(1} La part d’aguest article
dedicada a I'obra teatral de Joan
Oliver ésextretadel nosire projecte
de tesi doctoral, en  [ase de
redaceio,

MIQUEL MARIA GIBERT

JOAN OLIVER I SALVADOR
ESPRIU EN EL. TEATRE DE
POSTGUERRA

i

El concepte de teatre de Joan Oliver' t€ com a primer fonament la paraula {Formosa
1983: 7). «Per a mi el teatre és paraula, Tota la luminotécnia i I’accid, alld que en diuen
"espai escénic (...}, tot aixd, hi sobra. Per tant, ¢l teatre és, per damunt de tot, literatara».
Quin és el model de llengua literaria adequat a I'expressié dramatica? Segons Oliver
(Formosa 1983: 9), «el llenguatge ha de ser correcte 1 al mateix temps eficag». I pel que
fa a personatges i situacions (Formosa 1983: 9), «alld que en diven crear..., la creativitat...,
tof aixd son faldmies. Una criaturano pot crear res; pot combinar elements que hi ha dintre
de la realitat. Ell viu dintre de Ia realitat, no en pot fugir (...} Pertant nohi ha creacid, siné
invencié, perqué invencié vol dir troballa, trobar una combinacié». El teatre és, doncs, un
genere literari que, com a tfal, & unes exigéncies que cal respectar rigorosament per
transmetre al pdblic una visi6 del mén. Precisament, la manca d’una visié travada de la
realitat 1 la inhabilitat en el génere eren els principals retrets que Pescriptor feia als
dramaturgs catalans (Oliver 1957: 8): «Cal recongixer que ¢ls nostres comedidgrafs no
dominen 'art d’escriure i que a penes tenen res per dir». <El teatre és Iart social per
excel-léncia; sense una societat quallada o en marxa coherent, el teatre no és possible, A
Catalunya vam saltar del quinqué al fluorescent, vull dir del postpitarrisme al cinema en
colors. Per aixd, aqui, el teatre ¢s troba més arraconat que enlloc (Porcel 1966: 156).
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Des de la posici6 que hem intentat d’esbossar aqui, I’autor va escriure una obra
dramatica que Joaquim Molas, ja fa anys, caracteritza de la segiient manera : amenitat
en els temesien les situacions; qualitat literaria, i contingut moral i huma . I també, «un
realisme descarnat i tibant» i la subjeccié a una forma «classica», que suposa el respecte
«alaunitat d’accié i fins i tot, de vegades, a la unitat de ternps» (Molas 1960: 6). Oliver,
certament, era un moralista que volgué expressar-se teatralment a partir, sobretot, dels
esquemes de la comedia burgesa. introduint-hi, athora, els elements critics exigits per
la seva visi$ del mén. Pel que fa a aquest moralisme crftic, Xavier Fabregas (1977: 14)
va vincular I'esperit de I’autor al de Georges Bernard Shaw, per¢ sense que, segons
Josep M. BenetiJornet (Benet i Jornet 1992: 181-183) pogués aconseguir un veritable
resso public a causa de la feblesa, a la Catalunya anterior a la Guerra Civil, del sector
social aque s’ adregava —una burgesia il-lustrada i critica—, i de la impossibilitat de refer
la mateixa Hnia expressiva en la postguerra. Durant la contesa, Oliver no va passar de
temptar unes noves possibilitats.
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Abans del conflicte bil-lic, Oliver només havia estrenat comercialment una de les
seves peces: Caraclisme —Teatre Fortuny de Reus, 11/V/1935; reestrenada, pel juny,
al Teatre Poliorama de Barcelona. Se n’encarrega la companyia Forners-Clapera, i
I’antor actnava com a empresari. Va ser publicada.el mateix 1935 a la col-leccid «El
nostre teatre» nim. 32.2 L’any segiient I’autor edita Ia primera versi6 d’Alld que tal
vegada s’esdevingué, en el nim. 138 dels «Quaderns literaris» de les edicions de la
Rosa dels Vents, peré no va ser portada a un escenari catala fins a I'any 1970,
juntament amb Cambrera nova. Aquest dltim text fou publicat als ndmeros de la
revista Mirador corresponents al 3 i al 10/X11/1936, i també a les pagines 39-56 de
Contraban, el 1937, a les esmentades edicions de la Rosa dels Vents.* També era
coneguda una peca intitulada Gairebé un acte o Joan, Joana i Joanet, publicada als
nimeros 34, 33 i 36 de Mirador (19 1 26/1X/ 1 3/X/1929). Encara que no
professionalment, la primera estrena d’Oliver va ser la d’ Una mena d’orgull <Teatre
Colom de Sabadell, 21/111/1931—, 1 va dur a terme la representacid la companyia Pubill.
En la mateixa sessié també fou posada en escena la pega de Francesc Trabal Els
mediocres, tal com n"informava el Diari de Sabadell en el ndm. 3.288, del 22/TI1/1931.

Entre 1936 1 1939, Iautor va escriure dues peces de circumstancies —La fi d’en
Cagalastics 1 L'emboscal~ que s’han perdut, i La fam —estrenada el 15/V1/1938 al
Teatre Catala de 1a Comedia [Poliorama]. La representa la companyia de Maria Vila
Morera i Pius Davi. Va ser publicada per les edicions de la Institucié de les Lletres
Catalanes, el mateix 1938. Avancat aquest Gltim any, Joan Oliver i Xavier Benguerel
comencgarent, a Olot, la redaccid d'un poema dramitic intitulat El comte Arnau,
redaccié que van continuar a Barcelona i, ja exiliats, a Tolosa de Llenguadoc.
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{2y Alld que tal vegada
s'esdevingué va ser posada en
escena a Cintar de Maxic el 5IX/
1953. L. estrenade Cambreranava
-juntament amb ba de Vivalda §
Africa tenebrosa- tingug lloc a
Terrassa el 2MVIZI970 1 and a
cirrec del grup Sis x Set, Bl IS/X/
1970 Cambrera nova i Allo gue
wal vegada s'esdevingud van ser
represeatades, al Teatre Capsa. de
Barcelona, en 'espectacie dingit
pet Ventura Pons 23 dies de Joan
Oliver.

Alla que taf vegada... va ser
reeditada (1973) dins # comédies
en un aqote, Barcelona, Aymi
(Quademns de PADB. 23), amb
Cambrera nova, Tercet en re i
Vivalda i ’Africa tenebrosa. Perd
I'autor introdul a Alld gue fal
vegada... canvis respecte a la
primera versid. Com indica el
mateix Oliver en pna nota
preliminar, «(...) ¢l canvi més
important que ofereix és la
substitucid de I episodi en e gual
Caim <caga el «colom daurats, a
instincia de la seva germana, per
un alire episodi: ara Caim cull una
pera de HArbre de la Vida(...)
Aquest canvi, a parer de ["autor,
manté el paralb-lelisme parodic
enre I"obrai el relfat biblic, mentre
quelacaga del colomésunestirabot
gratait i demagdgics.

{3} Hem trobat entre els
papers de Joan Oliver els segiients
textos dramatics ingdits escrits
abans o duzant 1a Guerra Civil: Un
servidor sde el Hadre, Urna mena
dorgull, Mariz § muller, Liuna de
met 1 Mare, Antoni | Cleopatra.
B aquest Gltim text n’hi ha una
versié revisada per I'avtor en edat
avancada: Mare, Antoni, Cleo i
Patra,
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(4) Entre la documentacio de
Joan Qliver hem wrobat una cdpia
mecanografiada, amb correccions
ama, de L' amor deixa el cami ral.
Hi figura com a autor Lloreng
Marquet -pseudonim. Damunt
d’un possible 1943 hi figura 1948
o 1949, Probablement es tracta del
text preparat per a la estrena
barcelonina, prevista en principi
pet al marg de 1950, i que no
s'efectud fins uns quants anys
després,

D’aquest poema en tres actes, n’arribaren a escriure el primer i unes escenes del
segon, perd mai no va ser acabat.*

La literatura dramatica de I’autor abans de la Guerra Civil se centra en la crisi del
moén burges. La relacid conjugal és presa com 1’ element basic de la realitat quotidiana
de la classe benestant, 1 per tant, sobre aquest vincle i sobre els que se’n deriven
projectara el dramaturg I’analisi. Oliver accepta el model teatral de lacomédia burgesa,
com ja hem dit, perque precisament aquesta formula gira a I’entorn de la relacié que
I’autor vol sotmetre a una mirada critica. L’heroi de la comedia burgesa és 1’home
d’empresa, el gran comerciant o el rendista més o menys folgat que, malgrat els
impediments diversos o els errors momentanis, es conduia segons els principis d’una
moral solida i eficag, ia qual encaminava la comeédia a vn final feli¢ i, sobretot,
constructin. No hi ha, doncs, la possibilitat del fracas datrer per a qui sap emmotilar-
se ales exigencies d’una etica solvent. Només hi ha unaruta, amb unes poques variants,
a seguir: qui s’arTisca a sortir-ne es llanga a una aventura impossible.

En els escenaris barcelonins de després de la Primera Guerra Mundial i al lfarg dels
anys vint es podien veure, amb assiduitat, obres d’aquestes caracteristiques —o que s’hi
acostaven— sortides de la ploma d’un Josep Pous i Pages, d’un Pompeu Crehuet o,
sobretot, d’un Carles Soldevila. Perd, tal com assenyalava Xavier Fabregas (1977: 13)
«no triguen a apareixer uns autors que, tot recollint 1a tematica de «1’alta comedia», hi
apliquen vna actitud critica, uns elements de corrosié, que li donen autenticitat alhora
que comencen a destruir-la: ¢l teatre de Millas-Raurell i de Carme Montoriol en
constitueix el miller exemple. Envigorint aquesta actitud critica 1 dotant-la d’un nou
element de sarcasme, apareix el teatre de Joan Olivers.

Les miltors comedies de I’autor, en aquest periode, ens situen en un marc familiar,
i ja se sap que la familia €s el nucli simbolic de la vida i la moral burgeses. Es 'espai
enqué els herois cuiminen les gestes i aconsegueixen lafelicitat més titil. Pero els herois
d’Oliver s6n burgesos 1 burgeses mediocres, de vegades cansats, segons com cinics, en
algun cas francament ridiculs, sovint aclaparats per una vida entre buida i grotescaala
qual no se saben enfrontar. La seva moral, pretesament sdhda, té vies d’aigua pertot
arren, 1 el final felic esdevé fracas o befa que € alguna cosa de desesperacio.

Entre les peces anteriors a la guerra conegudes abans de 1939 per ’edici6 o per la
representacié, n’hi ha quatre —Gairebé un acte o Joan, Joana i Joanet, Cambrera nova,

Una mena d’orgull 1 Cataclisme— en que les relacions conjugals ocupen el primer pla,

mentre que n’hi ha una -Allo que tal vegada s esdevingué~ que ens presenta una visié
deles relacions paterno-filials. Observem en les quatre obres esmentades en primer lloc
una gradacio de situacions que van de 1’estadi pre-matrimonial —Gairebé un acte...—
fins als vincles extramatrimonials que impliquen els fills —Cataclisme~ passant per les
aventures sentimentals —Cambrera nova— i I’homosexualitat dins del matrimoni ~Una
menad'orgull. Caldriaafegir aaquests textos Ef trentad’abril, escritabans de la Guerra
Civil, pero no publicat ni estrenat fins molts anys més tard. Es tracta d’una peca
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d’historia-ficeid desenvolupada en un to de comeédia lleugera, bastida sobre 1a hipotesi
d’una Catalunya que ha preservat la independéncia a través de la monarquia propia. Es,
en definitiva, una sitira antimonarguica 1 anticonservadora que obre una perspectiva
nova al teatre de 'autor. Va ser publicada dins del volum Tearre original (Obres
completes de Joan Oliver, 2), el 1971, 1 estrenada el 28/1/1987 al Teatre Lliure, amb
direccié de Pere Planella.

A part de les obres de circumstancies, perdudes 1 ja esmentades, Oliver escriu,
probablement entre els Fets de Maig de 1937 1 els primers mesos de 1938, La fam, que
és una reflexio politica sobre larevolucié social en marxa. Hi perfila, fonamentalment,
dues postures: la de Samso6 —un home d’accid, impetuds, capag, amb el seu entusiasme
1 el seu esforg arravatats, d’enderrocar el vell sistema— t la de Nel -I’individi constant
1 disciplinat que, tot i el fracas personal del dia del gran combat, sera til per a la
construcciéd de ta nova societat, L.’ autor tipificava en aquests dos personatges la tensio
entre anarquisme i comunisme que vivia la societat catalana del moment. Oliver
renuncia a la ironia definitoria del seu teatre anterior, 1 al sarcasme, que tampoc no hi
manca, per adoptar un to greu i meditatiu en la visio que ens déna de la realitat.

3

Instal-lat a Santiago de Xile des del gener de 1940 al gener de 1948 —amb altres
escriptors exiliats, com Cesar-August Jordana, Francesc Trabal, Doménec Guansé o
Xavier Benguerel, procedents tots de Franga—, Oliver reprendra la creacié dramatica
amb L’amor deixa el cami ral, escrita, com ja hem indicat, amb Xavier Benguerel.
Retornat a Catalunya I'awtor de La fam, 1’obra va ser reestrenada al Teatre Capsa de
Barcelonael 8 d’abril de 1954, amb direccié de Josep Centelles, en sessié conjunta amb
Civilitzats, tanmateix, de Carles Soldevila.’ L’ amor deixa el cami ral és una comedia
lleugera i sentimental, amb tocs de farsa, subtitulada «Passatemps en vers i en dos actes,
amb un proleg i un entreacte». Joan Grases i Josep Centelles escriuen al programa de
ma(1954: 2): «L’autor haresumit el caracter de la seva farsa amb uns mots suggeridors:
«Aix0d —ha dit— és un Graun-Sala». I tothom sap que el pintor catala de Paris, ha estat
durant un llarg moment de la seva vida artistica, el recreador ingenu i maliciés alhora
de la imatgeria social de primeries de segle». Els dos actes, en vers, presenten el
matrimoniformat per Margarida i Segimon que és victimade I"atraccié sentimental que
exerceixen sobre ells dos aveniurers, Constanga t Viceng, La situacié quedara salvada
amb I'evocacié dels moments felicos de la vida conjugal, que amb la seva forga lirica
~i la contribucié de dos servents fidels, Benet i Martina— rescaten dues existéncies en
perill imminent d’esfondrar-se. El recurs del teatre dins €l teatre es fa evident en el
prolegil’entreacte en prosa, en qué el suposat empresari de la pega intenta de convéncer
el public —no sense ironia, malgrat ell mateix— de la funcié alligonadora de la pega que
es representara O que ja es representa.
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(5) Encaraque Joan Oliver no
llegia anglés, comens haconfirmat
la seva filla Silvia, podia haver
conegut "obra de Bernard Shaw a
través de traduccions franceses i
castellanes. Pel que fa a Back to
Methuselah, la primera part de la
qual ésmolt semblanta |’ argument
i al ractament lematic & Al que
tal vegada s'esdevingué, potser hi
arribad mitjancant les edicions
castellanes (1926 i 1930, respec-
tivament) de Volviendo a Matusa-
ién, a Aguilar, editor,
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(6) Aquesta pega va apardixer
traduida a La Escena Catalana, num.
414, ¢l 30 de marg de 1915, i fou
representada pel Teatre Studium el
17 de gener de 1934, devem la
informacié al professor Ennic Gallén,

No €s la primera vegada que Oliver usa el recurs al-ludit per tal d’induir un piblic
suposat a manifestar-se d’una manera o altra, també suposadament, sobre alld que passa
al’escenari. Aixiho veiemalamolt desconeguda Un servidor séc el lladre,a Unamena
d’orgull o a El trenta d’abril. Aquestes solucions recorden la d’un autor de boulevard
admirat per Oliver en la joventut: el Tristan Bernard d’Anroinette ou le retour du
marquis,® i és molt semblant ala que Gregorio Martinez Sierra donara al final del tercer
acte de Tridngulo. En canvi, a Gairebé un acte...., i després a Primera representacio,
el trencament de la convencié teatral no depassara els limits de 'escenari, €s a dir, es
produira entre els personaiges de 1’obra i uns suposats técnics d’escena —tramoista,
electricista- o entre les figures teatrals i els actors que les encarnen i els responsables
de la representacié i de la seva difusié -director, autor, critic. Podria considerar-se que
Oliver s’acostava vagament a Pirandello, perd trobem que més aviat recorria al Sacha
Guitry de Quand jouons-nous la comédie? i Le comédien o aalgunaaltra pecadel teatre
frances nomes aparentment pirandellia.

Entre els papers de Joan Oliver solament hem trobat un sol text de les sessions de
radio-teatre Guerrillas del aire, que eren emeses per Radio Nacional de Agricultura,
de Santiago de Xile. La «guerrilla» de que disposem duu el titol Las viboras son
venenosas 1 el subtitol «Un episodio de guerra en la Europa ocupadar, consta de quatre
actes o episodis d’uns vint minuts de duracié cadascun i va ser escrita, segons anotacié
manual de ’autor, el 1943. Les emissions dels episodis —un per dia— es feien el dilluns,
el dimecres i el divendres.

No cal dir que Las viboras son venenosas és un text de combat, d"escriptura rapida,
necessariament maniqueu. En una ciutat de la costa del canal de laManega, dos oficials
alemanys assassinen Eduvardo, promes de Nina, que I’acompanyava. La noia demana
justicia al comandant alemany de lazona, perd no obté del cap militar res més que befes
i 1’acusacié d haver provocat, ella i I’Eduardo mateix, la mort del noi. Un dels oficials
es presenta a casa de Nina per tal d’expressar-li el condol i el penediment del seu
company —culpable material de la mort del promeés—i demanar-li que accepti uns diners
que li permetran d’evitar 1a presd, a la qual haura d’ingressar si no pot pagar la multa
que li ha imposat la comandancia de les forces d’ocupacid. Nina se sent responsable de
la seva mare i del germa, i admet els diners de I assassi. L’ oficial que I’ha anada a veure
li fa creure que I’altre estd empresonat 1 espera la visita de perdd de la nota. Pero
condueix Nina en un pis que els dos homes tenen al centre de la ciutat, on I’assassi, que
no esta empresonat, la vexara. Tanmateix, en el decurs d un atac per sorpresa alaciatat
d’uncomando, els britanics aconsegueixend’ alliberar la noiaiendur-se-laa Anglaterra,
per incorporar-la a la lluita per I’alliberament de Franca.

La primera obra estrenada per 1’ autor després del retorn de 1’exili va ser Quasi un
paradis (Allo que a Tossa s’esdevingué, centiriatercad. J. C.), subtitulada «Passatemps
en dos actes i en vers» i escrita en col-laboracié amb Joan Guarro Basté, entre 1’estiu
de 1950, a Tossa de Mar —on estinejaven tots dos—, 1 I’hivemn-primavera de 1951, a
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Barcelona. Fou portada a I’escenari —a la Sala Rovira- per la colonia vacacional de
Tossa, el 18 d’agost de 1951, editada el mateix any —a Tossa, també- i reestrenada al
Teatre Capsa de Barcelona el 16/11/1952. Quasi un paradis és una farsa historicista que
serveix als dos escriptors per donar una visié irbnica i enjogassada de la Tossa, encara
poc fregiientada pel turisme, d’entre els anys quarania i cinquanta. Els amors de
Menuda i Mandoni, indigenes tossencs, amb August i Pamfila, fills del patrici roma
Joan Vidal —o Vitalis~, es descabdellen en una vila que va obrint-se al turisme, gracies
als esforgos del riquissim Vidal. El fet provoca petits conflictes entre la gent del pobie,
els artistes grecs que hi passen, de fa temps, els mesos d’estiu, els romans i els primers
estiuejants britanics; un conflictes que gueden resolts amb la bona voluntat de tothom
1 la bossa generosa del patrici.

Laironiail’humor més franc s6n presents ala farsa, que s’inscriu, en part, enlalinia
teatral iniciada per Allo que tal vegada s’ esdevingué —i la segona meitat del titol és, en
aquest sentit, aclaridora—, tot i que eliminant-ne els continguts veritablement critics i
qualsevol pretensi6 de profunditat. Tant aquesta dltima peca com Quasi un paradis
projecten la realitat del present cap a un passat historico-llegendari farsesc en que resta
emmirallada. El recurs a ’anacronisme és, en ambdues obres, constant, i té, per una
banda, un valor tipificador, 1 per I'altra, serveix per establir una complicitat immediata
amb el public, que s’hi sent, d’una manera o altra, reflectit. La critica ha remarcat les
coincidencies notdries entre Alld que tal vegada s’esdevingué 1 Back to Methuselah,
de G. Bernard Shaw, perd potser també els antecedents de la peca d’Oliver es troben
en textos com La petite femme de Loth, de Tristan Bernard o,amb un to diferent, a Adam
et Eve, de Sacha Guitry. Altrament, hi ha un paral-lelisme clar entre La premiére
Sfamille, de Jules Supervielle, 1 Allo que tal vegada s’ esdevingué —publicades, ambdues,
el 1936.7 Respecte a Quasi un paradis, potser s’acosta més al tractament literari
d’algunes operetes d’Offenbach, com La belle Héléne.

Cal remarcar també que, amb Quasi un paradis, 1’autor manifesta —com, en una

altra direccid, a Gairebé un acte...1 a Primera representacio, a través dels dos nivells .

de llenguatge usats per Joana/Regina i Cadell-, una preocupacié lingiifstica molt
notable, espectalment per la correccié expressivai per la viabilitat escenica: les escenes
V iV bis del segon acte —que el 1972 recuperara Ventura Pons per a I’espectacle
Bestiari, moralirars i escarnis de Pere Quart— en s4n una mostra evident. Aquesta
preocupacié tindriruna continuitat, molt més rica i profunda, en la versié que Oliver fari
de Pigmalio, de G. Bernard Shaw. De fet, la major part de les traduccions i versions
teatrals de 'autor seran una demostracié implicita de la reflexié lingiiistica de
I’escriptor.

En els primers cinquanta —probablement entre 1951 i [953—, Oliver redacta una
comedia musical: El roig i el blau, subtitulada «Passatemps en dos actes», en versien
prosa, amb partitura de Juli Sandaran, que no sera editada ni estrenada fins molts anys
més tard. La trobem publicada per editorial Ayma dins el Teatre original (Obres
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(7) Es féu una representacic
prévia a I'estrena barcelonina de
Ballrobar. €l21/V/1958, sl Centre
de Lectura de Reus.
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completes de Joan Oliver, 2), el 1977. L’estrena es produi el 19/VIII/1985 al Teatre
Grec, amb direccid de Montserrat Julié. L’ autor, en el primer acte, ens sitna al parc de
la Ciutadella cap a 1911, i ens posa davant d’una familia burgesa arquetipica, finament
grotesca. De seguida queda tragat un triangle sentimental entre Rosa Clara -la filla de
la familia benestant—, Anicet-Serafi —un jove de renda curta, obsequids 1 apocat— i
Peipoc —un ric i decidit «sportman». Rosa-Clara és obligada pel pare a establir un
compromis formal amb Peipoc, perd Anicet-Serafi, que no ho pot suportar, mata la noia
iel promési, després, se suicida. El segon acte transcorre a I’ antesala del Cel, onels tres
Jjoves sén jutjats per I’ arcangel Barbaflorit: Anicet-SerafiiRosa Claraentren al Paradis,
on a la fi podran casar-se, i Peipoc és retornat al mén dels vivents perque, usant amb
prudencia les riqueses, pugut refer dignament la seva vida.

El tractament, entre irdnic —en I’acte primer—1i benevolent —en el segon—, apropa El
roig 1 el blau a diversos moments d’Allé que tal vegada s esdevingué, sobretot a través
de les intervencions de I’angelet, el querubi i I’arcangel. Per altra part, el segon acte de
la pega que ens ocupa €s semblant, pel to i pel desenvolupament de I’ anécdota, a unes
pagines de la narraci6 de Cesar-August Jordana Els miracies de Fonollar, publicada el
1927, per la llibreria Cataldnia, en volum conjunt amb la novel:la La veritat sobre
Sigfrid.

Primera representacic va ser escrita segurament entre 1952 i 1955, i estrenada al
Teatre Romea el 21/X11/1959 per I’ Agrupacié Dramatica de Barcelona (ADB), dirigida
per Ricard Salvat. Va ser publicada per I’editorial Selecta, juntament amb Ball robat
i Una drecera, a Tres comédies, el 1960. Aquesta «comedia en dos actes, el segon
dividiten dos quadres» és una ampliacié formal i temitica d’un text anterior ala Guerra
Civil: Gairebé un acte o Joan, Joana i Joanet —que recorda, en el titol, Jules, Juliette
et Julien, de Tristan Bernard. Com va indicar Joaquim Molas (1960: 11), Gairebé un
acte... «no sols compren la major part del segon acte, siné que en conté implicitament
gairebé tots els elements nous. Els de la primera versié que hauremde trobar alasegona,
s6n I’ambient esportiu i cosmopolita on es desenrotlla I’ accid; els dos enamorats —Joan
i Joana- a punt de casar-se; I’arribada d"un tercer, Joanet, el qual, victima d’un engany
semblant a 1"ordit anteriorment per Joana, intenita de prevenir I’amic; la xarxa que
desplega Joana per evitar-ho, [i] el dialeg entre Joana i Joanet, en el transcurs del qual
aquest, en trobar-se sense possibilitats de desfer el joc d’ella, mana tirar el telé». Oliver
dibuixa, doncs, uns personatges, unes situacions i una estructura paradigmatics de la
comedia burgesa, i tanmateix, sotmet el génere a una critica global, encara que fugag,
quan Joanet trenca el marc de ’acci6 teatral per ordenar al tramoista, Pau, que deixi
caure el tel6. Daltra banda, mitjancant Joana, una aventurera, ens enfronta a un joc
d’aparences, metifora de la vida burgesa vista des de 1’dptica de I’ autor.

En el primer acte de Primera representacio, Oliver perfila la peripécia de Regina
iJoan, que a Gairebé un acte... tan sols és al-ludida —Joana és ara Regina; Joanet, Joan,
i Joan, Francesc; Rosavrai Clavellet, una parella d’aventurers com Regina, i Cadell, un
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pinxo, no tenen referents al text de 1929, mentre que en intermedi ens infrodueix en
una reflexi6 sobre el teatre amb el recurs del teatre dins ¢l teatre. Tenim davant nostre
la realitat d’uns suposats autor, director, critic i diversos técnics d’escena, perd també
de personatges de la peca, com Joan, Regina o Francesc. Joan-en la realitat suposada,
V"actor Joan Tallavi—ha format companyia amb Regina -1 actriu Montsetrat Ripoli-, de la qual
esta enamorat... Conflueixen, per tant, diferents plans de teatralitat en aquest intermedi
que és usat pel dramaturg com a element distanciador respecte als dos actes de I’obra,
perd igualment, com a recurs d’enllag entre vida escénica i vida real; un enblag que es
fara evident al final del segon acte, ja preparat en I’ intermedi, quan hemn sabut que Joan
Tallavi —Joan, a la peca— és I"empresari de I’obra, t que pretén canviar un final que no
Hi agrada, ja que reflecteix el caricter de Iactriu que interpreta el paper de Regina -
Montserrat Tallavi-, de a qual, com ja hem dit, esta enamorat. Aix{, doncs, no déna
I"ordre d'abaixar el teld un personatge que abandona el primer nivell de la ficcié i entra
enel segon—la suposada realitat— prenent per sorpresa una decisid &’ individu autdnom,
com a Gairebé un acte..., sind que a Primera representacid la figura que renuncia al
primer pla de la convencid teatral per introduir-se en el segon és 1" empresari, que té tot
el poder de decisié i fa interrompre I’obra on ho crew convenient, segons els seus
interessos personals-sentimentals i la seva ment pertorbada:

Yeu de Joan: {...) S6¢ I'amo! Tots al carrer! A la miseria (Remor de gent a
Y escenari. Sembla que han agafat Joani I’ armosseguern cap dins. Sorolls de Huita}
Qui m’agafa! Mal parits! Montserrat! Montserrat! Salva’m...! (La veu s"haanat
fent rogatlosa. €s una veu de foll).

Oliver ha ampliat 1 ha matisat la proposta de Gairebé un acte... i, alhora, n’ha
assuavit I'antiga intencié de critica global de 1a vida 1 de 'escena burgeses.

Ball robat va ser escrita el 1956 i estrenada ai Teatre Candilejas el 2/V1/1958 per
I’ ADB, dirigida per Joan Oliver.? Es una «comgdia dramatica en tres actes i un epfleg»,
molt respectuosa amb les tres unitats neoclassiques, que procedeix del conte Escena
d'alcova —inclos a Bivgrafia de Lot i altres proses— i que ens presenta tres matrimonis
disposats a celebrar el desé aniversari dei casament: Merce i Cugat; Eulalia i Oleguer,
i Nuria i Oriol. Merce és una dona ociosa, vanitosa i prudent, i el seu marit, Cugat, un
intel-lectual reservat, indecis i reclos en la fidelitat aell mateix iales sevesidees; Eulalia
és un personatge equilibrat, conscient de les limitacions del seu mén, que accepta amb
resignacté i amb noblesa, 1 Oleguer, el marit, un advocat d’exit, autosatisfet, decidit i
practic; Niria és una figura aspra, egoista, amb superficials vel-leitats intel-lectuals,
mentre que el marit, Oriol, s un industrial timid, d’esperit aparentment tranquil, perd
turmentat en ¢l fons, que busca en I’esport I’evasié d’una realitat que no el satisfa. En
la perspectiva dels deu anys de vida conjugal les tres parelles constaten el fracas de
I"experignciade cadascuna, alhora que 5’ insinuen uns nous vincles sentimentals: Cugat
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sent I’atraccié d’Eulalia; Mercé, la d’Oleguer; Oriol, Ia d’Eulalia, i Niria, la de Cugat.
Pero, davant d’una possible —o impossible— recomposici¢ matrimonial i de la recerca
de lafelicitat, que en definitiva, concretaria, Cugat té unes paraules licides, esceptiques
i comprensives que resumeixen la realitat inalterable:

Cugat: Mira, suposem que ara fa deu anys els matrimonis entre nosaltres sis
5 haguessin combinat d'una alira manera...m’entens,0i? {...) Doncs {...) aixb no
hauria impedit que ara tinguéssim les mateixes inquietuds 1 assistissim a una
escena com aquesta © mokt semblant... Tant se vall.

L’ autor no pretén ara sotmetre a una critica general el mén i el teatre burgesos, siné
aprofundir en la psicologia dels individus i en 1’analisi de les situacions per tal
d’aconseguir avangar en ¢l coneixement de la veritat humana. Oliver no oblida que la
pertinenca a una determinada classe social, la burgesia, imposa uns condicionants als
protagonistes de Bail robat, perd vol anar més enllaenl’examen de I’home i aproximar-
se al fons de la conscigéncia de Pindividu; un fons determinat, parcialment, per les
circumstancies socials, perd no totalment, ja que 1’esséncia humana es manifesta en la
realitat col-lectiva dels grups i de les classes socials, compartida de grat o a la forga, i
al mateix temps en un ambit personal t inalienable que, paradoxalmestt, uneix en una
mateixa solitud tots els homes. Albert Camus va sintetitzar la realitat dltima de ’home
en molt poques paraules: «Les hommes meurent et ils ne sont pas heureux» (Caligula,
acte I, escena I). L’unica felicitat possible €s la que ve d’una simple il-lusié, d’un
engany:

Eutalia: (...) Ara ja deus saber que la felicitat consisteix a somniar la felicitat.
Oriol: O arecordar-la...o a enyorar-la.

A la fi, «el que importa és saber suportar la vida», tal com fa dir Txekhov a la
protagonista d’ Una gavina, en la versié catalana del mateix Oliver, i tal com hauria
pogut dir molt bé el Cugat de Ball robat. Perque darrera de la comédia dramética de
I'autor de La fam hi ha V' esperit de Txekhov i €l de Camus.

Tercet en re, subtitulada «Un acte de teatre econdmic», va ser llegida en priblic per
I’autor el 1957, a Matard, i publicada en el nim. 13 de la revista Ef pont, el 1959, Ens
mostra un personatge unic, Esteve Callis, que adaptara les paraules i les actituds a les
repliques que li donaran uns personatges invisibles. El dramaturg opera, doncs, amb la
presencia de la intangibilitat i li sotmet 1”actuacié de 1" Unica figura tangible. Com ja va
escriure Joaquim Molas, «aquesta t&cnica, si bé desenrotllada en una forma totalment
distinta, recorda la ntilitzada per Engéne Ionesco a Les chaises». Malgrat tot, 1a historia
de Tercet en re és lad’un triangle sentimental format per Esteve, Roser i Joan Romeu;
un triangle de comedia burgesa resolt per Roser amb una recurs també tipic del génere
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id altres formules anteriors: el casament amb vn vell ric. La preséncia de Niiria permet
de pensar en un possible nou triangle... I €s potser aquesta reiteracié alldo que val
remarcar 1'antor: ¢l joc vell i nou de la seduccid —o de I'aparenca de seduccid—en una
classe social i en 1’esquema dramatic que la serveix,

Amb Una drecera, escrita el 1957 1 estrenada al Teatre Romea el 1041171961, per
ta companyia Maragall, de Carles Lioret i LIuis Nonell, amb el tftol La gran pietat,
Oliver volia bastir un melodrama moral segons els models d’éxit dels anys cinguanta.
Una drecera ens enfronta amb Ja situacié de ja familia Forcada, constituida per Enric
Forcada, el pare, un home de fortuna considerable, despreocupat, enyoradis, de
vegades, d'una existgncia més senzilla, perd basicament satisfet de la seva vida i
condicid; Gertrudis, la mare, molt religiosa, temorega, sacrificada; Lan, el fill,
esquerp, cinic, amb vn marcat sentiment de fracas, malgrai la seva joventut, i Tesa,
Ja filla, somiadora, distant, trista. EIs altres personatges tenen una relacié directa amb
els Forcada: Oriol, el promas de Tesa, un noi amb les sdlides i inflamades creences
del convers; Tilda, Bepo 1 Jojo, amics de Tesa, frivols i interessats; Maria, ia
cambrera, 1 Pep, ¢l xofer, ocurrent i tauja, que fa sentir, de tant en tant, al senyor
Forcada ¢l desig d’una vida, idealitzada, més modesta i més trangnil-la. L’autor
dibuixa en I’obra un mén desconcertat, en crisi profunda, sobretot en la generacid
jove. A través de les figures de Lau -homosexual- 1 Tesa —practicant de I'amor Hiu-
re—,I’escriptor aborda giiestions no gens tractades en els escenaris catalans de I’&poca
i gue, segons es pot veure en alguna critica de estrena; van provocar an cert escandol,
tot i les precauctons literaries i teatrals d’Oliver: preséncia d’un personatge
decididament conscient i abnegat, Oriol, que &s un ferm contrapés de les vel-Jeftats i
la inconscigncia de Tesa 1 els seus amics, del mén torturat 1 estant{s de Lau, 1 també
de la blana tolerancia d’Enric Forcada; voluntat serenament moralitzadora al llarg de
totalapeca; moderacioen el tractament dels aspectes escabrosos, i caracter transcendent
de les paraules finals del text. Endemés, 1I'eéxit de public va ser escas 1 1a pretensid de
Vautor d’arribar amb Una drecera a una capa molt amplia ¢’ espectadors va guedar
frustrada.

La barca d’Amilcar, subtitnlada «Plagasitat incongrua en un acte i, practicament,
en vers», estrenada al Teatre Windsor el 16/VI/1958, amb direcci de Joan Alavedra,
en una sessio de «L’alegria gue torna» de I'ADB, és una represa de la linia de farsa
historico-llegendaria iniciada amb Allg gue 1al vegada s esdevingué i continuada amb
Quasi un paradis.® La barca d'Amilcar és més propera a Piltima d’ aquestes dues peces
esmentades que no pas a la primera, tant pel tema i el seu desenvolupament com pel to.
Ara es tracta de Iepisodi de la fundacié de Barcelona per Amilcar Barca, cabdill
cartagings. No hi manquen els laietans, amb Istolaci i Laia, els reis, al capdavant, i altres
piinics rellevants, com Hannibal 1 Asdribal... Practicament sense conflicte dramatic,
Labarca d’Amilcarés un text que no vamés eniil del simple entreteniment, més lleuger
encara que Quasi un paradis.’

112

{9) La barea d"Amiicar ha
estat publicads recentment ding
JoanOfiver, Amtedpgia, Barcelona:
Barcanova 1993, pp. 37-77. Acura
de Liuis Busquets i Grabulosa,

Q8 Conferéncia o fa vall 1
Noé al port £ Hamburg van
aparcixer & Teatre original (Obres
completes de Joan Cliver, 2. El
mercat comi va ser publicat per
'editorial Alcides dins Liibre de
tothome, el Y965, B Liibre de tor-
o fou en volum ool dectin anual
que aparegué durant els primers
anys seixania. No sabem qoe
Conferimcia a {a vall | B mercat
comd hagin estat estvenades, Noé
al port d’Hamburg va ser repre-
sentada per primers vegada, amb
Fobra de Xavier Fabregas Simfo-
nia americana, el 18/X/1966, ala
Cova det Dirac. de Barcelona, en
una sessit det <Teatre de props
dirigida per Feliu Formosa(devam
I informacid al professor Enrc
Gallénk .



Joan Oliver i Salvador Espriu en el teatre de postguerra

{11) Mo hem trobat, entre els
papers de Joan Oliver, dues obres
dramatiques a qué havia fet piblica
referéncia alguna vegada: La
buwtalla del matalas i A Roma
abgns o ‘hora. Hem vist, perd, un
full d"apunts i referéneies sobre
aquesta Gltima pega.

El 1963 Joan Oliver declarava a Josep Maria Espinas (1963: 43): «(...) la palabra
teatro posee la negra virtud de entristecerme y desazonarme (...} Las pemiltimas y
ultimas aventuras vividas en los escenarios me han dolido sobremanera. Casi todo me
parece lamentable, erréneo y a veces torpes. Les paraules sén reveladores de I’esperit
amb que I'autor, en els primers seixanta, encarava I’ activitat teatral. Silenciada ' ADB
després de I’experiéncia de L'dpera de tres rals, 1 no havent aconseguit, Oliver, una
situacié ni discretament estable en el teatre comercial, I'escriptor esmergara
ocasionalment el seu enginy en peces breus, menors; en aquelles peces que Xavier
Fabregas va anomenar «teatre despreocupat»: dos mondlegs —Conferéncia a la vall,
text que recorda Liluli, de Romain Rolland, i en el qual I’autor, mitjangant 1’Orador,
recupera en part el discurs del Caim d’Allo que tal vegada s’ esdevingué, un Caim ara
atemorit i desenganyat, impotent; 1 Ef mercat comd, que oscil-la entre el costumisme
ila critica social; Noe al port d’Hamburg, escrita el 1966, inspirada directament en un
article de Mark Twain L arca de Noé—, que ja havia estat traduit i publicat per Josep
Carner en el volum L’elefant blanc, robat, de I'Editorial Catalana—, que és una pega
breu en que Oliver fa una critica parddica de I'eficacia contemporania, en especial de
Valemanya, i Vivalda i [ ’Afn’m tenebrosa, escrita el 1967, estrenada el 20/VI/1970 a
Terrassa pel grup Sis x Set i editada dins 4 comédies en un acte, en la qual 1’autor,
recorrent de nou al teatre dins del teatre, fa una parddia de diversos personatges i
aspectes del mén de 1’escena: de 'autor que «no fa concessions», de I'espectador
contestatari, del ritual del teatre epic i, sobretot, del teatre de 1’absurd, amb els
procediments del qual s’enfronta a la vida d’una llar burgesa."'

L dltima pega enllestida per Oliver, amb la col-laboracio de I’ actrin Montserrat Julid,
va ser el guié dramatic per a la televisid de Tobiada, una adaptaci6 de 1a narracié que amb
el mateix titol figura al recull Contraban. Va ser emes en el programa «Tretze per treize»
de TV3 el 29/1/1988, amb direcci6é de Ricard Reguant. L’autor, en aquesta «farsa neo-
noucentistax, ens presenta les victories del financer Tobies de Mataplana sobre I’estudiant
de medicina, i després ginecoleg, Feliu Cases: de primer, arrabassant-li, amb engany, la
damisel-la que pretén, Fausta, i convertint-la, també amb falsedat, en la seva esposa; més
endavant, recuperant Fausta, a instincies d’ella mateixa, i I’hereu de Tobies que la dona
acaba de dur al mén. Fausta havia fugit, embarassada, amb Feliu, que al capdavall només
haura actuat com el ginecoleg que busca un canvi d’aires per a la futura mare, de la qual
s’ha ocupat quan ha estat més desagradable a la vista... Les proeses de Tobies s6n unes
altres: les ciniques i satisfetes d’un habitant det Lil-liput oliveria. D’altra banda, I'obra
resulta molt suggeridora pel tractament del Henguatge, tallant, precis i el-liptic. Recuperant
aquesta historia de joventut, amb els seus personatges esquemitics, I’ accid ben delimitada
i la ironia que vol aproximar-se al sarcasme en la visié de la realitat burgesa, Oliver
retornava al seu primer teatre; un retorn momentani, ja sense cap altre intent."!
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El teatre de postguerra de Joan Oliver ens produeix, avui, aquella sensacio que
Xavier Fabregas trobava en tota la trajectoria dramatica de 1’escriptor: sensacié de
provisionalitat. L’ antor assaja d’avangar per camins diferents: el de la farsa, el de la
comedia musical, el de la comedia dramatica, el del melodrama moral... Com que
aguestes formules noli donenels resultats que n”espera —estrenes regulars en temporades
comercials—, va abandonant, des dels primers seixanta, la produccié original, a la qual

_encara aporta, malgrat tot, alguna peca menor, perd estimable —Vivalda i I'Africa
tenebrosa, Tobiada~-, que jano pot ser, aixi t tot, el tempteig d"unes noves posstbilitats.
D’ altra banda, hi ha les col-laboracions en els espectacles muntats sobre textos poetics
i dramatics seus —aixi, escriu unes escenes per a Bestiari, moralitats i escarnis de Pere
Quart, de Ventura Pons.'? Pero és evident que Oliver, com a autor, se sent desplacat en
el panorama teatral catala dels seixanta i dels setanta, que presenta propostes, com ¢l
teatre &pic o els diversos corrents que conflueixen en el teatre no literari, que s”allunyen
declaradament de la concepcié dramatdrgica de 1'auvtor de Ball robat. Com ha
assenyalat Josep M. Benet it Jornet (1992: 179), «Oliver [abans de la guerra] volia
escriure un teatre capag d’encabir-se dins 1’ escena comercial del moment, tot constituint-
ne potser la punta de Hlanga, perod sense trencar mai amb les convencions a1'ds», i cap
a aquest objectiu va dirigir la seva escriptura teatral, perd sense que disposés del temps
que calia per obtenir I’estabilitat i el reconeixement-que 1i eren necessaris, en part per
la feblesa numerica i cultural de I’ estament burges —il-lustrat i critic— a qué adrecavael
seu teatre. Després, la guerra i les seves conseqliéncies van enfonsar del tot el piiblic
hipotetic del primer teatre de Joan Oliver. Pero «ell, malgrat tot, va voler estrenar de
la manera més normal possible, va pretendre de ser acceptat mormalment>» (Benet
1993: 182). I aixo, tot i les concessions de I'autor, va esdevenir irrealitzable, tant per
les circumstancies com per la manera —ben respectable, d’altra banda— en que les va
assumir.

La literatura dramatica de Salvador Espriu es troba vinculada estretament tant amb
la narrativa com amb la poesia. I 8’hi troba mitjangant dos dels tres grans ambits de
referéncia de 1’obra espriuana: la tradicié judaica —el mén cabalistic i la Biblia—i la
classica (el tercer ambit fora el del llegat egipei del Lifbre dels morts). Els titols de les
obres s6n prou reveiadors: per un costat, Antigona 1\ Una altra Fedra, si us plau; per un
altre, Primera historia d’Esther. 1 el que acabem de dir, a part de la preséncia
compartida del mite de Sinera, que relliga les dues tiltimes peces esmentades amb el
gruix de la produccié poetica i narrativa de Salvador Espriu. Ronda de mort a Sinera
féra, en aquest context, un espléndid resum del mén teatral espriud.”* Les relacions
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(12) Esvanincloure en aquest
espectacle les escenes ingdites se-
giients: La guinei i les puinetasses,
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&5 gras, La fi dely setze futges, Ef
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(13} Ronda de mort o Sinera
{1965} és un treball dramatic de
Ricard Salvat a partir de la
produccié de Salvador Espriu, i
que continua la linia creativa ini-
ciada amb La pell de brau (1960}
iGent de Sinera (1963). Segura-
ment és discutible la inclusié de
Ronda de mort._ en aquest breu
estudi del teatre espriud, perd hem
optal per fer-ho atés I"assenyalat
caricter de resum, respectuds i
suggeridor alhora, de I'espectacle
respecte a ta lieratora d’Espriu.
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remarcades s6n, possiblement, les més vistents, perd una analisi detallada i aprofundida
dels vincles entre el teatre 1 la resta de 1’obra de 1’autor revela un extraordinari
entreteixit tematic que travessa tota la seva produccio.

6

Com assenyala Francesc Vallverdd (1990: 5), «(...)en els dltims anys Espriu havia
fet coneixer, a tothom que s’interessava pel seu teatre, que ell el classificava en tres
blocs:

1. Teatre de carrer i cantonada, en el qual incloia sainets com I’escenificaci6 de
Conversié i mort d'en Quim Federal, I’ actual entremes de Ronda de mort a Sinera.

2. El Jardi dels Cinc Arbres, en el qual integraria peces com Primera historia
d’Esther.

3. Gairebé amb coturn, que comprendria els mites tragics com Anfigonai Una altra
Fedra, si us plau.

Aquest projecte (...) es va truncar malauradament amb la seva mort».

Per tant, la realitat efectiva ens duu a una altra ordenacié de ’obra dramétlca
espriuana, i hi distingim dos corrents ben caracteritzats que, naturalment, comporten
dues concrecions literaries i escéniques distintes, tal com suggeriem en 1 dltim paragraf
de Vapartat anterior: ¢! teatre d’arrel classica grega i el de la simbiosi de la tradicié
popular de titelles i la tradicié biblico-judaica.

El teatre d’arrel classica grega

El primer contacte, com a escriptor, de Salvador Esprin amb ¢l teatre es produeix
durant la Guerra Civil. Pel novembre de 1936 tradueix al catald Fedra, una tragédia de
Lloreng Villalonga escrita en castella. A les primeries de 1937 redacta una versié
narrativa de la Fedra traduida, amb un canvi important: 1a historia ens és presentada a
través d’una dama parisenca, amiga de Fedra, Carolina Tour de Montigny, que en fa el
relat i I'objectiva tot incorporant-lo a 'univers narratiu esprivd. Aquesta versid
narrativa de Fedra va ser publicada en el volum Letizia i altres proses, el 1937, per les
edicions de la Rosa dels Vents.

Antigona, «tragédia en tres parts», escrita entre I’1 1 el 8 de marg de 1939, és la
primera peca original del teatre d’Espriu. Va ser estrenada el 13/[11/1957 per ' ADB,
dirigida per Jordi Sarsanedas, al Palau de la Musica Catalana. La primera edicid
d’Antigona, juntament amb la traduccié de la Fedra de Villalonga, aparegué el 1955
en un volum de I'editorial Moll, de Palma de Mallorca. 1.’obra s’inicia amb la
intervencié del Proleg, un personatge que es manifesta en una doble direccid: per una
part, declara la gosadia inconscient de ’autor, que ha fomat a tractar on tema
practicament exhaurit pels classics, i fala captatio benevolentiae del public; per 1’ altra,
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acompleix I’antiga missié de renovar la memoria dels fets. En la tragedia classica les
histdries adesenvolupar eren conegudes pels espectadors, i per consegiient, la dialéctica
dramatica se centrava, en general, en el tractament que I’ autor feia del decurs tragic. No
son els fets, lanovetat, siné potser les «raons» de gue parla Espriu, que s’ encadenen fins
a arribar al desenllag tragic. La primera part transcoire a «1'interior del palau dels reis
de Tebes» i la reflexio dramatica gira a I’entorn de la guerra fratricida. En el moment
imicial conversen Astimedusa, Eumolp, Euriganeia i Euridice, que ens parlen de la
guerra entre germans que vin Tebes i de la possibilitat que Antigona hagi visitat
Polinices, el germa petit, que acabdilla I'exércit argiu, per tal de posar fi al conflicte.
Amb l'entrada d’Eteocles, el germa gran i rei de la cintat, els personatges esmentats
abans aniran sortint d’escena. L’dltim a fer-ho és Eumolp ~1’esclan que sembla nyirar
els esdeveniments amb un cert desinteres—, quan acaba d’entrar Antigona, la germana
gran dels combatents. Les dues escenes centrals d”aquesta primera part sén el dialeg
entre Etéocles i Antigona i el que es produird, immediatament després, amb 1’entrada
de Creont, entre aquest, ambicids i astut, oncle del rei, i Eteocles, un jove fogés i
inexpert. Creont sabra provocar el combat entre ambdds germans valent-se de la
ingenuitat i I’exaltacié d’Etéocles; un combat que pot afavorir el seu desig d’assolir el
tron de Tebes... Desapareixeran oncle i nebot i retornaran els primers personatges que
hem vist a escena, a més d’Ismene, la germana petita d’ Antigona, que anuncia que
davant la setena porta de la ciutat dos guerrers «lluitaven sense repds» i que, finalment,
«els ha engolits un mateix bassalot de sang». La noia no sap que acaba de comunicar
als presents la mort d’ambdés germans. Després, Creont ia confirmara i, convertit en
el nou sobira de Tebes, decretard honors per al cadaver d’Eieoclesique «1"altre cos sigui
exposat nu als ocells i a lanit». La primera part acaba amb la intervencio de quatre veus
que canten la victdria aconseguida sobre un enemic ja fugitiu i s’avenen, lloant-la, ala
decisié de Creont. '

Com ha remarcat Carles Miralles (1993: XX), el tema de la primera part de
I’'Antigona esprinana €s el mateix d’Els ser contra Tebes, d’Esquil, i de Les fenicies,
d’Euripides. I que alld que diferencia més la pega d’Esprin de 1a tragédia classica és
I’absencia del cor; una abséncia relativa, perd, ja que la primera 1 ['dltima escena
~I’alternanga de les raons de les dones, entre 1’angoixa d’Euriganeia i 'esperanga i la
por d’Astimedusa; les quatre veus innominades, que e¢s combinen amb les d"altres
personatges i s’expressen, fotes, mitjancant alexandrins— tenen una funcié coral.
D’altra banda, hi apareixen personatges que no trobem en les tragedies antigues, com
les dides Euriganeia i Astimedusa i I’esclau Evmolp. Pel que fa a la composicié
argumental, la idea de I’entrevista d’ Antigona amb Polinices «pot provenir d’'Edip a
Colonos (...), perd ésunainnovacio, en el sed moment dramatic, sobre I’ entrevista entre
Eteocles i Polinices que és central a Les fenicies» (Miralles 1993: XX).

La segona part es desenvolupa en un «erm als voltants de Tebes», en una nit
tempestuosa. Eumolp acondueix Tirésias, I’endevi cec, cap a laciutat, pert el fa passar
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a prop del cadaver insepult de Polinices perqué I’esclau sap que Antigona «vol donar
la pau a aquest cos segons els ritus», contravenint, doncs, les ordres de Creont i
exposant-se a la mort. Eumolp vol que Tirgsias, amb la seva autoritat, convenci la noia
d’abstenir-se’n, Perd Antigona, que ha anat a sebollir el germé acompanyada d’Ismene
i d’Euriganeia, comengara de dur a terme el sen proposit, tot i les paraules de Tiresias
i la defeccié d’Ismene, victima de la por: «Tots ens devem primerament a les lleis
eternes», proclama la noia. Només Eumolp, I’esclau, resta al costat de la princesa.
Després, 'una 1 I’altre es lliuraran als guardes, que ja els envolten.

En aquesta segona part es fa evident el nus de la tragedta, i és, doncs, el moment en
qué esclata la culpa tragica d” Antigona, ja que obeeix el deure de la pietat abans que una
prescripcif tiranica: la pietat més pura, suprema, es troba en I’acte de la germana que
sepulta el germa, i el rescata, aixi, de 1’ambit puablic per retornar-lo al mén familiaria
la terra que 1’acull i el salva (Steiner 1991: 35-37).

Deixant ara de banda Antigona, les dues figures més rellevants de la segona part de
la tragedia s6n Eumolp i Tirésias. Prestant ajut a Antigona, I’esclau escull el cami de
la dignitat i també el de la mort. A través d’aquest alter ego (Miralles 1993: XXIX),
Espriu converteix la llibertat i {a destruccié en dues realitats contigiies que s’acaben
confonent. Altrament, 1’endevi és cec de cara al mén exterior, perd com a contrapartida
t€ una visid interior que li permet de predir el futur, encara que, tal com afirma Eumolp,
«¢l diner interpreta sovint més bé que les teves orelles»; és adir, Tirésias potseresthmés
atent al dring de les monedes que ala veu i a lallum interiors que han de guiar-lo. Aixd
si no es tracta, simplement, d"vn home desorientat en la foscor total. Amb el personatge
de Tirésias, |’ autor introdueix en la seva literatura un temarecurrenten I’ obraespriuana
cotn és ¢l de la ceguesa de I’home: Ia ceguesa quant a ell mateix i al mon.

La tercera part de la tragédia, que transcorre de nou «al palaw dels reis de Tebes»,
és constituida per I’enfrontament entre Creont i Antigona i, després, per la reflexi6 del
Licid Conseller, adregada a un amic que I'escolta, perd no parla. L’ acarament entre el
nou rei i 1a noia es produeix en la situacié general d’un poble atuit per la guerra i la
realitat que se’n deriva. Antigona assumeix el propi destf, la dignitat que li correspon,
1 camina decidida cap a la mort. Solament demana la clemencia del rei pera Eumolp
Perd I’esclau i prega que no ho faci:

Eumelp: (...) M’allibero finalment dels vostres cops i de les vostres rialles. Sé
tots els mots que amaguen la solitud de I"home, no he d’aprendre res més.

En Eumolp troba Antigona el germa que no té i la germana que ha de perdre; es
reflecteix en el sacrifici acceptat i compartit de I’esclau i la princesa la claror del més
noble dels vincles humans. La introduccid, d’altra banda, del Licid Conseller trenca,
o almenys posa en crisi, el concepte de catarsi, perque als seus ulls I’acte d’ Antigona
- esdevé initil, absurd. A més, nega implicitament els auguris tragics de Tirésias, en
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preveure un dema sense horitzons, buit. I 12 buidor és ¢l nucli fonamental de 1’absurd,
un dels conceptes basics de la tragédia moderna.

Entre altres aspectes a remarcar en el Liicid Conseller, assenyalem la tolerancia del
poder cap a la critica, afinada i1 punyent, a que el sotmet. Les paravles del Liicid
Consellerratifiquen la propietatde |’ adjectiu definitori, perd revelen també la transigéncia
de I’aatoritat tiranica cap a un individu que no suposa un veritable perill, ja que ha
renunciat a I’accié. Les seves paraules son perilloses, sobretot, com ell mateix admet,
per aqui I’escolta, perque aquest pot sentir-se temptat d’actuar en conseqiiencia i mirar
d’inctdiren larealitat. Perd ) obra esdevé no tan sols una demincia de les conseqiiéncies
de la Guerra Civil, sind un preludi tematic de la creacid posterior: lamemoriailapietat
pels morts; la insalvabie limitacié del saber de I’'home i la confusié que se’n desprén;
la crueltat del poder i I'estulticia que origina; I’escepticisme profund pel que fa les
possibilitats de la condicié humana; I’alta dignitat i 1’ absurd del sacrifici...

Per a la segona i tercera parts de la peca, I’ autor s’inspira Hivrement en I’ Antigona
de Sdfocles, en la qual, perd, les conseqiidncies de la culpa tragica no cauen solament
sobre Antigona, siné que afecten també Hemon —que no apareix en el text espriua—, fill del rei
i promes de la noia, i Euridice, esposa del tird. El Creont d’ Espriu no restara tan sol com
el de Sofocles: I’acompanyaran el desconcert d’Euridice i 1a llagoteria dels consellers
(Nadal 1991: 156-157).

La primera versié d’Anifgona va serrefeta per 1" autor el 1963, quan hi introdui dues
novetats destacades: I’escena final en alexandrins enr la primera part i la figura del Lucid
Conseller en la tercera. Va ser estrenada, en la novaredacci6, al Teatre Romeal’ 1 1/XY
1963 per la companyia de I’Escola d’ Art Dramatic Adrid Gual, dirigida per Ricard
Salvat. Entre finals de 1963 i el febrer de I’any segiient, Espriu va convertir en
consellers innominats uns personatges que en la versié de 1939 s’anomenaven Enops,
Periclimen, Deipilos 1 Astacos (Miralles 1993: 1L} i va escriure el parlament titim del
Licid Conseller. Encara el 1967 va revisar la versi6 de 1963-64, que va ser publicada
el 1969 per Edicions 62 a la col-leccié «Antologia Catalana», mim. 54.

Unaaltra Fedra. siusplauvaserescritaentre el 201¢el 22 de juny de 1977, estrenada
el 24/I/1978 per la companyia de Nuria Espert, dirigida per Lluis Pasqual, al Teatre

‘Municipal de Girona, i publicada per Edicions 62 en el ném. 43 de la col-leccié El
Galliner, el mateix 1978. Després de 1'estrena gironina, fou representada a Barcelona
al teatre que duia el nom de la ciutat. Es una peca curta estructurada en deu escenes molt
breus en que, deixant de banda la primera i, en part, la segona, alternen el dos plans
dramatics que concreten I’obra: el dels tres personatges que procedeixen del mite de
Sinera —les senyores Magdalena Blasi i Tecleta Marigd i I’'acompanyant Pulcre
Trompel-li—1 el de les figures de la tragedia classica ~Fedra, Hipolit, Teseu i Enone. En
la primera escena nomeés les dues actrius que faran els papers de Fedra i d’Enone s6n
davant nostre: la Gran Artista i ’Altra, i en la segona, el dialeg relaciona ambdues
actrius amb éls__éine_rencs que han anat a veure laimmediata representacié de Fedra. Els
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personatges de Sinera aniran comentant les incidencies de 1" antiga historia, que Esprin
presenta d’una manera veritablement concisa. L’ accié transcorre «en una suposada i
convencional Trezén —i, en un episodi, a Atenes—, segons la legenda»: Fedra, segona
esposa de Teseu, el rei d’ Atenes absent, revela a Enone, la vella dida, que Fodi que
sempre havia sentit per Hipolit, el fill del matrimoni de Teseu amb 1’ Amazona, aras™ha
iransformat en amor, perque veu en el noi la imatge viva d'un Teseu jove i perdut per
sempre. Com indica la senyora Magdalena Blasi, st Teseu i Hipolit

fossin ben diferents o sense parentiv, Fedra ja ho hauria resolt. O no se sentiria
atreta pel jove o hauria fugit ambeil(...) Ehierrible és estimar uf home i un mirall.
I no poder triar.

Enone empeny la reina a revelar al princep els nous sentiments. I encara que Fedra
s’hi nega, en nom de la dignitat i 1a decencia, no pot ocultar-los davant del jove, 1 li
declara el seu turmentat i arravatat amor. Hipolit, lliurat a les caceres i als exercicis
gimnastics, que respecta els deures que € envers el pare i que no oblida el mal que Li
ha causat Fedra fins llavors, amb la seva animadversid, rebutja les propostes de lareina.
Quan Teseu retorna a Trezén, Fedra, per despit, fa saber al rei que el noi ha intentat de
substituir el pare en I’amor de Fedra. Perd lareaccio de I'espos no és laque ens haarribat
mitjancant la tradicié classica:

Teseu: (...) No m’indigno. Més aviat me’n ric, pobre noi.

El rei, pero, crida Hipélit i I’ennova de I’acusacié de queé és objecte. El noi se’n
proclama innocent, pero no revela la malignitat de la madrastra. I Teseu sembla
conformar-se amb lareiteracié de 1"amor per part de Fedra, i incitant Hipodlita continnar
servint la deessa de les caceres, Artemis, i si se sent atret per la deessa de 1’ amor, Cipris,
a honorar-la amb prudéncia. Els personatges antics abandonen 1’escena seguits per
Thanatos, el geni de la mort, que ha presidit, en silenci, tota I’ accié. Pulcre Trompel 1,
savi i inquietant, assegura que Thanatos, al palau, «hi té feina. Ja els ho explicaré».

En ¥ obra Pautor recorre, com a Primera historia d’Esther, al teatre dins el teatre.
En un primer pla col-loca la historia de Fedra, mentre que desdobla el segon en dos
nivells: el de les actrius abans de la representacié —amb al-lusions a Satom i al seu mén
i alguna referéncia irdnica a les reconegudes capacitats de la Gran Artista— i el de les
tres figures sinerenques. De fet, perd, hauriem de parlar d”un tercer pla que ocuparia el
personatge de Thanatos, que apareix en escena quan ambddés nivells del segon plaja han
quedat definits 1 just abans que el primer es faci evident. Thanatos és, per una banda,
el punt d’interseccié de les dues linies estructurals i, per " altra, constitueix una realitat
autbnoma que abragca ambdés plans, tal com apunten unes paraules de la senyora
Tecleta Marigd, en ¥’ escena final:
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Teclefa: Quin espant! Em semblava que venia per mi.
Perd Espriu, en Ja pemiiltima acotacid, ha escrit també:

{...) Thanatos fa uns quants passos envers el piblic 1 després es tomba i
seguetx molt lentament els personatges.
. ™.

Aixi doncs, trobem suggerit, encara, un guart pla que reuniria els espectadors reals
de la representacié sota la mirada del geni de la mort. St Tecleta Marigé ha cregut que
anava a buscar-la, tot i que, segons 1’ acotacié de I'autor, Thanatos s”acosta al pibiic de
la sala, és perque el personatge al-legoric fa uns passos ambigus, el sentit iltim dels
quals &s, perd, indubtabie:

Magdalena: Ve gna hora o altra per tots. Perd ara es dirigeix al palan,

Aquesta situacié darrera i la reaccié de Teseu en congixer acusacid que Fedra
llanga sobre Hipolit fan que 1a peca esprivana es diferencii de les classignes d"Buripides
1 de Séneca, i també de les de Racine, d’Unamuno, de Brecht, d’ Anouilh o del mateix
Lloreng Villalonga, el text del qual, com ja s"ha dit, Esprin va traduir al catata. A Una
altra Fedra, si us plau (Badia 1985: 41) «no hi haningd que digui res que pugui semblar
un pariament del cor, entre altres raons, perque el text esprini, bé que amb personatges
de trageédia, no és concebut propiament com una tragédia. Tampoc no conté ni un sol
«excursus» entorn dels mites concrets que precedeixen o flanquegen el tema, inoés pas
que en faltin. Els personatges no criden ni s’exclamen. Com en Antigona, s’esmercen
a contar-nos les seves raons, sense que ¢l rigor amb que aguestes els defineixen, els
obliguin a aixecar gaire la veu»., L’ autor insinua el desenllag tragic fora dels ifmits de
1a pega; un desenllag que, a Ja f1, sera el de qualsevol experiéncia humana,

La incorporaci$ dels tres sinerencs, per altra part, imbrica doblement I'obra en el
corpus literari espriui, ja que els personatges grecs conviuen, en una sola realitat escénica
global, amb les figures sorgides de Sinera. s el mateix recurs que permet de vincular el
mén sinerenc amb Ia fradicid biblica a Primera historia d’ Esther. Per consegiient, el mite
de Sinera relliga I’obra dramatica d’Espriu en les dues direccions en qué es projecta. |
encara més: la preséncia tangible de 1a mort sobre 1 escenari nua, també, Una altra Fedra,
st us plau amb Primera historia... 1 amb Ronda de mort a Sinera, en ¢l designt de presentar
P'experiéncia humana des de I'Optica radical de 1a destrucecié Gitima.t
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{15) Jordi Sarsanedas {1975
57-39) narra les peripecies de
Uestrena frustrada de Primera
historia d'Esther, ]a primaverade
1952. En aquesta  representacio
que no es dugué a terme hi havia
d intervenirJoan Oliverenel paper
de Mardoguen. Segons Siivia
Oliver, Salvador Espriu i Joan
Oliver iiercanyiaren unes décimes
aliernes, de cardcter irbnic, sobre
I"afer. Sembla que no han estat
conservades. _

Per altra part, entre les
representacions de Primera histo-
ria d'Esther sdn destacables les
de FADB, dirigides per Ricard
Salvat segons els canons del
realisme &pic. La versid de Salvat
va ser estrenada al Tearre Romea
el 27X/ 1962,

(16) Eleuteri és el pro-
tagonista del conte Topic,
d’Arigdna al laberint grotesc
{1935)

{17} Dues parts conformen
Llibre d’Esther biblic: 1a pro-
tocanbnica 1 la deuterp-candnica.
La primera €s escrita en hebreu i
presenta I'anécdota o Esther des
d'una perspectiva novel-lesca. La
segona ésescritaen greci subrattla
Ia vessant religiosa dels fets.

7
El teatre de simbiosi de la tradicio popular de titelles i la tradicié biblico-judaica

Primerg historia d’Esther, «<Ilmprovisaci6 per a titelles», va ser redactada entre el
maig de 1947 i el febrer de 1948, esmenada diverses vegades, irevisada definitivament
el 1982. Va ser publicada el 1948 per Ayma editor. L’estrena es produi el 13/111/1957
al Palau de la Misica Catalana, i and a carrec de I'ADB, dirigida per Jordi
Sarsanedas." Es aquest el primer text dramatic en que Espriu empra la solucié del
teatre dins el teatre i estableix dos plans de ficci6: un d’habitat per titelles, que viuen
la narracié biblica d"Esther i que transcorre a Susa, i un altre de conformat per gent
que assisteix a I’espectacle del titellaire, que es desenvolupa a Sinera. Els assistents
a la representacié, convocats per I' Altissim, «cec de la parrdoquia de Sinera», es
congreguen al Jardi dels Cinc Arbres, i es disposen a veure la historia del rei persa
Assuerus i Esther, la jueva, representada pels titelles que maneja Eleuteri, «el fill de
la Marieta, el noi de 1a casa del costat, que un dia s’escolara, com sabeu, sense temps
ni d’un badall, les cames ben tallades, arreplegat per una maquina...».'" La peripecia
dels titelles reviu els episodis del Liibre d'Esther biblic, que [’autor va conéixer
inicialment per uns gravats francesos que posseia la seva tia Maria Castell6. En el
proleg de 1'edicié de 1948, 1’escriptor remarca els fets biblics que reproduien els
gravats esmentats: «el banquet del rei, I’allunyament de Vasthi, la boda d’Esther, la
conspiracid dels dos eunucs, I’exaltacié d’ Aman, el decret contra els jueus, la visita
intercessora de lareina, el decret contra els jueus, la basca deuterocandnica, el passeig
espectacular de Mardoqueu, el convit estrategic, la confusié del refiat ministre, el
triomf momentani d’Israel». Aixi i tot, tal com reconeixia en el proleg a I'edicié de
1982 per ala col-leccid «Teatre Lliure» ~Qui sap si uns didascalics antisil-Logismes—
, Maria Castell§ tenia, només, sis dels dotze possibles gravats. Espriu en resseguira,
amb llibertat, les escenes i la historia biblica amb I'estructura segiient:’” introduccié
de I’Altissim; convit del rei Assuerus i desobediéncia de la reina Vasthi; noces
d’ Assuerus i Esther; conspiracié dels eunucs denunciada per Mardoqueu; exaltacié
d’Aman com a visir; decret d’ Aman per a I’extermini dels jueus 1 acceptacié de la
reina de presentar-se davant Assuerns; visita intercessora i basca deuterocandnica
d’Esther; passeig triomfal de Mardoqueu; convit de la reina; confusié i mort d’ Aman,
el visir; victoria i venjanga dels jueus; Mardoqueu i Eliasib; cloenda de 1" Altissim.

Les escenes primera i dltima, doncs, se centren en el «cec de la parrdoquia de Sinera»
1 emmarquen ¢l desenvolupament del relat biblic d’Esther des de la realitat mitica de
I'escriptor. Perd els vincles entre alld que va passar a Susa i els espectadors que ho
contemplen des de Sinera no es limiten a aquesta estructura basica que acabem de
remarcar, sind que hi ha, al llarg de tota I’obra, una interrelacié freqiient a través de
personatges, de referéncies i de la mateixa accié. I aixi, la reina Vasthi, quan és
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rebutjada per Assuerus —que en decreta la reclusié en un «convent» a causa de la seva
desobedieéncia— declara:

Vasthi: No podras. Corro a Sinera,
amb galant, cotxe i cuinera.
Menjarem, durant la fuga,
pinvonets, matafaliga,

raim, ments, melmelada,
rogerons, carn de becada.

I diré que Veuga pan

a I"hostal de Mont Catvari.

La interrelacié d’espais suposa, també, Ia interrelacié d’un passat llunya 1 d'un
passat més proper. La figura clan de I'enllag entre ambdues realitats espacials i
temporals és el personatge de Secundina, 1a portera del palau del rei Assuerus, gue al
mateix temps pertany al moén de Sinera 1 al de Susa.™ Els plans es fonen perque el text
biblic cotrespon, en la visié d’Espriu, a ia realitat de Sinera: 1’autor troba en el poble
jueu —sotmes historicament a diaspores i persecucions sagnants— la imatge del poble
catald. Es per aquest motiu que els personatges biblics fan esment de fets de Sinera.
D’altra banda, es produeix igualment la participacié de figures sinerenqgues en els
esdeveniments de Susa, mitjangant recursos del teatre de fira: 'espai obert—el Jardi dels
Cinc Arbres—; el context de festa popular; Iintroductor-director de 'espectacle —
I’ Altisstm— que incita el public a la participacid i el premia —aix{ ho fa I’ Altissim amb
Tianet, que recitalallista dels eunucs, dels princeps o dels perses més notables degollats
pels jueus com a revenja-; els titelles com a centre de Iespectacle...

Aquests titelles que representen la vella historia es mouen davant un public de
difunts de Sinera. I tot s contemplat, alhora, pels espectadors reals: els dominats i els
dominadors de Susa son efimers, com és efimer un espectacle de titelles, i a més, per
les circumstancies, els papers poden quedar canviats, sense que per aixd cessi la
crueltat; son, també, efimers els qui contemplaven ahir la historia biblica que els
alliconava i que avul ja pertanyen al reialme del passat i de la mort, i som, ignalment,
efimers els qui ara assistim a la representacié espriuana, gue com a molt, esdevindrem
record. El pessimisme radical d’Espriu —expressat aqui en un llenguatge grotesc,
elegiac i tragic, amb moments de fusié extraordinaria dels tres registres— determina la
reflexid sobre el seu poble, ¢l poderi, encara més enlla, sobre fa mateixa condicid humana.
Aguesta consciéncia troba !'inic alleujament en I'elegia, que remet, irdnica, al temps
perduti, al capdavall, alamort, Perd, perboca de I” Altissim, I escriptor declara un limitada,
modesta esperanga, que tot i aixi, potser resultark excessiva: «Atorgueu-vos (...) una
almoina reciproca de perdo i tolerdncia. Eviten el maxim crim, el pecat de la guerra entre
germans. Penseu que el mirall de la veritat s’esmicola a I’ origen en fragments petitissims,
i cada un dels trossos recull tanmateix una engruna d’auténtica Hum».
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{18} Hi ha referéncies a
Secundina en narracions diverses
de 1'aator: Nevvis, Primer | tnic
encontre amb Zaraat, Quasi-conie
francés de Samsd, retrobar dins
Ariadnaallaberint grotese (1935);
Letizia a Letizia i altres proses
{1937), | Marigngela Iherbolarin
dins Antologia de contistes
catakans (19505,
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(19) No hem considerat en la
nostra andlisi dal teawre de Sabvador
Espriu dues obres incloses a Teatre
{Obrescompletes de Salvador Esprin,
5) Les veus dei carrer {19803 i
Dunaveliaiencercladaterra (1980},
Creiem que son lextos més Ilrico-
narratius que no pas dramatics.

Ronda de mort a Sinera, «Espectacle de Ricard Salvat sobre textos de Salvador
Esprim», procedeix e treball dramatic d’aquest director a partir de 1a prosaiel vers de

" Yautor, Vaserestrenada I’ 1/X/1965 al Teatre Romea per ' EADAG, dirigida per Ricard

Salvat, i el text, publicat el 1966 per Peditorial Barrigotic. L'experiéncia fenia un
precedent en una altra proposta del mateix director -Gent de Sinera (1963) 1, més
distant, La pell de brau— 1 és, sens dubte, un espectacle concebut com a resum i
potenciacié del mon literari esprivd. Per consegiient, hi trobarein personatges que
provenen dels diversos plans i ambits de "obrad’Espriu: les figures de tradicié classica,
les extretes de la multiplicitat de Primera historia d’Esther, les procedents del mite de
Sinera, les manllevades a la narrativa de 1’autor, que també apareix com a tal a la
representacié...

L’ Altissim i Teseu i Ariadna, des de tradicions diferents, assumeixen el paper
d’elements distanciadors del conjunt dramétic, athoraque tot el procés és objectivat per
Salom i pel mateix Autor. Ariadna és Ia minsa rad i saviesa humanes, indispensables,
tanmateix, per endinsar-se en una vida entesa com a fosc laberint, que és atzucac i, per
tant, constitutivament problematica. Davant 4’ aquesta vida, I elegia del temps perdut
olasatira—com és aral’escenificacio de Conversid i mortde Quim Federal-no sén altra
cosa que entreteniments inoperants. Serveixen, inicament, per bastir un miratge ~-mén
de Sinera—, agradable o no, perd definitivament mort, o per posar en evidencia, si cal,
el fanatisme, la ignorancia i I’ aferrissada cobejanga de 'home. La crueltat assoleix un
estat social —Guerra Civil- o una situacié individnalitzada —és el cas d’Esperanceta
Tringuis. Perd la mort imprevisible ~Eleuteri~ i la derrota iltima —els personatges que,
d’infants, havien occit Ia Trinquis— abasten tothom. En aquest context, laraé i la
saviesa, tot i ser tan limitades, esdevenen gairebé impossibles. I com a derivacié de la
inconsisténcia humana, el pafs, la ciutat i el pocta han de fracassar necessariament. El
retorn, més o menys Wicid, al temps passat, a la infantesa o a lahistoria més entranyable
—Tereseta-gue-baixava-les-escales— és nicament una fugida que res no resol; en
definitiva, és donar la ma a }a mort, en ¢l passat, mentre ja es prepara per arrabassar-
nos cap a la buidor del futur. La mort £s la realitat indefugible que clou totes les
expectatives i les transforma en il-lusions vanes i doloroses. Ronda de mort a Sinera
constata i subratlla la densa unitat basica del teatre i de tota I’obra de I’escriptor. ™

8

Joan Oliver i Salvador Espriu representen dues maneres ben diferents d’entendre
1a literatura dramatica, aixf com també, no ho cal dir, la poesia i la narrativa. En ambdos
el teatre no és un apéndix de la resta de I’obra creativa o una dedicacié circumstancial,
sind que forma part essencial de Ia seva produccid. Perd mentre Oliver no abandona mai
del tot les variacions sobre models de la comédia burgesa —amb I'excepcié d’alguna
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peca molt breu dels anys seixanta—, Espriu basteix unes peces d’arrel tragica que, amb
la fusi6é d’elements constitutius diversos, arriben a consecucions tan originals com
Primera historiad’ Esther. Igualment divergeixen ambdds escriptors al’horad’encarar-
se amb la funcié social de la literatura dramatica propia: Oliver busca d’incidir sobre
el public hipotetic de cada circumstancia histdrica, i per aixd, emmotlla el seu teatre
a les possibilitats de les situacions diverses que viu; Espriu, per contra, redacta peces
—&s el cas d’Antigona i de Primera historia d’Esther—en qué es despreocupa de laseva
incidencia immediata en el conjunt soctal, perque les circumstancies fan impossible
qualsevol pretensié d’aquesta mena i perque les obres responen a les necessitats
creatives inefudibles de Iescriptor. Un i altre participaran —amb més intensitat 1’ autor
de Ball robat que no el d’Antigona— en aquella experiéncia ambiciosa i ecleéctica que
va ser I’ Agrupaci6é Dramaitica de Barcelona en la segona meitat dels anys cinquanta i
en els primers seixanta, perd després, la projeccidé d’ambdés també seguird camins
diferents: Espriu aconseguira un resso notable —tan notable com permetia la realitat
dels seixanta- a través de les representacions, influides per les realitzacions del teatre
epic, deI’Escolad’ Art Dramatic Adria Gual —reposicions de Primtera historia d’Esther
(1962) i d’Antigona (1963) i estrenes de La pell de brau (1960), de Gent de Sinera
(1963) 1 de Ronda de mort a Sinera (1965)-, alhora que Oliver obtindra per al seu teatre
original una certa atencid, limitada —estrenes de Noé al port d’Hamburg (1966) 1 de
Vivaldail'Africatenebrosa, CambreranovaiAllo que tal vegada s’esdevingué (1970),
redactats, aquests dos titims textos, abans dela Guerra Civil-, que es diluira al larg dels
setanta —llevat de l'atorgada a algun muntatge sobre textos seus, com Bestiari,
moralitats { escarnis de Pere Quart, de Ventura Pons (1972) Els vuitanta duran a una
certa recuperaci6 de la produccio de 1’ autor de La fam —reposicid d° Allo que tal vegada
s’esdevingué (1984) i estrena 4’ El roig i el blau (1985). La produccio d’Espriu, per la
seva banda, pujara als escenaris, fins a les primeries dels vuitanta, amb una relativa
regularitat —estrena d’Una altra Fedra, si us plau (1978) i reposicions d’Antigona
(1979) 1 de Primera historia d’Esther (1982). Perd després entrara en un periode
d’oblit, en les representacions, que artiba fins avoi.

En resum, el teatre @’ Oliver, com afirma Beneti Jornet (1992: 182}, «no anava, com
en el cas deis altres, destinat al calaix, a donar per al futur I"hipotétic testimoni dels anys
foscos, sind a ser exhibit tan imediatament com fos possible». El d’Espriu, en canvi,
representa el «d’aquells escriptors que escrivien al marge dels condicionaments del
carrer» (Benet i Jomet 1992: 182-183). Les dues maneres d’entendre 1a projeccié det
teatre catala eren, certament, necessiries per assegurar-ne la continuitat.®

Miquer Maria GiBerT
Universitat Pompeu Fabra
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{20} Volem agrair I'ajut, per
a I'elaboracié d'aquest article,
dels doctors Enric Gallén, Lluis
Busquets i Maria-Pau Cornadd,
de la senyora Pilar Rahola. Ens
han esiat, també, molt iitils els
apunts d’un seminari monografic
sobre Primera histdria d’Esther,
dirigit pel professor Gallén, que es
dugué a terme a la Facnltat de
Filologia de la Universitat de
Barcelonz durant el curs 1979/80.
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