{1) Queden inédites tres
obres breus: Monoleg (1%74), A
dos guarts de set (1974 i Xir
(1974}, encara que sembla que
Pedrolo no mostra interds perque
fossen publicades.

RAMON X. ROSSELLO

CAP A UNA CRONOLOGIA DELS
MODELS TEATRALS
DE PEDROLO

L’obra teatral de Pedrolo, a I'igual que la resta de la seva produccié, ha sofert un
greu problema de recepcid que ha diftcultat 1’ analisi de la seua evolucié. Resolt en gran
part aquest problema' i amb la publicacid dels articles de Graelis (1990, 1992) s’ha
iniciat una linia coherent en I'estudi d’aquesta produccié teatral.

Graells ha plantejat I'existéncia de tres etapes en I'obra teatral de Pedrolo: una
primera (1951-1956), el que anomena «trienni fecund» (1957-1959) i la produccid
posterior (1962-1978). «En realitat —segons Graells (1992: 106)— d’etapa propiament
dita només hi ha la central, que recull un conjunt articulat de vuit peces, les més
significatives 1 valides de Ja seva produccié, precedides per uns tempteigs que
coneixem només parcialment 1 continuada ocasionalment amb algunes peces que no
tingueren continuitat ni suposen una aportacio substancial al corpus central, el més
homogeni i interessant.»

La primera etapa estaria constituida per Els hereus de la cadira (1954) i La nostra
mort de cada dia (1956). Dels comentaris que l'estudids fa sobre les dues obres, veiem
que assenyala com a caracteristica la preséncia d’elements realistes, els quals no
trobarem en les obres de la segiient etapa. -

La segona comprendria les vuit obres escrites durant els anys 1957-1959: Cruma
(1957), Pell vella al fons del pou (1957), Homes i No (1957), Situacio bis (1958), Algi
a l'altre cap de peca (1958), Darrera versio, per ara (1958), Soc el defecte (1958) 1
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Tecnica de cambra {1959). Graells hi detecta tota una série de trets comuns que segons
ell «arriben a definir un mode! propi i irrepetible»(1992: 110). Aquests trets sén els
segiients: :

Espats tancats fortament simbolics i progressivament despullats de referents
realistes, comportaments quotidians perd sense servituds descriptives ni anécdotes
ambientals, 1dgica del llenguatge com a vehicle de la discussié tedrica i de
’especulacid, referéncies més o menys criptigues a Ia realitat sdcio-polftica
envoitant, personatges arquetipics d’actituds o idees més que de psicologies,
atmosfera constant d’angoixa, inquietnd, recerca o giestionament. (1992: 110},

Latercera etapa la constituirien la resta de les obres escrites: Acompanyo qualsevol
cos (1962), Bones noticies de Sister (1962), L’is de la matéria (1963), La senténcia
{1966), Aquesta nit tangquem {1973)1 D'ara a dema (1977). Graells, perd, no acaba de
justificar aquesta divisié. Sens dubte s molt dificil establir punts de contacie entre les
obres que Pedrolo produeix entre 1962 i 1977. Aquesta divisié sembla estar en funcid,
més aviat, de ia unitat gue s’observa en les obres de U'etapa 1957-59. Possiblement
tinguen molt a veure també les dates de produccio, ja que és evident el tall cronologic
que s’hi observa,

1. ANALISI DE L’OBRA TEATRAL

Nosaltres proposem un nou recorregut per les obres a partirde I’ analisi comparativa
d’unasérie d’elements —qgiiestions tematiques i argumentals, personatges, espai, temps.
Enfront de la divisié proposada per Graells, nosaltres preferim parlar d’una produccio
central (1957-1963) que comprendria les obres escrites des de. Cruma a L'iis de la
matéria, ambdues incloses. Intentarem justificar a continuacio aquesta altra proposta.’

1.1. Qiiestions tematiques { argumentals

Aquest aspecte ha estat objecte d’ analisi en un recent article nostre (1993}, «Manuel
de Pedrolo: un reatre de la Hibertar». Smtetitzarem el que hi vam exposar.

Destacavem com, a grans trets, es poden distingir dos blocs d’obres. El primer
agruparia aquelles enque 1’ activitat fonamental dels personatges consisteix en uninfent
de rebel-li6 contra una situacié d’opressio o tutelatge. El segon bloc correspondria a
obres centrades en preocupacions de caire filosofic com ara el coneixement, Ia
comunicacid, el desti, la mort, etc. i que presenten evidents contactes amb qiiestions
provinents de la filosofia existencialista.

{2) Aquestamateixa giiestid
ha estat plantejada per altres
estudiosos com ara Gallén o Coca,
encara gue no amb Pextensid i
aprofundiment de Graells,

Considerem que una divisié
sentblant a la nostra €5 apuntada
per Gallén (F988), encara que el
seu estudi no comprén una andlis
giobal. En tot cas, veiem que
Gallén connecta Acompanye
guaiseval cos | Bones noticies de
Sister amb Cruma. A més, comenta
atfinal de 1a seua exposicid: « Ales
sevesiiltimesobres. les referéncies
alarealitat directa, immediata, es
feren més explicites» {1988:219).
A continwacid ens parla de La
seméncio, Aquesta rir fanguem i
D'ara a demit. Mo diu res, perd,
respecte a L'is de la marerfa.

A més, també podem aportar
les visions de Coca i Pedrolo
recollides en el Hibre del primer
(1991:75). Cocaplantejaa Pedrolo
que Banesnoticies de Sister suposa
el punt final de l'etapa que
comenga amb Cruma i a
contnLacis comenta:

«Després hi ha Ljs de la
matéria 1 La senténcia, que son
una altra cosas.

A aguesta observaci¢ de
Coca, Pedrolo contesta el segiient:

«Fixem-nos, de moment, en
#ixd que, segons tu, L5 de la
matériq i La senréncia son una
altra cosa. Aguestes peces
pertanyen a dues modalitats
diferents. Jo més aviat creuria que
L'is de la maréria tanca unaetapa,
i La semiéncie en comenga una
altra que no tingué continuacion,

Cal tenir en compte qgue la
primera edicié del Nibre de Coca
és de 1973; aguest mateix any
escrie Aguesta nit tanguer, de la
qual no s'hi parla.

Fabregas €1977:6) en el
ptoleg a L'ds de la mearéria deia
que aquesta obra «tanca una etapa
enlaproduccidide ]’ autor i, alhora,
delimita ja el temps que
desenvolupard a les dues obres
segiients: La semténcia 1 Aquesta
#it tanguem, En dir gue tanca una
etapa g¢ns referim, sobretot, a
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linstrument eenic det qual Pe-
drolose serveix.» [nstrument 12cnic
que ell relaciona amb I'absurd.

Després de redactat aquest
article. ha aparzgnt un article de
Munné-lorda (1993) on s’exposa
una divisio com la proposada per
nosaltres.

En el primer grup entrarien Pell vella al fons del pou, Homes | No, Situacio bis,
Darreraversio, per ara, Técnica de cambra, L'vis de la matéria, La senténcia, Aquesta
nit tanguem 1 D’ara a dema. Cal establir, pero, diferéncies respecte als plantejaments.
D’entrada podem constatar que trobem una série de punts comuns en Pell vella al fons
delpou, Homes i No, Situacio bis i Darrera versio, perara. S hiobserva, aixi, un avang
cap ala consolidacié dels diferents intents de rebel-lid i cap al seu €xit. Si en Pell vella
al fons del pou 1arevolta resulta frustrada perque el desig de revoltar-se sols el té Fem
i no aconsegueix transmetre’l alaresta de personatges, en Homes i No les dues parelles
protagonistes intenten revoltar-se 1 després ho faran els seus fills. En Situacio bis, Melo
aconsegueix que tots se sumen a la rebel-li6 i aparentment «triomfa»; aquesta vegada
Pedrolo va més enlla i ens mostra el vertader sentit d’una revolta, I'éxit de fa qual no
s’aszoleix amb una simple substitucié de les persones. Finalment, Darrera versio, per
ara ¢&s I’obra del triomf de la revolta.

També hi veiem una evolucié cap a una major concrecio respecte a l’objecte de la
revolta. Aixi, mentre les dues primeres permeten una lectura més generica, la tercera
se centra en el problema politic i 1a quarta en €] problema religios.

La inclusié de Técnica de cambra en aquest grup cal matisar-la, ja que, si bé es
donen les condicions que en altres obres desencadenen un conflicte, en aquesta I’ intent
de revolta no és presentat a un mateix nivell. Comptem amb un «personatge-tutela», la
Dispesera, perd la mateixa naturalesa d’ aquest personatge —el desti— invalida totintent
de revolta. El que trobem és un conflicte entre els personatges que comparteixen la
cambra, conflicte que no reuneix les mateixes caracteristiques que ¢l de les obres
anteriors, on I'enfrontament es produia entre dos bandols de naturalesa diferent,
distincié marcada mitjangant una oposicié espacial dins-fora.

L’iis de la matéria estableix tamb¢ una diferéncia respecte a les anteriors. No ens
hi trobem davant dos bandols amb un intent de revolta per part dels tutelats o
oprimits. Aquesta obra se centra en el mon dels opressors per mostrar el seu vertader
taranna; en tot cas el conflicte hi és latent, aixi no podem oblidar la distincié entre els
de dins 1 els de fora, aquests darrers representats per la Sra. Greda i el Testimoni.

També respondrien al model d’obres de revolta les tres viltimes de 1a produccid de
Pedrolo: La senténcia, Aquesta nit tanquem i D’ara a dema. En elles es manté ia
dicotomia opressors-oprimits, perd veurem que hi ha importants diferéncies respecte
al tractament dels personatges i de I’espai. :

Veiem aleshores com es pot establir una diferéncia pel que fa a les obres centrades
en el tema de la revolta. Aixi Pell vella al fons del pou, Homes i No, Situacio bis i
Darrera versio, per ara presenten una serie de punts de contacte a nivell argumental,
de construccit de personatges i de tractament de I’ espai, els quals es mantenen en gran
part en Tecnica de cambra i en L'is de la matéria. Per altra banda, La senténcia,
Aguestanittanquemi D’ ara a dema,amb menys punts comuns, suposen un plantejament
totalment diferent, dintre ja del realisme, amb uns referents clars.
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Hi ha, com hem dit, una altra part de la produccié de Pedrolo que s”allunya d’aguest
plantejament de la revolta i se centra en aspectes més propiament filosofics. Dintre
aquest segon grup sitwartem Els hereus de la cadira, La nostra mort de cada dia,
Cruma, Algit a 'altre cap de peca, Séc el defecte, Acompanyo quaisevol cos i Bones
noticies de Sister,

De tots els temes que hi apareixen plantejats, destacariem la reflexié sobre les
possibilitats del coneixement com un dels elements cabdals. També acf trobem una
certa evoluci en el plantejament. Si Cruma ens presenta uns individus als guals els és
impossible el coneixement ¢l contacte amb els altres, en obres posteriors els personatges,
que sovint es mostren desconeixedors d’ells mateixos, els trobem en un procés
d’autodescobriment (Homes i No, Darrera versio, per ara, Técnica de cambra Yo en
un intent d’arribar als altres, com veiem en Algi a Ualtre cap de peca, o simplement
en una recerca del metode, com en Séc el defecte.

Totes aquestes obres presenten una clara influencia de 'existencialisme, aixi el
plantejament de la mort, la mala fe, la responsabilitat, 1 autenticitat o la comunicacié
amb els altres -1’ ésser per als altres— 36n els temes que hi apareixen tractats.> Aquestes
qtiestions tindran un menor pes en les darreres obres de Pedrolo, a favor d’un contingut
més clarament politic.

En general, perd, podem comprovar que la tematica de Pedrolo €s prou homogénia.
Ell mateix comentava (Coca 1991:84) que el seu teatre «sempre déna voltes entorn del
mateix problema. L’examina, o el presenta, des d’angles diferents i, per tant, hi va
profunditzant, perd el problema sempre és, fonamentalment, el de la llibertat.»

Nosaltres hem insistit en el fet que s’ha d’evitar I’ associacio entre teatre de la llibertat
i teatre politic ja que aquelles obres que situdvem en un segon grup se n'allunyen. Fins i
tot, peces com Pell vella al fons del pouw 0 Homes i No, que plantegen el tema de larevolta,
no exigeixen necessariament una lectura politica. El que si que €s innegable és que en les
darreres obres hi ha una evolucid cap un terreny més estrictament politic.

1.2. Els personatges

X. Fabregas (1971) ha estat I'tnic especialista que ha dedicat algun comentari
general als personatges de Pedrolo. Ell considera (1971: 8) que «els personatges de
Manuel de Pedrolo viuen abocats a llur mén interior, a esbrinar-lo i a explicar-se’1(...).
Sén uns personatges, diriem reduits a llur consciéncia, sense servituds fisiques. Els
homes i les dones de Pedrolo ni mengen ni en senten necessitat; aixd els distrauria de
Hurs preocupacions i els diluiria, potser, dins una vida fisica quan és ben notori que llur
mé6n €s una proposicié metafisica».

Ara bé, si el que va destacar Fabregas és aplicable a una part de la produccié
pedroliana, cal matisar-ho, ja que ens pot aportar una dada interessant pel que faa la
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(3) Coca {(1991:13-14) ha
remarcat com Pedrolo «pertany a
aquella colla d'escriptors catalans
que més clarament van rebre
I'impacte de [“existencialisme
sartriz.» El mateix Pedrolo
comenta {Coca, 1991;50) que
«aquesta filosofia venia com un
guant a la ma. Quan et trobes al
final d'un mon i, justament en
aguell moment, et cauen als dils
uns Hibres que s’ocupen agodni-
cament det final d’aquell mén o
J"vn alire semblant, nespdns amh
un moviment, amb un lropisme de
planta... {...). Aleshores el des-
cobriment d’un Heidegger o d'un
Sanre, a partde I"aliuraintel-lectual
d" aquests senyors, que &5 verament
impressionant tant i hi combre-
gues com st no hi combregues,
havia de deixar senyal (...). Jo en-
cara continuo pensant gue Fexis-
tencialisme, com a reflexié filo-
sofica, €5 la cosa més integrada i
més coherent del nosire segle.»

F. ¥all ha dedicat un article
sobre ta influéncia de Pexisten-
cialisme en les primeres novel-les
de Pedrolo i ha comentar (1992:
207) que «molt possiblement, la
influgncia de 1existencialisme
sigui la més determinanc en P'obra
de Pedrolo.»

Enelteatre aquestainfluéncia
també és moltimportant. Aixi hem
anat veient com la tematica de les
obres pedrolianes € una clara
relacié amb I'existencialisme: el
tema de | autenticitat &s tractat en
Els hereus de la cadiva o Cruma,
el tema de la mort en La nestra
mort de cada dia o Técnfca de
cambra, la mata fe en Acompanvo
qualsevol cos | Bones noticies de
Sister, ¢l tema de la responsabili-
tat apareix ¢n obres com Pell vella
al fons del poe o Darrera versid,
perara, I ateisme en Darrera ver-
sid, perara.).en general, lareflexic
al voltantdelallibertat, punt cabdal
de |'existencialisme, és el gran
tema general en I'obra teatral de
Pedrolo.
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proposta d’evoluci6 teatral. Aixi, aquest tipus de personatge de que ens parla Fabregas
és caracteristic basicament de la produccid central del dramaturg, de Cruma a L'tis de
la materia. Cal, en tot cas, plantejar un recorregut més ampli per diferents aspectes al
voltant dels personatges que en permeta una més completa caracteritzacio.

1.2.1. Caracteristiques generals

Un dels primers trets que trobem és el caracter coral de la majoria de les obres. Agod
no implica la inexist®ncia d’alguna obra construida al voltant d’un personatge
protagonista (cas del Cirabotes en Els hereus de la cadira o Lidaen D'ara a dema) o
de personatges que reisquen d’entre els altres. Sovint sén aquells que encapgalen els
actes de revolta: Feda en Homes { No, Fem en Pell vella al fons del pou, Melo i Orel en
Situacié bis, etc. Normalment, perd, les obres de Pedrolo solen presentar grups
d’individus situats tots en un espai més o menys tancat, i que reben una atencié en tant
que solen respondre a actituds diferents, totes les quals intenten ser presentades.

Un segon tret seria I'escassa caracteritzacié externa. Aixi podem destacar les
poques dades ~referides basicament a l'edat i a la vestimenta— que ens ddéna 'autor
sobre els personatges. La vestimenta, en consonancia amb ¢l tractament general,
permet marcar una linia divisdria quant al realisme entre L’its de la matéria iles tres
darreres obres. Pel que fa a ’edat, la dada més interessant correspon al fet que, en
aquelles obres on se’ns indica, veiem un predomini de referéncies molt gendriques
(jove, madur, vell), que, sumat a aquelles obres que no en presenten cap, accentua
|'escassa caracteritzacio dels personatges pedrolians i, per tant, reflecteix un interés per
la seuainconcrecié. Molt sovint, Pedrolo es limitatan sols amarcar ladiferéncia de sexe
en aquelles obres en que els noms sén estranys, comen Pell vella al fons del pou, mentre
que de vegades, com en Situacio bis, ni tan sols ens ho diu.

Un alire element interessant de destacar és ["onomastica dels personatges. Podem
distingir tres tipus de designacions. Aix{ tenim un primer grup d’obres en que els
personatges s6n anomenats atenent al cdrrec o d’una manera genérica: Cruma (hi ha
alguna excepci, perd els personatges principals sols reben les designacions de
Resident i Visitant), Darrera versid, per ara i La senténcia. En la resta d"obres la
majoria dels personatges presenten nom propi, perd cal distingir aquelles obres en que
els noms s6n inventats i aquelles que presenten noms usuals. Entre les primeres tenim
Pellvella al fons del pou, Homes i No, Situacié bis, Algi a laltre cap de pega, Tecnica
de cambra, S6c el defecte, Acompanyo qualsevol cos, Bones noticies de Sisteri L'is
de la materia. L’ obra D’ara a dema combina alguns noms estranys i usuals amb altres
que fan referéncia al carrec. Finalment n’hi ha tres en que els personatges presenten
noms usuals: Els hereus de la cadira (els personatges sén el Cirabotes —Carles—,
I’Encarregat i Carme), La nostra mort de cada dia (abanda de M., tenim Marina, Maria
Lluisa, Dolors, Pare —Esteve— Mare —Marta— i Avia) i Aquesta nit tanquem. Podem
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comprovar gue hi ha un predomini dels noms estranys que intensifica el caracter

acontextual de les obres i el caracter generic d’aquests personatges. Pero també veiem

gue els noms usuals dominen en les dues primeres obres 1 en fes dues darreres, mentre
que les obres amb predomini de noms inventats corresponen a la produccié central.

Com es pot comprovar en el cas de 1" activitat desenvolupada pels personatges, el
comportament general d’aquests s’allunya d’un traciament realista.* Ara farem un
repas d’alguns aspectes per constatar aquest tret i les possibles diferéncies segons les
obres.

En primer lloc farem referéncia a aquella inexisténcia de «servituds fisiques» de
queé parlava Fabregas, qilestio que cal puntualitzar i gue nosaltres proposemd’entendre
en sentit molt general. AixI, si normalment els personatges de Pedrolo no presenten
aquestes servituds fisiques, trobem en aguelles obres de Pedrolo més allunyades del
realisme diverses referéncies, al menjar en Pell vella al fons del pou i L'is de la
matéria, a la beguda en Técnica de cambra, a la comuna en L'ds de la matéria 1a
dormir en Homes i No ien Soc el defecte. Pel que fa a amor 1 al sexe veiem gque
apareixen referéncies sexuals en Tecnica de cambra i de forma més velada en Sdc
el defecte. En Homes i No les dues parelles tenen cadascuna un fill, perd la seua
concepeid no € res a veure amb el sexe. En Cruma tenim els comentaris afalagadors
de I’Estrany cap a les dues dones. Quant a les relacions amoroses, tampoc agquestes
tenen una preséncia impbrtant. El cas més evident el tenim de nou en Técnica de
cambra, obra que reprén alguns elements realistes, zmb la parella Samir-Valva.
També apareixen en Darrera versid, perara. Comhemditen patlar de la caracteritzacié
externa, hi ha obres on la caracteritzacié sexual no presenta cap importancia i, per
tant, les relacions no.es plantegen en cap moment.

A nivell general, veiem que en les dues primeres obres de Pedrolo els personatges
mantenen unes relacions, bé familiars o bé d’amistat, explicites. Aguests mateixos
vincles explicits tornem a trobar-los en les darreres obres. En canvi, les relacions que
mantenen els personatges de les obres compreses entre Cruma i Bones noticies de
Sister son molt dificils de copsar. Sols unes poques obres expliciten algun tipus de
relacid familiar com en Homes i No 0 Acempanyo qualsevol cos o relacions de parella
com les de Técnica de cambra o Darrera versio, per ara. L'is de la matéria ens
presenta relacions de tipus laboral i aporta una dada interessant que reforca la distincio
entre els de dins i els de fora. Recordem que Sore i Filfa comenten —estranyats—que els
de fora tenen familia.

Podriem dir aleshores que el mecanisme que usa Pedrolo no és tant el de no emprar
referéncies a servituds fisiques sindé més aviat fer-ne un s ocasional, fora de la
quotidianitat, com una excepcionalitat dins un mdn ignalment estrany.

Dos trets també usuals en els personatges sén la por 1 la confusié sobre el passat.
Aixi, la por davant I’ inesperat o el desconegut és un dels elements que més es repeteix
en la seua actitud. Per por al desconegut aguests personatges no sén capagos d’actuar,
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{4) Potser servia interessant
recordarel comentarique Arbongs
{1973:50}.a pantir de 1" obra Homes
i No, dedica a parlar de forma
general sobre els personatges de
Pedrodo:

«Auaesta reflexis, ens ha dut
a constatar que, mentre els
personatges de les seves novel Jes,
fruit exclusia del miracle de la
paravla,assoleixen ana consis-
wencia d’éssers vius i reals a
I"extrem que hom arriba 2 dubtar
de la seva quaiitat ficticia, els
personatges de les obres teatrals,
tot i que sdn encarnats £ la figura,
fisicadeis actors, i, per consegiient,
haurien de semblar més reals, no
adquireixen aquelta dimensio
concreta dels éssers de camm i ossos,
Amb aixd no volem pas dir, perd,
que aquests personatges no siguin
hamans. Simplement volemdizque
latensié¢ dramatica és aconseguida
mitjangant la confrontacid de les
ideesi noperta loita de les passions
o dels sentiments. Aquests juguen
un paper secundari, i les passions
sont gairebd inexistemts, perqué
AGUESLS PErsonalges Mes Que viure
elquetan éspensar-se, son pensats
per lls matmixos en thar esdevenit
extstencial .»
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i sols, quan un d’ells la supere i convenca els altres, els veurem actuar, Aquest
sentiment el trobem en Cruma, Pell vella al fons del pou, Homes | No, Situacié bis,
Algii a Ualtre cap de pega, Darrera versid, per ara. La falta de memoria la veiem en
obres com Cruma, Pell vella al fons del pou, Darrera versié, per ara, Acompanyo
qualsevol cos, Bones noticies de Sister 1 L'ds de la materia. Fabregas (1971: 10) ha
comentat al respecte que «molt sovint els personatges de Pedrolo viuen presoners del
present intentant d’esbrinar llur origen, car tenen del passat un ciimul de sensacions
disperses; és 1’origen de I’home que és posat en qiiestid, i laincertesa d”aquest origen
determina també 1a inceriesa del futur, que molies vegades és vist com una amenaga.»

Laconfusié oladobleidentitatd’alguns personatges és un altre element caracteristic
que es déna en quatre de les obres. Aixi en Cruma, on el Resident confon el Visitant
i I’Estrany. En Acompanyo qualsevel cos trobem un personatge que és Bosniva o
Carnavia segons el vestit que duga. En ¢l cas de Bones noticies de Sister, la confusio
Janoes troba entre dues persones siné que no se sap ben bé que és Sister, si una persona
o una ciutat. Una altra confusi6 apareix en L’is de la matéria on els subalterns
Bompima i Balera sén idéntics.

Pel que fa al llenguatge dels didlegs, podem destacar que algunes obres —Cruma,
Pellvelia al fons del pou, Acompanyo qualsevol cos, Bones noticies de Sister1L’vs de
la matéria— responen a un tractament caracteritzat per la manca de retoricisme,
econdmic, amb repeticions, paral-lelismesiequivocs. Tractament semblant al del teatre
de I'absurd. Totes aquestes obres pertanyen al periode central de la produccid
pedroliana, Ia qual cosa suposa un altre aspecte que déna suport a una divisié com la
que proposem. Aixi s’observa un clar trencament quant al llenguatge entre La nostra
mort de cada dia i Cruma 1 entre L'ds de la matéria i La senténcia.

També trobem en aquest periode obres que, com ha assenyalat Gallén (1988: 216),
«mostren situacions absurdes, perd desenvolupades dintre una coheréncia discursiva
alaqualesrefusa, necessariament, el teatre de I’ absurd», 1 que correspondriaales altres
obres d’aquest periode central. Aixi obres com Homes i No, Situacié bis, Darrera
versio, per ara, Séc el defecte o Técnica de cambra. Cal tenir en compte que hi ha obres
on els personatges parlen amb concisid, amb oracions curtes, com ha dit Pedrolo
{Bartomeus 1976: 225): «no fan discursos i sovint el seu pensamnent procedeix per
- ellipsi. En general, les converses que tenen son fetes de frases breus, tallades, sense
retorica.» Aquest tipus de conversa no és necessariament incoherent i aixi ho veiemen
obres com Situacic bis o Soc el defecte . E

El que també s”ha de remarcar és la tendéncia al discurs tedric dels personatges, fet
que sobretot destaca en les obres de caire més realista. El cas més cridaner és D'ara a
dema.
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1.2.2. Mecanismes de caracteritzacio

Tal com ha assenyalat Graells (1992: 110), referint-se als personatges de les obres
escrites entre 1957-1959, els personatges de Pedrolo sén «personaiges arquetipics
d’actituds o idees més que de psicologies.»® Nosalires fariem extensiva aquesta
definicié de Graells a tota la produccié pedroliana. El que distingeix ¢ls personatges de
les diferents etapes no €s la psicologia, siné qiiestions al voltant de la vestimenta, de les
relacions entre ells, I’onomastica, la memaoria o la por, la confusié o doble identitat, el
tipus d’activitat desenvolupada, ete.

Aquest fet s’observa de forma més clara en Jes obtes que se centren en el tema de Ia
revolta o de la luita politica. El mecanisme usual de caracteritzacié dels personatges
resulta de la seua posicié respecte al poder: frobem personatges-tuteles o opressors i
personatges tutelats o sotmesos. Pel que fa als personatges-tuteles tenim «1”homes en Pefl
vella al fons del pou , «No» en Homes i No, en Situacid bis «I’Home del sac» i «I'Home
del basto», en Darrera versid, per ara laPortera i, en Técnica de cambra, 1a Dispesera.’

En les darreres obres a figura o figures que representen el poder presenten unes
caracteristiques diferents que els allunyen d’aquelles tuteies de qué hem parlat. Aixi
passem a trobar persones de «cam i 0ssos», que estan al mateix nivell que els altres;
I’dnica diferéncia resideix en la posicid que representen pel gue fa al poder. En L’iis de
la matéria, perd, encara veiem una dicotomia entre dues classes de personatges gue,
seguint 1'obra, correspondrien a la gent de dins i a'la de fora. Aixi, aquesta obra no
acompleix definitivament ¢l canvi esmentat i estableix la distincié dels dos bandols a
partir d’ altres elements que escapen a la simple posicié ideoldgica o respecte al poder.
Es en les tres wiltimes obres de Pedrolo on trobarem aguest nou tractament.

Pelque faals altres personatges, diferents d’ aquests personatges-tuteles, considerem
que dins les obres que defugen I’ambientacié realista es pot marcar una gradacié entre
dos tipus de personatges extrems.” Hi hauria, per una banda, aquells personatges
aparentment normals, encara que situats en ambientacions estranyes i, per |'altra,
tindriem aquells que podriem anomenar disminuits. Aquests presenten en el seu
comportament mancances inhabitnals: no tenen una consciéncia clara del passat,
provoquen confusions entre els personatges, estableixen els dialegs amb dificultats, no
es posen d’acord en la percepcid de les coses, etc. Inclouriem en aguest segon tipus
personatges d’obres com Cruma, Pell vella al fons del pou, Acompanyo gqualsevol cos
i Bones noticies de Sister. Enfront d’ aquest tipus de personatge, trobem els d’Homes
i No, Situacio bis, Darreraversio, perara, S6c eldefecte o Tecnica de cambra. Aquests,
que s’enfronten a diversos reptes, ho fan a partir d’una lucidesa i seguretat —amb
diferents graus— que contrasta amb els altres. Aquestes obres respondrien al que
Pedrolo comentava quan deia: «sén absurdes, doncs, les situacions en qué es troben,
com sovint ho és la vida, perd ells hi reaccionen d’una manera que no té res d"absurda,
“{ue sol ser ben racional» (Coca 1991: 81).

¢5) EI mateix Pedrolo
comenia (Bartomeus 1976: 223)
gue «e] meuw teatre ¢s una mica
abstracte, enel sentit que, més gue
individualitzar els personatges, en
farepresentantsd’algunes actiteds
generals o generalitzables i kendeix
a convertir-los en sitmbols.»
Aguesta concepeid es pot
relaciopar amb la de Sartre.
Bittoun-Debruyne (1989:43-44)
destaca comn «la psicologia no
interessa 2 un autor teatral com
Jean-Paul Saswre{...). Laconcepeis
sartriana del personaige L
confereix un valor simbolic G
mitic}perque, enell, s'hiprojecten
totes les optatives humnanes, No ¢
entitat prdpia ja que és universal
en la mesura que les situacions en
les quals es mou son exemples (en
el sentit medieval de la paranla) de
les alternatives que caracteritza i
defineix la condicid humana.»
(6) Aquestpunt]’hem tractat
més ampliament enel nostre article
{1993} en selacié amb les obres
centrades en el tema de la revolta.
Cal, perd, establir diferéncies
en la presentacid d’aguesis
personatges. En Pelf vella af fons
def pou «I'homer po era verta-
derament un personatge de |"obra
sind una. referdgncia en els dialegs.
La Dispesera de Teécnica de
cambra sl que és un personatge,
perd només amb veu, La Portera
de Darrera versid, per ara sols
se"ns apareix atraveés de fa finestra,
pertantarab tna presentacio també
incompleta. Enlesaltres dues obres
si que els personatges tenen una
participacid completa en obra,
perd en aquest cas aquests
representen esferes de poder que
podttem considerar menors: «Now
descobriln  que és un aitre preso-
ner., I'Home del basté 1" Home del
sac s6n enviats del mdn de fora i
responen al tipus de personatge-
funcionari que veurem en altres
obres posteriors. Aleshores
COIMPICVEM COM AqLESIS perso-
natges gue podriem anomenar
«grans tuteless presenten un
important grau d'inconcrecié
matenial i, a més, un altre teet en
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connd €5 que representen «ankss
dels habitatges Hogats, 1 s'esta-
bleix, per tunt, una relacid en ter-
mes simbolics de propietari-lo-
gater.

(7) Parlem d'«una gradacié
entre dos (ipus de personalges
axtremss en el sentit que no és
facil establir una clara linia
divisoria entre els difcrents tipus
depersonatges. Parlaremaleshores
d'una gradacid entre personatges
que podriem Situar en un extrem,
com ara eis de Cruma 0 Acompa-
mvo gualsevol cos, Lenl alire, per-
sonatges com els d obres com Ho-
mes i No o Sitwacid bis. També cal
tenis ent compte que dins d'una
mateixa obra es domen diferents
tipusde personatges: aix{1’ Estrany
enfront det Resident 1 del Visitant
en Cruma o Fem enfroat de Pap i
Sex en Pell vella al fons del pou. O
personatges una mica singulars
respecte als alires com Selena en
Homes i Noo Alonaen Técnica de
cambra.

1.3. L'espai escénic

Podem assenyalar tres caracteristiques generals quant al tractament de I’espai. La
primera ¢s el manteniment de la unitat d’espai, sols trobem canvis en La nostra mort
de cada dia, Darrera versid, per ara i D’ara a dema. Es tracta d’espais interiors,
Hlevat de La senténcia i, en part, D’ara a dema. ¥, en tercer Hoc, hi ha un predomini
d’espais no realistes. Aquest tercer aspecte no €s tan general i a partir d’ell es pot
establir una classificacié que ens aporta interessants dades respecte a l'evolucid del
seu tractament. Podem establir una oposicié entre espais realistes, reals 1 estranys.
L’etiqueta d’espai «real» la prenem d’un comentari de Graells (1992:°111) a Cruma,
on assenyala que "espai on discorre aquesta obra és «real perd no realista». Aquest
espai fa referencia a una construcci} identificable en la realitat perd que presenta un
fis no-realista del mobiliari i dels objectes. A més proposem una tercera etiqueta
«espai estrany» —aquell que presenta construccions inusuals—, per tal de donar compte
de la totalitat de Iespai pedrolia.

Tindriem espais realistes en Els hereus de la cadira, La nostra mort de cada dia,
L’vs de la mateéria, La senténcia, Aquesta nit tanquem i D’ara a dema. Entre les obres
que presenter: un espai real podem distingir les que franscorren en «cambres» —Pelf
vella al fons del pou, Algi a laltre cap de pegca, Darrera versié, per ara, Técnica de
cambra 1 Bones noticies de Sister— i aquelles que transcorren en passadissos ~Cruma
i Acompanyo qualsevol cos. Trobariem espais estranys en Homes i No, Situacio bis i
S$dc el defecte.

D’aquesta divisid $’extrav una conclusié molt clara, si ens fixem en les dades
d’escriptura de Jes obres. Comprovem que totes les obres escrites entre 1957 i 1962
entren dins el segon i el tercer apartats. En canvi, les dues primeres obres i les quatre
Gltimes presenten espais realistes.

Aquelles peces que transcorren en espais considerats reals o estranys per nosaltres
presenten una escassa preséncia de mobiliari i objectes. Aquesia escassetat d objectes
carrega de valor aquells que hi apareixen. Vallverdd (1992: 134-135) ha destacat la
importancia d’aquests objectes i els ha catalogat de «famosos objecies quasi-
protagonistes». Per a ell, «els objectes, en Pedrolo, ultra la carrega simbolica no tan
conciusiva com mostrativa, vall dir que juguen més en la representacid que no en la
conclusié del conflicte, s6n importantissims per afercar, més que captar, 1’atencié de
I’espectador.» Corvin{1973: 42-45) ha tractatel tema del simbolisme dels objectes dins
el teatre d’aquesta &poca i alerta sobre I’ excessiva facilitat amb que se’ls sol atorgar una
carrega simbdlica, no sempre justificada. De vegades és més adequat parlar d’objectes
teatrals que engendren situacions. En Pedrolo trobem en les obres del periode central
aquests «objectes quasi-protagonistes» que desencadenen tota una serie de reaccions,
el cas més destacable és possiblement la caixa de cabals en Acompanyo qualsevol cos
o la quartilla blanca de L'4s de la matéria. Trobem també obres on Pactivitat que
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desenvolupen els personatges esta vinculada a uns determinats elements com ara la
papercra de Situacic bis, els ulls de bou 1 ascensor de Pell vella al fons del pou, el
telefon de Bones noticies de Sister o 1a possessid del ganivet en Técnica de cambra. En
molts casos els intents de rebel-lid atempten contra aquests objectes o en fan un s no
adequat, diferent del que tenien en un principi: Fem pretén que no llancen els objectes
triats; Melo intenta fer desaparéixer la paperera o convida els altres a tornar les cartes;
en Darrera versid, per ara, DonaiHome s’ asseuran sobre 'esferai en Bones noticies
de Sister deixaran la custddia del telefon i trencaran el llibre i ’ampolla.

L’espai que més vegades utilitza Pedrolo €s, sens dubte, el de 1a cambra. Aquest fet ja
ha estat assenyalat per Wellwarth (1978: 208): «La vision de Pedrolo es la de un mundo
en el que los hombres luchan desesperada, tenaz, instintivamente, para alejar esa
conciencia de indefinible amenaza que sienten en torno a ellos. Su imagen favorita es la
de un espacio cerrado, generalmente una habitacion. Esta habitacién es el mundo para sus
habitantes; se sienten atrapados en ella y la odian, pero por lo general temen mds lo que
estd fuera.» En aguest cas, podriem també incloure els passadissos. Voldriem, perd,
introduir algunes matisacions a aquest fet. Caldria distingir aquelles obres on 1a cambra
o el passadis sén exactament aixo, Cruma, Darrera versio, per ara, Acompanyo qualsevol
cos 1 Bones noticies de Sister. Téecnica de cambra discorre en una cambra, perd aquesta
té un simbolisme que no trobem en les anteriors: lacambra és el moén, ro hi ha més. En Pell
vella al fons del pou i Situacié bis trobem espais que tampoc no sén exactament una
cambra, siné construccions que ratilen I'estranyesa, encara que per la seua simplicitat
s'allunyen d’obres com Homes i No 1 Soc el defecte. Per Gltim, Algk a laltre cap de peca
sembla més aviat desenvolupar-se en un no-espai, on nomes hi ha la distineié fora-dins.

Dues caracteristiques d’aquests tipus d’espai sén el caracter d’incomunicats i
il-localitzats. Fabregas (1971: 12)ja vadestacar aquestacircumstancia: «Els personatges
de Manuel de Pedrolo habiten un mén tancat que els separa de manera radical de ’espai
exterior». Perd també remarcava que tal caracteristica no es déna de forma absoluta
citava com a excepcions Els hereus de la cadira, La nostra mort de cada dia, La
senteéncia, 0 obres on «una finestra ens suggereix que l'espai obert, s1 més no, €s
albirable» (1971: 13). Espais incomunicats son els de Pell vella al fons del pou, Homes
i No, Técnica de cambra i Bones noticies de Sister. En tot cas, la incomunicacid no és
presentada sempre com a inevitable; molt sovint la revolta t€, entre altres objectius, la
ruptura d’aquesta incomunicacié.

Més rellevant gue Ia incomunicacid és la il-localizacid. Aixi, Pedrolo defuig
normalment tot tipus d’informaci¢ que puga donar idea d’una localitzaci6 espacial
concreta. No trobem cap dada sobre una localitzacié espacial en Homes i No, Situacié
bis, Algii a l'altre cap de peca, Séc el defecte; en Darrera versio, per arai Técnica de
cambra podem situar els espais en edificis, perd ro hi ha referéncies clares sobre un
espai exterior a aquests edificis, molt més accentuat en la segona obra. En aquelles
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obres on hi ha dades que perteten una distincid clara dins-fora, comprovem que aquest
fora &s normalment confis i, a vegades, contradictori si observem els comentaris dels
diferents personatges. En tot cas, podem assenyalar una primera localitzacio tipica en
edificis de pisos, sovint de lloguer, i, després una localitzacid en un ambit urba.

1.4. El temps

El temps no resulta tan significatiu en les obres de Pedrolo com ['espai, ja que no
mostra una evolucié tan clara com la que acabem de veure. En general podem advertir
que les referéncies termporals son escasses.

Quant al temps del discurs, alld més destacable, ja que ho hem detectat en moltes
de les obres —La nostra mort de cada dia, Homes i No, Situacio bis, Darrera versic, per
ara, Técnica de cambra, L’iis de la matéria 1 D'ara a dema—, és 1'ds d’ellipsis
temporals. Aquesies el-lipsis majoritariament tenen un carcter explicit i determinat, 1
la seua amptitud €s moli variada segons les obres.

Hi hauna série d’obres que, per lainexisténcia de referéncies temporals i pel mateix
tractament general de 1’ obra, fan dificil qualsevol comentari: Cruma, Pell vella al fons
del pou, Algi a Ualtre cap de pega, Soc el defecte, Acompanyo qualsevol cos 1 Bones
noticies de Sister. 31 que s"hi observa, perd, una dimensio temporal, ja que normalment
hi ha referéncies explicites al passat. Totes aquestes pertanyen a I’etapa central de la
producci6 pedroliana. _

Pel que fa al temps de la histdria, poques sén les obres que ofereixen alguna
referéncia que ens permeta sitear Paccié en un moment concret. Només algunes
permeten ser situades en algun moment del dia, com ara Els kereus de la cadira o La
senténcia, o en algun dia, com Cruma o La nostra mort de cada dia. Aquesta darrera
és I’inica situada en un temps concret, perd el deictic «avui» no és molt més explicit
que I’abséncia de referéncies en altres obres.

Elque es dedueix d’aquest fet no és tant " estatisme de les obres siné 1'interés de I autor
perlail-localitzacié temporal. El cas més evident és Cruma , on «L.’ accié passa a qualsevol
época i lloc del mén», una mena de situacio que es relaciona amb el tractament de Pespai
que acabem de veure; en tot cas, perd, les obres pedrolianes, pels elements que hi trobem
~funcid caracteritzadora—, respiren un aire de comtemporaneitat.

2. ETAPES DE LA PRODUCIO TEATRAL DE PEDROLO

En primer lloc hem de constatar que en general no és la tematica simé més aviat la
técnica el que determina la distincid de tres etapes, ja que, com hem vist, el tema de la
Ilibertat 1, en concret, el de larevoltaés recurrent al Harg de tota I’ obra dramética del nostre
autor.
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Coincidim amb Graells a assenyalar una primera etapa que correspondria a obres
de tempteig. D’ella només es conserven Els hereus de la cadira i La nostra mort de
cada dia. Graells ha destacat els elements realistes d’aguestes primeres obres, un
realisme que se centra en I’ambientacio, aixi 1’espai, les referéncies temporals, i en la
caracteritzacio dels personatges (activitat, relacions entre els personatges, noms, edat,
etc.). Perd les reaccions dels personatges i el tipus de didleg no responen totalment a un
criteri de versemblanca. Considerem, aleshores, que cal matisar ta idea del realisme;
realista és fonamentalment 1’ ambientacié: es parteix de la realitat per alterar-la amb un
canvi radical com el del Cirabotes en trobar la nota o amb una figura com M. Aquesta
alteracid considerem que al capdavall permet o exigeix una lectura a nivell simbolic,
com el mateix Graells ja posava en relleu. Si contrastemn aquest tractament amb el de
les obres de la tercera etapa, observarem que les darreres obres responen més clarament
aunmodel realista, marcant aixi I’ existéncia d’ una diferéncia entre les obres d"aquestes
dues etapes, de tal manera que no es podra parlar en la tercera etapa, simplement, d'un
retorn a les primeres obres.

La segona etapa correspondnia a Cruma, Pell vella al fons del pou, Homes i No,
Situacié bis, Algi al'altre cap de peca, Darrera versio, per ara, Séc el defecte, Técnica
de cambra, Acompanyo qualsevol cos, Bones noticies de Sister i L'is de la maseria.

Encara que agnest conjunt d’obres no és facil de reduir a un Gnic esquema, si que
hi ha una dada clara que les pot relacionar: totes parteixen d’una ambientacié que
s’allunya del realisme. Aixi, se situen en el que hem considerat espais reals o estranys
i les referéncies temporals hi s6n escasses o nul-les. Quant als personatges, veiem que
presenten unes caracteristiques peculiars (relacions no explicites entre els personatges,
confusié o doble identitat, record vague del passat, etc.) i que desenvolupen activitats
o comportaments allunyats de la quotidianitat. Apareixen els personatges-tuteles i el
tipus de personatge que hem anomenat disminuit. I, pel que fa al Henguatge, trobem
obres que presenten un tractament proper a I’absurd, amb nombroses repeticions,
equivocs, etc. I, en general, els didlegs es basen en frases curtes, sense retdrica.

Graells situa Acompanyo qualsevol cos | Bones noticies de Sister, dues peces que
mantenen molts punts de contacte, dins unha tercera etapa. El mateix Pedrolo (Coca
1991: 84), malgrat reconéixer Ia unitat de les seues obres des de Cruwma a L’éis de la
matéria, destacaque en aquesta etapa trobem «canvis de perspectiva o, més ben dit, una
adscripeid a modalitats diferents segons les etapes. Acompanyo qualsevol cos i Bones
naoticies de Sister, no es poden posar al costat de les peces anteriors, com si s’ hi discutis
el mateix i hi fos discutit de Ia mateixa manera. Aquestes se centren sobre la mala fe
habitual de la criatura humana en un ambit personal, o familiar».

Efectivament s’observaun canvi entre aquestes dues i les immediatament anteriors,
sobretot pel que fa a la concreci6 tematica; en darrera instancia, perd, no deixa de ser
un altre punt dins la filosofia existencialista. Pel que fa a la técnica, trobem, en tot cas,
una accentuacid d’alguns trets que ja eren en obres anteriors: la doble identitat de
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Bosniva/Carnavia i la confusié de Sister {ciutat o persona), perd és sobretot el tipus de
dialeg el que suposa una major distincid respecte a les obres immediatament anteriors.
Aquesta obra connectaria més aviat amb les obres Cruma i Pell vella al fons del pou .
Possiblement es podria parlar de canvi si partim de la consideracié dels plantejaments
de Pedrolo, els quals nosaltres podem intuir perd de fet ignorem. Sembla gue Pedrolo,
després de Técnica de cambra, busque un nou model teatral —podriem interpretar aix{
els tres anys que transcorren—, perd, des del punt de vista dels resultats, el canvi no el
veiem tan clar, ja que no fa siné jugar amb elements que estaven presents en les obres
anteriors. )

- Aquesta accentuacié pot haver-lo dut efectivament a un «atzucac», tal com proposa
Graells (1992:115), i aleshores buscar un canvi respecte a les dues anteriors en L'ids de
la matéria. Graells observa «un retorn a I’ambientacié realista de 1’espai d’accié i una
composicid de personatges més singularitzada i, fins a cert punt, psicologica. Després,
un possibilisme en I’expressio que prové de la voluntat de fer-la vehicle d’una critica
molt directa i identificable: un mén burocratic (...) i un tractament on apareix sovint,
i per primer cop en el seu teatre, fa ironia.» Tot i estar basicament d’acord amb aguest
comentari, cal tarmbé esmentar tota una série d’elements en 1’obra que la lliguen a les
anteriors i que no trobarem en les que escriura després. S6n elements que funcionen
com a distorsionadors de la realitat: ’activitat que desenvolupen els personatges,
confusié o doble identitat, noms inventats, I’estranya vestimenta de Granell i Granut,
el tractament del llenguatge, etc. Per contra, ’element que trenca amb les obres
anteriors 1 la lliga a les tres darreres és I’espat.

A nivell tematic, I’ obra estableix una distincié entre dos mons, el de dins i el de fora,
distinctd que considerem que Pedrolo remarca amb la construccié d’un mén que,
partint d’una base realista pel que fa a I’espai 1 al temps, presenta uns personatges i un
tipus d’activitat que es relacionen més aviat amb obres anteriors. Es podria parlar, en
tot cas, d"una obra pont entre dues formes d’expressar, al capdavall, una tematica que
no sofrelx canvis, ja que el tema de la llibertat i, en concret, la lluita continuara sent el
protagonista en les obres. Dues formes determinades basicament pel grau de realisme
amb qué la presenten. Generalitzant a partir de les quatre ultimes obres d’aquesta etapa
central, es pot constatar un vaivé entre els dos pols, un teatre més acostat a I’absurd o
un teatre més acostat al realisme,

Per delimitar aquesta etapa, cal tenir en compte la tan citada i rebatuda influencia
del teatre de I’absurd en I’obra de Pedrolo. " antor rebutjava I’adscripcio de la seua
produccié al teatre de 1’absurd, sols admetent-la per a Crimna, on reconeixia la
influéncia de Tor esperant Godot de Beckett (Coca 1991: 80-81); rebuig que tornem
a trobar en ¢l llibre de Bartomeus (1976: 222-223),

En el proleg a Acompanyo qualsevol cos Pedrolo (1979; 5-8), toma sobre la mateixa
qliestio i rebat I’adscripcié d’aquesta peca i de Bones noticies de Sister al teatre de
1’absurd. Graells (1992: 115) comenta «resulta una mica paradoxal perque, si bé aixo
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és aplicable ala seua obra anterior, no resulta massa just en el cas d”aquestes dues peces
(...). Més encara, aquestes dues peces son les més de ’absurd —en aquest cas, assimilant-
lo a les caracteristiques beckettianes del terme— que Pedrolo va escriure mai.»

Campillo i Castellanos (1988), tractant I’obra novel-listica de Pedrolo, han establert
tres etapes: una primera que comprendria de 1952 a 1956, una segona de 1957 a 19711 la
tercera que abragaria els darrers anys. Aquests critics destaquen, a més, «que un element
caracteristic d’aquesta primera etapa i punt de partida de tota la seva-obra posterior €s el
fet de situar-se en els espais de confluencia entre I'existencialisme i literaiura de I’ absurd,
en una versio personal que fa dificil d’emmarcar-lo de manera estricta dins aquests
corrents» (1988: 89). En el teatre, si bé la influéncia de I’ existencialisme €s evident des de
la primera obra, la confluéncia amb I’absurd sols es fa palesa a partir de Crima.®

En la segona etapa, han dit Campille 1 Castellanos (1988: 91), «d’una manera
personal. perd paral-lela a ’evolucis general de I’existencialisme (...) Iautor potencia
el compromis amb la realitat social i cultural que I’envolta.» Aquest mateix fet el
trobem en el seu teatre en un procés que, si bé no s tan evident en Cruma i Pell vella
al fons del pou, jaes veu clar en obres com Homes i No 1 Situacid bis. Aquestcompromis
s’accentuara en les darreres obres.

A tall de conclusié podriem fer nostres les paraules de Coca (1991: 16) quan diu
que «com la narrattva, efectivament, el teatre de Pedrolo és clarament existencial, per
bé que va ser escrit sota I'impacte confessat de Samuel Beckett.» Podriem aleshores
parlar d’una «recepta personal» o, en paraules de Fabregas (1971: 7), d’una «forma
dramatica personal, eficag i atractiva, que li permet 1’enfocament dels temes que li
inquieten 1 llur estudi des d’unes posicions determinades.» Forma dramatica personal
que hauriem de limitar a 1’etapa central de la sena produccié i que ha estat qualificada
pel mateix autor com «ieatre abstracte» (Coca 1991: 80) o «realisme exasperat»
{Pedrolo 1979: 8).

Per a nosaltres el vertader canvi es produeix en La senténcia, canvi que es consolidara
amb les darreres obres. Aquesta obra suposal’adopcié d’un tractament realista de I’ accio,
tractament que de forma tan fidel no haviem trobat en les primeres obres i que mantindra
en les altres dues que resten. Aixi, per tant, parlarem d’una tercera etapa —les darreres
obres—, que inclou La senténcia, Aquesta nit tanguem 1 D’ara a dema.

Segurament aquestes tres peces no donen una impressio d’unitat tan evident com
les anteriors. En tot cas, perd, totes tres se centren en el tema de la llibertat, plantejant
la ltuita organitzada i armada de forma explicita. Les dues darreres, a més, intenten anar
més enlia d’un tractament purament politic, constituint un recorregut per diferents
aspectes de la societat, Aguesta nit tanquem tractant aspectes socio-econdomics 1 D'ara
a dema qiiestions ideoldgiques 1 morals. Quant als personatges, I’espai i el temps, hi
ha un tractament realista, trencat només per ’excessiva teoritzacid d’alguns didlegs.
Aquestes obres, pel que fa ala construccid, ens mostren un Pedrolo en continua recerca.
En La senténcia assistim a la depuracié d’elements; hem passat a un espai exterior on
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(8) Considerem que es pot
delimitar}a relacidde Pedrolo amb
elieatredei absurdal’ etapacentral
de la seva produccid, €5 adir, a les
obres escrites entre Cruma i L s
de fa maréric, ambduoes incloses.
Perd, a més, dintre aquest grup
& obres, cal establir diferéncies ja
que no totes les obres responen a
un plantejament idéntic.

Esclara lapresénciad’alguns
etements tipics del teatre de
I'absurd en les obres de 'época
central. aixi la simplicitat de
I'escenografia, l1a it-localirzacio
espacial i temporatiels personatges
andnims essencialitzats. Sén
sobretotaquells elements referenis
a I'ambientacio els que reben un
tractament proper al del teatre de
Pabsurd: elements que permeten
atlunvar-se d'una ambientacié
realista. Perd no podem oblidar
que alguns d’aquests elements
també els trobem en el eatre
existencialista. 5i ens fixern en el
tractament del Uenguarge, clement
on 5 estableix iunaclarz diferdneia,
veurem que aguelles obres més
properes a l'absurd sdn Crimme,
Acompanyo qualsevol cos, Bones
noticies de Sister, Peil vella al fons
del pou i L'ds de fa maréria.
Aquestes dues darreres, perd, no
poden assimilar-se totalment al
teatre de [’absurd ja que contenen
elements que no hi correspondrien
plenament; aixi ambdues obres,
relacionades amb el tema de la
revolta, presenten una histbria
narrativa. Per tant, caldria partar
de gradacid en la preséncia d’ele-
ments tipics de I'absurd, Trobem
una major preséncia d’aguests
elements enles primeres i darreres
obres de I'etapa central de la pro-
duccié pedroliana.



Cap a una cronologia dels models teatrals de Pedrolo

sols hi ha un banc, ja no hi ha els classics objectes, sols personatges 1 accid, no hi ha
tampoc carrega teorica en els didlegs. En Aguesta nit tanguem tenim el joc entre
aparences 1 realitat amb el recurs al teatre dins el teatre. En D’ara a dema, I'espat i el
temps presenten un tractament complex, ambl'ds d'elements inusuals en 1’ obra anterior
de Pedrolo que permeten abragar un llarg periode temporal i el canvi continu d’espais
escenics.

Ramon X. RosseLLo
Universi_rat de Valéncia
Abril 1993
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