gesti6 publica i la seua produccié
dramatica, inversament proporcional.

Malgrat tot, Rodolf Sirera no ha connectat, fins ara, com li
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pertoca, amb la seua societat. Es poden adduir diferents argu-
ments, evidentment aliens a ’autor, com les estrenes disperses
des de plataformes pabliques que no han trobat el resso que
calia per diverses causes, o bé una societat, uns dirigents poli-
tics i culturals, i en especial una capital (amb una animadversié
constatable a la llengua) que no han apreciat ni aprecien el fet
teatral en catala. Esperem que la nostra aportacié ajude a co-
néixer i reconéixer la produccid i el paper de Rodolf Sirerai de
la seua extensa produccié per gaudit-lai estimar-la, entre altres
coses, perqué ha estat escrita per a nosaltres.

Manises, gener-marg de 1996

192



BIBLIOGRAFIA






1969-1972 La Pau (retorna a Atenes), basada en La Pau d’A-
ristofanes. 7a. edicié. Barcelona: Edicions 62,
1975-1993 (Colleccié El Galliner, niim. 27); Edi-

1971

1972

TEXTOS, PREMIS
I PRINCIPALS MUNTATGES

cions 62-Orbis, 1984.

Muntatge: CET 1970-1972; direccié: Rodolf Sirera.

Homenatge a Florenti Montfort, amb J. Lluis Sirera,
amb proleg de Xavier Fabregas i els autors. 1a. edi-
ci6. Barcelona: Edicions 62, 1972 (Colleccié El
Galliner, nim. 18); 2a. edicio, integra i esmenada,

1983.

Muntatge: El Rogle. Valéncia, 1972-1974; direc-

cié: R. Sirera.

Premi Especial del Jurat del I Premi de Teatre

Ciutat d’Alcoi, 1971.

Plany en la mort d’Enric Ribera. 1a. edici6 bilin-
gie (traduccié de l'autor). Madrid: Pipirijaina,
1997 (Textos, num. 6-7); 2a. edicié i primera en
catala, amb proleg de Josep M. Benet i Jornet.
Barcelona: Edicions 62, 1982 (Colleccio El Galli-
ner, nim. 70); nova edicié dins Teatre, amb pro-
leg &’E. Gallén. Barcelona: Edicions 62, 1995

(Colleccid MOLC, ntim. 106).

Muntatge: Teatre de Celobert. Barcelona, 1977-
1980; direccio: J. Ollé. Emés per televisio, Mira-

mar, 1980,

Premis: Ciutat de Granollers, 1972; Serra d’Or de

195



1972

1972

1972

1973

1973

1974

1974

la Critica, 1975; Ciutat de Barcelona (ex aequo)
1978.

La farsa de misser Pere Pathélin, traduccié i adap-
tacid de I’anonim francés del segle xv. 1a. edicié.
Valéncia: Edicions 3 i 4, 1973 (Papers Basics,
num. 2). 2a. edicié. Valéncia: Edicions 314, 1987,
p. 38-60 (Colleccid Teatre, nam. 19).!

Peret o els miracles de astiicia, adaptaci6 de la
rondalla popular del Pais Valencia, recollida per
Entic Valor i adaptada per Rodolf Sirera. 1a. edi-
ci6. Valéncia: Edicions 3 1 4, 1987, p. 11-36
(Colleccié Teatre, num. 19).!

La infanta Tellina i el rei Matarot, atribuida al
Pare Francesc Mulet, adaptacié de Rodolf Sirera.
Valéncia: Edicions 3 14, 1990, p. 20-59 (Colleccié
Teatre, num. 22).2

El nas tallat, adaptacié d’un conte de Joan Timo-
neda. 1a. edicié. Valéncia: Edicions 3 1 4, 1987, p.
61-85 (Collecci6 Teatre, ntm. 19).

Tres forasters de Madyid, d’Eduard Escalante, ver-
si6 lliure de J. Ll Sirera i adaptacié de Rodolf
Sirera. Valéncia: Edicions 3 1 4, 1990, p. 61-144
(Colleccid Teatre, niim. 22). Tercera versid inedi-
ta, recreada per Luis G. Berlanga, el 1995 ?
Muntatge: El Rogle, 1973-1974; direccié: R. Sire-
ra 1 A. Mayordomo. Teatres de la Generalitat Va-
lenciana, 1995; direccié: L. G. Berlanga.

Tres vartacions sobre el joc del mirall, amb un epi-
leg d’homenatge a Alfred Jarry, pega breu. Barce-
lona: Edicions 62, 1977, p. 7-17 (Colleccié El Ga-
lliner, nim. 36).’

L’estranya metamorfosi de Mademoiselle Delaigulle,
peca breu. Barcelona: Edicions 62, 1977, p. 21-33
(Colleccié El Galliner, nam. 36); 1a. edicid. Serra
d’Or, nim. 199 (abril de 1976), p. 71-73.

196



1974-1975  Historia de la representacid frusirada de la llegenda

1973

1975

1975

1976

1976

de la princesa trista, dpera breu per a dos cantants i
quatre actors de pantomima, basada en una idea de
Samuel Bosc. Barcelona: Edicions 62, 1977, p. 35-
74 (Colleccié El Galliner, nim, 36).”

Muntatge: GAT de Cardedeu, musica de J. San-
marti i F. Roda i Fabregas (també director), 1978.

E{ neisteri de la cambra tancada, peca breu. Barce-
lona: Edicions 62, 1977, p. 25-33 (Colleccié El
Galliner, nam. 36); la. edicié. Serra d'Or, nim.
199 (abril de 1976), p. 71-73.°

Medea, peca breu. Barcelona: Edicions 62, 1977,
p. 31-33 (Colleccio El Galliner, nim. 36).

E! brunzir de les abelles, amb J. Lluis Sirera. Pri-
mera part de la trilogia La desviacid de la pard-
bola. 1a. edicid. Valéncia: Edicions 3 1 4, 1976
(Colleccié Teatre, nim. 1). 2a. 1 3a. edicié. Bat-
celona: Edicions 62, 1993 (Colleccié El Galliner,
ndam. 77).

Muntatges: El Rogle, Valéncia, 1976; direccio: R.
Sirera. Diversos muntatges de L’Ou Nou, Barce-
lona; direccié: J. Bas. Versid emesa per televisio,
Miramar; direccié: E. Duran, 1977.

Premi Serra d’Or de la Critica, 1977.

Mewdria general d'activitats, treball collectiu del
grup El Rogle, dramatiirgia de R. Sirera. Barcelo-
na: Edicions 62, 1978 (Colleccié El Galliner,
nam. 44}, Proleg de J. L1 Sirera.

Muntatge: El Rogle, Valéncia, 1976; direccié:
collectiva.

El colera dels déus, amb J. LI Sirera. Segona part de
latrilogia La desviacid de la pardbola. Valéncia: Edi-
cions 3 14, 1979 (Collecciéd Teatre, niim. 6).
Premi Carlos Arniches (Excem: Ajuntament d’Ala-
cant}, 1976,

197



1977

1977

1977
1977-1978

189747

1977-1980

1978

El capvespre del tropic, amb J. LL. Sirera. Tercera
part de la trilogia La desviacié de la parabola.
Valéncia: Edicions 3 i 4, 1980 (Colleccié Teatre,
nam. 7). Proleg de Xavier Fabregas.

Muntatge: televisiu a Miramar; direccid: Orestes
Lara, 1983.

Premis: Ciutat d’Alcoi, 1977; Valéncia de la Criti-
ca, 1981,

Arriba, escuadras, a vencer..., mondleg interior.
Barcelona: Edicions 62, 1986. (Colleccié El Galii-
ner, nam. 94).¢

El company de viatge, novella curta. Inédita.

Arnau, aportacié teatral a un mite classic, inspira-
da en el poema E! comte Arnau, de Josep Maria de
Sagarra. Barcelona: Institut del Teatre, 1984
{Colleccié Biblioteca Teatral, nim,. 20).
Muntatge: Companyia Arc de Teatre, Valéncia
1983; direccié: A. Tordera.

Premis: Ignasi lglésias (Diputacié de Barcelona),
1978. Premi de Produccions Teatrals de la Dipu-
tacié de Valéncia, 1982.

L'assassinat del doctor Moraleda. 1a. edicié. Barce-
lona: Edicions 62, 1978, p. 13-83. (Colleccié El
Galliner, niim. 47); Sa. edici6, 1995.*

Muntatges: Grup de Teatre d’Amics de les Arts
de Terrassa, 1981; masica: Carles Berga; direccio:
Jaume Girona i Pepi Sabria.

Intermedi. la. edicié. L’Espill [Valncial, ntm. 5
(primavera de 1980); 2a. edici6. Barcelona: Edi-
cions 62, 1986, p. 101-114 (Colleccio El Galliner,
ntm. 94).°

El veri del teatre, didleg entre un aristocrata i un co-
medtant. 1a. edicio, Barcelona: Edicions 62, 1978,
p. 85-117 (Colleccié El Galliner, nim. 47}; 5a.
edici6, 1995." Edicié per a la Companyia Flotats.

198



1979

12/9

Lleida: Pages Editors, 1993 (Teatre de Repertori,
nim 6).

Traduccions al castella, al francés, a 'anglés, al
polonés, a l'italia, al portugués (inédita), al grecia
Ieslovac.

Muntatges: Estrena en TVE, Miramar, 1978; di-
reccid: Merce Vilaret. Estrena castellana pel
CDN-TMG; direccié: E. Hernandez (1983-
1985); gira estatal 1986. Emissio per la segona
cadena de TVE. Diversos muntatges francesos (a
Franga i Belgica), anglesos, italians, polonesos,
portuguesos, grecs, sud-americans, castellans i
catalans.

Bloody Mary Show, suggeriments dramatics per a un
espectacle de cabaret. Barcelona: Edicions 62, 1980
(Colleccié El Galliner, nim. 54). Traducci6 al fran-
cés inedita de Josyane Ferrié. El fragment «El mite
de Prometeus» és inclos en el volum de VErNET,
Francesc (seleccionador) Mondlegs i didlegs, selec-
ci6 de textos teatrals. Barcelona: Edicions La Ma-
grana, abril de 1993, p. 113-123 (L’Esparver Llegir,
44). Traducci6 al castella de l'autor.

Muntatge: Grup de Teatre L'Horta, Valéncia; di-
reccid: J. Leal. Grup L’Eina, Valencia; direccié: P.
Sanchis. Muntatge francés.

Premi Serra d’Or de la Critica, 1981.

Disc: Bloody Mary Show, cangons de 'espectacle,
segons el muntatge de Juli Leal per al Grup de
Teatre L'Horta, de Valéncia. Misica de Jesus Ca-
safl. Direccidé de gravacid i arranjaments: Enric

Murillo. ALOSA, M-1150, Valencia.

La magia dels colors i les banderes, breu guié per a
un exercici d'illusionisme. la. edicié en Bandera
Bandera. Valencia: Climent, Eliseu (ed.), 1979. Una
variant del text s’inclogué en l'espectacle Bloody
Mary Show. Barcelona: Edicions 62, 1979 (Col. El

199



1979-1981

1980

1980

1981

1981

1983-1984

Galliner, niim. 54); 2a. edicié, 1986, num. 94,
p. 89-92.°

Histories de desconeguts, exercici per a stluetes. 1a.
edicié. Carrell [Valéncia]l, nim. 7 (febrer de
1981). 2a. edicié. Barcelona: Edicions 62, 1986, p.
127-138 (Colleccio El Galliner, ntm. 94). 3a. edi-
cié a Gawen, E. (proleg i ed.). Sis peces de teatre
breu. Barcelona: Edicions 62, 1993 (Colleccié El
Garbell, nam. 43).5

R.etorn als origens. la. edicié. Barcelona: Edi-
cions 62, 1986, p. 115-125 (Collecci El Galliner,
nim. 94).°

La dama del mar, d’'Henrik Ibsen, versié lliure de
Rodolf Sitera. Barcelona: Edicions 62, 1982
(Colleccio El Galliner, niim. 66). També traduida
al castella.

Muntatges: Teatres de la Diputacié de Valéncia,
1981; direccié: J. Leal. Mercat de les Flors; direc-
cié: J. Maria Gual; estrena: 27-10-96.

A PEdén me'n vull anar (0 el judici celestial d’El vir-
go de Vicenteta), revista inspirada en la figura de J.
B. i Baldovi, amb J. LI. Sirera. Valéncia: Edicions 3
i4, 1990, p. 145-218 (Collecci6é Teatre, ntim. 22).”

Albéinia: la solitud del corredor de fons, article pe-
riodistic. Serra d’Or [Barcelona], nim. 256 (gener

de 1981), p. 25-30.

La primera de la classe, comédia en un acte. Barce-
lona: Edicions 62, 1985 (Colleccié El Galliner,
nam. 85); 2a. edici6, 1993.

Traduccié al castella de Marina Navarro, Mtrcia:
Secretariado de Publicaciones, Universidad de
Murcia, Direccién General de Educacién y Uni-
versidad, Comunidad Auténoma de Murcia
1993. Introduccié de Fernando Gémez Grande.
Muntatges: Teatre Estable del Pais Valencia,
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1983

1982-1985

1984

1985

1986

1986

1986

1986; direccid: J. Leal. T. de B., 1988, emés per te-

levisio el 1989: direccié: Lurdes Barba. Nuevo
Teatro de Aragén, 1989.

El Princep, dpera en quatre actes, Barcelona: Edi-

cions 62, 1986, p. 5-84 (Colleccié El Galliner,
nim. 94).°

Funcié de gala, comeédia d’enjolit. Valéncia: Eliseu
Climent, editor, 1987 (Colleccié Teatre, 3 i 4,
ntm. 18). Amb nota d’A. Tordera.

Muntatge: CDGV, Valéncia; direccié: Juli Leal,
1990,

El jardi dels civerers, d’ Anton Txekhov, reescrita
per M. A. Conejero (Institut Shakespeare), tra-
duccié de Rodolf Sirera, inédita.

Muntatge: Teatres de la Diputacié de Valéncia,
1984; direccio: J. Leal.

Tardor perillosa (Caracteristiques), dramatic escrit
per a TV3, Televisio de Catalunya. Emés dins la sé-
tie 13 x 13, amb direccié de Ll. ]. Comerdn el 1988.

La princesa del desert, pega de teatre infantil inclo-
sa dins el conte A través de la porta de vidre, iné-
dit. Editada independentment dins el llibre de S1

RER4, Rodolf, i CuBEDO, Manel: E! featre a
Uescola. Valéncia: Conselleria de Cultura, Educa-
ci6 i Ciéncia de la Generalitat Valenciana, 1989,
p. 160-219. Alzira: Edicions Bromera, novembre
1995 (Colleccid Micalet Teatre, nim. 4). Intro-
duccié i notes de Manuel Cubedo.

Némeros de pallassos, pega breu. Art Teatral: Cua
dernos de minipiezas tlustradas [Valéncia], nam. 1

(1987), p. 54-61. Amb traduccié al castella de
Pautor.

Cavalls de mar, amb ]. Ll. Sirera. Barcelona: Edi
cions 62, 1988 (Colleccié El Galliner, num. 107).
Traduccié al castella de la SGAE.
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1987

1988

1988

1988

Versi6é per a la posada en escena de J. M. Flotats
i Ignasi Camprodon. Companyia Flotats. Llei-
da: Pages Editors, 1992 (Teatre de Repertort,
ndam. 3).

Muntatge de la Companyia Flotats, Barcelona- di-
reccié: J. M. Flotats, 1992.

Premis: Teatre Principal de Palma (ex aequo),
1988, Serra d’Or de la Critica, 1989.

Indian Summer. Alzira: Editorial Bromera, 1989
(Colleccié Bromera/Teatre, nim. 2). Introduccié
i entrevista a 'autor per M. Molins. Traduccions
al castelld: de I'autor publicada a la colleccié de
teatre del CNNTE, 1991, amb notes d’A. Torde-
ra, G. Heras i R. Sirera; de la SGAE, €l 1992, Tra-
duccié al francés.

Muntatge: CNNTE-CDGV-CDGC, Madrid, Va-
lencia i Barcelona; direccié: G. Heras, 1991,
Premis: I Premi de Teatre de la Comunitat Valen-
ciana (Conselleria de Cultura, Educacié i Ciéncia
de la Generalitat Valenciana) al millor text estre-
nat 'any 1991, 1992,

La gran sultana de Valéncia, projecte d’dpera, amb
J. Ll Sirera.

L’home, la béstia i la virtut, de Luigi Pirandello,
traduccio de Rodolf Sirera. Alzira: Edicions Bro-
mera, 1991 (Col. Bromera/Teatre, nam. 4). Intro-
duccié de S. Bataller, notes de R. Sirera i de J.
Strasberg. També traduida al castella.

Muntatge: CDGV, D. J. Strasberg, 1988, reposi-
ci6 el 1989,

Vampirs, conte. Papers [Valéncia: Conselleria de
Cultura, Educacié i Ciéncia de la Generalitat Va-
lencianal, nim. 36, p. 24-26.

1988-1989 M casa y yo, guid televisiu escrit en castella, Ver-
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1989

1989

1989

1991

1991

1991

1992

si6 dels dialegs en catala de ’autor titulada Una
casa per als dos. Inacabat.

La partida, amb J. Lluis Sirera. 1a. edicié. Alacant:
Graficas Estilo, 1991. Escrita per encarrec de la
Comissié del V Centenari de la Ciutat d’ Alacant.,

El mussol i la gata, de Bill Manhoff, versié de R.
Sirera. Valéncia: Centre Dramatic de la Generali-
tat Valenciana, 1992 (Série menor, niim. 1).
Muntatge: CDGV,; direccié: R. Calatayud, 1989 i
1992,

No emprenyeu el comissari, novella de Ferran Tor-
rent, adaptacié de R. Sirera i F. Torrent per a la
radio Canal 9 Radio. Emesa el 1989 i 1996.

Estimat mentider, de Jerome Kilty, versié de R. Si-
rera. Valéncia: Centre Dramatic de la Generalitat
Valenciana, 1992 (Série menor, nim. 5).
Muntatge: CDGV, Valéncia, 1991; direccié: R.
Calatayud.

El triomf de Tirant, amb J. Lluis Sirera, llibret d’6-
pera simfonica amb musica d’Amand Blanquer.
Valéncia: Area de Musica de 'ITVAECM, Genera-
litat Valenciana, 1992 (Colleccié Llibrets/progra-
ma d’Opera, ntm. 8). Edicié bilingiie, amb notes
complementaries dels autors.

Muntatge: Orquestra i Cor de Valéncia, 1992; di-
reccié: Jaime Martorell i M. Galduf.

Macheth, de William Shakespeare. Versié castella-
na de I'Institut Shakespeare de Valéncia. Direc-
cié: M. A. Conejero. Adaptacié: R. Sirera.

Russafa 56, série de Carles Mira pera Canal 9, Te-
levisié6 Valenciana, coguionista en 5 dels 13 capi-
tols. Emesa per TVV el 1993 i per Canal Sur i Tele
Madrid el 1994,
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1992

1992

1993

1993

1993

1993

1993

1993
1993
1993
1993

Un espiritu complaciente, conte. Levante (4 de de-
sembre).

El resplandor de la inmortalidad, conte. Levante
(18 de desembre).

Teatre francés contemporani: Yves Reynaud: «La
temptacio d' Antoines, Philippe Minyana: «Cam-
bress, Yves Lebea: «El cant de la balena abando-
nada», Noélle Renaude: «Divertiments turisticss.
Traduccions de Fernando Gémez Grande i Ro-
dolf Sirera. Valéncia: Eliseu Climent, editor, 1993
{Teatre 314).

Versié liure d’El canto de los cisnes (comedia a la
antigua) d’ Aleksei Arbuzov.

Muntatge: Cia. Amparo Rivelles-Alberto Closas,
Madrid, 1993-1994; direccid: J. C. Pérez de la
Fuente,

La ciutat perduda, amb J. Lluis Sirera. Valéncia:
Eliseu Climent, editor, 1994 (Teatre 3 i4). Proleg
de Rafae] Pérez.

Premis: XVIII Premi Born de Teatre, Ciutadella,
1993. Premi dels escriptors valencians, 1994.

La caverna. Barcelona: Generalitat de Catalunya i
Editorial Lumen, 1995 (Colleccié Teatre Contem-
porani/Els Textos del Centre Dramatic, niim. 7).
Proleg de Rafael Pérez.

Pol de gel, espectacle d’Ananda Dansa, assessoria
dramatirgica de Rodolf Sirera.

Muntatge: Sala Escalante de Valéncia, 1993; di-
reccié: E. i R. Valls,

Metamorfosis, conte. Levante (8 de gener).
Llegar a tiempo, conte. Levante (22 de gener).
Un anciano, conte. Levante (5 de gener).

La aparicidn, conte. Levante (26 de febrer).
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1993
1993

1993

1993

1993

1993
1994

1994

1995

1995

1995

1996

La trama, conte. Levante {12 de marg).

Relevo de un presidente, conte. Levante (26 de
marg).

Persecucion en la oscuridad, conte. Levante (16 d’a-

bril).

El destino siempre juega en casa, conte. Levante
{7 de maig}.

En una sociedad secreta china, conte. Levante
(11 de juny).

El gran salto adelante, conte. Levante (2 de juliol).

Un fill és un vegal de Déu, peca curta, inédita. T'ra-
duccié al francés, inédita.

Maror (Les regles del génere). Barcelona: Edicions
62, 1995 (Collecié Els Llibres de I’Escorpi Tea-
tre/El Galliner, ntim. 147). Proleg d’Enric Gallén.
Traducci6 al castella de I'autor.

Muatatge: CDG Catalunya, Barcelona, 1996; di-
reccié: J. L1 Bozzo.

Heréncia de sang. Telenovella de 100 capitols.
Idea, argument i guionista principal. Canal 9, Te-
levisié Valenciana. Emesa entre octubre de 1995 i
mar¢ de 1996.

Nissaga de poder. Telenovella. Argument, junta-
ment amb Josep M. Benet i Jornet. TV-3, Televi-
si6 de Catalunya. Emesa entre gener de 1996 i
juny de 1997.

Los padres terribles (de J. Cocteau), traduccié i
adaptacio de R. Sirera.

Muntatge: Cia. Amparo Rivelles-Nati Mistral,
Madrid, 1995; direccié: J. C. Pérez de la Fuente.

El siiper. Telenovella. Director de guions i coat-
gumentista, Tele 5. Emesa entre sctembre de 1996
ijuny de 1997.
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1996 A flor de pell. Telenovella en 100 capftols. Idea,
coargumentista i director de guions. Capal 9 Te-
levisié Valenciana. Emesa entre gener 1 malg de

1991

El 1991 rep el Premi Manuel Sanchis Guarner que atorga la
Biputacié de Valencia pel conjunt de la seua obra, en ’edicié
de 1989.

NoTES

1. Publicats conjuntament sota el titol Tres farses populars sobre I astricta.
Proleg de J. LL Sirera.

2. Publicats conjuntament sota el titol Revistes valencianes. Proleg dels
germans Sirera. Inclou un assaig de L1. V. Aracil E/ teatre d'Eduard Escalante.

3. Publicats conjuntament sotael titol Tres variacions sobre el joc del 1nirall.

4. Publicats conjuntament. Proleg de J. M. Benet i Jornet.

5. Al mateix volum que (6).

6. Publicats conjuntament sota el titol Heéstorzes de desconeguts.

206



1971a

1971b

1971¢

1972a

1972b

1973a

1973b

1973¢

1973d

1973¢

1973f

1974a

Probpuccid TEORICA

«Reflexions davant un llibre de “teatre popular”».
Gorg[Valéncia), nim. 13, p. 20 -23.

«Teoria d’un teatre valencia (I)». Gorg [Valéncia],
nim. 25 (novembre), p. 40-41.

«Teoria d'un teatre valencia (I)». Gorg [Valéncial,
nam. 26 (desembre), p. 40.

«Teoria d’un teatre valencia (III)». Gorg [Valéncial,
nam. 28 (febrer), p. 42-43.

«Notes sobre teatre valencia». Serra 'Oy [Barcelonal,
num. 154 (juliol), p. 53-56.

«Teatro valenciano». La Marina[Valéncial, ntm. 11
(abril), p. 17-23.

«Brecht, setanta-cinc anys». La Marina [Valéncial,
num. 12 (13 de maig), p. 30.

«Sobre la produccidn teatral en Valéncia». Cartelera
Turia[Valéncial (3 de novembre).

«Teatro y comunidad». La Marina [Valéncial, ndm.
29 (setembre), p. 25-26.

«Para una accién teatral en la basex». Cartelera Turia
[Valéncial (17 de novembre).

«Introduccién a la técnica teatral». Curset inedit im-
partit a la Societat Coral El Micalet de Valéncia.

En collaboracié amb altres autors. «Manifest de la
Societat Coral el Micalet». Levante [Valéncia] (5 de
febrer).
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1974b

1974c

1974d

1974e

19741
1974g
1974h
19741
1974j

1974k

19741

1974m

1974n
1975

«Teatre faller: criptocultura i fugida de la realitat». Els
Quaderns [Valéncia: Editorial Gorg) (marg), p. 41-44.

«El Pais Valenciano, notas sobre una cultura». Pipiri-
jaina [Madrid], nam. 2 (abril), p. 1-3.

En collaboracié amb Fl Rogle. «Eduard Escalante y el

 “Teatre valencia”. Pramer Acto [Madrid), ndm. 168

(maig), p. 56-57.

Proleg a Capmany, M. A, Tirant lo Blanc. Valéncia:
Editorial Gorg, maig, p. 5-15 (Colleccié Les Roques
s/n).

«Valencia: Unas “jornadas” fallidas». Primer Acto
[Madrid], nam. 169 (juny), p. 72.

«Valencia: Fl teatro Principal en el candelero». Pri-
mer Acto [Madrid), ndm. 170 (juliol-agost}, p. 94.
«Resumen de la temporada teatral en Valencia», Car
telera Turia [Valéncia) (juliol-agost).

«Teatro valenciano: progresos ¢ impotencias». Carfe-
lera Turia [Valéncia), ntim. 544 (estiu).

«El Publico». Carteléra Turia [Valéncial, nam. 556
(16 de setembre).

En collaboracié amb Sirera, J. Lluis. «El concurs de
teatre i la junta central fallera». Serra &’ Or [Barcelo-
na), niim. 181 (octubre), p. 107-108.

«El teatre». En: Noticia ¢ tmagen del Pais Valenciano.
Valéncia. (Temas y Noticias).

«Presente y futuro del teatro valenciano». En: SirEra,
Rodolf. Plany en la mort d'Enric Ribera. Madrid: Pipi-
rijaina (Textos, niim, 6-7), p. 9-18.

«El critic». Cartelera Turia [Valéncial (Nadal).

En collaboracié amb Sirera, J. L1 Inici d'una andlisi
critica de la produccié teatral de Faust Herndndez Ca-
sajuana. Finalista del Premi d’Assaig Joan Fuster,
Premis Octubre, Valéncia. (Inedit.)
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1976

1977a

1977b

1977¢

1978a

1978b

1979a

1979b
1979¢

1979d

1980

1982a

1982b

En collaboracié amb El Rogle. «Programa de ma»
d’E! brunzir de les abelles. Valéncia: Tipografia Pena-
fort, marg..

En collaboracié amb Sirgra, J. Ll Materials d'escena,
agost. (Inédit parcialment.)

«Les miseries de 'autor teatrals. Serra &’ O#[Barcelo-
na), nim. 219 (desembre), p. 101-103.

Ponéncia i seccié de teatre corresponent al Pafs Va-
lencia, coordinacié i redaccié de conclusions. Actes
del Congrés de Cultura Catalana, I1I volum. Barcelo-
na: Curial i altres, 1978,

Seccid de Teatre —coordinacid i redaccié de conclu-
sions— del llibre L'autonomia del Pais Valencid ¢ la
seua aplicacid practica, Jove Cambra de Comer¢ de
Valéncia. Valéncia,

En collaboracié amb Faprecas, X. «El teatro cataldn
contemporaneo». El teatro actual, volum 1. Madrid:
Universidad Complutense de Madrid.

«Projecte de gestio teatral de la Conselleria de Cultu-
ra». Papers de Teatre [Valéncia: Conselleria de Cultu-
ra) (marg).

«De Paficid —o el vici— del teatre». Avys (4-V-1979).

En collaboracié amb El Rogle. «Eduard Escalante y el
“Teatre Valencia™». Primer Acto, nim. 168 (maig de
1979), p. 56-57.

«Barrejar Escalante, maneres de treballar un mite».
Serra 'O, nam. 238-239,

«La revolta de les bruixes imprudents (notes per a
una lectura del teatre de Josep M. Benet i Jornet)s.
Els Marges [Barcelona), niim. 22-23 (1981).

Dels teatres de la Diputacté al Centré Dramatic de la
Generalitat Valenciana. (Inédit.)

«El plany avuis, As Plany en la mort dE. Ribera.
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1984a

1984b

1985a

1985b

1986

1987a

1987b

1987c

1988a

1988b

1988c

1988d

Seminari «[Los teatros publicos en Espafia», UIMP.
Santiago de Compostella, estiu.

«Sobre l'escripturateatral», conferéncia pronunciada
en ¢l cursos de la UIMP, Barcelona, setembre. Publi-
cada en La Rella[Baix Vinalopd], nim. 4 (primavera,
1985).

«Les politiques teatrals: teatres institucionals». Actes

del Congrés Internacional de Teatre a Catalunya, vo-
lum ITI. Barcelona: Institut del Teatre de la Diputacié

de Barcelona, 1987, p. 145-162.

«Cap a una etica del teatre: Xavier Fabregas, un
exemple», llicé inaugural del curs académic de 'Insd-
tut del Teatre de Barcelona. Barcelona, octubre.

«Toni Cabré: una clara voluntat d’estil dramatic». En:

Casrg, Toni: OH, BIT! Alacant, 1986.

Participaci6 en I'Encontre de Teatre Italo-Espanyol.
Maratea, Italia, setembre.

«De 'autor J. M. Benet i Jornet i la técnica de les dis-
solvéncies: El manuscrit d’Alf Bei», La Trarmoia, Re-
vista de Teatre del Pais Valencid [Elx], nim. 2 (maig).

«Joan Brossa: un pelegri». A: Tramesa d'art en favor de
la creativitat [cataleg]. Ajuntament de Valéncia, maig.

«Fabregas i el teatre valencia entre els dos prolegs de
I'Homenatge a Floventi Montforts. Estudis Escénics
[Barcelona: Institut del Teatre de la Diputacié de
Batcelona], nim. 30 (desembre), p. 183-192.

Participacié en el II Simposi Internacional d’Historia
del Teatre. Barcelona, juny.

Participacié en 'equip directiu de la Universitatd'Es-

tiu de Gandia.

En collaboracié amb ARGENTE, José. Theater und
Tanz in beutigen Spanient, Sommerszene Salzburg [pro-
grama cataleg). Salzburg, Austria, estiu.
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1988e

1988t

1989a

1989b

1989¢

1989d

198%

1990a

1990b

1990¢

1931

En collaboracié amb Sirera, J. L. «Una agitada vida
cultural (1834-1868)». Batlia [Valencial, revista de la
Diputacié de Valéncia, nam. 8 (juny).

En collaboracié amb Cusepo, M. Ef teatre a ['escola.
Valeéncia: Conselleria de Cultura, Educacié i Ciéncia
de la Generalitat Valenciana, 1991.

«Un centre dramatic, ¢per qué?». Sad, nim. 116 (fe-
brer), pag. 49.

«Enrique Rambal y la historia del teatro espafiol con-
temporaneo». Proleg a Martingz Orriz, José. Ram-
bal, mago de la escena espariola. Utiel.

Participacié en les Jornades de Traduccié Teatral.
Barcelona, gener.

«El encubierto de Valencia» v «Juan Lorvenzo», dos
obras teatrales de Garcia Gutidrrez sobre las Germa-

#ias. (Inedit.)

«Lo publico, los publicos», conferéncia pronunciada
en Encontre de Dansa Contemporania, dins les Jor-
nades de Dansa, organitzades per la Conselleria de
Cultura, Educacié i Ciéncia de la Generalitat Valén-
ciana. Valéncia, abril.

En collaboracié amb Sirera, J. L «Els classics d'un
teatre sense classics», introduccid a Revistes Valencia-
nes. Valéncia: Edicions 3 14, 1990, p. 9-15.

«La llengua del teatre al Pais Valencia», comunicacié
presentada en les I Jornades sobre Llengua i Creacié
Literaria. Barcelona, gener. Actes de les I Jornades so-
bre llengua ¢ creacid literaria. Barcelona: Generalitat
de Catalunya, Departament de Cultura, 1991.

«Una llengua per al teatre valencia contemporani».
Serra d’'Or, ntim. 365 (maig de 1990), p. 63-66.

«Fomento del autor desde las entidades publicass»,
comunicacié presentada al [ Congreso Nacional de la
Asociacién de Autores de Teatro. Sant Sebastia, de-

211



1992a

1992b

1992¢

1992d

1993a

1993b

1993¢

1993d

sembre de 1991, publicat en Republica de las Letras,
niim. 35 (octubre de 1992).

«Nuevos tiempos, antigua culturas, ponénica presen-
tada en el simposi Teatro y Nueva Sociedad organit-
zat per I'Instituto Internacional del Teatro del Me-
diterraneo. Cadis, octubre de 1992, publicada en
Primer Acto, nim. 246 (novembre-desembre).

«E! trovador de Garcia Gutiérrez, antecedentes de un
libreto de épera», article dins el volum dedicat a
aquesta Opera. Area de Miisica de 'TVAECM de la

Generalitat Valenciana, ntim. 7.

Simposi «Las Lenguas Minotitatias y la Comunidad Eu-
ropea». Instituto Internacional de Teatro Mediterraneo
i Festival Olimpic de les Arts. Barcelona, juliol.

«El ofro teatro catalan: Josep Maria Benet i Jornet, Gl-
timos textos y traducciones castellanas de sus obras»,
ponéncia presentada en el congrés Teatro Siglo XX.
Universidad Complutense de Madrid, Facultat de
Ciencias de la Informacién. Madrid, novembre.

«Teatro espafiol: 1978-1992», conferéncia pronuncia-
da en el simposi Al Filo del Milenio: Literatura Espa-
fiola de los 90, organitzat pel Departament de Filolo-
gia Espanyola de la Universitat de Valéncia, gener.
Diablotexto, Revista de Critica Literdria [Universitat
de Valéncia, Departament de Filologia Espanyola],
ndm. 1 (1994).

«L.a maduresa d’un autor: J. M. Benet i Jornet, de Re-
volta de Bruixes a Fugag». Caplletra, nim. 14 (prima-
vera 1993), p. 177-188.

En collaboracié amb Sirera, J. L1 Introduccié i edi-

cié de Faust Herndnder Casajuana: Teatre. Valéndia:
WEI, 1993, p: 7-36.

Introduccié a Baltasar Porcel: Teatre. Obres comple-
tes, vol. VII. Barcelona: Proa. En premsa.
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1993e

1993f

1993g

1993h

19931

1993j

19%4a

1994b

199%4c

«Drama and Society». A: Georce, D.; Lonpon, J.
Lled.] Contemporary Catalan Theatre, an introduction.
Sheffield: The Anglo-Catalan Society Occasional Pu-
blications, nim. 9, 1996, p. 43-60.

«Josep Maria Benet i Jornet: descripcié d'un teatres,
conferéncia pronunciada en la Facultat de Filologia
de la Universitat de Valéncia, marc.

«Els dramaturgs catalans i la realitat politica», con-
feréncia pronunciada en el congrés El Teatre Catala
Modern: 1939-1992. Exeter College, Universitat
d’Oxford (Anglaterra), setembre.

«Desenvolupament, convergéncies i divergéncies de
la politica teatral de les imstitucions valencianes»,
conferéncia pronunciada en les jornades Les Arts

Escéniques a la Comunitat Valenciana. Sagunt, se-
tembre.

«Lo publico, lo privado», conferéncia pronunciada
dins el seminari El Teatro de la Crisis. Perspectivas
Actuales del Teatro, organitzat per la Escuela Nava-
rra de Teatro. Pamplona, octubre.

Ponéncia en la sessid «El teatro espafiol del siglo XX,
en la reunié general de la South Atlantic Modern Lan-
guage Association. Atlanta (EUA}, novembre.

«Pensieri sul teatro». En U'edicié italiana d’E! veri del
teatre. Capone Editore, p. 67.

«El teatre a la Comunitat Valenciana: notes per a un
debat de politica culnaral», ponéncia presentada en la
sessid «Arts escéniques i visuals» en les T Jornades so-
bre Cultura en la Comunitat Valenciana, organitzades
pel Consell Valencia de Cultura. Valéncia, maig. In-
closa en I Jornades sobre Cultura en la Comunitat Va-
lenciana. Valéncia: Consell Valencia de Cultura.

«La programacién teatral», seminari sobre programa-
ci6 teatral, organitzat per la SGAE, 'INAEM i I'Insti-
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1994d

1994e

1995a

1995b

1995¢

1995d

1995e

1995¢

1995¢g

tuto Complutense de Ciencias Musicales, dins el 1
Maister de Gestidon Cultural. Madrid, juliol.

«La edicion de obras teatrales en la Comunidad Valen-
ciana (1976-1994)», ponéncia presentada en les jorna-
des Las Letras y los Libros Espafioles en el Nuevo Mar-
co Europeo, organitzades per I’Asociacién Colegial de
Escritores de Espafia. Valéncia, novembre. Repiblica
de las letras, nim. 44 (primer trimestre, 1995).

Comunicacié al seminari «Las Troyanas, hoy: la mujer
y la guerra, Tragedia clasica e historia contempora-
nea», organitzat per ’Instituto Internacional de Tea-
tro del Mediterraneo. Valéncia, desembre.

«Armando Moreno i el teatre valencid». Butlleti In-
formatiu de Teatres de la Generalitat Valenciana (ge-
ner-marg, 1995). També en Escena[Barcelona], niim.
19 (marg de 1995), p. 16.

En collaboracié amb Sirera, J. Llufs. Edicié critica
d’Eduard Escalante: teatre original complet. Valéncia:

IVEL

«Eduard Escalante: cent anys». Pensat ¢ Fet. Valéncia,
marg.

«Eduard Escalante i el sainet del segle x1x», seminari
organitzat per la UIMP i la Universitat de Valéndia.
Valéndia, marg.

I Encuentro Hispano-Argentino de Autores de Tea-

tro. Teatro Municipal General San Martin, Buenos
Alres, abril.

1 Congrés Jaume I de la Creativitat en les Arts de I’Es-
pectacle (equip de direcci6 i coordinacié de I'area de
teatre). Universitat de Valéncia 1 Societat Coral el Mi-
calet. Valéncia, abril.

«La utopia de Dionisos. La fiesta en la cultura medi-
terranea», seminari organitzat per la UIMP i 'Institut
Francés de Valéncia. Valéncia, maig.
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1995h

1996a

1996b

1996¢
1996d
1996e

1996f

1996¢g

«El didlogo», sessié dins el Curs d’Escriptura per a
Cine i Televisié organitzat per la UIMP i la SGAE.
Valéncia, juny.
«Un fester en el teatre d’Escalante». Pensas ¢ Fer.
Valéncia, marg.

«Cuatro décadas de escritura teatral en Espafia».
Cuadernos de Dramatirgia Contempordnea, nim. 1,
IV Muestra de Teatro Espanol de Autores Contem-
poraneos, Alacant.

«Qué teatro ptiblico?». Escena [Barcelona), niim. 34
(novembre 1996), p. 17-20.

«Dansa Valéncia: deu anys fonamentals per a la dan-
sa contemporania espanyola». En preparacid.

«Teatre contra politica», ponéncia dins el debat del
mateix titol. Encontre de Teatre d’Alzira, juliol.

«Lexperiéncia d’Heréncia de sang, primera teleno-
vella valenciana», sessié dins el curs Introduccién a
las Técnicas de la Escritura Audiovisual, organitzat

per la UIMP i la SGAE. Valéndia, juliol.

«Del teatro a la television: la novela televisiva», taller
de dramatirgia dins la IV Muestra de Teatro Espafiol
de Autores Contemporaneos. Alacant, novembre.

COL-LABORACIONS
EN REVISTES I DIARIS

Destino: del 5-1-74 fins al primer trimestre de 1975.
Gorg i Quaderns de Gorg: del 1971 al febrer de 1972,
La Martna: del maig de 1973 al setembre de 1974.
Primer Acto: maig, juny i juliol de 1974.

Pipirgiaina: abril de 1974.

Serva d’Or : a partir de 'agost de 1971,
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Cartelera Turia: des del nim. 432, 1-7 de maig de 1972, fins
al nim. 570, 23-29 de desembre de 1974.

Valencia Semanal: de 'abril de 1978 fins a I’agost de 1979.

Levante: des del 19-5-1989 fins al 3-3-1990, i des del 4-12-
1992 fins al 2-7-1993.
Papers d'Educacié: des del marg de 1988 fins al juny de 1989.

El Temps: des del 22-2-1988 fins al 5-3-1990.
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